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RESUMO 

0 presente trabalho de pesquisa teve como objetivo analisar de que forma a 
mnsica brasileira é representada nos livros didaticos de mlisica, direcionados para a escola 
do Ensino Basic° e produzidos no Brasil nas decadas de 60 e 70. A escoiha desse periodo 

justificada por ser nessas decadas que a mUsica brasileira e apresentada como conteUdo 
nos livros didaticos de forma mais acentuada do que em outros periodos. Tendo Como 
referencial teorico-metodologico o conceito de representacao de R. Chattier, o estudo 
procurou abarcar as concepcOes explicitas e implicitas, relativo a ideias, valores e 
intencoes que perpassam nos textos e imagens, permitindo compreender o porque de 
certas escolhas referentes a determinados contendos, em detrimento de outros, da forma 
como sao abordados nos livros diditicos, bem como identificar os canons eleitos para 
representar estilos, generos musicais, compositores, obras e epocas da musica brasileira. 



ABSTRACT 

The present research aimed to analyse how brazilian music is represented in 
Elementary School didatic books of music as well as their production in Brazil in the 
sixties and seventies. The decision on chosing such time period relies on the fact that in 
these decades brazilian music is introduced as pedagogical content in didatic material, in a 
more stressed way than before. Under the theorical - metodological reference the concept 
of representation of It. Chartier, the study has tried to hold both explicit and implicit 
concepts, concerning ideas, values and intentions which can be perceived in texts and 
images, allowing both comprehension and reason why certain content selections are taken 
inspite of others, the way in which these contents are approached in didatic books as well 
as identifying the canons elected to represent styles, music genders, composers, works and 
brazilian music epochs. 
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1 INTRODUcA0 

Esta pesquisa teve como objetivo analisar de que forma a musica brasileira 

representada nos livros diditicos de musica direcionados para a escola do Ensino Basica. 

A referencia inicial para a escolha desse tema foi a pesquisa organizada por Souza (1997), 

intitulada "Livros de Musica para Escola, uma Bibliografia Comentada", em que os 

autores catalogaram e comentaram 223 livros produzidos no Brasil, dos anos vinte 

atualidade. 

A pre-analise deste material mostrou que a producio didatico-musical das decadas 

de 60 e 70 apresenta o estudo da musica brasileira como conteitdo, de forma mais 

acentuada que a producao de outros periodos. A musica brasileira a abordada em 

capitulos denominados "Musica Erudita Brasileira", "Mtisica Popular Brasileira" e 

"Foklore Brasileiro". Encontram-se, ainda, "Musica dos Nossos indios", "A Evolugao da 

Musica Brasileira", "Formagao da Musica Brasileira", "Influencias na Mitsica Brasileira" e 

"Mtisica Civica Brasileira". Em qualquer uma dessas categorias, observam-se escolhas, 

referentes a compositores, obras, generos musicals, epocas, locals geograficos, costumes e 

tradiceies, que se repetem em varios livros. 

A presenca da musica brasileira nos livros diditicos de musica, nas decadas de 60 e 

70, parece estar relacionada a tres fatores importances: 1°) o afastamento das ideias 

expostas pelo movimento do canto orfe6nico nas decadas de 30 e 40, que defendia a 

formagao de uma unidade nacional atraves do canto coletivo; 2°) a inclusao de 

compositores e repertOrio que representavam a producao mosico-cultural popular da 

epoca, denominada de MPB; 3°) a necessidade de uma produgao vinculada as reformas de 

ensino de 1961 (Lei n° 4.024/61) e 1971 (Lei n° 5.692/71), que estabeleceram as primeiras 

Leis de Diretrizes e Bases para a educagao no Brasil. 

A partir dessas primeiras hipoteses, pareceu-me relevante investigar a 

representacao que os livros didaticos produzidos nesse period° fazem da musica 

brasileira. 0 conceito de representacao procura abarcar as concepgoes explicitas e 

implicitas, relativas a ideias, valores e intengoes que transpassam nos textos e imagens. 

0 estudo das representagoes, na perspectiva da histciria cultural de Roger Chartier 

(1999), permite compreender o porque de certas escolhas, referentes a determinados 

conteudos, em detrimento de outros, e de que forma sao abordados nos livros didaticos. 
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Permite, tambern, identificar os canons eleitos para representar estilos, generos musicals, 

compositores, obras e epocas que constroern uma ideia de musica brasileira. 

A opcao pela perspectiva da historia cultural como linha de orientacio teorico-

metodologica deste trabalho justifica-se por ser urn dos campos de estudos que 

privilegiam pesquisas de prificas culturais e por possuir uma fundamentacao teorica e 

producao cientifica muito significativas. No momenta, sua tnaior enfase "incide sobre o 

exame minucioso - de textos, imagens e acOes - e sobre a abertura de espirito diante 

daquilo que sera revelado por esses exames" (Hunt, 1995, p. 29). Essa "abertura de 

espirito" implica entender que as praticas, sejam elas econOrnicas, intelectuais, politicas ou 

sociais, sao culturalmente condicionadas, ou seja, essas relacoes "nao sao anteriores Is 

culturais, nem as determinam; elas prOptias sao campos de pratica cultural e producao 

cultural" (Hunt, 1995, p. 9). 

Nessa dimensao abre-se espaco para o estudo do livro didatico como produto 

cultural. A escolha de Chartier (1991) justifica-se pelo fato de que ele "desloca do livro, a 

enfase da analise, situando-se nas multiplas formas de leitura" (Souza, 1999, p. 322). Ao 

considerarmos o livro didatico de musica como objeto cultural, passamos a reconhecer 

sua importancia para a compreensao do amplo processo historic° e cultural da educacao 

musical no BrasiL As questoes que nortearam o presente estudo foram: 

• Quais sao as concepcoes e conceitos utilizados para definir a musica brasileira? 

• Quais generos musicals, compositores e epocas sao escoihidos para representar a 

musica brasileira nos livros didaticos de musica? 

• Como estes contetidos sao abordados e corn quais intencOes pedagogicas? 

• Qual o papel da ilustracao nas representacoes de musica brasileira propostas nos livros 

didaticos de musica? 

A perspectiva desse trabalho procura focalizar nao apenas o texto escrito ou as 

partituras, mas, sim, perceber o livro didatico como urn mediador ativo no processo de 

construclo de conceitos, comportamentos e pensamentos sobre a cultura musical 

brasileira. 

A discussao sobre o livro didatico de musica, como em qualquer outra area do 
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conhecimento, ndo pode ser dissociada de seu significado mais amplo, que envolve ndo 

apenas aspectos pedagogicos, mas tambem economicos e politico-ideologicos. 0 livro 

diditico e considerado, por muitos autores (Oliveira, 1984; Freitag, 1989; Eco, 1980 e 

Faria, 1989), como um dos meios de transmissdo mais solid° e constante de 

comportamento e ideologia de uma sociedade. Carrega a capacidade de sistematizar e 

fragmentar urn determinado campo do saber, selecionando e, muitas vezes, determinando 

os saberes que deverdo fazer parte da construed° do conhecimento dos individuos. 

"Ao veicular conhecimento, ou auxiliar a veiculacio de informaeoes que 
tornem mais eficaz a comunicacio humana e as diversificadas formas de 
expressio do homem; ao transmitir nocoes basicas das ciein 
desenvolvendo conhecimentos comuns aos individuos de uma 
coletividade; ao permitir aos individuos a especializacio em um dos 
diferentes campos de conhecimento; ao transmitir, ainda, atitudes, 
comportamentos e valores comuns ao grupo social - o livro assume 
finicao da major relevancia, dentro do processo que se desenrola no 
espaco reservado pela sociedade a educacio sistemitica" (Mesquita apud 
Rocha, 1984, p. 20-21). 

Contextualizar essa realidade especificamente na area de educacdo musical e uma 

tarefa complexa, pois rnio se podem ignorar os problemas politicos e educacionais que 

sempre a acompanharam. Talvez o carater facultativo e de superfluidade que se hospedou 

no ensino de nuisica na educacao brasileira tenha reflexos diretos na forma de producao 

dos livros didaticos de mosica, tornando-a muito mais lenta do que em outras areas do 

conhecimento, tanto em termos quantitativos como de atualizacio de conceitos. 

Segundo Souza (1999), "o livro didatico, talvez, seja o acervo impresso que e lido 

pela maioria da populacao brasileira, com menos de quinze anos, pois, segundo dados do 

IBGE de 1997, a media de anos de estudos brasileiros acima da faixa etaria de dez anos 

de 5,3%, o que leva a supor que esse periodo coincida corn a escolaridade de primeiro 

grau" (Souza, 1999, p. 323). A autora complementa ainda que "considerando que os 

indices de escolaridade no Brasil precariamente ultrapassam esse estagio, deduzimos que 

sao os ecos das leituras desses livros que se impregnam as representacoes histOricas e 

identitarias do povo brasileiro" (Souza, 1999, p. 323). 

Mem disso, deve-se concluir que o livro didatico "6 o elemento pedagogic° mais 

presente nas salas de aula, talvez por isso, ha muito tempo, venha sendo alvo de debates 

na sociedade brasileira" (Souza, 1999, p. 324). 
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0 apreco que o livro didatico assume no processo educational de uma sociedade 

torna-se mais evidente e preocupante se levarmos em consideracao a forma* initial do 

professor que, muitas vezes, para suprir suas deficiencias e insegurangas, toma o livro 

didatico como Unica fonte de informacio. Nessa perspectiva, "o livro didatico no é visto 

como urn instrumento de trabalho, auxiliar na sala de aula, mas sim como autoridade, a 

Ultima instancia, o criterio absoluto de verdade, o padrio de excerencia a ser adotado na 

sala de aula" (Freitag, Costa e Motta, 1989, p. 124). 

1.1 Revisao de Literatura 

No Brasil, o livro didatico tem sido foco de varias pesquisas. De acordo corn 

Gasparello (1999, p. 173), uma vertente que se expandiu principalmente nos anos 60 e 70 

"se caracterizou pela dentincia da ideologia, considerada em sentido manipulador e 

pejorativo". Suas raizes te6ricas sao as obras Mentiras que parecem verdades, de Eco e Bonazzi 

(1980) e A manipulacdo da Historia no mina e nos meios de comunicapio, de Ferro (1983). 

0 estudo de Rocha (1984), intitulado "Urn Indio didatico: notas para o estudo de 

representacoes", apresentado como trabalho final do curso de Teoria Antropolegica I, no 

Programa de Pcis-Graduacao em Antropologia Social do Museu Nacional da UFRJ, em 

1976, tem como objetivo analisar a representacao do Indio presente no livro 

Nesse sentido, se enquadra, "por urn lado, dentro da temitica mais ampla do estudo das 

representacoes sociais em geral e, por outro, levanta questoes quanto ao papel do sistema 

de ensino como elemento de reproducao de determinados valores e atitudes socialmente 

privilegiados numa dada cultura" (Rocha, 1984, p. 13). 

No setor de documentacao e constituicao de acervos, vale mencionar o Servico de 

Informacao Sobre o Livro Didatico, criado em 1989, na Biblioteca Central da UNICAMP 

(Universidade Estadual de Campinas). 

No texto produzido a partir da Introducao do Projeto de Pesquisa de 

t)outoramento na PUC de Sao Paulo, intitulado "Histdria e Nt+Th didatico: urn projeto de 

nacao", Gasparello (1999) objetiva analisar "o processo de constituicao da disciplina 

HistOria, tendo como referencia privilegiada o discurso histarico dos livros diatices utilizados 

no ensino secunddrio no Brasil, no periodo relativo ao final do seculo passado ate a decada 

de 40 deste seculo" (Gasparello, 1999, p. 169). Essa pesquisa considera a "inter-relacao 
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dos temas que problematizam a escola, o livro escolar e as disciplinas escolares e se beneficia das 

contribuicoes teoricas e conceituais do campo da histOria cultural, numa perspectiva que 

procura compreender o livro didatico situado no conjunto de dispositivos e estrategias do 

amplo processo historic° e cultural de escokirizafilo" (Gasparello, 1999, p. 169). A autora 

apOia-se na corrente dos estudos histOricos culturais, afastando-se objetivamente de uma 

visa° educacional mais traditional expressada atraves da "histeria das ideias pedagogicas". 

A monografia de Caimi (1999), apresentada em 1996 para o curso de especializacao 

em Historia. Regional, do curso de Historia do Institute de Filosofia e Ciencias Humanas 

da Universidade de Passo Fundo (UPF), intitulada "0 Livro Didatico, algumas questoes", 

tem como preocupacao central, em sua investigacao, analisar as tendencias paradigrnaticas 

subjacentes ao livro didatico na perspectiva exposta a seguir. Procura fazer comparacOes 

entre "a proposta pedagOgica do livro didatico e os enunciados basicos das tres tendencias 

paradigmaticas - positivismo, marxismo e nova histOria - no sentido de verificar de que 

forma essas tendencias se apresentarn nas obras" (Caimi, 1999, p. 78). 

Varias universidades brasileiras tern promovido a realizacao anual de Encontros 

Nacionais de Professores e Pesquisadores na Area do Ensino de HistOria. Esses eventos 

sac) organizados em Grupos de Trabaihos (GTs), entre os quais o GT Livro Didatico tem 

uma presenca bastante significativa. 

No IV Encontro Nacional de Pesquisadores do Ensino de Historia, realizado em 

outubro de 1999, pela UNIJUI, o grupo de discussao sobre o livro didatico abordou 

temas como: Identidade Nacional e Livro Didatico nas Decadas de 20 a 30 deste Seculo 

(Gasparello, 1999); 0 Livro Didatico e as Revolucoes Rio-Grandenses (Jungblut, 1999); A 

Autoridade da Fonte, Metodologia e Ensino nos Livros Didaticos de Historia (Souza, 

1999); 0 Livro Didatico e o Professor de HistOria (Lima,1999); 0 Livro Didatico de 

flistOria: propostas para uma breve analise metodolOgica (Soares, 1999); 0 Negro no 

Livro Didatico: histOria de racismo, preconceitos e mentiras (Junior e Soares, 1999); Uma 

Breve Abordagem da Pre-histOria Brasileira nos Livros Didaticos (Ferret, 1999). 

0 trabalho de Jungblut (1999), "0 livro didatico e as Revolucoes Rio-

Grandenses", procura compreender de que maneira as dims Revolucoes acontecidas no 

Rio Grande do Sul no seculo XIX, a Revolucao Farroupilha e a Revoluca° Federalista, sio 

abordadas e enfocadas nos livros didaticos de histOria direcionados para o Ensino 

Fundamental. 
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A pesquisa de Souza (1999), intitulada "A autoridade da fonte metodolOgica e 

ensino nos livros didaticos de histOria", questiona a afirrnacao a respeito da forma passiva 

e reprodutivista que os professores assumem diante do livro didatico. Essa pesquisa parte 

exatamente da "dtivida sobre essa suposta passividade pedagogica dos professores ante a 

autoridade do livro diditico" (Souza, 1999, p. 322). 

0 objeto de analise da pesquisa de Souza (1999) OD as metodologias de ensino 

presentes em livros didaticos de histOria. Para tanto, a autora considera fundamental que 

"de acordo corn as reflexoes de Chartier, esses 	devam sec apreciados 
apenas a partir [de] um olhar detido sobre as propriedades das 
metodologias e sua consonincia corn as matrizes tearicas, mas, 
principahnente, as fonnas como os professores delas se apropriam e 
recriam, imprimindo as priticas escolares, mediaceies sui genens de 
transposican didatica" (Souza, 1999, p. 322-323). 

A producao cientifica sobre o livro didatico tem ocupado lugar de destaque em 

varias conferencias internacionais na area de educacao, a exemplo do "ISCHE XXII" 

(XXIIth International Standing Conference for the Hystog of Education ), que teve como tema 

central "0 Livro e a Educacdo", realizado em Alcala de Henares, Espanha, em setembro 

de 2000. 

Na area de Educacdo Musical, a preocupacdo corn o livro didatico de musica 

tambern foco de varias pesquisas. Entre outras, podemos char as de Tourinho, 1995; 

Souza, 1997; Gonsalves e Costa, 1998, C. Souza 1997, 1999 e Oliveira 2000. Essa 

preocupacao parece ocorrer, por urn lado, devido a carencia desse tipo de material, pois, 

como afirma Tourinho (1995, p. 40), "nab temos uma tradicao de material didatico 

especificamente elaborado para o ensino de musica que articule a gradacao de 

conhecimentos especificos corn o desenvolvimento do aluno, seqiienciando os contetidos 

e atividades de acordo corn a estrutura seriada comum ao ensino escolar". Por outro lado, 

existe pouca divulgacao e informacao sobre este material. Nesse sentido, Souza (1997, p. 

9), ao organizar uma bibliografia comentada sobre Evros de musica para escola, alerta para 

a necessidade de "suprir a lacuna a respeito do material instrucional produzido na area de 

musica, bem como oferecer subsidios ao debate sobre o livro didatico de musica, nao 

apenas apontando suas deficiencias, mas tambem tentando contribuir na elaboracao de 

alternativas para superar a realidade precaria dessa area no Brasil". 
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1.2 Uma breve bistOria do livro didatieo 

Soares (1996) afirma que "durante todo o seculo XIX, e, no caso de algumas 

disciplinas, ainda no inicio do seculo XX, os livros didaticos usados em nossas escolas 

[vieram] da Europa, sobretudo da Franca e de Portugal, sendo freqiiente o uso de 

manuais em lingua francesa para as materias do curso secundario" (Soares, 1999, p. 56). 

Para exemplificar, a autora cita os estudos de Gilbert Freyre que, em sua obra, 

Ordem e Progresso, atraves de depoimentos recolhidos por ele, comprova o uso, no fim do 

Imperio, da Cartitha Maternal do poets portugues Joao de Deus, publicada em Portugal, no 

ano de 1876; de Karl Lorenz, que comprova serem os livros didaticos para o ensino de 

Ciencias na Escola Secundaria no Brasil, entre os anos de 1838 e 1900, quase todos de 

autores franceses em sua publicacao original; e de Guy de Holanda, mostrando que os 

livros didaticos de HistOria adotados para o ensino secundirio no Brasil, no sec. XIX e 

nas primeiras decadas do sec. XX, eram franceses no original, inclusive para o ensino da 

HistOria do Brasil, embora Joaquim Manuel de Macedo, em 1861, ji tivesse publicado suas 

Lifges de Histona de Brasil (Soares, 1996, p. 56). 

Essa situacao nas escolas brasileiras no seculo XIX e inicio do seculo XX, quando 

livros didaticos estrangeiros serviam de base para a educacao, reflete as condicoes socials, 

culturais e econOmicas da epoca. Segundo Soares (1996), essa situacao decorre de duas 

raziies bem concretes: a primeira, sociohistOrica, em que a escola servia apenas a alunos 

economicamente privilegiados e para quem a referencia social e cultural era a Europa, 

particularmente a Franca; a segunda, econOmica, pois as condicoes brasileiras para edicao 

e impressao de livros, a producao e publicacao de textos didaticos eram muito precarias 

(Soares, 1996, p. 56-57). 

A producao de livros didaticos feita por brasileiros e editada no Brasil no inicio do 

seculo XX e escassa. Segundo Soares (1996), "é so a partir de 1930 que medidas 

nacionafizadoras, associadas a expansao da rede de ensino e a criacao das Faculdades de 

Filosofia, propiciam condicoes favor'aveis ao aparecimento de autores e ediciies de livros 

didaticos em nosso pals" (Soares, 1996, p. 57). 

Na decada de 60, a producao didatica brasileira cresce e diversifica-se 

extraordinariamente. Segundo Soares (1996), esse processo de expansao e diversificacao 

ocorre devido a mudancas bastante significativas em relacao as decadas anteriores, como o 
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tempo de permanencia do livro didatico nas escolas, a autoria, a edicao e mudancas no seu 

conteudo e na sua didatizacao. 

0 tempo de permanencia do livro didatico nas escolas vai se tornando cada vez 

mais curto a partir da acacia de 60. Soares (1996) afirma que "no passado, houve livros 

didaticos corn numerosas e sucessivas edigoes, utilizadas por 40, 50 anos nas salas de aula; 

nas tiltimas decadas, o ntimero de ediceies de um mesmo livro didatico é bem menor, seu 

tempo de villa nas salas de aula nab ultrapassa cinco, seis anos" (Soares, 1996, p. 57). Para 

a autora, esse fenomeno é consequencia da expansao do nUmero de escolas e de alunos, 

decorrente da "democratizacao do ensino", aumentando, assim, o numero de 

consumidores do livro didatico. Isso leva ao aumento de producao e, portanto, a 

competicao entre autores e editores. 

Outra mudanca significativa nesse periodo, alertada por Soares (1996), e a questa() 

da autoria. Atraves de uma analise historica da autoria do livro didatico no Brasil, a autora 

conclui que essa autoria "parece deslocar-se progressivamente dos cientistas, intelectuais, 

professores catedraticos de Universidades e do Colegio Pedro II (que foi centro de 

referencia para o ensino, durante a segunda metade do seculo XIX e as primeiras decadas 

deste seculo [seculo )0(1), para professores de ensino elementar e medio" (Soares, 1996, 

p. 59). 

Para a autora, o fato de os livros didaticos terem deixado de ser produzidos por 

especialistas fez corn que a autoria desse tipo de livro perdesse o prestigio que tinha, 

passando a ser considerada uma atividade menos nobre no campo das publicacoes 

cientificas. Complementa que a "democratizacao do ensino" alterou fundamentalmente as 

caracteristicas dos alunos, diminuindo "o prestigio dos niveis de ensino elementar e 

medio, alterando a representacao social e cultural que deles se tinha; em conseqiiencia, a 

autoria de livros didaticos para esses niveis parece ter deixado de atrair intelectuais de alta 

qualificacao cientifica e educacional" (Soares, 1996, p. 60). 

Outra questao levantada por Soares (1996) e sobre a edicao. Segundo a autora, 

"o que se pode afirmar a que esse crescimento se deu sobretudo a partir 
da segunda metade dos anos 60, quando, ao lado da expansio da rede de 
ensino e ampliacio do alunado, conseqiiencia da democratizacao do 
ensino, acelera-se o processo de industrialiZacio do Pais, trazendo rapid() 
desenvolvimento da indUstria grafica, que se torna apta a responder corn 
mais agilidade e eficiencia is demandas de material diditico para atender 
is novas condiccies educacionais (Soares, 1996, p. 60-61). 
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Nos anos 80, os livros didaticos passam a constituir o principal segmento do 

mercado editorial no Brasil. A relevancia que a producao de livros didaticos adquiriu 

reflete-se na aiacao da Comissao Nacional do Livro Tecnico e Didatico (Colted), em 

1966, que implantou no Brasil o sistema de financiamento do livro didatico pelo govern. 

Em 1971, a Colted foi absorvida pelo Institute Nacional do Livro (INL) e pela Fundacao 

de Assistencia ao Estudante (FAE), que e responsivel ate hoje pela politica do livro 

didatico no Pis (Soares, 1996, p. 61). 

Em relacao ao aspecto dos conteildos do livro didatico, Soares (1996) afirma que e 
nesse period°, tambem, que se verifica sua alteracao constante, "pois reflete a natureza 

dos conhecimentos [disponiveis] em cada momento, o nivel de desenvolvimento em que 

se encontrem esses conhecimentos, e tambem as expectativas da sociedade em relagao a 

esses conhecimentos para a formacao das novas geracOes..." (Soares, 1996, p. 61). Sobre a 

didatizacao dos conteados, a autora esclarece que inicialmente os livros didaticos eram 

constituidos apenas de textos, mas, a partir dos anos 60, os manuais passam a incluir 

exercicios e a propor questeies, passando, mais tarde, a ser complementados por urn livro 

do professor. Como explica Soares (1996), "o autor do livro didatico passa a exercer 

fungoes ate entao exclusivas do professor, assumindo, de certa forma, a responsabilidade 

das atividades docentes - o que, alias, os proprios professores passam a esperar dele" 

(Soares, 1996, p. 62). 

Sobre a dimensio econamica do livro didatico 

Os dados da Assessoria de Comunicacao Social do Ministerio da Educacao, 

divulgados em abril de 2001, revelam que o Brasil ocupa lugar privilegiado dentro do 

mercado de livros didaticos. Este setor da economia brasileira vem crescendo ano a ano, 

sendo que, atualmente, conquistou o "oitavo mercado editorial do mundo: 75% dos livros 

produzidos no pais sao didaticos e o PNLD/2002 [Programa Nacional do Livro Didatico] 

vai alcangar cerca de 60% desse mercado" (MEC, 2001). 

O Fundo Nacional de Desenvolvimento da Educacao (FNDE), responsivel pela 

captacao de recursos financeiros para a educagao, contabiliza que "174 escolas ptiblicas, 

em media anual, [foram] beneficiadas corn livros didaticos, desde 1995; 597 milhoes de 

Evros didaticos [foram] entregues nas escolas para atender os anos letivos de 1995 a 2001; 
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33 milhOes de alunos de 1a a 8' series [foram] beneficiados em 2000; R$ 1,9 bilhao, de 

1995 a 2001 [foram destinados] a aquisicao de livros didaticos" (FNDE, 2001). Sobre os 

habitos de leitura dos brasileiros, tendo como fonte para obtencio dos dados a 

Associacao Nacional de Livrarias e Camara Brasileira do Livro, fica demonstrado que os 

brasileiros leem 2 livros por ano, corn uma media de 100 paginas cada urn. Outro dado 

importante e sobre os generos de livros mais comprados pelos brasileiros. Sao des: 

didaticos (23%), esotericos, religiosos e auto-ajuda (20%), romance (15%), literatura 

infanto-juvenil (10%), negocios (10%), tecnicos (5%), artes (5%) e culinaria (2%). Esses 

sao dados que nos remetem a pensar sobre a qualidade do livro didatico, ji que, para a 

grande maioria dos brasileiros, talvez seja o tinico livro a que tenham acesso (Veja, 7 de 

fevereiro de 2001). Os indices citados demonstram a dinciensao do mercado economic° 

que gira em torno do livro didifico. 

Como ja mencionado, a discussao sobre o livro didatico deve abordar tres 

aspectos: o pedagogic°, o politico e o econOmico, pois sao aspectos diretamente 

associados e derivados urn do outro. 0 aspecto pedagOgico preocupa-se ern avaliar a 

qualidade, correcao e coerencia metodolOgica; o aspecto politico preocupa-se corn o 

processo de selecao, distribuicao e controle do livro didatico; e o aspecto economic° 

preocupa-se corn a producao, comercializacao e distribuicao do livro diditico (Oliveira, 

1984). 

Talvez, para se entender melhor o significado dos mimeros citados acima e, 

conseqiientemente, o significado do livro didatico na sociedade brasileira, seja necessario 

tarnbern abordar urn outro aspecto do livro didatico, o qual a autora Soares (1996) 

denomina de aspecto sociohistOrico. Para a autora, "urn olhar sOcio-histOrico sobre o livro 

didatico no Brasil pode levar-nos a uma histOria de nosso ensino, das praticas escolares, 

da transformacao das disciplinas ao longo do tempo, tudo isso deterrninado e explicado 

pela evolucao de politicas culturais, sociais e, conseqiientemente, educacionais" (Soares, 

1996, p. 56). 

0 presente trabalho esti estruturado em cinco capitulos. ApOs o primeiro, 

introdutOrio, o capitulo 2 aborda uma discussao sobre o campo teOrico-metodolOgico das 

representacoes sob a perspectiva da histOria cultural. 0 capitulo 3 procura desvelar os 

conceitos de miisica brasileira veiculados nos livros didaticos de miisica, promovendo 

uma analise reflexiva sobre as ideias que perrneiarn os mesmos. 0 capitulo 4 investiga os 
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conteudos selecionados, discutindo as formas como sao apresentados e corn quais 

intencoes pedagegicas. 0 Ultimo capitulo enfoca possibilidades de apropria95es que os 

livros oferecem, analisando exemplos concretos de leituras de textos e de imagens. 
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2 REFERENCIAL TEORICO-METODOLOGICO 

2.1 Sobre a historia cultural 

Para se entender o conceito de representacao, na perspectiva da historia cultural, 

sera necessario salientar qual a posicao que esta assume em relacio as outras linhas de 

estudos da histOria, sobressaindo-se, assim, os fundamentos desse campo de estudos. 

Nas decadas de 60 e 70, a HistOria, como disciplina, em termos de "legitimidade 

institucional (...) pertencia ao grupo de disciplinas dominantes" (Chartier, 1990, p. 13). E 

nesse mesmo periodo que surgem novas disciplinas, como as ciencias sociais, tentando 

abalar a posigao dominante da histOria, que e baseada na "primazia dos estudo das 

conjunturas economicas e demograficas ou das estruturas sociais", colocando "em causa 

os seus objetos - desviando a atencao das hierarquias para as relaciies, das posicOes para as 

representacoes" (Chartier, 1990, p. 14). 

Em resposta, os historiadores "puseram em pratica uma estrategia de captagio, 

colocando-se nas primeiras linhas desbravadas por outros". Dal "a emergencia de novos 

objetos no seio das questhes histhricas" (Chartier, 1990, p. 14). Delimita-se, entao , urn 

novo campo denominado de histOria das mentalidades ou de psicologia histOrica. A 

histOria das mentalidades, em suas grandes linhas, "constitui-se aplicando a novos objetos 

os principios de inteligibilidade utilizados na histOria das economias e das sociedades, 

como sejam a preferencia dada ao maior numero, logo a investigacao da cultura tida como 

popular; a confianca nos numeros e na quantificacao; o gosto pela Tonga duracdo; a 

primazia atribuida a urn tipo de divisio social que organizava imperativamente a 

classificacao dos factos de mentalidade" (Chartier, 1990, p. 15). 

Outro campo a delimitar-se e o da historia social, que estabelece "uma concepcao 

estreitamente sociografica que postula que as clivagens culturais esta() forcosamente 

organizadas segundo urn recorte social previamente construido". Cria-se uma 

dependencia entre as "diferencas de hibitos culturais (...)" em relacao a "oposiceies 

sociais dadas a priori, tanto a escala de contrastes macroscOpicos (entre as elite e o povo, 

entre os dominantes e os dominados), quanto a escala das diferenciacoes menores (por 

exemplo, entre os grupos sociais hierarquizados pelos niveis de fortuna ou atividades 

pro fissionais)" (Chartier, 1991, p. 180). 
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0 projeto da histOria cultural foi construido a partir da historia social no final da 

decada de 1980 e inicio da decada de 1990, tendo como colaboradores historiadores que 

pertencem a tradicao dos Annaks, como historiadores da literatura, bibliOgrafos, 

paleOgrafos e outros. A perspectiva da histOria cultural se distancia da historia social 

baseada em tres deslocamentos de priticas de pesquisa que diferenciam um campo do 

outro. Esses deslocamentos baseiam-se na rentincia de tees pontos essenciais que 

governam os procedimentos de pesquisa da historia social: 1° "o projeto de uma historia 

global, capaz de articular num mesmo apanhado os diferentes niveis da totalidade 

social"...; 2° "a definicao territorial dos objetos de pesquisa"... (uma cidade, uma 

provincia, uma regiao); 3° "o primado conferido ao recorte social considerado capaz de 

organizar a compreensao das diferenciaciies e das partilhas culturais" (Chartier, 1991, p. 

176). 

Ao renunciar ao projeto de uma historia global, o historiador passa a pensar os 

funcionamentos sociais desvinculados da rigidez hierarquizada das praticas sociais, 

econotnicas, culturais ou politicas. Passa a entender a sociedade de outro modo, em que o 

ponto de entrada para se conhecer urn fenOmeno pode ser "um acontecimento, 

importante ou obscuro, urn relato de vida, uma rede de praticas especificas" (...). Sendo 

assim, passa a considerar "nab haver pratica ou estrutura que nao seja produzida pelas 

representacoes, contraditorias e em confronto, pelas quais os individuos e os grupos dao 

sentido ao mundo que e o deles" (Chartier, 1991, p. 177). 

Ao renunciar as diferenciacoes territoriais como quadros obrigatorios de pesquisa, 

o historiador pode deter-se mais nas singularidades regionais, e nao no estabelecimento de 

leis gerais. Os historiadores franceses afastam sua disciplina "do procedimento de 

inventario, que provem da escola de geografia humana" (...) e propoem uma "cartografia 

das particularidades, cuja razio devia ser encontrada na diversidade das condicoes 

geograficas" (Chartier, 1991, p. 177). 

Finalmente, renunciando ao primado de que as diferencas socioeconomicas sao 

determinantes e o principal fator das formas de organizacao de uma sociedade, "novas 

perspectivas sao abertas para pensar outros modos de articulacoes entre as obras ou as 

praticas e o mundo social, sensiveis ao mesmo tempo a pluralidade das clivagens que 

atravessam uma sociedade e a diversidade dos empregos de materiais ou de codigos 

partilhados" (Chartier, 1991, p. 177). 
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A historia cultural, ao trabalhar sobre as lutas de representacao, cuja problematica 

central e o ordenamento, a hierarquizacao da prOpria estrutura social, e na° sobre o 

estudo exclusivo das lutas economicas, afasta-se da perspectiva da historia social, pois 

"centra a atencao sobre as estrategias simbOlicas que determinam posicoes e reins:5es e 

que constroem, para cada classe, grupo ou meio, um ser-percebido constitutivo de sua 

identidade" (Chartier, 1991, p. 184). 

A historia cultural afasta-se tanto da posicito da historia social como das 

mentalidades, porque tem por principal objeto "identificar o modo como em diferentes 

lugares e momentos uma determinada realidade social é construida, pensada, dada a ler" 

(Chartier, 1990, p. 17). Para tanto, considera as "classificacoes, divisoes e delirnita95es que 

organizam a apreensao do mundo social como categorias fundamentais de percepcdo e de 

apreciacao do real" (ibidem). Em outras palavras, Chartier (1999) entende a historia 

cultural como uma historia das praticas e representacoes coletivas do mundo social, ou 

seja, "das diferentes formas atraves das quais as comunidades, a partir de suas diferencas 

sociais e culturais, percebem e compreendem sua sociedade e sua propria historia" 

(Chartier, 1999, p. 1). Desse modo, a nocao de representacao na perspectiva da historia 

cultural 

"permite articular ties modalidades da relacao corn o mundo social: em 
primeiro lugar, o trabalho de classificacin e de delimitacao que produz as 
configuragoes intelectuais multiplas, atraves das quais a realidade 
contraditoriamente construida pelos diferentes grupos; seguidamente, as 
praticas que visam fazer reconhecer uma identidade social, exibir uma 
maneira prOpria de estar no mundo, significar sirnbolicamente um 
estatuto e uma posicao; por fun, as formas institucionalizadas e 
objectivadas gracas is quais uns ‘representantes' (insfiincias coletivas ou 
pessoas singulares) marcam de forma visivel e perpetuada a existincia do 
grupo, da classe ou da comunidade" (Chartier, 1990, p. 23). 

2.2 0 conceito de representacao na historia cultural 

Considerando essas tees modalidades de se relacionar corn o mundo social, abre-se 

uma dupla possibilidade de trabalhar o conceito de representacao: 
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"uma que pensa a construcio das identidades sociais como resultado 
sempre de uma relacao de forca entre as representacoes inipostas pelos 
que detem o poder de classificar e de nomear e a definicio, de aceitacio 
ou resistencia, que cada comunidade produz de si mesma; outra que 
considera o recorte social objetivado como a traducio do credit° 
conferido a representacio que cada grupo di de si mesmo, logo a sua 
capacidade de facer reconhecer sua existencia a partir de uma 
demonstracio de unidade" (Chartier, 1991, p. 183). 

As representacoes do mundo social assim construidas, "embora aspirem 

universalidade de um diagnostico fundado na razio, sao sempre determinadas pelos 

interesses de grupo que as forjam. Dal, para cada caso, o necessario relacionamento dos 

discursos proferidos corn a posicao de quern os utiliza" (Chartier, 1990, p. 17). 

Nesse contexto, a historia cultural deve ser pensada como a "analise do trabalho 

de representacao, isto e, das classificacoes e das exclusoes que constituem, na sua 

diferenca radical, as configuracoes sociais e conceptuais proprias de urn tempo ou de urn 

espaco". Sdo essas "demarcacOes e os esquemas que as modelam, que constituem o objeto 

de uma histOria cultural levada a repensar completamente a relacao tradicionalmente 

postulada entre o social, identificado corn urn real bern real, existindo por si proprio, e as 

representacoes, supostas como reflectindo-o ou dele se desviando" (Chartier, 1990, p. 27). 

Segundo Gasparello (1999, p. 170), a historia cultural "tern se afirmado como o 

estudo das formas de representacao em diferentes grupos humanos e de natureza variada, 

seja nacional ou regional, social ou politica". Dessa forma, afirma que o interesse da 

historia cultural 

"volta-se para o modo como Os grupos humanos representam-se a si 
mesmos e como representam, de diferentes formas, o mundo em que 
vivem urn mundo que pode ser sublimado, codificado, pensado, 
explicado, controlado, dotado de um sentido e tambem legado, ou seja, 
transmitido pelo meio e pela educacio" (Gasparello, 1999, p. 170). 

Estes estudos sao caracterizados pela liberdade que o pesquisador tem para 

inventar seu objeto de estudo, porem Gasparello (1999, p. 170), corn base em Rioux e 

Sirinelli (1997), aponta para alguns itinerarios que sao construidos a partir de quatro 

grandes grupos, definindo: "1) uma historia das politicar e das instittaides culturaii; 2) uma 

historia das mediafifes e dos mediadores de uma difusao de saberes e de informaciies, seus 

suportes e veiculos, a circulacio de conceitos, ideias e objetos cultural's; 3) uma histOria das 
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prdticas culture* 4) uma historia dos signos e simbolos, dos lugures expressim e das sensibilidades 

difusas". 

Outro ponto importante a que essa mesma histOria deve ser entendida como o 

"estudo dos processos corn os quais se constrOi urn sentido. Rompendo corn a antiga 

ideia que dotava os textos e as obras de um sentido intrinseco, absoluto, tinico (...), dirige-

se as praticas que, pluralmente, contraditoriamente, dao significado ao mundo" (Chattier, 

1990, p. 27). 

Aplicar essa perspectiva ao escrito implica "reconhecer o vinculo essencial entre o 

texto e sua materialidade, que suporta os textos, e as praticas de apropriacao, que sib as 

leituras" (Chortler, 2001, p. 29). Segundo Chattier (2001), essa materialidade "geralmente é 

urn objeto, urn manuscrito ou um impresso, mas tambem pode ser uma forma de 

representacio do texto sobre o palco, uma forma de transmissio vinculada as praticas da 

oralidade: recitar urn texto, le-lo em voz alto, etc." (Chattier, 2001, p. 30). 

E no espaco da historia cultural, onde ha "varia95es das disposicOes dos leitores, 

variacties dos dispositivos dos textos e dos objetos impressos que o sustentam", que se 

inscrevem trabalhos situados no "cruzamento de uma historia de praticas, social e 

historicamente diferencadas, e de uma histOria das representa95es inscritas nos textos ou 

produzidas pelos individuos" (Chortler, 1991, p. 179). 

Dentro dessa nova perspectiva de representa95es de mundo, Chortler (2001) 

fundamenta todo seu estudo dedicado ao escrito impresso. Segundo ele, os conceitos de 

livro, leitura e autor modificam-se ao longo dos tempos, e esses conceitos 

espontaneamente utilizados "possibilitun pensar, de maneira diferente, o passado, embora 

tambem o futuro, pois o que consideramos irrefletidamente como imediato ou necessario, 

pode ser relativizado se for situado em uma trajetoria de longa duracao" (Chattier, 2001, 

p.20). Complementa essa ideia afirmando que "é uma visao realmente historica (o que 

significa agarrar-se as descontinuidades, diferencas e discrepancias) que permitiria ter uma 

ideia mais complexa e, talvez, mais adequada do passado, para aproximar do futuro corn 

motor forca de invencio e imaginacao" (Chattier, 2001, p. 20). 

Para o autor, a cultura escrita, dentro da qual se inclui a historia do livro, possui 

tees dimensoes: o texto, o objeto (o que suporta o texto, sua materialidade) e a leitura. 

Essas tres dimensoes devem ser tratadas de forma relacional e tido separadas, bem como 

considerar suas varia95es, e nao toms-as como categorias invariaveis e universals. Como 
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afirma Chartier (2001), "ndo ha uma estabilidade de sentido dos mesmos objetos ou das 

mesmas praticas, quando mudam os contextos em que estas praticas sio efetivadas. Por 

detras do discurso, em sua estabilidade, ou por detras da pratica, em sua homogeneidade, 

quando os atores mudam, quando as relacties mudam, se impoem novas significa95es. 

Abordar as descontinuidades culturais e uma limo fundamental que deve ser entendida 

contra toda forma de universalizacao, demasiado apressada e urn tanto miope" (Chartier, 

2001, p. 28). 

Sendo assim, a reflexao metodologica construida por Chartier (1999) gira em torn 

de tres pOlos: o estudo critico dos textos, decifrados em suas estruturas, motivos e 
objetos; a historia dos livros, dos objetos impressos, sua distribuicao, fabricacao e de suas 

formas; a anifise das praticas que, ao tomar contato corn o escrito, concedem uma 

significacao particular aos textos e imagens que estes carregam. Essa reflexio foi 

construida corn base na propria experiencia de Chattier como pesquisador, o qual, ao 

longo de muitos trabalhos, teve como objetivo central "compreender como, na Sociedade 

do Antigo Regime, entre os seculos XVI e XVIII, a circulacao muhiplicada do escrito 

impresso modificou as formas de sociabilidade, autorizou novos pensamentos, 

transformou as rela95es corn o poder" (Chortler, 1999, p. 178). 

Essa abordagem procura desvendar os processos que acontecem entre o encontro 

do texto corn o leitor, que ideias e pensamentos sao construidos a partir da inter-relacao 

entre esses dois universos. Para se compreender essa relacio, Chortler (1999) utilizou 

varias hipoteses como orientacao de pesquisa, tanto nos trabalhos organizados "a partir 

do estudo de uma classe particular de objetos impressos (...), ou a partir do exame das 

praticas de leitura, em sua diversidade, ou ainda a partir da historia de urn texto particular, 

proposto a publicos diferentes em formas muito contrastadas" (Chattier, 1999, p. 178). A 

primeira hipotese "sustenta a operacao de construcao de sentido efetuada na leitura (ou na 

escrita) como urn processo historicamente determinado, cujos modos e modelos variam 

de acordo corn os tempos, os lugares, as comunidades". A segunda considera "que as 

significa95es mtiltiplas e moveis de um texto dependem das formas por meio das quais e 
recebido por seus leitores (ou ouvintes)" (Chattier, 1999, p. 178). 

Essa inter-relacao estabelecida entre o texto, a sua materialidade e o leitor 

primordial na perspectiva de Chattier. Dal o entendimento de que o leitor nunca se 

confronta corn um texto, separado de sua materialidade, pois os leitores "manejam 



26 

objetos cujas organizapies comandam sua leitura, sua apreensao e compreensao, partindo 

do texto lido". Nesse sentido, "contra uma definicao puramente semantica do texto, 

precis() considerar que as formas produzem sentido, e que urn texto estivel na sua 

literalidade investe-se de uma significacao e de um estatuto ineditos quando mudam os 

dispositivos do objeto tipografico que o propilem a leitura" (Chartier, 1999, p. 178). 

Chartier (1991) defende a ideia de que "nao ha texto fora do suporte que the 

permite ser lido (ou ouvido) e que nao ha compreensao de urn escrito, qualquer que seja, 

que nao dependa das formas pelas quais atinge o leitor. Dal a distincao indispensavel entre 

dois conjuntos de dispositivos: os que provem das estrategias de escrita e das intencoes do 

autor, e os que resultam de uma decisao do editor ou de uma exigencia de oficina de 

impressao" (Chartier, 1991, p. 182). 

0 autor considera que as diferenciacOes culturais nao sao a traducao de divisoes 

estaticas e imoveis, mas, sim, o resultado de processos dinatnicos e vivos. Afirma que "a 

transformacao das formas atraves das quais urn texto e proposto autoriza recepcoes 

ineditas, logo cria novos publicos e novos usos" e complementa que "a partilha dos 

mesmos bens culturais pelos diferentes grupos que compoem uma sociedade suscita a 

busca de novas distinceies, capazes de marcar os desvios mantidos" (Chartier, 1991, p. 

1 87) . 

Para Chartier (1991), "os agenciamentos discursivos e as categorias" que fundam 

urn discurso "nao se reduzem absolutamente as ideias que enunciam ou aos temas que 

contem. Possuem sua kigica propria - e uma lOgica que pole muito bem ser contraditoria, 

em seus efeitos, corn a letra da mensagem". Defende a ideia de que "cada serie de 

discursos seja compreendida em sua especificidade, ou seja, inscrita em seus lugares (e 

meios) de producao e suas condiciies de possibilidade, relacionada aos principios de 

regularidade que a ordenam e controlam, e interrogada em seus modos de 

reconhecimento e de veridicidade" (Chartier, 1991, p. 187). 

E nessa perspectiva que se abre espaco para o estudo do livro didatico como 

objeto cultural, passando a ser analisado como possuidor de representacoes de mundo, de 

ideias de um determinado momento e realidade sociais. 
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2.3 0 livro didatico como objeto cultural 

0 camp° da historia da educacao tem acompanhado esse amplo movimento 

renovador dos estudos historicos. Segundo Gasparello (1999, p. 170), tem surgido de 

forma crescente nos tiltimos anos "uma importante vertente que pode ser situada nos 

dominios da historia das mediacOes e dos mediadores". Citando Carvalho, a autora 

complementa que 

"um conjunto de pesquisas sobre a histOria do impresso e seus usos, que 
utilizam como fonte manuais escolares, revistas especializadas em 
educacio, bibliotecas escolares e outros materials, incluem-se nesta 
perspectiva, que redefinem os conceitos de forma e cultura escolares e 
poem em relevo as praticas constitutivas de uma, configuracio que 
incorpora 'a perspectiva dos diferentes sujeitos dos processos 
investigados, trabalhando coin as representacoes que agentes 
determinados fazem de si mesmos, suas priticas, das praticas de outros 
agentes... e dos processos que as constituem' "(Carvalho 4turd Gasparello, 
1999, p. 170). 

Segundo Gasparello (1999, pp. 170-171), ao contextualizar o livro didatico como 

"um artefato ligado ao ensino e ao processo de escolarizacao, marca este objeto como 

uma historicidade propria, articulada ao movimento social e suas interacoes culturais". 

Nesse sentido, procura situar o livro escolar como urn objeto cultural, mostrando que 

tanto os livros como as escolas "existem dentro de urn contexto politico e social, o que 

exige que sejam considerados em seu aspecto de produto, como resultado da interacao de 

urn conjunto de normas, disposicoes e determinacoes cultural?' (Gasparello, 1999, p. 172). 

Pelo fato de os livros escolares terem se tornado presenca referenciadora nas 

atividades do ensino, sua compreensao sofre urn "processo de `naturalizacao' que omite 

sua historicidade, corn a tendencia a reduzi-lo a urn objeto a-historic° ou como urn 

material que possa ser descartado facilmente, condenado por seus erros, equivocos e 

simplificaceies" (Gasparello, 1999, p. 172). 

Complementa essa ideia, afirtnando que o "caster de permanencia e a visa° de 

`banalidade' geralmente associada aos livros escolares constituem barreiras a compreensao 

da complexidade de urn processo corn diferentes dimensOes" (Gasparello, 1999, p. 172). 

Atraves do olhar de varios campos do saber, como o da Didatica, da Historia, da 
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da Semiotica, [da Educacao Musical], entre outros, poderemos aprofundar 

discussZies sobre o livro didatico, incluindo 

"questOes ligadas a sua genese, a sua continuidade e as suas 
transfonnacties, como aos seus usos e praticas na producao e reproducio 
de conhecimento, aos valores implicitos e ideologias, estereatipos e 
preconceitos de seus contelidos, alem de estudos que analisam o livro 
escolar quanto a sua fabricacio - o livro como objeto - mercadoria que 
sofre as contingencias sociais, econOmicas, tecnicas e political, como 
qualquer outra e que percorre os caminhos de producio, distribuicao e 
consumo. Estes estudos permitem reconhecer as interfaces do livro 
didatico como objeto histOricacultural e educative/didatico" 
(Gasparello, 1999, p. 172). 

A selecao do material para a anilise, como mencionado anteriormente, teve como 

ponto de partida os 223 livros didaticos de nnisica catalogados e comentados na pesquisa 

de Souza (1997). Esses livros englobam a producao dos anos vinte a atualidade e sao 

direcionados ao use escolar. Dessa colecao foram selecionados os volumes editados no 

periodo correspondente as decadas de 1960 e 1970 (quadro 1). Os livros selecionados sao: 
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Quadro 1: Livros selecionados para a analise 

AUTORES OBRAS PUBLICO 
ALVO 

ANO EDITORA OBSERVAcOES 

MEC** Misica na Escola Pritudria Curso 
Primario 

1962 MEC** Volume Unico 

Maria Augusta 
Joppert 

Educacdo Musical no Curso 
Secunddrio - Canta o Brasil 

Curso 
Secundirio 

1967 Copyright 1° Volume 

Aurea Kocher Mdsica i Comunicacdo 1 1° Grau 1974 Distribuidora 
de Livros 
Escolares 

1° Volume 

Sergio Ricardo 
S. Correa 

Ouvinte Consciente. Arte 
MusicaL Comunicagio e 

Expressdo 

1' Grau 1975 Editora do 
Brasil 

Volume Unico 

Sergio Ricardo 
S. Correa 

Ourinte Consciente. Arte 
MusicaL Counoticacdo e 

Expristio 

1° Grau * Editora do 
Brasil 

Volume I:Jnico 
Livro do Mestre 

Gilberto Vieira 
Cotrim 

MEM Mahal& Dirigido 
de Educacdo Musical 

1° Grau 1975 Saraiva 1° Volume 

Aurea Kocher Mthica i Comunicacdo 2 1° Grau 1976 Distribuidora 
de Livros 
Escolares 

2° Volume 

Gilberto Vieira 
Cotrim 

TDEM Trabalho Dirigido 
de Educacdo Musical 

1' Grau 1977 Saraiva 2° Volume 

Luz Martins 
Abrahlo 

MUsica e Comunicacdo * 1977 Nacional 2° Volume 

Maria Luiza 
Priolli 

Principios Bdsicos da Misica 
para a jutentude 

Ensino 
Secundario 

1968 Ed. Casa 
Oliveira de 

Miisicas S.A 

1° Volume 

Cibelle Menezes 
e Maria Barrachi 

Iniciaciio Musical IBEP*** 1° Volume 

* Nap existe registro desses dados nos livros. 

**Ministerio da Educacio e Cultura, Programa de Emergencia. 

***Institute Brasileiro de Ediciies Pedagogicas 

Obs.: Foram utilizadas as designaciies dos niveis de ensino vigentes na epoca. 
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3 0 QUE OS LIVROS CHAMANI DE MUSICA BRASILEIRA? 

3.1 Das varias classificacoes 

As concepcoes que os 'tyros didaticos de musica analisados apresentam de musica 

brasileira deixam entrever dois momentos. O primeiro abrange a ideia de uma genese da 

musica brasileira a partir da combinacao de tres etnias, e o segundo, quando essa passa a 

ser dividida em "folclorica", "popular" e "erudita". 

A musica brasileira em seu "nascimento" e discutida como sendo uma musica corn 

caracteristicas bem definidas que sao explicadas a partir de uma origem formadora, ou 

seja, da "fusdo" de tees etnias. Como afirma Cotrim (1977), os "habitos, os costumes e as 

tradicoes de nossa gente tern suas origens na uniAo de tees povos distintos: o Indio, o 

negro e o europeu" (Cotrim, 1977, p. 133). Outros autores tambem sustentam essa ideia: 

"Os tres elementos formadores do povo brasileiro possuIam usos e 
costumes diferentes entre si. Com a convivencia diaria , Os usos e 
costumes do Indio, do negro e do branco foram, pouco a pouco, se 
misturando. Esta mistura provocou o aparecimento de novos habitos e 
novas tradicCies, produzindo uma nova cultura: a cultura brasileira" 
(Cotrim, 1977, p. 133, grifos no original). 

"Durante a Colonizacio nao existia logicamente ulna musica brasileira. 
Ela ainda estava se formando em conseqiiencia da fusio das varias racas 
que pars ca vieram" (Correa, 1975, p. 119). 

"Da fusio da musica amerindia, portuguesa e africana, corn alguma 
influencia espanhola foi, aos poucos surgindo uma nova musica corn 
caracteristicas proprias: a MUSICA BRASILEIRA que, logo aptis, sofreu 
as influencias, francesa e italiana" (Joppert, 1967, p. 69, destaque no 
original). 

Agregado a essa ideia de "combinacdo de elementos" provenientes de varias etnias, 

alguns autores incluem em seus conceitos de musica brasileira uma descricao de seus 

elementos constitutivos, principalmente no que se refere ao ritmo, melodia e a hannonia, 

tratados como "ineditos", "Unicos" e "especificos". Como afirma Priolli , "da reuniao 

dessas tres ragas distintas - amerindia, portuguesa e africana - moldou-se a musica 

brasileira corn caracteristicas ritmicas melodicas e harmonicas inteiramente ineditas" 

(Priolli, 1968, p. 119). Em alguns casos, a ideia de que a musica resultante desse encontro 

etnico tern seus limites bem definidos e corn caracteristicas especificas que a representem 
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e a diferenciem de qualquer outra expressao musical, vem associada a uma imagem de 

criatividade, de "riqueza" musical. Isso provoca uma reflexao sobre uma possivel relacao 

existente entre os conceitos de mitsica brasileira veiculados nos livros didaticos de mtisica 

e o senso comum, o imaginario social de que o brasileiro e urn povo "musical". Isso 

evidenciado na seguinte definicao: 

"Da fusio da cultura musical do indigena, do africano e do europeu 
nasceu a mnsica brasileira. Destes elementos ajustados ao nosso meio 
nasceu uma mnsica rica e variada, apresentando constancias especificas: 
compasso binario, certa maneira de ritmar, a sincope, o ritmo discursivo, 
o modo major, o abaixamento da 7', a terminacao dos cantos fora da 
tOnica, na mediante ou dominante, etc." (Kocher, 1974, p. 38). 

Trata-se de uma especie de receita, em que a combinacao de elementos distintos e 

em doses bem definidas resultara em urn produto corn caracteristicas especificas. Esse 

produto e a musica brasileira, tratada como Unica, inedita e criativa. 

Tambem consideram o grau de importincia e contribuicao que cada etnia ofereceu 

para a constituicao dessa mtisica. As concepcoes de valor implicitas parecem ter urn ponto 

de partida bem claro, uma visa° analitica comparativa a partir da cultura musical de 

tradicao europeia. Nesse sentido, os autores criam categorias de valores que quantificam, 

de forma implicita, o valor que a cultura de cada etnia possui. Em uma categoria de valor 

inferior, situa-se o indigena sempre associada ao "ritmo primitivo" e, portanto, corn pouca 

ou quase nenhuma contribuicao artistica para a miasica brasileira. 

"As melodias incligenas nab possuiam grande variedade de sons, o que as 
tornava excessivamente enfadonhas" (Priolli, 1968, p. 117). 

"A mnsica dos indios, escreve Luis Heitor, a constituida pela indefinida 
repeticao de urn certo motivo, muito mais caracteristicarnente ritmico 
que melodic° (...)" (Kocher, 1974, p. 22). 

"Esta mnsica muito ritmada, como qualquer mnsica primitiva, foi e 
ainda essencialmente mistica, ligada as cerimonias e as atividades de que 
dependia a vida da tribo: cantos e dancas de guerra, de pesca, de caca, de 
invocacio dos deuses (animais e espiritos) dos quais se consideravam 
dependentes, fmalmente em cerimOnias de casamentos, nascimentos e 
mortes" (Kocher, 1974, p. 22). 

"Os cantos - muito ritmados - eram quase sempre acompanhados de 
dancas e de instrurnentos ruidosos. Dancavam durante horas seguidas" 
Ooppert, 1967, p. 63). 
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Tambem sao bastante comuns paragrafos que afirmem a ideia de pouca 

contribuicao indigena para a mtisica brasileira, mas nem sempre justificada: 

"Mesmo antes do descobrimento do Brasil, Os indios que habitavam 
nosso pais, a exemplo dos povos primitivos, tambem faziam sua 
mas infelizmente foi em pequena escala a contribuicao destes nativos 
para a formacio da nossa mtisica" (Correa, 1975, p. 119). 

Um fator considerado pelos livros como a causa da pequena contribuicao indigena 

para a mtisica brasileira foi a sua "resistencia ao processo de colonizacao europeia". 

Observa-se isso no exercicio proposto por Cotrim (1977), no qual o aluno deve completar 

a frase escolhendo uma das alternativas oferecidas pelo autor. Esse exercicio tern o 

objetivo de avaliar a assimilacao do conteirdo exposto no texto que o antecede, em que 

descreve que os indigenas "sempre viveram nas selvas num clima de liberdade", mas 

quando o europeu "quis impor-lhes urn trabalho forcado, os indios afastaram-se do seu 

contato, fugindo para o interior das matas" (Cotrim, 1977, p. 134). 0 autor complementa 

que: 

"este 	afastamento 	do 	Indio 	em 	relacio 	ao 
europeu 	 (dificultou; facilitou) recebermos as influencias da 
cultura indigena" (Cotrim, 1977, p. 134). 

Conclui entao que "as influencias que a mosica brasileira recebeu da cultura 

indigena, embora significativas, sao pouco numerosas" (Cotrim, 1977, p. 135). Aparece 

aqui mais uma referencia implicita de valor que fortalece o pensamento hegemonico 

cultural europeu, em que, de uma forma etnocentrica, e sugerido um comportamento 

selvagem e primitivo do Indio, tornando-o, assim, intelectualmente inferior ao colonizador 

europeu. 

Para Rocha (1984), as diferentes situacOes sociais e os mais variados grupos de 

pessoas sao categorizados atraves da grande quantidade de representacoes sociais de que 

dispomos. Defende a ideia de que o "outro do qual falamos na nossa sociedade 6 apenas 

uma representacao que manipulamos como bem entendemos e a quem negamos, 

invariavelmente, um minimo de autonomia" (Rocha, 1984, p. 15). Complementa que as 

"representacoes do outro podem ser manipuladas i vontade e, nab foi coisa diferente, o 

que o pensamento europeu fez em relacao ao Novo Mundo" (Rocha, 1984, p. 17). 
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Assim, "ao longo da nossa histOria, toda uma serie de representacoes foram-se 

sucedendo e a imagem do Indio adquirindo os mais diversos contornos. Uma histOria feita 

do ponto de vista do colonizador nab permite ao colonizado se dar a conhecer" (Rocha, 

1984, p. 18). 0 autor aponta para a redundancia absoluta de informa95es contidas nos 

textos, nos quais, praticamente, todos os livros didaricos que analisa informam coisas 

semelhantes e privilegiam os mesmos aspectos da sociedade tribal. Segundo Rocha (1984, 

p. 28) "a taxa de redundancia contida numa informaciio e fundamental para a sua solidez e 

entendimento". A redundincia percebida nos livros analisados "lhes di uma grande 

autonomia e solidez reforcando a especificidade que the e prOpria. Assim temos, 

efetivamente, um Indio construido pela forca do conhecimento que o livro didatico 

comunica" (Rocha, 1984, pp. 28-29). 

Em uma categoria de valor interinediaria, e enquadrada a etnia africana ligada 

imagem de "superioridade" ritmica sobre a indigena, porem de urn mesmo "primitivismo" 

melodic°. 

"Somente cam a vinda dos negros, que tinham uma cultura mais 
avancada que a do indigena, foram introduzidos outros instrumentos, 
usados ate hoje na nossa rmisica. Sao eks: marimba, urucungo, atabaque, 
cuica, ganza" (Menezes e Barrachi, s.d., p. 82). 

"A melodia negra nab era muito desenvolvida, mas a sua riqueza musical 
vem do ritmo, que era muito variado. Utilizavam instrumentos de 
percussio de timbres diversos, bate-mao (palmas) e vozes" (Correa, 
1975, p. 119). 

"Como podemos observar, os africanos enriquecerarn a nossa musica 
corn instrumentos de percussio e os portugueses corn instrumentos de 
corda e sopro" (Menezes e Barrachi, s.d., p. 83). 

"Na sua musics [dos negros africanos] predominava o ritmo, e so 
usavam instrumentos de percussio. As melodias, embora unifonnes, 
eram bastantes expressivas" (Priolli, 1968, p. 119). 

0 carater evolucionista permeia os conceitos que sugerem ser a cultura africana 

mais "desenvolvida" que a indigena, porern a Unica dimensao considerada como 

contribuinte na formacao da musica brasileira e a ritmico-percussiva, o que reforca e 

reproduz o conceito de hierarquia cultural europeia sobre a africana e a indigena. 
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Finalmente, em um piano superior, é enquadrado o branco europeu, em especial, o 

portugues. Os italianos, franceses e espanhois sao citados nos livros como contnbuintes 

na formacao da musica brasileira. Embora considerados de menor importancia que o 

portugues, sdo vistos como "superiores" ao indigena e ao negro. Ao branco europeu 

vincula-se a imagem de contribuicao atraves de uma musica mais elaborada, superior, mais 

desenvolvida. 

"0 canto estridente e monotono, proprio da musica amerindia, 
acompanhado quase sempre de instrumentos ruidosos, foi recebendo o 
influxo direto dos canticos serenos, melodiosos e tao cheios de 
sentin-  lento religioso, dos miss sionarios jesuitas" (Priolli, 1968, p. 118). 

"De Portugal vieram as linhas mestras e as influencias mais duradouras 
de nossa musica, pois de la recebemos, com a maior dosagem do sangue, 
a religiio, a lingua, os costumes, a instrucio" (Kocher, 1974, p. 30). 

"Forums meladicas, ritmos, harmonia, tonalidade, instrumentos, formas 
folclaricas chegaram ao Brasil atraves dos colonizadores em toadas, 
rezas, cancoes, romances, dancas e autos, as vezes aqui readaptados, 
principalmente pelo negro" (Kocher, 1974, p. 30). 

"Grandes masicos vindos da Europa se instalaram no Brasil, trazendo os 
seas conhecimentos e contribuindo para a erpansao do gosto musical" 
(Cotrim, 1977, p. 137). 

"Aproveitando as licaes de musica dadas pelos jesuitas, o povo aplicou-
as a musica popular, surgindo entio: a modinha, o lundu e o fandango" 
Joppert, 1967, p. 69). 

Para Lucas (1996), em sua analise sobre a representacao da musica brasileira na 

midia none-americana, a ideia de urn "mix etnico, responsivel pela intuicao musical do 

povo, pela autenticidade foklcirica da criacao musical brasileira" e um discurso que 

"reproduz em primeiro lugar a razio do nacionalismo de Estado, 
principal articulador e sustenticulo de uma identidade brasileira perante 
outras culturas. Em segundo, reatualiza o tema da divisao intelectual do 
trabalho entre o primeiro e terceiro mundo, entre os que pensam e os 
que sensorializam o real, o que, alias , corresponde a concepcio emotiva 
da musica na cultura ocidental" (Lucas, 1996, p. 2). 

Esse "modelo de formacao da musica brasileira assentada em uma mescla 

hierarquica e assimetrica da cultura musical do colonizador europeu sobre a do africano e 

indigena" é, segundo Lucas (1996), uma heranca de "autores como Luciano Gallet, Mario 

de Andrade, Oneyda Alvarenga, Renato Almeida, Arthur Ramos", que, consciente ou 
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inconscientemente, "passaram para os seus estudos os preconceitos advindos das teorias 

raciais do seculo XIX, que informaram grande parte do pensamento humanistic° no 

Brasil pelo menos ate 1940". Lucas (1996) prossegue: 

"Sobejamente citados, estes estudos conectam argumentos de ordem 
evolucionista - o suposto primitivismo dos povos africanos ou de origem 
afro - para explicar o entendimento das mnsicas africanas calcado so na 
sua ditnensio ritmico-percussive e do seu apelo corporal imediato. Nas 
entrelinhas queriam expressar a 'incapacidade' destas culturas em 
alcancar os padn5es intelectuais do ocidente europeu, de comunicarem-se 
pela linguagern da rano; a comunicacio gestual e musical intensa na 
cultura afro-brasileira funcionaria como mecanismo de compensacao 
desta "incapacidade" (Lucas, 1996, p. 4). 

3.2 0 folclore, o popular, o erudito 

Explicada a "genese" da musica brasileira, os autores se esforcam em descrever a 

"evolucao", o "desenvolvimento" desta musica, dividindo-a em ties segmentos: o folclore, 

o popular e o erudito. Essa divisao esta sempre presente nos titulos e subtitulos dos 

capitulos dos livros analisados. 

0 conceito de musica folclorica e o mais descrito nesses livros. Basicamente sao 

apresentados dois tipos de definicao: o primeiro traz uma explicacao etimolOgica da 

palavra, como mostram os exemplos abaixo: 

"Foklore 6 urn vocibulo de origem inglesa, composto de folk, que 
significa povo, e lore, que significa sabedoria, ciencia" (Kocher, 1974, p. 
54, grifos no original). 

"0 FOLCLORE 6 isso: manifestacoes artisticas e culturais de urn povo. 
0 prOprio nome ja cliz: FOLC = povo - LORE = saber, conhecimento" 
(Abraao, s.d., p. 49, destaque no original). 

"A palavra folclore foi criada em 1846 pelo arqueologo ingles William 
John Thorns. E composta de folk, que significa povo, e lore, que 
significa saber, sabedoria. Folclore significa, portanto, saber popular, 
cultura popular" (Kocher, 1976, p. 42, grifos no original). 

"FOLCLORE a palavra de origem inglesa (folk = povo; lore = saber) 
que significa 'Ciencia do Povo"' (Correa, 1975, p. 136, destaque no 
original). 
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0 segundo tipo de definigao descreve as caracteristicas que a musica deve ter para 

ser considerada folclorica. Seguem alguns exemplos: 

"As caracteristicas da musica fokleffica, como nos ensina Luis Ellmerich, 
sib: 'a) espontaneidade; b) transmissio oral; c) funcionalidade; d) 
aceitacio coletiva no agrupamento em que a criada; e) curta, para mais 
facilmente ser memorizada. E portanto musica concebida ou aceita e 
utilizada espontaneamente por quern ignora por conipleto os aspectos 
teoricos da ciencia e da arte musical, tendo sempre uma funcao 
relacionada I vida da comunidade em que existe; transmite-se de forma 
predominantemente oral, de urn para outro membro da coletividade" 
(Correa, 1975, p. 136). 

"A musica fokleffica caracteriza-se por ser de autor desconhecido, 
transmitida oralmente pelo povo de tuna geracio a outra" (Kocher, 1974, 
p. 54). 

"Para caracterizar-se como foklarico, a indispensivel, entre outros 
elementos, que o fato parta do povo, isto é, das camadas mais baixas de 
uma sociedade, do ponto de vista de sua situacio social e econiimica" 
(Kocher, 1976, p. 42). 

Para definir a musica popular brasileira, alguns autores recorrem novamente a 

explicagao da origem, da procedencia dessa musica. A abrangencia e Os limites que esses 

conceitos assumem sao definidos atraves dos generos musicais. Os escolhidos pelos 

autores para representar a "origem" da musica popular brasileira sao o lundu e a 

modinha. 

"Podemos dizer que a musica popular brasileira tern suas origens na 
modinha e no lundu. A modinha a de origem europeia e foi trazida 
pelos colonizadores portugueses. Ji o lundu foi trazido pelos negros, 
quando vieram como escravos" (Cotrirn, 1977, p. 141, grifos no 
original). 

"Nos dois mais importantes centros urbanos da epoca, stffgiram os doffs 
primeiros generos da musica popular brasileira: a `modinha'e o lundu"' 
(Correa, 1975, p. 120). 

Kocher (1976) acrescenta o maxixe para explicar o surgimento da musica popular 

brasileira, afirmando que: 

"corn a formacao de um public° receptivo, Os compositores foram 
estimulados a compor musica popular. Isto so aconteceu de forma 
ampla e regular a partir dos meados do seculo passado tsec.XIXJ. Essa 
producio foi apresentada emit° pelo canto do lundu e da modinha e pela 
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danca do maxixe, que fizeram sucesso ate o principio do nosso seculo 
(1908), no Brasil e no exterior" (Kocher, 1976, p. 35). 

Kocher (1974) reforca essa ideia, dizendo que na "mtisica popular os generos que 

apareceram primeiro foram: no canto, a modinha, o lundu e, na danga, o maxixe". A 

autora conceitua mais detalhadamente cada genero: 

"Modinha - cantiga popular caracteristicamente portuguesa, composicao 
sentimental e chorosa sabre motivo de amor, de Portugal passou para 
Brasil. Aqui, influenciada pelo meio, tornou-se verdadeiramente 
brasileira. Esteve em moda dos fins do seculo passado a primeira metade 
deste. 
Lundu - a principio era danca negra, depois passou para os saloes coma 
cancao brejeira. 
Maxixe - primeiro tipo de danca do Brasil, a polca europeia the den o 
movimento rapid°, a habanera the deu o ritmo, a milsica popular afro-
brasileira concorreu com a sincope e o nosso meio the deu feicao 
original" (Kocher, 1974, p. 38). 

Correa (1975) define a masica popular brasileira fazendo urn contraponto entre a 

mitsica "rural" e "urbana". 0 autor explica que urn dos "elementos [sic] mais antigos que 

se referem a rmisica popular brasileira data de 1750", e que o autor desse documento fala 

de "uma mnsica cinquieta e barulhenta', prOpria dos marujos, dos trabalhadores bracais e 

dos empregados em geral". Correa (1975) conclui: "ve-se que ele [o autor do documento] 

esti se referindo a masica popular URBANA, isto e , cdas cidades"'. Entho, chama a 

atencao dos leitores para a existencia de uma outra rmisica, "a musica popular RURAL, 

isto e, do pessoal que vive mais em contato corn a natureza, nos campos. Este tipo de 

mtisica (RURAL) caracteriza o que chamamos de FOLCLORE" (Correa, 1975, p. 120, 

destaques no original). 

Dentro de uma postura "evolucionista", os autores dos livros didaticos analisados 

descrevem o "desenvolvimento" da milsica popular brasileira em uma seqiiencia 

cronolOgica. 0 proximo genero a fazer parte dessa seqiiencia e a polca. Como afirma 

Cotrim (1977, p. 142), em "1850, a polca, danca de origem europeia, foi trazida para o 

Brasil". Para esse autor, a polca e considerada o genero "inspirador" do choro e do 

maxixe, pois, como afirma, "os chodies tocavam musicas inspiradas na polca e no ritmo 

dos negros escravos" e o "maxixe surgiu como uma adaptacao da polca ao ritmo dos 

negros e dos mulatos" (Cotrim, 1977, p. 143). 
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Quando o choro entra nas descriclies dos autores, vem associado ao estereotipo de 

"exigencia de qualidade musical" da "classe media" e da "aka sociedade". Correa (1975), 

fazendo uma referencia ao "inicio" do samba, diz que "era um samba batucado chamado 

`samba de morro'- cultivado somente pela classe desfavorecida, ou seja, pelos negros do 

morro da Zona da Salide". Expressa que as "classes da media e alta sociedade - mais 

exigentes tinham preferencias aos ritmos importados. Em se tratando de musica nacional, 

a mais prestigiada era o choro". Conclui essa ideia citando "as proprias palavras de 

Pixinguinha Naquela epoca o samba voce sabe, era mais cantado nos terreiros, pelas 

pessoas humildes. 0 choro tinha maior prestigio. Se havia uma festa, o choro era tocado 

na sala de visita, o samba so no quintal, para os empregados"' (Correa, 1975, p. 122). 

Para explicar essa divisao de classes associada ao choro, Cotrim (1977, p. 142), de 

forma bastante simplista e reducionista, refere que na epoca do surgimento da polca, e 

consequentemente do choro, "situando-se num mein termo entre a classe poderosa e os 

escravos, surgiu outra classe de pessoas constituida principalmente pelos pequenos 

comerciantes, militares, artesaos e outros menos favorecidos como os descendentes dos 

escravos libertados". Para reforcar seu texto prop& urn exercicio de assinalar: 

voce pode supor que os elementos desta nova classe receberam 
influencia.  s: 
( ) somente dos escravos. 
( ) somente da[sl classes poderosas. 
( ) das classes poderosas e dos escravos" (Cotrim, 1977, p. 142). 

Para concluir a exposicao desse assunto, Cotrim (1977), afirma que no "campo 

musical esta nova classe recebeu influencias tanto dos negros escravos como das classes 

poderosas, formando conjuntos instrumentais constituidos por violao, cavaquinho, flauta, 

pandeiro e bandolim". Ele descreve que esses conjuntos "se reuniam em recintos 

fechados ou em serenatas pelas ruas. Os participantes destes conjuntos cram conhecidos 

por chortles. As musicas por des executadas recebiam o nome de chorinhos" (Cotrim, 

1977, p. 143, grifos no original). 

Alguns generos sao apenas listados sem haver preocupacao corn definicoes. Assim, 

Correa (1975, p. 121) escreve que "no inicio do seculo as musicas mais em yoga em nosso 

pais cram a modinha, o lundu, a polca, a quadrilha, o schottish, a valsa, o choro. Somente 

a partir de 1910 que comecaram a surgir no Brasil as primeiras gravacoes usando a 
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designacao - SAMBA". Outras vezes esses generos sao citados para exemplificar o 

repertOrio composto e executado por determinados compositores. Kocher (1976, p. 35) 

traz alguns exemplos disco: "Antonio Callado (Rio 1848-1880) introduziu a flauta nos 

choros e compOs choros, lundus, polcas, quadrilhas e valsas", ou tambem "Chiquinha 

Gonzaga (1847-1935), pianista e primeira maestrina brasileira, escreveu partituras teatrais 

populares, lundus, modinhas, canconetas, tangos, polcas e maxixes, de acordo com a 

moda". Percebe-se quaffs os canones referentes aos generos musicals foram eleitos pelos 

autores para representar o "inicio" da musica "popular brasileira". Recebem espaco maior 

para discussao os generos lundu, a modinha e a polca, seguidos do maxixe e do choro. 

Generos como quadrilhas, valsas, tangos, canconetas, habaneras sac) apenas listados. 

Outro genero que ganha espaco de alguns autores e o frevo. Kocher (1976, p. 39) 

descreve que em 'Pernambuco, a mania da banda, trazida pelo europeu, juntou-se a 

coreografia da capoeira, surgindo urn ritmo caracteristico: o frevo". Cotrim (1977) segue 

essa mesma linha de pensamento referindo que 

"As bandas no nordeste tocavam mtisicas de inspiraclo europeia. Em 
frente destas bandas havia grupo de valentoes que exibiam suas 
habilidades de capoeira. Corn o passar dos tempos a capoeira dos 
valentoes foi se adaptando ao ritmo da mitsica tocada pelas bandas, 
enquanto que estas, por sua vez, tambem procuraram acompanhar o 
ritmo proposto pelos dancannos" (Cotrim, 1977, p. 143). 

Luis Gonzaga 6, para os autores, o icon de representatividade do genero baiao. 

Cotrim (1977, p. 148, grifos no original) escreve que em "1946 surgiu o baiao, urn novo 

ritmo trazido do nordeste pelo pernambucano Luis Gonzaga, cantor e acordeonista". 

Kocher (1976, p. 39) expressa que corn "Luis Gonzaga o baiao atinge o sucesso". Ja 
Correa (1975) refere-se ao baiao corn implicit° desprezo, pois organiza esse contetido 

dentro do subtitulo "A MUSICA - UM BOM NEGOCIO", em que expoe que entre 1946 

e 1958 foi a "fase da `COMERCIALIZAcA0' da Musica Popular Brasileira". (...) 

"Aparece o BAIA0' que logo grassa como uma epidemia. 0 samba clissico comeca a 

ficar cantiquado' e a ser considerado `quadrado'. Um dos vultos deste genero foi Luis 

Gonzaga" (Correa, 1975, pp. 125-126, destaques no original). 

Explicado como surgiu a mtisica popular no Brasil, os autores direcionam seu 

discurso para o genero considerado explicitamente o mais importante e de maior 

representatividade da cultura musical brasileira: o samba. Nessa direcao, Cotrim (1977, p. 



40 

144) acredita que no final do seculo XIX e inicio do seculo XX "foi se popularizando um 

genera musical que se tornaria, mais tarde, o simbolo de nossa musica popular: o samba" 

(grifos no original). Os autores tentam defini-lo de varias formas: 

"Por volta de 1870 desfilavam Os primeiros ranchos carnavalescos 
cariocas, criados pelos negros baianos do morro da Sande corn ritmo de 
samba, que incluia o batuque, estribilhos do folclore nordestino e Os 
sapateados do maxixe" (Kocher, 1976, p. 35). 

Correa (1975) utiliza as definicoes propostas pelo folclorista Luis da Camara 

Cascudo e do pesquisador Ary Vasconcelos: 

"Segundo Luis da Camara Cascudo em sett Dicionizio do Folclore 
Brasileiro [samba] `provem de ‘semba', umbigada em Loanda'. A 
umbigada era o ponto culminante desta danca africana" (Correa, 1975, p. 
121). 

"Conform nos ensina o grande mestre Ary Vasconcelos: 'A partir de 
1870, pelo cruzamento ou influencia reciproca e sucessiva do lundu, 
polca (esta chegou ao Brasil par volta de 1845), habanera, maxixe e 
choro, comecaram a aparecer masicas que tendiam ritmicamente para o 
samba (...)"' (Correa, 1975, p. 121). 

Abrahao (s. d.) explica o samba fazendo uma comparacao entre o feito antes e o 

depois do advento da gravacao no Brasil. Menciona que o seculo XX "é o seculo das 

comunicacoes que, entre outras, di importante contribuicao para a ascensao da nossa 

musica popular" (Abrahao, s.d., p. 78). Descreve que 

"no Rio de Janeiro, por volta de 1916, na Praca Onze, existia a casa cia 
`Tia Ciata', local frequentado por varios masicos da epoca: &At& 
Donga, Heitor dos Prazeres, Joao da Baiana, Catulo Cearense. Nas 
reunkies notumas, juntos fizeram o primeiro samba de sucesso Pelo 
Telefone" (Abrahao, s.d., p. 79, grifos no original). 

Abrahao (s.d.) complementa sua exposicao afirmando que "Pelo Telefone" e o 

"samba feito musica, composicao melodica, e nao a danca de roda corn solista, marcando 

nova fase para a nossa musica popular" (Abrahao, s. d., p. 79). 

Cotrim (1977, p. 144) descreve que o samba "foi introduzido no Brasil inspirado 

nos ritmos africanos e aqui foi se divulgando, nos carnavais do inicio do seculo, tanto nas 

cidades como nas zonas rurais", e acrescenta que, "segundo os estudiosos de nosso 
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folclore, a palavra samba significa umbigada, pois no principio o samba era dancado entre 

pares que chocavam as barrigas". 

Para falar do samba, os autores demarcam a importancia do desenvolvimento 

tecnologico da epoca, que propiciou o advento da gravacao do disco brasileiro. Nesse 

sentido, dois fatos foram selecionados pelos autores como marco na historia da mlisica 

popular brasileira: a gravacao do primeiro disco no Brasil, em 1902, e a gravacao do 

"primeiro samba" em 1917. 

Correa (1975, p. 121) expressa essa ideia descrevendo que o "primeiro disco 

gravado no Brasil apresentava uma modinha cantada pelo `popularissimo Baiano'. 

Conforme esti no catalog°, chamava-se Isto e Born' (e tinha o mimero 10.001)". 0 autor 

comete um engano ao apresentar a composicao de Xisto Bahia intitulada de "1st° a Born" 

como modinha, pois se trata de urn lundul. Tambem descreve Kocher (1976, p. 39) que 

em "1902, Fred Figner fproprietario da Casa Edison - gravadora de discos de gramofone 

no Brasil] (...) lancava os primeiros discos fabricados na Alemanha e gravados no Brasil. 0 

primeiro disco gravado foi /sto 6 Born, lundu cantado por Xisto Bahia". Da mesma 

forma, esse autor comete o engano ao referir-se a Xisto Bahia como cantor dessa 

gravacao, pois ele foi o compositor deste lundu, e quern gravou foi o cantor Baiano 2. 

Cotrim (1977, p. 144) tambem afirma que os "primeiros discos somente foram surgir a 

partir de 1902 (...) os primeiros artistas a gravarem foram Baiano e Cadete". 

A abordagem dos autores sobre a gravacao do "primeiro samba" e feita atraves de 

relatos que contam a convivencia do grupo de compositores que freqiientava a casa da 

"Tia Ciata". Correa (1975) afirma que o 

"primeiro samba de sucesso foi, porem, Teki Telefone', de Donga e 
Mauro de Almeida, lancado para o Carnaval de 1917, gravado 
inicialmente pela Banda Odeon e, logo em seguida, pelo Baiano. Tao 
Telefone' surgiu na Casa de Tia Ciata na qual se reuniam os `barnbas' da 
mUsica popular da epoca como Sinho, Donga, Joao da Baiana, Heitor 
dos Prazeres, Pixinguinha, Cando da Paixao Cearense, Joao da Mata, 
etc." (Correa, 1975, p. 122). 

De forma semelhante, Kocher (1976) escreve : 

1  Essa classificacio e extraida da Enciclopedia da MUsica Brasileira, 1998, p. 59. 
2  Fonte: Enciclopeclia da Musica Brasileira, 1998, pp. 59-60. 
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"0 primeiro samba de sucesso gravado foi Pelo Telefone, de Ernesto 
Santos (Donga), em 1917. Outros sambas surgiram em reuniiies da casa 
da Tia Ciata, local, frequentado por compositores populates comp Sinhci, 
Donga, Pixinghinha, Heitor dos Prazeres, Joao da Baiana e Catulo da 
Parra() Cearense" (Kocher, 1976, p. 39). 

Depois do samba, o genero de maior veiculacao nos Evros didaticos analisados e a 

bossa nova. Esta carrega o estereotipo de ser uma musica mais "elaborada", de 

"renovacao artistica" e, portanto, considerada urn marco de mudanca no "destino" da 

musica popular brasileira. Correa (1975, p. 126), explica que, em "1959, urn cantor 

discreto lancava urn elepe corn melodias curiosamente dificeis de ser entoadas, uma 

`batida' estranha e harmonias extremamente complicadas", referindo-se a Joao Gilberto e 

ao elepe Chega de Saudade. 0 autor acredita que a bossa nova era "urn novo estilo musical 

que modificaria os rumos da musica popular brasileira" (...) e que muitos artistas que 

buscavam a "renovacao da nossa arte musical, constituiram a linha de frente desse 

movimento de vanguarda: Antonio Carlos Jobim, Roberto Menescal, Carlos Lira, Vinicius 

de Moraes, Newton Mendonca e Ronaldo BOscoli..." (Correa, 1975, p. 127). 

Cotrim (1977, p. 149) acredita que a bossa nova veio em forma de "reacdo" ao 

"esvaziamento e conseqiiente decadencia de nossa musica popular" causados pela 

"influencia cada vez maior do bolero e outras cancOes estrangeiras". Afirma, entao, que 

"Reagindo contra o estado de coisas que existia na epoca, surgiu em 1959 o LP `Chega de 

Saudade', gravado pelo cantor e violonista Joao Gilberto", e que este LP "apresentava 

grandes novidades". 

• "as musicas, tanto em melodia como em harmonia, eram diferentes 
das masicas costumeiramente ouvidas. 

• a voz de Joao Gilberto, caracterizada pelo seu modo de cantar 
baixinho, quase que falando, distingiria-se da dos demais cantores. 

• o acompanhamento que Joao Gilberto fazia no viola() era marcado 
por uma `baticla' diferente, introduzindo um novo ritmo no samba" 
(Cotrim, 1977, p. 149). 

Corn espaco mais reduzido, o denominado "Movimento da Jovem Guarda" 

abordado pelos autores corn referencias explicitas sobre sua pouca contribuicao artistica 

para o "desenvolvimento da musica brasileira", mas consideram sua importante 

influencia comportamental para a juventude. Correa (1975), referindo-se ao "advento do 
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afirma que: "Liderado por Roberto Carlos, o movimento lovem Guarda' 

revolucionou a populacao adolescente do Brasil, estabelecendo padroes especificos de 

gosto, atitudes e vestuirio". Conclui que, de "origem estrangeira, o ie-ie-ie nk) oferecia 

inovacoes, a tido ser o use da guitarra eletrica. Tinha como principal atrativo o fato de 

ser vivamente ritmado e dancante, representando ao mesmo tempo uma manifestacao de 

rebeldia e inconformismo" (Correa, 1975, p. 128). 

Abrahk) (s.d.) e Correa (1975) sao os anicos autores que abordam a masica 

"tropicalista". Abrahk) (s. d., p. 81) expressa que corn "a evoluck) da juventude 

participante e atraente, vem a revolucao musical - o TROPICALISMO - iniciada corn 

Alegria, alegria, de Caetano Veloso e Domingo no parque, de Gilberto Gil" (grifos 

no original). 0 autor acredita que 

"Nela [no tropicalismo] se integram a bossa nova corn a bossa velha, a 
guitarra e o berimbau, os instrumentos eletronicos e o reco-reco, o 
genero popular e o genero erudito, o som e o ruido, o canto e o grito, 
tudo numa manifestacao da alma brasileira, para quem a musica e a 
essencia mesma da alegria e da tristeza, do prazer e da dor, da feliciddae 
e do infortimio, da vida e da morte" (Abrahao, s. d., p. 81). 

Correa (1975), no capitulo intitulado de "Mtisica Popular Brasileira", descreve as 

caracteristicas "desta musica", deixando implicito que esta referindo-se ao tropicalismo, 

mas em nenhum moment() utiliza esse termo para designi-lo. Desenvolve seu conceit() 

afirmando que 

"Gaetano Veloso e Gilberto Gil, que escreviarn miisica de tenthica 
nordestina, uniram a `iniisica da juventude' corn a Bossa Nova, 
acrescentando elementos de samba, de outros generos tradicionais, de 
musica estrangeira popular, erudita e eletronica. Queriam encontrar uma 
sintese musical que refletisse o panorama geral da cultura brasileira e a 
propria vida do povo" (Correa, 1975, p. 129). 

No capitulo intitulado de "Biograftas", Correa (1975, p. 183) expoe que "Caetano 

se transforma em idolo nacional. Em 1968, empresariados por Guilherme Aranjo, 

Caetano, Gil, Gal Costa e Tom Ze fundarn o movimento tropicalista". 

Caetano Veloso e Gilberto Gil Sao os icons desta "mtisica da juventude" ou do 

"movimento tropicalista", mas alguns outros mtisicos sat) citados como adeptos dessa 
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ideia: "Os Mutantes, Gal Costa, Rogerio Duprat, Torquato Neto, Capinam, Tom Ze e 

Jorge Ben" (Correa, 1975, p. 129). Correa (1975) analisa: 

"Eles estio realizando tuna nova experiencia cultural popular que podera 
levar a caminhos nunca irnaginados. Esta constante evolucao e o sinal de 
que nossa mdsica continua viva e fecunda a expressar a alma popular 
brasileira" (Correa, 1975, p. 129). 

Cotrim (1977) faz referencia a Caetano Veloso e Gilberto Gil, associando-os ao 

Festival da TV Excelsior em 1965 e aos outros que vieram posteriormente, juntamente 

corn outros tantos cantores e compositores, sem, no entanto, referir-se ao conceito de 

tropicalismo. Afirma que corn os festivais "grandes talentos ganharam destaque, por 

exemplo, cantores como Elis Regina e jair Rodrigues e compositores como Chico 

Buarque de Holanda, Edu Lobo, Geraldo Vandre, Caetano Veloso, Gilberto Gil e 

Milton Nascimento" (Cotrim, 1977, p. 151). 

Resumindo, pode-se dizer que a mtisica popular brasileira nos livros didaticos de 

mnsica a descrita em duas fases: a primeira detem-se em explicar a origem dessa mtisica 

selecionando determinados "generos" para represents-la (lundu, modinha, polca, maxixe, 

choro), e, portanto, muito proximo da percepcao de formacao e influencias etnicas 

musicais para a "construcao" de uma expressao musical "legitimamente" brasileira. A 

segunda é assinalada pelo surgimento da tecnologia de gravacao no Brasil, ou seja, a 

gravacao do "primeiro LP" e do "primeiro samba Pelo Telefone". A partir dal nao ha 

mais a necessidade de explicar a genese dessas mtisicas (samba "melOdico" - e nab a 

"danca e roda" - a bossa nova, a tropicalia). 

Essas musicas sao apresentadas e tratadas como o resultado da "evolucao" da 

cultura musical brasileira. Trata-se da "elaboragao" dos "generos primitivos". A jovem 

guarda e considerada como representativa apenas no ambito comportamental da 

juventude, portanto nao participante do processo de "evolucao" artistica da mdsica 

popular brasileira, e o denominado movimento tropicalista e entendido como uma 

"experiencia transcendental" que procura sintetizar a cultura e a "alma" brasileira. 

considerado como uma revolucao cultural, resultado da participacao da juventude 

contrapondo os jovens "estagnados" que consumiam as mdsicas da jovem guarda. 
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0 samba e apresentado nas duas fases citadas acima. Antes do surgimento da 

gravacao, ele e explicado atraves de sua "genese" e, apOs, adquire o carater de "samba 

evoluido", passando a ser considerado a musica "simbolo nacional" (Braga 2002). 

O que os autores selecionam e classificam de musica erudita brasileira esta atrelado 

e organizado a partir dos periodos da Histaria do Brasil, revelados nos titulos e sub-

titulos dos capitulos: "A musica na Histaria do Brasil", "Evolucao da Nossa MUsica - Na 

RepUblica", "MUsica Erudita Brasileira - No Descobrimento, Brasil Goiania, II Imperio, 

A Republica e a MUsica Nacionalista Brasileira", "A MUsica no Brasil no Seculo XVII", 

"A MUsica no Brasil no Seculo XVIII". 

Os conceitos do que os autores consideram musica erudita sao delimitados atraves 

da selecao de compositores que ilustrem os periodos e fatos histOricos oficiais 

abordados, de resumos biograficos e listagem de principais obras dos mesmos. 

Embora alguns autores citem o jesuita Navarro e os compositores do Barroco 

Mineiro (Jose Joaquim Emerico Lobo de Mesquita, Inicio Pereira Neves, Marcos 

Coelho Netto e Francisco Gomes da Rocha) como grandes contribuintes para a 

formacao da musica erudita brasileira, sem dUvida nenhuma, e na figura do Padre Jose 

Mauricio Nunes Garcia que se cristaliza a ideia de ser "o primeiro compositor de 

destaque" e, portanto, urn marco para a "nossa musica erudita". Como descreve Correa 

(1975, p. 113), na musica "a figura de grande explendor, considerada como o maior 

compositor dos tempos coloniais foi o P. [padre] mulato Jose Mauricio Nunes Garcia 

(1767-1830) - aluno de Neukomm e protegido de D. Joao VI". Tambem afirma Joppert 

(1967, p. 70) que na "capital do Vice-Reino surgiu, na Segunda metade do seculo XVIII, 

o maior compositor dos tempos coloniais - Jose Mauricio". 

Compositores e letristas dos hinos brasileiros preenchem um grande espaco nos 

livros ciidaticos analisados. Os poucos livros que trazem partituras sao de hinos eiou 

suas tetras. Entram aqui D. Pedro I (Hino da Independencia do Brasil), Francisco 

Manoel da Silva (Hino Nacional Brasileiro), Leopoldo Miguez (Hino da Proclamacao da 

RepUblica) e Antonio Francisco Braga (Hino a Bandeira Nacional). 

Outro compositor selecionado pelos autores como icone para representar a musica 

erudita brasileira nos livros didaticos analisados e Antonio Carlos Gomes. Correa (1975) 

exp .& que surge "outra grande figura que foi a expressao maxima da arte musical no 

Brasil e na America, no sec. XIX: Antonio Carlos Gomes" (Correa 1975, p. 115, grifos 
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no original). Cotrim (1977, p. 163) tambem afirma que "compositores brasileiros 

comecaram a compor operas. Surgiu entao Antonio Carlos Gomes, que se tomou urn 

dos maiores compositores do genero". Embora sua presenca seja constante nos livros, 

alguns autores levantam questionamentos sobre a "autenticidade" brasileira da producao 

artistica desse compositor. Sua figura e utilizada como "ponte" para abordar os 

compositores nacionalistas. Cotrim (1977) compara a producao artistica de Carlos 

Gomes corn a dos compositores nacionalistas. Em um dos exercicios de completar que 

permeiam seu texto, esse autor indaga: 

"7. Carlos Gomes era um grande compositor de 	  
8. A opera 	 (é; nio e) urn genero de mUsica de raizes 
nacionais" (Cotrim, 1977, p. 164). 

Concluindo esse assunto, Cotrim (1977) escreve: 

"Apesar de toda grandeza de Carlos Gomes, suas musicas nao possuiam 
raizes nacionais. Tanto o compositor como sua obra foram formados 
dentro da influencia europeia" (Cotrim, 1977, p. 164). 

Abrahao (s.d.) explica o nacionalismo da seguinte forma: 

"sofrendo os reflexos da epoca e do meio, corn a repliblica surge em 
nossa masica o movimento de brasilidade. Nossos compositores 
comecam a inspirar-se no nosso foklore, no amerindio e no afro-
brasileiro corn suas lendas, mitos, cantos e dancas. A essas composiceies 
cbainamos NACIONALISTAS" (Abrartio s.d., p. 70, grifos no 
original). 

Os compositores eleitos pelos autores como representantes da musica nacionalista 

brasileira s -ao: Ernesto Nazareth, Alberto Nepomuceno, Villa Lobos, Alexandre Levy, 

Glauco Velasques, Francisco Mignone, Lorenzo Fernandes, Luciano Gallet, Camargo 

Guarnieri, Francisco Braga, Itibere da Cunha, Guerra Peixe e Barroso Neto. 

Para Kocher (1976, p. 25) o compositor Itibere da Cunha, corn sua obra A 

Serianeja, "principia urn major aproveitamento de temas foklOricos". De forma 

semelhante explica que o compositor Alberto Nepomuceno "influenciado pelos 

compositores russos e franceses que procuravam dar a sua mtisica utna caracteristica de 

sua terra utilizando o folclore, de suas patrias, ao retornar ao Brasil, procurou tambem 
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usar o nosso folclore, difundir a musica de carater nacional e tornou-se defensor do 

canto erudito em portugues" (Kocher, 1976, p. 25). 

No capitulo "Compositores Brasileiros Contemporaneos", Kocher (1976, p. 29) 

expeie que "os compositores contemporaneos continuaram a aproveitar Os temas 

brasileiros, porem, numa linguagem atual, corn expressao prOpria". Cita entao como 

compositor de destaque desse periodo, Villa Lobos. No capitulo "Musica Brasileira no 

Momento Atual", a autora menciona que "os compositores brasileiros da fase atual, na 

sua maioria, buscam expresthes brasileiras, corn maior ou menor espontaneidade, mas 

convencidos de que neste caminho encontrarao melhores inspiracoes" (Kocher, 1976, p. 

32). 

Cotrim (1977, p. 164) expressa que "corn o periodo republicano a mtisica erudita 

brasileira procurou mais intensamente se libertar dos `modismos' estrangeiros e adquirir 

caracteristicas verdadeiramente brasileiras". 

Correa (1975, p. 115) explica que urn grupo de compositores que surgiu como 

"resultado da obra educativa de Francisco Manuel da Silva" esta dividido em duas 

correntes: a primeira, de influencia estrangeira; e a Segunda, "ja mais nacional, 

aproveitando elementos do nosso foldore". Conclui que "ambas [as] correntes foram 

romanticas. Posteriormente elas se reiinem numa producao verdadeiramente nacionalista 

onde se percebe um espirito brasileiro revelando a beleza opulenta de nossa terra e o 

sentir de nosso povo" (Correa, 1977, p. 115). 

0 mesmo autor menciona que "e a partir de 1890 - epoca da Proclarnacao da 

Republica que podemos efetivamente anunciar o nascimento da musica legitimamente 

brasileira - sem pruridos de imitacao, mas corn bases em nosso solo e no sentir 

espontaneo de nossa gente" (Correa, 1977, p. 115). Apoiando-se em Caldeira Filho 3, 

expeje que 

"corn Alberto Nepomuceno e Francisco Braga (1868-1945) dio-se em 
nosso pals, segundo Caldeira Filho, 'as primeiras manifestaciies de reacio 
do artista aos elementos ambientais, isto e, o amerindio e o afro-
brasileiro corn seus autos, coreografias e poematicas; o rural - corn a 
presenca do sertanejo, caipira, vaqueiro, gaucho; o urban ou popular - 
com as serestas e os choros"' (Correa, 1977, p. 115-116, grifos no 
original). 

3  Professor e Musicalogo (1900-1982). Fonte: Encidopedia da Mtisica Brasileira : Erudita, Popular e 
Folckirica, 1998, p. 135. 
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Muitos outros compositores sao citados nos livros, mas os que merecem destaque 

corn biografias sao os compositores dos Hinos Nacionais e da musica classificada como 

nacionahsta. 

Joppert (1967) e a Unica autora que reserva espaco para "compositoras eruditas" 

quando destaca "no setor feminino": 

"HELSA CAMEU (Rio) musicologa e compositora; DIONORA DE 
CARVALHO (Minas) pianista e compositora; JOANIDIA SODRE (R. 
G. do Sul) regente e diretora da EMUFRJ; VIRGINIA FIUZA (Ceara) 
professora da EMUFRJ e compositora; OLGA PEDRARIO, 
compositora; CLORINDA ROSSATO (Sao Paulo) compositora; 
NADILE DE BARROS MACARIAM (Rio) pianism e compositora; 
CACILDA BARBOSA (Rio) professora e compositora: Missa de Santa 
Cecilia, Sete Palavras de Cristo, Estudos Brasileiros de Canto e varios 
instrumentos e ainda musica escolares; JURACI DA ROCHA E SILVA 
(Rio) compositora e professora; NAJLA JABOR MAIA DE 
CARVALHO (Rio) pianista e compositora" Goppert, 1967, p. 98, 
destaques no original). 

3.3 Musica do Brasil, Mtisica no Brasil: a busca de uma identidade 

A necessidade de responder a questoes, como o que e ser brasileiro, o que o 

diferencia de outras nacionalidades e que papel ocupamos na historia, surge ji no inicio do 

seculo IX. A preocupacao em definir, conceituar, explicar o que e o brasileiro, permeou as 

discussoes dos intelectuais da epoca e se mantem ate os dias de hoje. 

Essa inquietacao pela identidade pode ser observada nas ideias de independencia 

cultural e negacao ao estrangeirismo, na tentativa de nacionalizar a arte, dos vanguardistas 

dos anos 1920, 1930 e 1940, a exemplo de Mario de Andrade. 

Essa inquietacao permanece hoje, na tentativa de compreender o que e qual e a 

musica brasileira, mas principalmente a busca por uma categorizacao dessa musica, em 

que os limites que a definam sejam tao claros como aparentemente o foram no inicio do 

seculo ao segmentar a producao musical da epoca em erudita, foklorica e popular. Urn 

exemplo disso, foi o Encontro Nacional de Pesquisadores de MUsica Popular Brasileira 

prornovido pelo MIS (Museu da Imagem e do Som) e a UERJ (Universidade Estadual do 

Rio de Janeiro), realizado no Rio de Janeiro em outubro e novembro de 2001, que teve 

como tema central Rumos e Conceitos da MUsica Popular Brasileira. 
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Nos capitulos dos livros didaticos analisados que abordam o tema da musica 

erudita brasileira, fica implicita a tendencia de considerar a musica dos compositores 

classificados de nacionalistas, como representantes de uma identidade nacional. Segundo 

os autores, e nessa musica que se encontram os elementos que a identifiquem como 

brasileira. Correa (1975), utilizando-se de definicoes de Caldeira Filho, considera que 

"`toda musica que contendo ou nao elementos etnicos e fokloricos, surgiu como 

expressio do sentimento nacional em cada fase da evolucio histOrica. Por isso, o 

contend° musical dessas expressoes varia em cada epoca. Hoje, musica brasileira e a 

musica representativa da cultura atual, contemporinea, em termos brasileiros"' (Correa, 

1975, p. 116). 

Ja nos capitulos que abordam a musica popular brasileira, sob titulo de "Mosica 

Brasileira Autentica", Correa (1975) utiliza-se de uma definicao de Jose Ramos Tinhorio 4 

 para explicar o que considera como expressao musical brasileira: 

`14a. ratios tipos de musica, cada um atingindo o gusto de determinada 
camada. Ora, como gusto pressuptie cultura, (a) ha tuna musica popular 
caipira, para o gosto das `populaciies rurais' (on do caipira ainda nao 
urbanizado); (b) ha a masica de consumo internacional e nacional, 
representada pelo bolero, pelo samba-cancio abolerado (Angela Maria e 
Nelson Goncalves), atingindo o gusto de largas camadas 'semi-
alfabetizadas'; (c) ha o samba traditional, ultimatnente chamado de 
`sambio', ou bobocamente de samba autentico, que atinge as `camadas 
mais estiveis das cidades' (gente que testemunhou a evolucio do samba 
da decada de 30 em diante a consumidora de valsas de Galbardo e 
modinhas de Sfivio Caldas); (d) existe ainda uma musica popular dirigida 
as nossas novissimas geracoes de 'classe media' corn capacidade de 
consumo (o que e o sena° o bolero de hoje?); (e) e uma outra 
mais sofisticada, dirigida a outra parte dos jovens, ja de 'nivel 
universititrio' e que abrange a laossa nova', musica de Gil e Gaetano, 
musica de festival, musica de pesquisa de Vandre, Sergio Ricardo e 
Baden; (f) masica de pretensio nacionalista e eruditizante de Edu lobo; 
(g) e finalmente os varios ritmos dancantes [dancantes] do tipo Sergio 
Mendes, que se estendem ao gusto sem compromisso dos `grandes 
grupos' de todas essas camadas"' (Correa, 1975, p. 130). 

4  MusicOlogo, Jornalista e Critico. Fonte: Enc-iclopedia da Mtisica Brasileira: Erudita, Popular e Fokleirica, 
1998, p. 774. 
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4 0 QUE E SELECIONADO PARA REPRESENTAR A MUSICA 

BRASILEIRA? 

Os contelidos selecionados pelos autores para representar a mfisica brasileira 

englobam atividades musicais maltiplas. Considerando essas atividades como experiencias 

musicais que podem variar suas origens, meios e efeitos, foram classificadas em tres 

categorias: apreciacao, execueao e composicao. Essas tres categorias compreendem urn 

universo bastante extenso de atividades musicais na qual o individuo pode relacionar-se 

corn a milsica. 

Na categoria de apreciacao musical entram todas as atividades que tern como 

objetivo principal o desenvolvimento da percepedo auditiva. A furled° educativa da 

apreciacao musicale proporcionar ao aluno uma escuta critica-analitica do fenomeno 

musical, descobrindo assim, diferentes maneiras de interagir corn a musica. 

Na categoria de execucao estdo situadas as praticas musicais. Envolvem o use da 

voz, de instrumentos musicais e das diversas fontes sonoras existentes. As dimensoes 

educativas do exercicio da execuedo auxiliam o aluno na compreensao da estrutura 

musical, do significado e identidade da obra, proporcionando, assim, uma maior qualidade 

de interpretacao. 

A categoria de composicao envolve os processos de criacao. Situam-se aqui todas 

as atividades de composicao e improvisacao. A criaeao e o momento do "fazer" musical 

em que o aluno apropria-se dos materiais musicais, vivenciando concretamente essa 

linguagem. A manipulacao dos elementos sonoros como duraedo, timbre, altura, dinamica, 

harmonias etc., proporciona ao aluno autonomia no pensamento musical e consequente 

compreensao de qualquer ocorrencia sonora. 

4.1 Quais os contendos privilegiados? 

Os contelidos apresentados nos livros analisados foram classificados nas tres 

categorias- apreciacao, execuedo e composicao. Foram consideradas as atividades musicais 

e o repertOrio proposto pelos autores. 



COMPOSITOR NOME DA MUSICA 

VILLA-LOBOS 
BACHIANAS N9 5 
TRENZINHO CAIPIRA 
A PROLE DO BEBE 
UIRAPURU 

OSVALDO DE LACERDA PONTEIOS 

PROTOFONIA DA OPERA 
"0 GUARANI" 
QUEM SABE? 

CARLOS GOMES 

TANGOS BRASILEIROS ERNESTO NAZARETH 
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4.1.1 Apreciacao mus ical 

A apreciacao musicale sugerida por alguns autores de forma nao dirigida, ou seja, 

aventa urn "genero", urn "estilo", mas tido indica qual obra e compositor. Assim, propeie 

Abrando (s.d., p. 54) que a turma de alunos provida de "recursos audiovisuals recolha 

varios cantos folcloricos de sua cidade". Da mesma forma sugere como tema de pesquisa 

que o aluno corn "recursos audiovisuals comprove varias musicas nacionalistas" (p. 78), 

ou que "por equipe" devam "ilustrar [atraves da escuta]: o samba, a marcha, a bossa nova, 

a jovem guarda, o tropicalismo" (Abrando, s.d., p. 82, virgulas acrescentadas por mim). 

Nessa mesma perspectiva Correa (1975, p. 135), dentro de suas "sugestoes para o 

trabalho em equipe", propOe que os alunos tragam "cartazes e discos a fim de ilustrar a 

aula sobre `Camaval Brasileiro"', ou endo, que "tragam gravacao da Mtisica de Feiticaria" 

(p. 154). 

Outros autores trabalham a apreciacao sugerindo o compositor e especificando 

quais obras de cada um devem ser ouvidas. Acreditam, assim, que os alunos possam ter 

um melhor aproveitamento dos contetidos abordados. Dessa forma, Cotrim (1977, p. 168) 

apresenta como "atividade complementar" (fig. 1), algumas obras corn sous respectivos 

compositores que o aluno "deve ouvir corn a ajuda de seu professor". Como repertorio de 

musica "erudita", sugere: ATIVIDADE COMPLEMENTAR 

Para que voce conheca melhor a nossa musica erudita, sugerimos abaixo 
algumas masicas que voce deve ouvir corn a ajuda de seu professor. 

Fig.1 Atividade complementar de apreciacao 
In: Cotrim (1977, p.168) 
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Para o repertorio de mtisica "popular", Cotrim (1977, p. 158) prop& uma lista 

major de compositores e obras (fig.2) e, da mesma forma, orienta o aluno Para "ouvir corn 

a ajuda de seu professor". 

ATIVIDADE COMPLEMENTAR 

Para que voce conheca melhor a nossa miisica popular, sugerimos abaixo 
algumas mnsicas que voce deve ouvir cipm a ajuda de seu professor. 

NOME DA MUSICA COMPOSITOR 

FEITIc0 DA VILA 
FITA AMARELA 

NOEL ROSA 

• • ALEGRIA ALEGRIA 
TROPICALIA 

CAETANO VELOSO 

TRAVESSIA 
siko VICENTE 

MILTON NASCIMENTO 	 , 

AMgLIA 
SAUDADES DE MIRAI 
LARANJA MADURA 

ATAULFO ALVES 

A BANDA 
RODA VIVA 

CHICO BUARQUE DE HOLANDA 

UPA NEGUINHO 
PONTEIO 

EDU LOBO 

' GAROTA DE IPANEMA 
SAMBA DE UMA NOTA SO 

TOM JOBIM E VINICIUS DE MORAES 
TOM JOBIM E NEWTON MENDOKA 

ASA BRANCA 
q BAIAO 

LUI GONZAGA 
E HUMBERTO TEIXEIRA 

1,1 
CHAO DE ESTRELAS ORESTES BARBOSA E SrLVIO CALDAS 

NERVOS DE Ago 
FELICIDADE LUPICINIO RODRIGUES 

I 
TEU CABELO NAO NEGA 
SERRA DA BOA ESPERANCA 

LAMARTINE BABO 

AQUARELA DO BRASIL 
NA BAIXA DO SAPATEIRO 

ARI BARROSO 

Fig. 2 Atividade complementar de apreciacao 

In: Cotrim (1977, p. 158) 



53 

Para a apreciacao dos hinos brasileiros, autores como Joppert (1967) e Correa (s.d.) 

sugerem as gravacoes dos hinos realizados no "LP Hinario Nacional", cuja a forma de 

aquisicao, deve ser feita atraves de urn "pedido ao MEG", segundo orientacao desses 

autores.. 

A preocupacao de indicar a fonte de pesquisa para realizar a apreciacao musical 

acompanha quase todas as sugestoes de repertOrio e compositores propostos por Joppert 

(1967) ao longo de seu livro. Muitas vezes salienta a regencia e o interprete das obras. 0 

repertOrio sugerido é: 

"[Padre Jose Mauricio]:- Missa de Requiem - Ass. de Canto Coral e Orquestra SinfOnica Brasileira 
Reg. E. Guarnieri - Disco FESTA - LDR 5012 
- Missa Pastoril - Ass. de Canto Coral e Orquestra 
Reg. F. Mignone - Disco ANGEL - 3DBX 262 
- Mnsica na Corte Brasileira - Crux Fidelis - Judas Mercator - 
Te Deum - Kyrie e Fugato da Missa 8 de Dezembro - 
Associacio de Canto coral. 
Reg. Cleofe Person de Matos - Disco 3CBX - 410/412" Joppert, 1967, 
p. 72). 

"Carlos Gomes: 

"[Henrique Oswald]: 

"[Itibere da Cunha]: 

Trechos Orquestrais - Reg. Leo Peracchi 
Guarani - protofonia, Escravo - Alvorada, Fosca - abertura, Salvador 
Rosa - abertura) [parenteses no original] Disco ANGEL 3CBX 261" 
Oopert, 1967, p. 80). 

Antologia de Milsica Erudita Brasileira, contendo : L. Miguez - Noturno; 
H. Oswald - II neige - Disco FESTA - EDR 5004" Joppert, 1967, p. 
83). 

Serrftneja - Antologia da Mnsica Brasileira - Pianista Arnaldo Estrela -
Disco FESTA - LDR 5004" Joppert, 1967, p. 85). 

"[Alberto] Nepornuceno: 
-Galhofeira - Antologia da Masica Brasileira - Pianista Arnaldo Estrela -
Disco FESTA - LDR 5004. 
-Serie Brasileira - OSB - Reg. Souza Lima - MONO 5014" Joppert, 1967, 
p. 85). 

"[Alexandre] Levy: 
-Tango Brasileiro - Antologia da Mnsica Brasileira - Pianista Arnaldo 
Estrela - Disco FESTA - LDR 5004. 
-Composicoes diversas pela pianista EudOxia de Banos - Disco 
CHANTECLER CMC 1025" Joppert, 1967, p. 85). 

"Francisco Braga: 
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Maraba e Episodio Sinfonico - Orqu. Sinf Rio tie Janeiro - Reg.: H. 
Morelenbaum - Uirapuril LPU 1006" Goppert, 1967, p. 88). 

"Barroso Neto: 
- Minha Terra - por Arnaldo Estraa - Disco FESTA LDR 5004 
- Cancio da Felicidade - por Bidu Saab" (Joppert, 1967, p. 88). 

"Lorenzo Fernandez: 
- Moda (da Antologia de MUsica Brasileira) 
• 	 Batuque 	- 	Festa 	LATINO 

AMERICANA -Monauraul 60103-OBS" (Joppert, 1967, p. 90). 

"Villa- Lobos 

Villa-Lobos 
cc 
cc 
cc 

- na mUsica de banda: - Reg. Sebastiao Viana - CARAVELLE 
CAR42002 
- Calicoes por Cristina Maristany 
- Bachianas Brasileira 
- Invocacao em Defesa da Patria - Disco Odeon 
- no Canto OrfeOnico - Pelos <<Canarinhos de PetrOpolis>> - Regente: 
Vieira Brandio" (Joppert, 1967, p. 93). 

Ao referir-se aos compositores "populares", Joppert (1967) sugere gravacoes para 

apreciacao do compositor Ernesto Nazareth. Sao elas: 

"Ernesto Nazareth: 
-Ouro sobre o azul - Eudoxia de Barros (piano) CANTECLER CMG 
1017 
- Gotas de ouro - Eudoxia de Barros (piano) CAN 	1ECLER CMG 1034 
- Ameno Reseda - Arnaldo Rebelo (piano) Disco Corcovado" (Joppert, 
1967, p. 95). 

4.1.2 Execticao vocal e/ou instrumental 

A execucao instrumental e pouco privilegiada nos livros didaticos analisados. 

Apenas os hinos brasileiros e algumas cancoes foklOricas ganham espaco para serem 

apresentados em forma de partituras. Ja a mtisica "popular" e "erudita" brasileira tern urn 

espaco reduzido. Mesmo assim, nao ha indicacao nenhuma por parte dos autores, que 

esses hinos e cancoes apresentados corn a grafia tradicional devam ser executados 

instrumentalmente. As partituras apresentam a melodia, escrita na slave de sol, 

acompanhada de letra, o que sugere uma intencao maior para execucao vocal do que 

instrumental. Muitas vezes, essas partituras vem acompanhadas de questionarios, 



HINO 4 BANDEIRA NACIONAL 

Letra de Olavo Bilac 	 Mtisica de Francisco Braga 
Min I( NAICIA 

• •• 
tin - do 

•  

per∎cio da es - 	- 

• 	 

Sal - ye 

T.-a rdz 

f 
=!T7 —  

Man 	 II•rdi IMNIIII•11111MalvMM 

VitA■MM 	MUM= 	  

no - be -e 	,reser, - Ca sa len, - 

.71  

rne 	+er-ra do 	Bra - Sit I 
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exercicios de completar ou de assinalar (fig. 3), o que deixa entrever uma preocupacao 

maior coin a assirnilacio de contelidos do que corn a execticao vocal e/ou instrumental. 

Responda: 
1 — 0 compasso do hino é 	  

2 — Depois da slave vem os 	  

3 — No trecho, toda nota 

e 	sat) bemois. 
4 — Isto quer dizer, que seu som é abaixado 

5 —Este sinal, é para indicar a espera 

de 	 , antes do canto. 

6 — No nono compasso, ao lado da nota mi 

e re, o sinal 	desfaz o 	 
7 — Sua tiltirna nota é 	  

8 — Neste compasso a figura que vale urn 

tempo é a 	  

9 — 	 colcheias valem urn tempo. 
10 — Inicia corn uma pausa de 	  
11 — Este sinal de expressao 	 

significa 	  

12 — Termina corn a nota 	, cuja figura 

de ritmo a uma 	  

Vamos analisar o nosso Hino a Bandeira? 	13 — Seu canto comega, no 	 tempo. 

•• • branca A crande- tc3 da ?atria nos -traz 	Pe - 

77 

-ce- be o d 	0 9„e 	encerra Cron 0550 aeit° u- Ve- 
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Fig.3 Analise do Hino a Bandeira 

In: Abrando (s.d., p. 77) 

No conjunto dos livros analisados, os hinos apresentados em partituras de escrita 

tradicional sao: Hino da Independencia do Brasil, Hino Nacional Brasileiro, Hino da 

Proclamacao da Republica e Hino a Bandeira Nacional (Quadro 2). 

Quadro 2: Livros que trazem partituras dos hinos patrios 

AUTORES/OBRAS HINO 

NACIONA 
L 

HINO DA 
INDEPENDEN 
CIA DO BRASIL 

HINO DA 
PROCLAMAcAO 
DA REP(JBLICA 

HINO A 
BANDEIRA 

MEC 
Mgsica na Escola Pthuthia 

# # # # 

Joppert 
Educaciio Musical no Curso 
Secundtn' io 
Canta o Brasil 

# # # # 

Kocher 
Misica I Comnicaciio 1 

# # # 

Correa 
Ouvinte Consciente. Arte Musical 
Comunicafik e Expressiio 
Correa 
Ouvinte Conscience. Am Musical 
Coinunicacao e Expressiio 
Cotrim 
IDE1VI Trabalho Dirisido de 
Educe:filo Musical 
Kocher 
Masica e" comunicaciio 2 

# # # # 

Cotrim 
1DEM Trabalho Ditigido de 
Ed:cacao Musical 
Abrahao 
Musica e Conninicaciio 2 

11 

Priolli 
Prindpios bosicos da miisicapara a 
ieventude 

# # # 

- 

# 

Priolli (1968) inclui, alem dos mencionados, o Hino a MUsica, de Abdon Lyra e 

letra de Olegario Mariano (p. 139). Prop& tambem pequenas cancoes patrioticas de sua 

autoria intituladas: Viva o Brasil, Ceu Azul da Minha Terra e 0 Sol e a Lua. 
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Do repertorio "folclorico", say apresentadas as partituras de: Peixe Vita, Balaio, 1..d 

na Ponte da Vinhafa, Carty Nilo Anda Sem Boi, Vou Faze Minba Canoa, Latudeira, Capelinba de 

Melao' , 0 Bumba Meu Boi, Moreninha, Se Eu Te Pedisse, Bum-ba-la-kiO , Cai-cai- Bala°, Penedo 

Vern, Boi, Boi, Boi e Qua/ Dear Escolberei. 

A selecab de cancoes folcloricas que Kocher (1974) apresenta em partituras tern o 

objetivo de exemplificar a influencia das varias etnias na formacao da musica brasileira. 

Sao elas: Nozani-na, "origem Tribo Pareci" (p. 23); Vamos Maruca, "origem africana" (p. 

27); Nesta Rua, "origem portuguesa" (p. 33); 0 Cram Brtgou com a Rosa, "origem italiana" 

(p. 35); Roda Pao, "origem hispano-africana" (p. 55); Constante, "origem francesa" (p. 59). 

Tambem nessa linha, Joppert (1967, p. 65) traz a cancao indigena. Canide Lune "Canto dos 

Tamoios-RJ" (p. 65). 

Partituras do repertorio que represents a musica popular brasileira aparecem em 

quantidade mais reduzida que as folckiricas. Foram escolhidas pelos autores: Ca de 

Mararilhosa "letra e musica de Andre Filho" (Kocher, 1974, p. 111); 0 Abre Akts, 

"Chiquinha Gonzaga" (Kocher, 1976, p. 111); Dens Sake a America, "musica de Irving 

Berlin - versio de Joao de Barro" (Kocher, 1974, p. 112); Estes Mocinhos d'Agora, "lundu" 

(Kocher, 1976, p. 106) e Gosto de Ti Porque Gosto, "modinha" (Kocher, 1974, p. 39). 

Como representante da musica erudita brasileira, apenas uma partitura foi 

apresentada nos Evros didaticos analisados. Kocher (1976, p. 106) prop& a Prvtofonia da 

Opera o Guarani, de Carlos Gomes. 

Alguns autores propoem apenas a letra dos hinos e cancoes, nao apresentando sua 

grafia musical. Urn exemplo disso aparece em Cotrim (1975, p. 129), que traz a letra de 

cancoes folckiricas (fig. 4) . Aqui fica clara a intencio do autor por uma execucio vocal, e 

nao, instrumental. 

 

Marinhciro, marinhciro 
marinhciro so 
quern tc cnsinou a navegar 
marinhciro so 
oi foi tombo no navio 
oi foi o balanco do mar 

 

0 cravo brigou com a rosa 

Debaixo de uma sacada 
0 cravo saiu ferido 
A rosa despedacada 
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Fig. 4 Letras de cancOes folcloricas 

In: Cotrim (1975, p. 129) 

Correa (1975, p. 201), em suas "sugestOes para o trabalho em equipe", deixa 

explicita sua intenedo de execuedo vocal quando prop& a "entonacdo e comentarios 

sobre os hinos pathos". Desse mesmo autor, no "livro do Mestre", aparece a "Parodia" 

como "sugestdo de atividades". Em suas explicaeoes menciona que, para a apresentaedo 

em classe, os alunos "deverab ensaiar e trazer (quando possivel) viola° para 

acompanhamento", e que o professor deve permitir que "as musicas sejam cantadas pelas 

equipes de maneira como escolherem, isto 6, individualmente, em dupla, trio, etc." 

(Correa, s.d., p. 21). 

Outra referencia de intenedo de execued° vocal aparece em Joppert (1967). A 

autora sugere em forma de lista urn repertOrio exclusivamente vocal que "podera ser 

utilizado em classe e no Orfedo" para a "ilustraedo das aulas" (Joppert, 1967, p. 102-103, 

ver Anexol). Nota-se que a mesma obra e sugerida em varios arranjos para duas ou tres 

vozes. 

0 conjunto de Evros didaticos de mtisica analisados nessa pesquisa em nenhum 

momento apresenta a composicao como contetido para a aula de mtisica. A composicao 

nab e considerada pelos autores como integrante de urn processo pedagogic° musical, 

tornando-a inacessivel aos alunos e objeto exclusivo de manipulacao apenas dos grandes 

icons representativos da arte musical. 

4.2 De que forma os contendos sao abordados? 

4.2.1 Adequacao do contend° ao public° 

0 conjunto de livros analisados e direcionado para os antigos "1° Grau" e "Ensino 

Secundario", hoje correspondentes as primeiras series do Ensino Fundamental e as series 

finals do Ensino Fundamental e Medi° . Essa classificaedo abrangente sugere que o 

mesmo livro dirigido ao "1° Grau" possa ser utilizado tanto pela primeira serie, 

normalmente por alunos entre sete e oito anos, como pela quarta serie, por alunos entre 
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dez e onze anos. Da mesma forma acontece corn os livros direcionados para o antigo 

"Ensino Secundalio". A seriacao escolar, portanto, riao a fator interveniente na elaboracao 

e organizagdo dos conteudos abordados nos livros. A selecao dos contelidos para cada 

serie parece ficar inteiramente a cargo do professor. 

Como lembra Passini (1998), e a partir da concepcao do professor que os alunos 

tem a possibilidade de construirem os seus conceitos, pois "na pratica o professor 

continua sendo, na maioria dos casos, urn reprodutor das frases do livro didatico, e o 

aluno, urn memorizador das frases ditadas pelo professor" (Passini, 1998, p. 79). 

Correa é o unico autor que explicita a preocupacao corn a seriacio escolar. Em seu 

"Livro de Mestre" (s. d., p. 8) explica que o "planejamento escolar" nao pode ser unico 

para todos os alunos. Sugere o use de seu "livro-texto" nas "quatro ultimas series do 1° 

Grau". Justifica que o professor deve considerar o "aprendizado global do aluno" 

planejando a "Educacao Musical em relacao as outras disciplinas" (Correa, s. d., p. 9). 

Exemplifica 

"o topic° sobre compositores brasileiros dos diversos periodos 
histOricos (Barroco - Rornan' tico - Contemporineo) o qual nao deve ser 
tratado na 5a serie porque esse periodo da Historic do Brasil consta 
somente do curriculo da Ga serie. Da mesma forma, o estudante din 
deve ser convidado a estudar musica erudita brasileira e sua bistoria nos 
periodos ColOnia, Imperio e Republica, antes de conhecer a Historia do 
Brasil" (Correa, s. d., p. 9). 

A preocupacdo de Correa (s. d.) esti relacionada corn a adequaca'o dos conteildos 

ao planejamento curricular e demonstra uma visa() do ensino da musica dependente de 

outras disciplinas, como a historia. 

Observa-se que, ao inves de propor conteddos de forma didatica no sentido 

entendido por Gauthier (1998, p. 139) , como "construciies que delimitam territhrios de 

trabalho" nao de maneira restritiva, mas de possibilidades de construcdo de um 

pensamento organizado, o que ocorre a uma simplificacao e consequente banalizacao do 

contelido. Urn exemplo disso é: 
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"Dom Pedro I era urn grande incentivador da musics e tambern 
compositor. Porem depois de 1822 houve um periodo de !was pelo 
estabelecimento definitivo de nossa independencia e Dom Pedro I ficou 
com sua atencia voltada para. os problemas politicos. 
Em 1830 faleceram Marcos Portugal e Jose Mauricio, os dois maiores 
nulsicos dessa epoca. 
Em 1831 agravou-se a situacio politica do pais e Dom Pedro retirou-se 
para Portugal, abdicando seu trono em favor de seu Mho. 
4. Como voce observou, Dom Pedro I era urn grande incentivador 
da 
5. Endo 	voce 	conclui 	que 	sua 
abdicacab 	  
(prejudicou; nao prejudicou) o desenvolvimento musical. 
6. Alem da abdicacio do Impenidor, que era protetor da musica, um 
outro fato lamentado nos meios musicais 	(foi; nao for) a morte 
do Padre 	  e de 	 " (Cotrim, 
1977, p. 162). 

Para Caimi (1999), "o autor de livros didaticos, assim como o historiador, e 
essencialmente um selecionador. Enquanto este Ultimo seleciona, dentre incontiiveis 

manifestacoes humanas, aquelas que julga serem as mais importantes para o processo 

historic°, o primeiro privilegia, entre os ja consagrados fatos histOricos, aqueles que julga 

dignos de serem repassados atraves do Ensino Fundamental e Medio (Caimi, 1999, p.78). 

Nesse processo de seleca° muitas vezes o assunto e reduzido a urn texto tab 

conciso, simplificando-o a ponto de torna-lo inadequado. Outro exemplo desta 

simplificacaio aparece em Cotrim (1977, p.167) nas "atividades" propostas no final do 

capitulo intitulado "Mtisica Erudita Brasileira", corn a indicacdo de "Mtisica e Informacao 

- Mtisica Erudita no Brasil, uma tarefa para voce participar". 0 autor expoe que 

"A criacio de nuisica erudita no Brasil esti em grande parte reduzida. 
Este fato se deve ao desinteresse geral da populacio por musica desse 
tipo. Este desinteresse e conseqiiencia, entre outros fatores, do 
despreparo musical do povo que nao foi educado para ouvir e apreciar 
uma musics erudita" (Cotrim, 1977, p. 167, grifos no original). 

A estrutura do texto, com frases simples, diretas, curtas, corn afirmativas ou 

negativas que nao deixam espaco para o questionamento e para reflexio, reduz e 

simplifica o assunto proposto. 

Cotrim (1977, p.167) complements a ideia exposta acima, afirmando que no 

"Brasil, atualmente, sao poucos aqueles que realmente se dedicam a musica erudita e 

trabalham a seu servico", citando como exemplo os compositores Camargo Guarnieri, 
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Marlos Nobre, Guera Peixe e Osvaldo Lacerda. Ainda afirma que "nos Estados Unidos e 

na Europa, a musica continuou evoluindo. No Brasil, infelizmente, isso nao aconteceu" 

(Cotrim, 1977, p.168). Finaliza essa "atividade" dizendo que 

"Ha virios caminhos para promover a evolucao de nossa mUsica erudita. 
Urn deles e a detlicacio de jovens para esse campo, criando novas 
mUsicas coin o aproveitamento dos inUmeros assuntos da realidade 
brasileira. Voce tambem podera contribuir para isso, estudando mtisica e 
aprimorando seu gosto musical" (Cotrim, 1977, p.168). 

Muitas vezes o processo de didatizacao ignora e subestima por completo a 

capacidade de compreensao, discernimento ou julgamento dos alunos leitores, propondo 

o contetido de forma simploria, como mostra o exemplo que segue (fig. 5) 

5. Na ilustracao acima voce ye: 
( ) uma escola de samba. 	( ) uma banda militar. 

Fig. 5 Representacao iconografica do carnaval 

In: Cotrim (1975, p. 146) 

Em muitos casos as medidas didaticas utilizadas pelos autores perdem sua 

finalidade de adaptacao do contetido as particularidades que cada nivel de ensino exige. 

Ultrapassam o limite de valorizar as formas simples, acessiveis, transformando-se em 

medidas banalizadoras e reducionistas. 
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4.2.2 0 espaco para o usuario, colaboracao e participacao 

Segundo Aebli (1982), o dialogo e o meio que mais favorece a colaboracao e 

participacao do aluno. Esse dialogo pode ser estabelecido nas mais diversas formas de 

ensino, basta que "seja dada aos alunos a oportunidade de se expressarem, de se 

ocuparem de maneira relativamente independente de problemas que Ihes interessem e de 

conseguir para os mesmos uma soluclo a custa dos seus prOprios recursos mentais" 

(Aebli, 1982, p.21). Nesse sentido, o livro didatico tambem a uma forma pela qual se 

oportuniza o dialogo atraves da participacao e colaboracao dos alunos. 

A forma mais comum de propiciar a participacao do aluno nos livros e atraves da 

"verificagao da aprendizagem". E no momento em que o autor se prop& a "verificar" o 

que o aluno "aprendeu" do contoido exposto que surge espaco para colaboracao. Ai se 

inserem os exercicios nas seas mais variadas formas: questionarios, corresponder colunas, 

assinalar a resposta certa, verdadeiro ou falso, cruzadas, completar espacos em branco etc. 

Esses exercicios dirigidos tem em comum a ideia de um suposto controle das possiveis 

respostas dos alunos. Isso pode ser observado nos exemplos que seguem nas figuras 6 e 7. 

Complete corn os seguintes nomes: 

Francisco Braga — Olavo Bilac — Pereira Passos 

0 Nino a Bandeira foi composto em 1906, por encomenda de 

Prefeito do ent5o Distrito Federal. Sua letra foi escrita por 

notavel poeta, jornalista e escritor, membro da Academia Brasileira de Letras; a mUsica 

e de 

que alem de compositor foi 

Fig. 6 Exercicio de completar 

In: Kocher (1974, p. 63) 



Havia nos meios musicais, principalmente no Rio de Janeiro, um des-
contentamento generalizado contra a influencia cada vez maior do bolero e 
outras cancOes estrangeiras, que eram responsiveis pelo esvaziamento e con-
seqiiente decadencia de nossa miisica popular. Era necessario dar vida ao sam-
ba, sacudi-lo da poeira do tempo e atualiza-lo aos novos temas da epoca. 

6. Pelo que voce observou acima 	  (existia; nao existia) 
urn descontentamento nos meios musicais em raza'o da infludncia estran-
geira em nossa 

7. Se os musicos estavam descontentes, voce conclui que era natural que 
eles 	 (procurassem; nao procurassem) novos 
rumos para a nossa mtisica popular. 

Fig. 7 Exercicio de completar 

In: Cotrim (1977, p. 149) 

Esse suposto controle das ideias dos leitores a explicado por Chartier (2001, p. 25) 

como sendo uma das obsessoes que acompanham os autores desde os seculos centrais da 

Idade Media, ou seja, o medo da corrupcao do texto. Essa obsessao a alimentada por 

varios motivos, pelos "erros dos compositores, pelas multiplicacoes das edicoes piratas e 

plagiadas (..) e pelas mss interpretacilies, pois a grande distancia do escritor em relacao aos 

leitores permite a liberdade na apropriacao dos textos" (Chartier, 2001, p. 22). A pretensao 

dos autores em controlar as interpretacoes dos leitores a infrutifera, pois, como afirma 

Chartier (2001, p. 22), "os leitores sao autores potenciais". 

Dos livros analisados, apenas os de Priolli (1968) e o de Joppert (1967) nao 

dispensam espaco para a revisao de conteado e para a recapitulacao dos conhecimentos, 

no que diz respeito ao tema "rmisica brasileira". A "verificacio da aprendizagem" aparece 

apenas nos capitulos que abordam a teoria musical. 

Outra forma de colaboracao e participacao dos alunos aparece em indicacoes de 

temas para "Pesquisa". Abrando (s.d.), ao final do sub-capitulo intitulado "[Mtisica ] Na 

Religiao", propoe para o aluno "fazer urn trabalho de pesquisa sobre: CANDOMBLE" 

(Abrahao, s.d., p. 65, destaque no original). 

Abrahao (s. d., p. 68) sugere que os alunos "lancando mao de recursos 

audiovisuais, [devern] pesquisar varios sons de instrumentos folclOricos". 
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Outra forma de participacao do aluno e a "auto-avaliacio" proposta por Abrando 

(s.d.). Essa autora, ao finalizar a exposicao de urn assunto, propoe exercicios de 

"verificacao da aprendizagem" a ele referentes e, logo ap6s, prop& uma "auto-avaliacao". 

Essa "auto-avaliacao" oferece para o aluno leitor tres "quadrinhos" corn as seguintes 

indicacoes: "Se voce resolveu sozinho todos as exercicios, assinale uma cruz no quadro da 

letra 0 - Otimo; Se voce resolveu mais da metade, marque uma cruz no quadrinho da 

letra B - Born; Se resolveu menos da metade, escreva no quadrinho da letra R - Regular" 

(Abrahao, s.d., p. 6). 

Esta "auto-avaliagao" e associada ao nUmero de questhes resolvidas nos exercicios 

propostos. 0 aluno nao pode, assim, considerar outros para metros que nao o nUmero de 

acertos dos exercicios para realizar uma auto-reflexao e concluir sabre o que e quanta 

conheceu de determinado assunto (fig. 8). Essa auto-avaliacao e colocada ao final da 

exposicao de cada assunto abordado pelo autor. 

CRUZADA: 

Vertical — DesCreva, corn suas palavras, o 	 Ligue corn traps: 
significado da palavra em destaque na mtisica 
popular brasileira. 	 Marcha 

Bossa nova 
Jovem Guarda 
Tropicalismo 
Samba 
Samba-exaltacao 

Joao Gilberto 
Donga 
Chiquinha Gonzaga 
Roberto Carlos 
A ri Barrow' 
Caetano Veloso 

0 
3 

S 
4 

S 

A 

1 — Genera musical das escolas de samba 
2 — Alegria, alegria, de Caetano Veloso 
3 — Choro de Pixinguinha 
4 — Gilberto Gil 
5 — l3 abre alas 
6 — Feitico da vila 
7 — Roberto Carlos 
8 — Genero musical dos carnavais pernam-

bucanos 
9 — Pelo telefone 

Am; 
famr Pesquisa: 

I - Escolha um compositor de mtisica po-
pular, organize um album corn momentos 
importantes da sua vida artistica e suas 
principais composicoes. 

2 — Por equipe: munidos de recursos audio-
visuals, ilustrar: 

o samba 
a marcha 
a bossa nova 
a jovem guarda 
o tropicalismo 

Auto-avalie-se 

6 
N 

9 	 A 

Horizontals: 



FORMA 

ANDAMENTO 

SOLO 

APRECIAcA0 MUSICAL 

MOSICA 

COMPOSITOR 

CARATER 

GENERO QUANTO A EXECUcA0 

RITMO 
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Fig. 8 Auto-avaliacao 

In: Abrahao (s.d., pp. 81-82) 

Com esse tipo de avaliacao, os alunos se tomam "meros executores das propostas 

contidas no livro didatico", restando -lhes pouco espaco para se posicionarem como 

"sujeitos no processo de ensino-aprendizagem" (Caimi, 1999, p. 79). 

Abrahab (s.d.) propOe uma outra forma de "verificacao da aprendizagem". 

Partindo da apreciaca° musical, os alunos devem demonstrar, preenchendo uma ficha (fig. 

9), se aprenderam ou nab os conhecimentos trabalhados no livro. Essas fichas estio 

colocadas no ultimo capitulo do livro que e intitulado "Ouvindo Consciente". Esse 

capitulo tem apenas uma pagina de texto e outra de indicacao do exercicio de audicao e 

preenchimento das fichas. E uma especie de conclusao do livro, que resume os conteUdos 

anteriormente segmentados em capitulos: 

Fig. 9 Ficha de avaliaca° 

In: Abraha° (s.d., pp. 87) 
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4.2.3 A organizagao do contend° 

Os contendos sao organizados de forma bastante semelhante em todos os livros 

analisados. A ordem basica e a segmentacao da musica brasileira em "erudita", "popular" 

e "folclOrica". 

A musica brasileira denominada de "erudita" é exposta como coadjuvante dos 

"fatos histOricos brasileiros", ilustrando em ordem cronologica os periodos da histOria 

oficial brasileira. Podemos observar isso nos titulos e subtitulos que conduzem a 

organizaeao dos contendos selecionados pelos autores. Joppert (1967) adota como titulo 

"A Mnsica na HistOria do Brasil", e subtitulos como, "no descobrimento", "na 

colonizaeao", "no imperio", "na republica" e "no momento atual". Kocher (1974) 

organiza seus contendos em aulas intituladas de "Mnsica na epoca do descobrimento", 

"Os Jesuitas e a musica", "Musica do Brasil do seculo XVII", "Masica do Brasil no seculo 

XVIII". 0 foco principal dos textos desenvolvidos nesses capitulos e a biografia dos 

compositores e suas principals obras. 

Alguns autores elegem apenas urn periodo hist6rico oficial para expor seu 

contend° sobre a denominada musica "erudita", como é o caso de Abrahao (s. d.), que 

adota como titulo a "Evolueao da Nossa Mtisica" e como subtitulo, "Na Republica". 

Ja corn a musica "popular" brasileira, a organizacao é referenciada atraves dos 

"generos" musicais, como a modinha, o lundu, o maxixe, o choro, o samba, o baiao e os 

chamados "movimentos" da bossa nova, jovem guarda e tropicalia. Aqui a musica deixa 

de ilustrar "fatos historicos oficiais" e passa a ser exposta como um contend° aut6nomo. 

O texto tambem segue uma ordem cronolOgica e tern como foco principal a explicacao 

dos "generos", suas "origens", "influencias" e suas "caracteristicas brasileiras". 

Explicacoes subjetivas sobre a "alma brasileira de nossa musica", ou como menciona 

Correa (1975, p. 120) sobre o "carater do povo brasileiro", sao bastante comuns. 

Esclarecimentos tecnicos e esteticos musicals sao geralmente subjetivos, como podemos 

observar na descried° de Correa (1975, p. 126) sobre a bossa nova: "em 1959, um cantor 

discreto laneava urn elepe corn melodias curiosamente dificeis de ser entoadas, uma 

cloatida' estranha e harmonia extremamente complicada". As biografias tambem sao 

constantes, embora nab como foco central na exposiedo dos assuntos. 
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Nos capitulos que tratam sobre musica "folclOrica" brasileira, a organizacdo e feita 

de duas maneiras: a primeira, que descreve os habitos culturais da diferentes regioes do 

Brasil, como as "dancas", "dancas dramaticas", os "cantos", os "jogos", as "festas 

religiosas" etc., suas "origens" e "influencias"; a segunda tern como base a descricao dos 

instrumentos musicais, salientando suas "origens" e "influencias" na "formacdo" da 

musica brasileira. 

0 conteUdo que aborda a "origem" ou a "formacao e influencias" da musica 

brasileira esti presente em todos os livros analisados, mas a sua disposicao dentro do livro 

variavel, ora e apresentado dentro do capitulo que aborda a musica "erudita", ora dentro 

do capitulo que aborda a musica "popular". Nos livros de Menezes e Barrachi (s.d.) e de 

Priolli (1968), onde dedicam apenas urn capitulo para abordar a musica brasileira, pois o 

restante e dedicado a teoria musical, o Unico tema abordado 6 a "genese" da musica 

brasileira, apresentando os seguintes titulos, respectivamente: "Nosso ritmo e nosso som" 

e "A musica e os instrumentos dos indigenas do Brasil / Influencia das masicas: 

arnerindia, africana, portuguesa, espanhola e outras na musica brasileira". 

A disposicao desses conteticlos na materialidade do livro, que 6 o que sustenta o 

texto segundo Chartier (2001), aparece de duas maneiras: autores como Cotrirn (1977), 

Correa (1975), Abrahao (s. d.), Menezes e Barrachi (s. d.) e Priolli (1968) organizam seus 

conteados em capitulos e Kocher (1974/1976) organiza seus conteUdos por aulas. Essas 

aulas dao deixam de ser pequenos capitulos ern que os contetidos sab divididos em partes 

menores, que supostamente possam ser trabalhadas em urn periodo de aula, ou seja, o 

autor toma para si a atividade de planejamento das aulas. Em ambos os casos, o tema 

norteador dos contetidos 6 a divislo da musica brasileira em "erudita", "popular" e 

"folchirica". 

4.3 Quern produz e seleciona os conteados? 

0 sistema de producio do livro didatico esti vinculado a tres variaveis 

interferentes: a sua concepcao pedagOgica, as politicas educacionais e ao mercado 

editorial. Como aponta a pesquisa de Saviani (1988), o inicio da decada de 1960 

constituiu-se o centro de uma crise deflagrada por uma contradicao na qual o govern°, 

"ao mesmo tempo que estimulava uma ideologia politica nacionalista (o nacionalismo 
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desenvolvimentista), no piano economic° levava a cabo a industrializacao do pais atraves 

de uma progressiva desnacionalizacio da economia". Aflorou, entao, a "contradicao entre 

modelo economic° e ideologia politica" (Saviani, 1988, p. 83-84). 

Para se manter a continuidade da ordem socioeconOmica, era necessario resolver 

essa contradicao entre modelo econOmico e ideologia politica. Para tanto, as decadas de 

1960 e inicio de 1970 tornaram-se palco de rupturas politicas e educacionais. A ruptura 

politica foi perpetrada pelo golpe militar de 1964, e a educacio brasileira, tendo de se 

ajustar a essa nova ordem, passa por urn ciclo de reformas educacionais" (Saviani, 1988). 

A producao didatica editada nas referidas decadas absorveu o reflexo direto da 

elaboracao, por parte do Congresso Nacional, das Leis ntimeros 4.024/61 e 5.692/71, que 

estabeleceram as primeiras Leis de Diretrizes e Bases para a educacao escolar, e a Lei 

flamer° 5.540/68, que propunha uma reforma do ensino universitario no Brasil. 

Saviani (1988) acredita haver uma continuidade de objetivos educacionais entre 

essas leis, "continuidade que reflete no ambito educacional a continuidade da ordem 

socio-economica de que foi avalista o golpe de 64" (Saviani, 1988, p.128). Entretanto, no 

que diz respeito a "estrutura e funcionamento dos sistemas de ensino, ocorreu uma 

ruptura" (Saviani, 1988, p. 129). 

Portanto, os servicos educacionais que traziam uma "inspiracao liberalista que 

caracterizava a Lei n° 4.024 cederam lugar a uma tendencia tecnicista tanto na Lei n° 5.692 

como na Lei n° 5.540" (Saviani, 1988, p. 188). 

Essa diferenca de orientacao se caracteriza pelo fato de que, "enquanto o 

liberalismo poe enfase na qualidade em lugar da quantidade; nos fins (ideais ern 

detrimento dos metodos (tecnicas); na autonomia em oposicao a adaptagao; nas 

aspiracoes individuais antes que nas necessidades sociais; e na cultura em geral em 

detrimento da formacao profissional, corn o tecnicismo ocorre o inverso" (Saviani, 1988, 

p. 130). 

Corn a Lei n° 5.692, o Conselho Federal de Educacao fixou para cada grau as 

materias de nucleo comum: Comunicacao e Expresslo, Estudos Sociais e Ciencias, 

definindo como objetivo da area de Ciencias o pensamento lOgico (tecnicismo)(Saviani, 

1988). Dessa forma, o Ministerio da Educacio e Cultura concretizou mudancas 

curriculares que tiveram de ser contempladas pelos autores e editores atraves da producao 

de urn material didatico condizente corn essas modificacoes. 
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Outro fator importante, em termos educacionais, e que nesse mesmo period° de 

contradicdo se estabelece uma popularizacao do ensino, pois "se ensaiou uma abertura 

maior na direcdo das aspiracoes populaces, surgindo iniciativas como o Movimento de 

Educacdo de Base (MEB), as campanhas de alfabetizacao de adultos, os Centros de 

Cultura Popular etc." (Saviani, 1988, p. 85). Isso contribuiu efetivamente para a 

solidificacdo da indostria do mercado livreiro didatico no Brasil. 

A relacio de causa e efeito estabelecida entre as politicas educacionais, as 

concepcoes pedagagicas e o mercado editorial pode ser observada na producdo desse 

periodo. Especificamente no conjunto de livros analisados, observa-se explicita mudanca 

de concepc10 pedagogica em livros intitulados "Mosica e Cornunicacao", de Kocher 

(1974); "Musica e Comunicacao", de Abrando (s. d.); "Ouvinte Consciente - arte musical - 

comunicacao e expressdo - 1° Grau", de Correa (1975). Esses titulos demonstram a 

necessidade dos autores em adequar sua producdo as mudancas de ensino promulgadas na 

Lei 5.692/71, onde as materias de micleo comum passaram a ser a Comunicacdo e 

Expressio, Estudos Sociais e Ciencias. 

Em contrapartida, os livros produzidos antes da reforma de 1971 levam titulos 

como "Educacdo Musical no curso secundario", de joppert (1967); `Trincipios Basicos da 

Musica para a juventude", de Priolli (1968), e demonstram a tentativa de aproximacao 

corn as determinacoes da reforma de 1961, na qual a disciplina de educaca° musical era 

obrigatoria no Ensino "Primario e Medio". 

Os textos que compoem o conjunto de livros analisados foram escritos corn fins 

editoriais bem definidos, pois trata de uma modalidade de escrita para um use especifico, 

visando a urn leitor implicito corn caracteristica em comum, que Sao os alunos do antigo 

Primeiro e Segundo Graus. 

Embora essa definicdo de limites que conduz a escrita de textos didaticos seja 

aparentemente segura, a preciso considerar que esses textos podem ultrapassar os limites 

para os quais foram pensados. Assim, esses livros que foram escritos objetivando 

aprovacao do entdo Ministerio da Educacdo e Cultura (MEC) e direcionados para escolas 

regulares de ensino sdo encontrados corn muita freqiiencia em escolas especificas de 

musica, em bibliotecas de Universidades, em acervos de professores particulates de 

instrumento ou teoria musical, em acervos de estudantes de musica, ern acervos familiares 
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em que muitas vezes passam de geracao para geragdo e em bibliotecas publicas disponiveis 

para uma diversidade de leitores. 

Mesmo considerando essa autonomia que todo objeto cultural adquire, a 

especificidade de urn material didatico o diferencia de outros tipos de textos por ter em 

seu objetivo especifico o processo de aprendizagem ou formacao. 

0 livro didatico, como peca de um processo de ensino, "sofre varias influencias de 

natureza legal, tecnica, politica e organizacional, decorrentes dos problemas gerais da 

educacao e da escola" (Oliveira e Guimaraes, 1984, p. 70). Seu autor deve levar em conta 

uma multiplicidade de variaveis ao escrever urn livro didatico , desde a politica nacional de 

educagao as regras de edicao para obter aprovacao do Ministerio competente, alem de 

"consideracoes de marketing e distribuicao, associados a estrutura de producao e 

divulgacao do seu editor" (Oliveira e Guimarks, 1984, p. 70). 

Com as reformas politico-educacionais e consequentes modificagoes curriculares e 

de programas de ensino realizadas pelo entao Ministerio de Educacao e Cultura, as 

diretrizes gerais do ensino assumiram tendencias cada vez mais genericas no que diz 

respeito ao conteudo que deve ser ensinado e , portanto, contemplado nos livros 

didaticos. Essa tendencia tomou maiores proporcoes principalmente depois da reforma de 

1971, em que sac) fixadas materias de "axle° comum". Essa "liberdade" de interpretacao 

das diretrizes gerais transferiu para os editores e autores a responsabilidade de selecionar 

os conteudos, passando, assim, para eles a responsabilidade de "definir os programas reais 

que vao ser ensinados na sala de aula" (Oliveira e Gurmaraes, 1984., p. 71). 

As editoras, sejam privadas ou participantes de programas de co-edicoes corn o 

Estado (Comisslo do Livro Tecnico e Diditico, a COLTED, ate 1970; o Instituto 

Nacional do Livro, o INL, ate 1976; e a posterior Fundacao Nacional de Material 

Escolar, a FENAME, ate o atual FNDE), dele dependem para garantir a compra e 

distribuicao de seu material didatico. Dessa forma, o mercado livreiro investe nessa 

producao corn a garantia de aprovacao pelo Ministerio de Educacao e absorcao desse 

material pelas comunidades escolares em nivel nacional. Aqui entrain outra variaveis que 

determinam a concepgao peda.gogica do livro didatico: a tentativa de contemplar as 

propostas curriculares estaduais, considerando-se as distintas prioridades locais e, ao 

mesmo tempo, responder as necessidades de ensino "global", ou seja, dos estados mais 

desenvolvidos, da regiao central do Pais. 
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Esse impasse, que aponta para uma suposta diversidade de conteudos, acaba 

sendo resolvido pelos editores e autores atraves da busca de conteudos que representem 

urn minimo denominador comum. Como afirmam Oliveira e Guimaraes (1984, p. 71), "se 

ha uma proposta curricular elaborada em cada estado ou em cada regiao, ela vem 

acompanhada de urn conjunto de determinacoes (...) que dab passa de urn quadro geral ou 

modelo de determinacao curricular". Assim, a estrategia das editoras e dos autores 

identificar o que ha de comum nessas determinacoes e, a partir dal, eleger os conteudos 

que servem a todos os Estados. Essa mecanica leva ao surgimento do chamado "livro-

padrao", e quando a primeira edicao de urn livro desses " 'estoura' na praca, surgem as 

demais, que serao meramente cOpias ou copidescagens da original" (Oliveira e Guimara'es, 

1984, p. 72). 

Esse processo torna-se mais evidente e perigoso, a medida que em muitos estados 

as "programacoes curriculares sao baseadas em livros ja disponiveis no mercaclo" 

(Oliveira e Guimaraes, 1984, p. 72). 

No conjunto de livros analisados, essa padronizacao de conteudos que abordam a 

musica brasileira a bastante visivel. A historia da musica brasileira, os conceitos a ela 

atribuidos, os compositores e respectivos repertorios selecionados se repetem na 

producao analisada. Nesse sentido, o que diferencia a producao pos-reforms de 1961 e 

pos-reforma de 1971, e que, enquanto a primeira dedica mais espaco para a teoria musical 

em relacao a musica brasileira, e esta aborda apenas a sua "formacao" e os compositores e 

obras designados como "eruditos", a segunda oferece urn equilibrio maior entre a parte 

teorica da musica e os conteudos sobre musica brasileira, abrangendo tanto compositores 

e obras "eruditos" como "populates". 0 folclore tern permanencia similar no conjunto de 

livros analisados. 0 livro de Correa (1975) e o exemplo maior da absorcao da cultura 

musical "popular" desse periodo. Representantes dessa musica permeiam quase todos os 

capitulos do livro. 

Observa-se que os livros de Priolli (1968) e Joppert (1967) mantem o canto 

orfeonico como repertorio basic° de suas propostas pedagOgicas musicais. Priolli (1968, p. 

113) apresenta urn capitulo intitulado de "Apreciacao Musical, 0 Canto Orfeonico e o 

Canto Coral: sua origem e finalidade". Joppert (1967, pp. 102-103) sugere um repertorio 

para pritica do canto orfeonico (vet anexo 1). 
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Em contrapartida, Correa (1975) explicita no prefacio de seu livro sua tentativa 

de afastamento das ideias e priaticas do canto orfeonico. 

"ApOs varios anos de pesquisas e experiencias do contend°, metodos e 
tecnicas da Educagio Musical, elaborei, como resultado, esta obra que 
tem como pretensao auxiliar os professores, hem como contribuir para 
elevar o nome da Educacio Musical. 
Tudo isto comecou, porque senti que era o momenta de proclamar a 
irnportincia, assim como a amplitude da area de Educacio Musical, 
sepultando o traditional Canto Orfeonico, cujo contend° e metodologia 
nao inais atendiam as exig&icias da epoca" (Correa, 1975, preficio). 

Os hinos brasileiros, seus compositores e letristas tem espaco garantido em todos 

os livros analisados. Sao conteados explicitamente considerados de valor incontestivel. 

Nessa mesma proporcao de relevancia e presenca, encontram-se os musicos "eruditos 

nacionalistas" e suas obras. 

Talvez essa crescente "nacionalizaedo" do livro didatico brasileiro possa ser 

explicada atraves das reflexoes propostas por Saviani (1988). 0 autor menciona que a Lei 

n° 5.692 foi promulgada em meio a euforia do governo Medici e do "milagre brasileiro" 

(Saviani, 1988, P.  131). Foi urn period° em que o governo convocou a todos para 

"participar da construed° do `projeto national' de redenedo, de desenvolvimento, de 

Tatria Grande', o entdo chamado projeto de construed° do Brasil-Potencia' " (Saviani, 

1988, p. 131). 

Outro fator que comprova a padronizacao da producao didatica dos livros 

analisados é a inclusdo de conteUdos representativos apenas do eixo Rio-Sdo Paulo. 

Compositores e generos que saem desse eixo sdo selecionados por serem vistos como 

parte desta cultura hegemOnica brasileira. Exemplos disso Sao os compositores Lupicinio 

Rodrigues (gaucho) e Luis Gonzaga (pernambucano), que passaram a ser representativos a 

partir do momento em que integraram o cenario cultural do Rio de Janeiro. 

Para que urn livro didatico passe a constar no chamado "listao" do Ministerio da 

Educaedo, deve seguir certas regras determinadas pelo mesmo. Esse livro "tern que se 

conformer a alguns paddies, que vdo desde caracteristicas de clareza e abrangencia do 

conteUdo ate detalhes de forma, cor, tipo de letra, etc.". Essas regras "acabam tendo um 



73 

impact() muito maior em todo o mercado, a medida que passam a conformar certos 

padroes seguidos pela maioria dos editores. 

Talvez essa "formula" de exposicao e organizacao dos contetidos selecionados seja 

repetida nos varios livros, devido a sua proximidade corn os curriculos vigentes na epoca e 

seu sucesso na aprovacao pelo Ministerio da Educacao e Cultura (MEC), tornando-se, 

assim, urn *tic, de exposicao desse conteiido especifico. 

Para Gasparello (1999): 

"a rede de pt.-Incas e usos dos diferentes agentes associados ao mundo 
do livro didatico (autores, editores, autoridades, professores, alunos...) 
estende seus efeitos ao processo de fabricacio do tecido social: desde as 
micro-awes do cotidiano escolar, no seu papel de veiculo formador de 
uma cultura historica, segundo os parametros consensualsicontraditorios 
de uma epoca e de um pais" (Gasparello 1999, pp. 176-177). 

Os livros analisados oferecem poucas possibilidades de dialog° corn outras fontes 

(jornais, revistas, filmes, documentos, etc.) para Os alunos e professores. A bibliografia 

sugerida e escassa e, ja para aquela epoca, pouco atualizada. 

A analise confirma que a transposicao diditica de saberes definida por Perrenoud 

diferente "dos saberes doutos ou das praticas sociais": 

"a aprendizagem [no context° escolar] e interceptada pela pritica e por 
necessidades reais, e realiza-se mais a partir de situnoes de aprendizagem 
do que da resolucio de verdadeiros problems; a avaliacio e mais externa 
do que centrada no 'exito ou no fracasso da nab; a maestria teOrica e o 
respeito pelas regras impoe-sea eficacia pratica; a competicao e a 
obtignio alteram as relacoes socials. Sobretudo, importa assinalar que o 
saber, para ser ensinado, adquirido e avaliado sofre transformacties: 
segmentnio, cortes, progressio, simplificacio, traducio em licOes, aulas  

e exercicios, organiznio a partir de materials pre-construidos (manuals, 
brochuras, fichas)" (Perrenoud apud Souza, 1999, p. 323). 
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5. FORMAS DE EXPOSIO0 

5.1 Le ituras 

Para Chattier (2001) existern varias formas de leitura e conseqiiente apropriacao de 

urn texto escrito. Essas praticas de apropriacao podem ser feitas atraves da leitura 

silenciosa ou atraves de praticas orais. 0 autor explica que, na perspectiva da historia 

cultural, o entendimento sabre a leitura envolve muito mais do que a compreensao do 

funcionamento da linguagem dentro da obra, da semantica da palavra. Abrange tambem 

elementos materiais, corporais ou fisicos e, por isso, considera fundamental "reconhecer 

o vinculo essencial entre o texto em sua materialidade, que suporta os textos, e as praticas 

de apropriacao, que sao as leituras" (Chattier, 2001, p. 29). Como ja mencionado, a 

materialidade refere-se unto a caracteristica de um manuscrito ou urn impresso quanta a 

sua forma de representacao (recitar ou ler em voz alta) que participam do processo de 

producao de sentido (Chattier, 2001, p. 30). 

Os livros de musica analisados possibilitam varias formas de apropriacao do texto 

escrito, como a leitura silenciosa e a exposicao do texto em voz alta, formas freqiientes no 

processo educacional. Alias, todo e qualquer tipo de material que pertence a producao 

cultural escrita a passivel dessas praticas. As outras apropriacoes presentes pertencem as 

praticas da oralidade, como a dramatizacao, a exposicao do texto em voz alta, o debate, a 

declamacao e o canto. A seguir, alguns exemplos dessas praticas. 

Correa (1975, p. 154), nas atividades que aparecem ao final do capitulo intitulado 

de "Folclore" ("sugestoes para trabalho em equipe"), explicita a forma de apropriacao 

atraves da dramatizacao, quando sugere como atividade de grupo a organizacao de "uma 

`Equipe teatral' (da classe) para fazer uma representacao das dancas dramaticas". Outro 

exemplo aparece em Abrahao (s. d., p. 61), em que propoe aos alunos, organizados por 

equipes, que improvisem "uma representacao, a escolher, das seguintes dancas: Bumba-

meu-boi, Maracatu [e] CaiapOs". 

A pratica de apropriacao atraves da declamacao a proposta por autores como 

Abrahao (s. d., p. 63) (fig. 10 e 11) que apresenta apenas a letra de canceses para 

exemplificar o contetido exposto no texto. 
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canta os BENDITOS : 

"Bendito, louvado seja 
Do ceu a divina luz 
Mas tambem na terra 
Louvores a Santa Cruz." 

Nas festas religiosas o povo retitle-se a frente 
"da igreja, canta e danca acompanhado de violas, 
rebecas, sanfonas, etc, festejando o santo pa-
droeiro. 

Festa de Santa Cruz, Festa de Sao Goncalo, 
Festa da Penha... 

Fig. 10 Letra de urn canto "Bendito" 

In: Abrahao (s.d., p. 63) 

Estribilho 
Liberdade! Liberdade! 
Abre as asas sobre nos! 
Das lutes na tempestade 
Di que ougamos tua voz! 

Nos nem cremos que escravos outrora 
Tenha havido em trio nobre pals... 
Hoje o rubro lampejo da aurora 
Acha irmaos, rrio tiranos hostis, 
Somos todos iguais! Ao futuro 
Saberemos, unidos, lever 
Nosso augusto estandarte que, puro, 
Brilha, avante, da Patria no altar! 

Estribilho 
Liberdade! Liberdade! etc. 

See mister que de peitos volantes 
Haja sangue no nosso pendao, 
Sangue vivo do herai Tiradentes 
Batizou este audaz pavilhfio! 
Mensageiro de paz, paz queremos, 
E de amor nossa forge e poder 
Mas da guerra nos trances supremos 
Heis de ver-nos lutar e veneer! 

Estribilho 
Liberdade! Liberdade! etc. 

Do Ipiranga a preciso que o brado 
Seja urn grito soberbo de fd! 
0 Brasil ja surgiu libertado 
Sobre as ptirpuras regias de pe! 
Eia, pois, brasileiros, avante! 
Verdes louros colhamos lougaos! 
Seja o nosso pals, triunfante, 
Livre terra de livres irmlios! 

HINO DA 
PROCLAMACAO 
DA REPUBLICA 
Letra 
	 Musics 

Medeiros e Albuquerque 
	

Leopoldo Miguez 

Seja urn patio de luz desdobrado 
Sob a larga ampliclao destes cells 
Este canto rebel, que o passado 
Vem remir dos mais torpes labeusl 
Seja urn hino de glen-la que fate 
De esperaneas de urn novo porvirl 
Corn vises de triunfos embale 
Quem por ele lutando surgir! 

Estribilho 
Liberdade! Liberdade! etc. 

Fig. 11 Letra do Hino da Proclamacao da RepUblica 

In: Abrahao (s.d., pp. 69-70) 



Lei ra de OLAVO MAC 

Tempo de mareha 

MtiSica 	FRANCISCO BRAGA 

-bran” 
	

A gran - de - za da Patna noa traz. 
	

Re - 
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Mesmo o autor explicando que "o povo canta os BENDITOS" (fig.10), ficando 

explicito que e uma cancao e, portant°, deve ser cantada, so podera faze-lo quern dela 

dyer conhecimento previo, uma vez que a partitura da cancao nao acompanha a 

exposicao. A musica parece ser entendida como a letra da cancao. 

Autores como Priolli (1968, p. 136) (fig.12) e Abrando (s. d., p. 53) (fig.13) 

apresentam partituras corn letra de hinos patriOticos e de cancOes, revelando a pratica de 

apropriacao atraves do canto. 

HINO A BANDEIRA NACIONAL 

Salve 	lie-do pend170 dae;:s-pe - ranra! 	Salve 

augusto da 	paz!.. Tu - a 	nobre preaen-ncit lem- 

ee-beTua, fe-to quese—encerraetunosso peito 	- ye - nil, Que- 

- ri-do. sclubolo da terra Ile a - mada terra 	do Bra - 	ail! 

Em tea seia formaso retratas 

Este eel: de Parissimo azul 
A verdure: sem par de itas malas, 
E u espleador do Cruzeiro do Sall 

liecebe o ofeta qua se encerra, etc 

Contempiaada a tea calla sagrada 

Cam ppeendemas a nasso :levee 
E a Brasil par seas fahos amado 
Poderoso e felt; Jul de sea 

53.hre.a imensa oardobrasiletra, 
Nos momenta s de festa au de der 
Paten sempre a sagrada bandeira, 
Pavithilo do justica e do amen! 

Recebe o °feta vie Sc encerra,etc. liecebe n afela que se encerro etc. 

Fig. 12 Partitura e letra do Hino a Bandeira Nacional 

In: Priolli (1968, p. 136) 
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Do Coreto acima responda: 

1 — 0 canto folclorico esta hu compasso . . 

2 — A figura que vale um tempo é a 	 

3 — Duas colcheias valem 	  
4 — As pausas sao de 	  

e equivalem a 	 tempo. 

5 — 0 sinal :11 	é para indicar 	 

6 — As notas do ultimo compasso sao .. . 

7 — No trecho voce encontra e 	, o ponto 
colocado ao lado da colcheia aumenta 

a nota a 	 do seu valor. 

Fig. 13 Partitura e letra da cancio "Peixe vivo" 

In: Abrahao (s.d., p. 53) 

77 



78 

Outras formas de apropriacao que nab pertencem as praticas da oralidade tambem 

sac) sugeridas nos livros analisados, como a ilustracao, a escrita e a apreciacao. 

Nas "sugestoes para o trabalho em equipe" propostas por Correa (1975), no 

capitulo intitulado de "Musica Popular Brasileira", apresenta-se a possibilidade de 

apropriacao atraves da ilustracao e da escrita. 0 autor sugere que os alunos devem "fazer 

uma sintese 'escrita' e `grafica' (desenhos representativos sobre a MPB nas suas 

etapas)" (Correa 1975, p. 135). 

Em Joppert (1967), no capitulo intitulado "A Mtisica na HistOria do Brasil", a 

possibilidade de apropriacao vem atraves da apreciacao (fig.14, 15 e 16). 

Gravacoes sugeridas : 

Ernesto Nazareth — Ouro sobre o azul — Eudoxia de Barros 
(piano) CANTECLER CMG 1017 

— Gotas de ouro — Eudoxia de Barros 
(piano) Chantecler CMG 1034 

— Ameno Reseda — Arnaldo Rebelo (piano) 
Disco Corcovado 

Fig. 14 Gravacoes sugeridas para apreciacao 

In: Joppert (1975, p. 95) 

Gravacoes sugeridas : 

Villa-Lobos na musica de banda — Reg. Sebastido Viana — 
CARAVELLE CAR42002 

Villa-Lobos — Cancoes por Cristina Maristany 

Villa-Lobos — Bachianas Brasileiras 

Villa-Lobos — Invocacio em Defesa da Patria - Disco Odeon 

Villa-Lobos no Canto Orfeonico — Pelos «Canarinhos de Pe-
tropolis» — Regente: Vieira Branclao. 

Fig. 15 GravacOes sugeridas para apreciacao 

In: Joppert (1975, p. 93) 



GravacOes sugeridas : 

Barroso Netto — Minha Terra — por Arnaldo Estrela — 
Disco FESTA LDR 5004 

— Cauca° da Felicidade — por Bidu Sago. 

Fig. 16 Gravacties sugeridas para apreciacao 

In: Joppert (1975, p. 88) 

5.2 Leitores 

A leitura e "uma pratica de invencao de sentido, uma producao de sentido (...) essa 

invencao nao e aleatOria, mas esth sempre inscrita dentro de coacoes, restricoes e 

limitacoes compartilhadas; e, por outro lado, como invencao, sempre desloca ou supera 

estas limitacOes que as restringem" (Chortler, 2001, p. 33). 

E possivel fazer algum tipo de previsao sobre as praticas de invencao de sentido 

em materiais didaticos, considerando-se as varias formas de apropriacao apontadas acima, 

mas, como explica Chartier (2001), as invencOes deslocam ou superam as restricoes e 

limitacOes inerentes ao tipo de material ou ao grupo que dele se apropria. 

0 deslocamento da invencao de sentido pode ser observado no exemplar 

analisado, Correa (1975), por meio da intervencao de um (a) aluno (a) que deixa 

registrado atraves da escrita e do desenho sua apropriacao e sua invencao de sentido, 

demonstrando uma interpretacao totalmente deslocada da pretendida pelo autor (fig.17a, 

17b, 17c, 17d, 17e, 17f, 17g, 18a e 18b). Esse exemplar intitulado "Ouvinte Consciente" 

faz parte da colecao de livros analisados por Souza (1997) adquirido em urn sebo da 

cidade de Porto Alegre. 
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