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RESUMO 

 

Esta pesquisa visa compreender como se processa a educação musical de professores da 

rede municipal de ensino construindo sua relação com os espaços culturais da cidade. Tendo 

em Paulo Freire e Philippe Perrenoud seu referencial teórico, os dados empíricos foram 

tomados de professores que fazem parte do Programa Horizontes Culturais, Rio de Janeiro, 

de 1997 a 2002. Pelos relatos das suas histórias de vida, buscou-se compreender esquemas e 

estratégias construídas na educação musical realizada no convívio familiar, na organização 

escolar e no contexto social mais amplo, contribuindo para representações na vida adulta. A 

fronteira entre música e brincadeira vem marcada por um conjunto de esquemas de 

pensamento e ações, que coloca de um lado a experiência musical no contexto familiar e de 

outro lado a experiência musical escolar impedindo esse professor de reconhecer seus 

saberes, e freqüentar sem constrangimentos todos os espaços culturais da sua cidade; 

estratégias defensivas e protetoras garantem a sobrevivência no cotidiano destes adultos 

(camuflagem da sua identidade cultural, negação do espontâneo e uso de “músicas de 

comando”). Aproximando Freire de Perrenoud, e estabelecendo um paralelo com Fuks e 

Bernstein, a pesquisa analisa a oficina de música do Programa Horizontes Culturais como 

espaço de educação musical que pode contribuir para a construção de uma outra 

subjetividade, não caracterizada pela liquidação dos sujeitos, mas pela luta por emancipação. 

 

 

Palavras-chave: Educação Musical de adultos - Professor da rede municipal - 

Representação dos espaços culturais 
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ABSTRACT 
 

The main purpose of this work is to understand the construction of the musical experience of 

Rio de Janeiro’s public school teachers with respect to the city’s cultural spaces. Starting 

from Paulo Freire’s and Philippe Perrenoud’s theoretical perspectives, the data was taken 

from teachers joined the “Horizontes Culturais” Project, in Rio de Janeiro, from 1997 to 

2002. From their reports on their personal past experience, we have tried to identify schemes 

and strategies constructed in the musical education within the family environment, in the 

school organizations, and in the broader social context which would have contributed to 

representations in adult life. The border between music and fun is marked by a set of 

schemes of thought and actions that alienates musical experience in the family context from 

musical experience at school. Such a situation prevents the teacher from acknowledging his 

own intellectual tools and using the city’s cultural spaces without restrictions. Defensive and 

protectives estrategies assure survival for those teachers in everyday life (camouflage of their 

cultural identity, denial of spontaneous responses, and the usage of “command songs”). By 

bringing together Freire’s and Perrenoud’s approaches, as well as Fuks’s and Bernstein’s, 

this work analyses the “Horizontes Culturais” Project music workshop as a space of musical 

education that may contribute to the construction of subjectivity based on the search for 

individual emancipation, and not on the nullification of individuality. 
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INTRODUÇÃO 

 

 

Ao fazer parte como docente convidada de um programa de “Formação de Platéias para 

Manifestações Artísticas1”, denominado Programa Horizontes Culturais (PHC), dos anos 1997 

a 2002, direcionado para professores da rede municipal do Rio de Janeiro, me vi frente a 

questões bastante mobilizantes: a representação da música para este professor; a relação que ele 

tem com a música, com a educação musical e com os espaços culturais da sua cidade. 

Esse programa consiste em oferecer ao professor da rede oficinas quinzenais de música, 

teatro, contador de histórias, dança e ingressos semanais para espetáculos em cartaz nos teatros 

da Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro. 

Fui convidada a participar do programa, ministrando algumas das oficinas de música, 

cujo objetivo era “proporcionar-lhes condições para a expansão de seus horizontes culturais”.2 

No decorrer do tempo, os professores foram percebendo que não se tratava de mais um 

programa de “reciclagem” para ser aplicado na sala de aula, e sim uma oportunidade de 

aprofundar seus conhecimentos das linguagens artísticas e freqüentar gratuitamente os 

espetáculos levando um acompanhante. A proposta deste programa era: 

“uma educação do gosto, do olhar, da audição que prepara para discernir 

a qualidade do produto cultural e artístico”.3 

 

                       
1 Trata-se do texto de divulgação dos Horizontes Culturais, apresentado na primeira reunião com a equipe 

integradora em 1997. Ver anexo 1. 
2 Ver anexo 1. Título do texto: HORIZONTES CULTURAIS. Secretaria Municipal de Cultura. Secretaria 

Municipal de Educação. Setembro de 97. 
3 Ver anexo 1. Título do texto: HORIZONTES CULTURAIS. Secretaria Municipal de Cultura. Secretaria 

Municipal de Educação. Setembro de 1997. 
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Como freqüentar, participar, entender, apreciar, perceber, principalmente gostar e 

“curtir” o programa sem se sentir perdido, inferiorizado por não dominar a linguagem, e 

experimentar um mal estar por achar que não pertence ao local da programação, sentindo-se, 

mais uma vez, em situação desconfortável, como um peixe fora d’água? 

O objetivo desta pesquisa é compreender como se processa a educação musical de 

professores da rede municipal de ensino, construindo sua relação com os espaços culturais da 

cidade. 

Trato aqui dos espaços culturais que fazem parte da programação dos Horizontes 

Culturais: teatros e lonas culturais da Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro4. Serão enfocados 

também o Theatro Municipal e Sala Cecília Meirelles, que, apesar de pertencerem à rede 

estadual, eventualmente fazem parte dos espetáculos oferecidos aos professores do programa. 

O tema desta dissertação é a educação musical na história de vida dos professores da 

rede municipal de ensino e a sua relação com os espaços culturais do Programa Horizontes 

Culturais. 

O objeto de estudo é o professor da rede municipal de ensino: um professor que foi aluno 

há vinte, trinta anos e parece ter sofrido alguns desvalores, desqualificações e que hoje pode 

agir da mesma maneira, porque foi dessa forma que ele aprendeu. Suas dificuldades como aluno 

podem ser passadas da mesma forma para os seus próprios alunos. 

A partir de dados empíricos dos Horizontes Culturais detectei, de 1997 a 2002, várias 

representações das situações vividas por esses professores que freqüentam o programa. No 

processo de educação musical na sua formação escolar, a experiência que estes professores 

desenvolveram pareceu-me ter sido quase sempre a de meros espectadores5 e armazenadores 

                       
4 A relação dos teatros e lonas culturais que fazem parte da Rede Municipal de Teatros está no anexo 3. 
5 Refiro-me a espectadores com base no debate de Paulo Freire.(1978, p.71). 
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de receitas: “homens espectadores e não recriadores do mundo” (Freire6, 1978, p.71). Este 

recriador se integra, transforma, opta e principalmente critica: 

insistimos, em todo o corpo de nosso estudo, na integração e não na acomodação, 

como atividade da órbita puramente humana. A integração resulta da capacidade 

de ajustar-se à realidade acrescida da de transformá-la a que se junta a de optar, 

cuja nota fundamental é a criticidade (Freire, 1979, p.42). 

 

Perrenoud (1944)7 aponta para isso quando fala dos professores adultos, recorrendo às 

experiências de vida deles no início da sua formação. Rosa Fuks8 também já detectou evidências 

disso no seu trabalho sobre o ensino da música nas Escolas Normais públicas do Rio de Janeiro: 

o professor de música que reforça o comando musical das suas alunas, que, 

provavelmente, foram assim dirigidas quando crianças, ensinando-as a 

comandar cantando. Estas alunas, quando professoras, farão o mesmo com seus 

alunos, constituindo-se este processo numa circularidade musical (Fuks, 1991, 

p.84). 

 

Ou seja, no caso dos professores do Programa Horizontes Culturais, suponho que seus 

professores ou quaisquer outras pessoas que fizeram sua mediação com a música na escola, 

talvez tenham contribuído para que se sentissem sempre aquém, de fora, longe, espectadores. 

Como se permanecessem em volta, em torno da música, sem penetrar, como uma criança que 

fica circulando em torno de um ambiente que não lhe é permitido entrar: “Proibido para 

crianças”, “Proibido para não entendidos em música”.  

Suponho que a sua relação com a música dentro da escola sempre foi passiva, não 

participativa. Essa experiência pode não ter permitido que os professores dos Horizontes 

Culturais alterassem seus esquemas (cognitivos, afetivos, de ação, de pensamento etc), 

                       
6 Paulo Freire (1921-1997). Professor, Doutor em Filosofia e História da Educação, coordenou o Programa 

Nacional de Alfabetização em 1964 interrompido pelo golpe militar. Exilado por dezesseis anos desenvolveu suas 

idéias escrevendo e lecionando sobre educação popular em várias universidades da Europa, EUA, América Latina 
e África. Retorna ao Brasil em 1979, assumindo em 1989 a Secretaria da Educação da Cidade de São Paulo. 
7 Philippe Perrenoud, suíço, doutor em sociologia e antropologia, é professor nas Faculdades de Psicologia e de 

Ciências da Educação da Universidade de Genebra, nas áreas de currículo, práticas pedagógicas e instituições de 

formação. 
8 Rosa Fuks, mestre em Educação Musical pelo Centro de Pós-Graduação, Pesquisa e Extensão do Conservatório 

Brasileiro de Música. É pesquisadora e professora de História da Educação Musical no Brasil. 
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acabando por passar a mesma experiência para seus alunos. Ancoro esta hipótese em 

formulações feitas por Freire, Perrenoud e no paralelo com Fuks. Pergunto-me se não é 

principalmente dentro da escola que essa situação acontece. 

Percebo que a margem, a fronteira entre a música e a brincadeira, é tão fina, permeável, 

que tudo pode levar à bagunça, ao espontâneo. As brincadeiras vêm representadas nas falas dos 

professores quando tratam da música no ambiente familiar. Assim, chego a formular a primeira 

das seis questões da minha pesquisa, que seguem: 

1- Como está narrada a fronteira entre música e brincadeira nos relatos da formação 

escolar e na formação no meio familiar?  

2- Que conjuntos de esquemas9 (de ações, de pensamentos, de avaliação, de antecipação) 

vêm descritos nas falas dos professores, e que dão conta da separação entre a brincadeira e a 

não brincadeira? 

3- Que fatores na sua educação musical, através da vida familiar, do convívio social mais 

amplo e da organização escolar, podem ser observados nas suas falas, construindo as suas 

representações dos espaços culturais e da música na vida adulta? 

4- Como a educação musical do professor construída na família, no convívio social mais 

amplo e na organização escolar se conecta ao debate de Freire, Perrenoud e Fuks? 

5- Por que critérios de saberes eles negam as suas experiências musicais?  

6- Em que o ambiente da oficina do PHC a ser descrita pode estar contribuindo na 

formação de uma subjetividade, instabilizando representações? 

Com o termo “subjetividade”, trato aqui de uma subjetividade que se define como a 

construção de um ser autêntico, emancipado, autônomo. Percebo a emancipação como Freire 

(1978) a cita, como luta “para a educação problematizadora, (...) o importante está em que os 

homens submetidos à dominação lutem por sua emancipação”(p.86). 

                       
9 O termo “esquema” usado por Perrenoud será melhor abordado no capítulo II, deste trabalho. 



 

Adriana Rodrigues Dissertação 7/2/2014 

5 

Com o termo “critérios de saberes” quero considerar as palavras de Paulo Freire: 

“falam de si como os que não sabem e do ‘doutor’ como o que sabe e a quem 

devem escutar. Os critérios de saber que lhe são impostos são os convencionais” 

(1978, p.54). 

 

Por convencionais refere-se ele aos saberes legitimados pela sociedade, pelo currículo 

que é reconhecido na organização escolar e que permite ao aluno pensar que o seu saber não é 

válido, não é reconhecido. 

O saber legitimado nas instituições oficiais de ensino de música é reconhecido por 

Jardim10 (2002) como sendo o conjunto que caracteriza o modelo “conservatorial” (p.108) e 

que é aprendido de certa forma: 

“a verdade do modelo é sempre inquestionável e indiscutível; é seqüencial e 

linear, esquecendo-se de que não aprendemos o que quer que seja seqüencial 

nem linearmente, simplesmente porque não vivemos desse modo” (p.108). 

 

Este saber legitimado, convencional, é apresentado no currículo como “um dado dado”, 

um pacote fechado, um conhecimento que já vem todo embrulhado. Ninguém lança perguntas 

sobre ele (Freire, 1988). 

Um exemplo claro disso são os depoimentos de uma aluna (Sheila, 29 anos) que chegou 

dizendo baixinho, depois da primeira aula do PHC: “Não entendo nada de música”. Semanas 

depois, na entrevista para esta pesquisa, a mesma aluna contou que tocava tamborim nos ensaios 

da escola de samba11 e sambava: “eu já saí de passista, em várias escolas”. 

Todo profissional escuta frases como essa, de pessoas que se aproximam; “Não entendo 

nada desse assunto”. Concordo com Alice Lopes12 (1999) quando afirma, sobre “saber ou 

conhecimento”: 

                       
10 Antonio Jardim, compositor, Mestre em Música, Doutor em Poética, é Professor da UFRJ e UERJ. 
11 Escola de Samba Estação Primeira da Mangueira. 
12 Alice Ribeiro Casimiro Lopes é doutora em Educação pela UFRJ, onde exerce a atividade de docência na 

graduação e pós-graduação. É membro do Grupo de Trabalho de Currículo da ANPEd (Associação Nacional de 

Pós-Graduação e Pesquisa em Educação). 
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“por vezes, a produção simbólica das classes trabalhadoras é considerada parte 

da cultura, na qualidade de folclore, religião ou crenças; contudo dificilmente a 

elas conferimos a denominação de saber ou conhecimento” (p.93). 

 

No contexto do debate atual sobre educação de adultos e formação de professores, 

especialmente educação musical, esta pesquisa quer contribuir para uma reflexão sobre a 

relação desses professores com os espaços culturais da sua cidade e sobre a possibilidade de 

desenvolvimento de um ambiente educacional escolar, sob o enfoque dialogal13, visando à 

emancipação, construindo uma outra subjetividade. Considero a instituição educacional escolar 

ou agências de fomento à cultura ou projetos de cultura e educação como o PHC, como 

instâncias formadoras de uma subjetividade que caracterizo como autônoma e emancipada, não 

obstante este ambiente poder estar investido de micro poderes que acabam por apresentar para 

os sujeitos algo como já dado “a priori” e tendo um dado valor, antes de qualquer atividade 

estruturante deste sujeito. 

Esse estudo se justifica também na medida em que pode vir a contribuir para desvendar, 

no âmbito da educação musical, alguns esquemas presentes na educação musical nas histórias 

de vida – no caso, partindo dos professores da rede municipal de ensino e suas representações 

dos espaços culturais do PHC. 

Já tendo aqui esboçado o marco situacional da pesquisa, o seu marco teórico-conceitual 

está em Paulo Freire e Perrenoud. Paulo Freire14 visa à emancipação e autonomia dos sujeitos. 

Fala do educando instabilizando as relações hierárquicas e de poder-saber entre o professor e o 

                       
13 Quando Paulo Freire (1979) se refere às fases de elaboração e de execução prática do seu método de alfabetização 

de adultos, o faz baseado no diálogo: “E que é o diálogo? É uma relação horizontal de A com B. Nasce de uma 
matriz crítica e gera criticidade. (p.107). Atitude dialogal à qual os coordenadores devem converter-se para que 

façam realmente educação e não “domesticação”. Exatamente porque, sendo o diálogo uma relação eu-tu, é 

necessariamente uma relação de dois sujeitos. Toda vez que se converta o “tu” desta relação em mero objeto, se 

terá pervertido o diálogo e já não se estará educando, mas deformando” (p.115). 
14 Reconheço no meu trabalho a fala de Paulo Freire que me chegou pela primeira vez através da grande arte-

educadora Regina Yolanda Werneck (1927). Mestra em Educação, autora, ilustradora, foi diretora da Escola 

Estadual Joaquim Manuel de Macedo em Paquetá e do Instituto Nazaré, escola particular localizada no Rio de 

Janeiro, onde eu estava em 1978, iniciando meu trabalho em educação musical. 
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aluno. Fala do educador que se identifica com os questionamentos do educando. Frente às idéias 

de Paulo Freire, fui me questionando como seria sua visão sobre a educação musical no Brasil.  

Dei-me conta de que ele traz questionamentos e discussões perfeitamente cabíveis para 

o universo da educação musical. Minha admiração também é pelo homem chamado Paulo 

Freire, sua sinceridade com sua própria vida chama atenção, a coerência do seu discurso na 

sua atuação como patrão: 

quando eu falo na não vivência prática, não tem nada a ver com um descompasso 

ético entre a minha fé e o meu comportamento no mundo. Aí eu busco uma 

grande coerência. Por exemplo, eu não posso ao mesmo tempo continuar falando 

(...) da minha fé e explorar quem trabalha comigo (Freire, 2000, p.94). 

 

Como homem: 

mas quando se perguntava “Vai ser padre?”, eu pulava como um cabrito, e dizia 

“não”! E me perguntavam: “E por que?” E eu dizia: “Porque não casa”. Quer 

dizer: a grande restrição minha era o problema de não ter mulher. Mulher para 

mim é uma coisa maravilhosa (Freire, 2000, p.95). 

 

E como pai: 

sabe o que me disseram? Que alguma coisa estava errada naquela casa, que eu 

trabalhava todo dia e eles iam para escola. E que, quando chegava sábado ou 

domingo, todo mundo saía ou vinha gente almoçar, ou seja, eles não podiam 

conversar comigo, e isto estava errado. Concordei com eles e perguntei qual era 

a proposta que eles tinham. Eles me propuseram um programa que cumpri à 

risca: todo sábado, a partir dali daquela conversa, seria para eles e para mim 

(Freire, 2000, p.97). 

 

Philippe Perrenoud (1995), falando do funcionamento da sala de aula portanto, o 

ambiente da sala de aula, mostra a relação professor aluno, e a questão sobre o “currículo real 

e a distância cultural” (p.218). Ele mostra que a bagagem do aluno que passou a infância e a 

adolescência numa escola é carregada para a sua vida como adulto. Seu texto discorre (entre 

outras abordagens) sobre a relação professor - aluno, apresentando uma sociologia da educação 

mais centrada na vida cotidiana, nas práticas, nas atividades e estratégias dos alunos e dos 

professores no seio de uma organização (p.13). 
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Na revisão bibliográfica, o trabalho se vale ainda da pesquisa de Fuks (1991), fazendo 

uma aproximação com seus estudos sobre o universo de referência enfocado na escola normal, 

no curso de formação de professores. Assim, retrata a história da educação musical no Brasil, 

de 1835 a 1970, através do olhar de uma educadora musical. Além disso, há grande proximidade 

dessa pesquisa com a do meu objeto, uma vez que os entrevistados de Rosa Fuks poderiam ser 

os meus alunos do Programa Horizontes Culturais, visto que a maioria destes também realizou 

sua formação nas escolas públicas do Rio de Janeiro. 

O ambiente educacional da Oficina do PHC que esta pesquisa descreve e a maneira de 

encarar o público “leigo” têm como referencial Leonard Bernstein, maestro, compositor e 

educador. Para definir o uso da palavra leigo neste estudo, recorrerei a Paulo Freire quando diz: 

ninguém ignora tudo. Ninguém sabe tudo. A absolutização da ignorância, 

ademais de ser a manifestação de uma consciência ingênua da ignorância e do 

saber, é instrumento de que se serve a consciência dominadora para a 

manipulação dos chamados “incultos”. Dos “absolutamente ignorantes” que, 

“incapazes de dirigir-se”, necessitam da “orientação”, da “direção”, da 

“condução” dos que se consideram a si mesmos “cultos e superiores” (1979, 

p.105). 

 

Professor de percepção musical, apreciação e escuta, o maestro americano Leonard 

Bernstein, para mim um exemplo em educação, desenvolveu atividades para não iniciados em 

música, revelando uma postura altamente propícia ao desenvolvimento da autonomia e 

emancipação dos sujeitos. Mantinha uma atitude instigadora, ao se comunicar com aquele 

considerado leigo na linguagem musical sem se tornar autoritário, apenas brincando. Seus 

programas de formação de platéia fizeram-me entender que é perfeitamente possível apresentar 

a teoria, a linguagem musical, os estilos, os instrumentos, a regência numa linguagem acessível 

ao leigo, sem ser facilitadora.  

O trabalho se vale também da pesquisa de Ricardo Vieira (1999), que usa a metodologia 

centrada em histórias de vida, para falar da representação social da educação.  
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Para o estabelecimento da metodologia de pesquisa nesta dissertação, apóio-me em Vieira. 

Trata-se de estudo de relatos de vida, aproximados de um debate bibliográfico. Os dados são 

obtidos cuidando-se de que seja um estudo com abordagem qualitativa. 

A observação, as entrevistas, os depoimentos espontâneos, questionários, documentação 

indireta e direta estão entre os instrumentos de coleta de dados. 

Foram recolhidos outros tipos de documentos tais como fotografias, filme em vídeo, 

bilhetes e cartas. 

Quanto ao instrumento de coleta de dados feito pelos coordenadores do Programa 

relativo a ficha de avaliação15: a) Sob a forma de perguntas dirigidas e respostas objetivas (estas 

avaliações não são assinadas); b) Avaliações com base em formulações através perguntas 

abertas, elaborado pela autora desta pesquisa e responsável pela oficina aqui descrita. Como 

por exemplo: depoimento (que muitas vezes vieram em forma de poemas) sobre a ida a um 

concerto. 

No início de cada ano todos os envolvidos no programa Horizontes Culturais ficam na 

expectativa de quando recomeçarão as aulas. Em 2002 com a mudança do governo municipal 

essa expectativa aumentou. O primeiro módulo começou em abril, parou em maio terminando 

no final de junho, justamente na época quando eu iria marcar as entrevistas. Esse corte deixou 

vários professores inseguros da continuidade. Nas três oficinas ministradas por mim, o número 

de inscritos no mês de abril de 2002 era de 84, e em junho no final do módulo era de apenas 35. 

Ao começar a pesquisa eu só tinha algumas suposições, ainda bastante vagas, baseadas 

em: (1) minha própria observação; (2) nos depoimentos espontâneos dos professores elaborados 

antes, durante e após cada aula quando vinham conversar comigo; e (3) avaliações por escrito, 

feitas e distribuídas pelo Programa sobre o que estavam achando das oficinas, das saídas, dos 

horários, locais etc. 

                       
15 Anexo 4. 
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Dentro da proposta de compreender como se processa a educação musical de professores 

da rede municipal de ensino, limitei o universo desta pesquisa aos professores inscritos nas 

oficinas de música do Programa Horizontes Culturais e dentre estes os que se inscreveram em 

uma das três oficinas ministradas por mim. Com a impossibilidade de pesquisar todos os 

indivíduos do grupo escolhido, devido à premência do tempo, utilizei o método da amostragem. 

No processo de seleção dos participantes para as entrevistas – instrumento de coleta de 

dados da pesquisa – era de fundamental importância obter amostras das três oficinas16. Os 

participantes foram escolhidos em função das condições de acesso e disponibilidade dos 

sujeitos. Os dias, horários e locais foram escolhidos por eles. 

As entrevistas foram semi-estruturadas, com um pequeno roteiro17 das perguntas a serem 

feitas dentro do foco de interesse: reconstrução sumária do percurso da educação musical desde 

a infância até a profissão de professor. 

Os locais utilizados para as entrevistas foram sugeridos pelos próprios professores por 

estarem situados em local central com fácil acesso pelo metrô, serem ambientes agradáveis e 

pela oportunidade de conhecerem um espaço novo: Confeitaria Colombo18, Leiteria Mineira19 

e Nova América Outlet Shopping20. 

As entrevistas foram gravadas em fita cassete, tendo a duração variada entre 60 a 120 

minutos cada uma. Todas foram transcritas. Os sujeitos são tratados por nomes inventados. 

A observação dos entrevistados antes, durante e depois das aulas; nas idas aos concertos 

e nas entrevistas, significaram outro importante instrumento de coleta de dados. 

Na organização do estudo, cabe ao primeiro capítulo discorrer sobre Bernstein, ensino 

de música e a oficina para “não iniciados em música”, tomando isso como referência para a 

                       
16 Expliquei para eles a minha pesquisa e todos sem exceção se dispuseram a serem entrevistados. 
17 Roteiro das perguntas no anexo 5. 
18 Localizada na Rua Gonçalves Dias, 32. Centro. 
19 Localizada na Rua da Ajuda, 35-A. Centro. 
20 Localizado na Avenida Automóvel Clube, 126. Del Castilho. 
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leitura de uma oficina para “leigos” no Programa Horizontes Culturais. Apresentar o Programa 

Horizontes Culturais e alguns de seus objetivos; o maestro Leonard Bernstein e suas aulas 

abertas para “não iniciados em música”, e por último descrever as oficinas de música 

ministradas por mim desde a criação do Programa. Inicio a análise e interpretação dos dados, 

ao longo destes itens. 

No segundo capítulo, trato da educação musical do professor e suas representações das 

situações vividas. Discorro sobre as estratégias e esquemas adquiridos pelo professor no 

convívio social (incluindo a vida familiar e o convívio social mais amplo), e na organização 

escolar; e sobre a relação dos professores da rede municipal de ensino que participam do PHC 

com os espaços culturais, considerando evidências tomadas das oficinas sob a minha 

responsabilidade, desenvolvidas de 1997 a 2002. Trato também da análise e interpretação dos 

dados. As questões estão respondidas ao longo do capítulo II. 

Dedico o capítulo III ao aprofundamento da análise e interpretação iniciadas nos 

capítulos anteriores, a uma proposta e ao debate a partir dos relatos dos professores-alunos, das 

oficinas e da literatura. 

Seguem as conclusões, trazendo sugestões e recomendações, e em seguida referências 

bibliográficas e anexos. 
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CAPÍTULO I – BERNSTEIN, O ENSINO DE MÚSICA E A OFICINA PARA NÃO 

INICIADOS: REFERÊNCIA PARA A LEITURA DE UMA OFICINA PARA 

“LEIGOS” NOS HORIZONTES CULTURAIS. 

 

1.1 O Programa Horizontes Culturais21 (PHC) 

 

  

No 1º semestre de 1997 foi desenvolvido a pedido da então Secretária Municipal de 

Cultura Helena Severo, um programa de “Formação de Platéias para Manifestações 

Artísticas”22, direcionado para professores e estudantes23 da rede municipal de ensino do Rio 

de Janeiro. O PHC teve inicio no segundo semestre de 1997, selando a parceria entre a 

Secretaria Municipal de Cultura e a Secretaria Municipal de Educação. Darei a seguir algumas 

informações importantes para este estudo sobre a rede municipal de ensino e seu corpo discente. 

O Município trabalha da Educação Infantil (EI) até a oitava série, portanto todo ensino 

fundamental. O ensino médio fica sob a responsabilidade da rede de ensino público do Estado. 

Algumas escolas estaduais também têm de 5ª. a 8ª. Séries do ensino fundamental. 

A rede municipal divide o Ensino Fundamental em 1º. Segmento, com dois ciclos (1 e 

2), cada um deles com duas séries (1ª a 4ª séries); e 2º. Segmento, com dois ciclos (3 e 4), cada 

um com duas séries (5ª e 6ª / 7ª e 8ª séries). 

O Professor I (PI) corresponde ao professor do 2º segmento (turmas de 5ª até 8ª série) 

do Ensino Fundamental com formação universitária (Licenciatura). É habilitado numa 

                       
21 Esta dissertação não tem por objetivo analisar o Programa ou fazer uma análise de políticas culturais, mas é 

preciso caracterizar o Programa. 
22 Documento que está no anexo 1. 
23 Não será enfocada neste estudo a extensão do PHC aos estudantes da rede municipal. 
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determinada disciplina como história, geografia, português, matemática, inglês e ciências. No 

Município do Rio de Janeiro é preciso que o PI tenha feito concurso específico em sua área. 

Sua carga horária semanal é de 16 horas, com direito a 4 horas de aperfeiçoamento pedagógico 

(centro de estudos). 

O Professor II (PII) leciona no 1º segmento do Ensino Fundamental atuando nas classes 

de Educação Infantil, Ciclo de Formação (período inicial, intermediário e final), 3ª e 4ªséries e, 

a partir de 2003, também nas creches. Tem nível secundário com formação no antigo Normal. 

É necessário que o PII tenha prestado concurso. Por enquanto não é necessário nível 

universitário, mas até 2007 de acordo com a nova Lei de Diretrizes e Bases (LDB) todos os 

professores serão obrigados a ter o nível universitário. Até lá pode possuir o curso superior em 

pedagogia (que não o habilita a dar aula de 5ª a 8ª). Recebe o mesmo salário do PI, mas só 

poderá dar aula como PI fazendo um novo concurso para o cargo pretendido. A carga horária 

do PII corresponde a 22 horas semanais. 

Ambos (PI e PII) são chamados de professores regentes se suas funções na escola forem 

executadas em sala de aula diretamente com os alunos. Os que trabalham na secretaria da escola 

ou na Secretaria Municipal de Educação (SME) não são regentes. 

Professor de Sala de Leitura (SL) é o promotor da leitura na unidade escolar. Trabalha 

com projetos, leitura e múltiplas linguagens, tais como computador, música, tv, vídeo e cinema. 

É um regente especial, pois trabalha com as turmas da escola dinamizando projetos culturais 

que envolvam a leitura e escrita; oferecendo subsídios para os trabalhos de outros professores 

da escola e dando reforço ao Projeto Político Pedagógico da escola. É o responsável pela sala 

de leitura (biblioteca da escola) e pelo acervo bibliográfico da Unidade Escolar viabilizando o 

acesso tanto para alunos quanto para professores. É também o responsável por adquirir novos 

livros com a verba que se dirige para este fim. O professor de sala de leitura é uma escolha da 

direção. 



 

Adriana Rodrigues Dissertação 7/2/2014 

14 

O Programa Horizontes Culturais foi desenvolvido com o propósito de atender ao 

professor: 

proporcionar-lhes condições para expansão de seus horizontes culturais graças à 

formação de referências culturais que lhes facultem a renovação do interesse pela 

vida cultural e artística, a constituição de critérios próprios e singulares, mas 

ancorados numa boa formação cultural, para a compreensão, fruição e crítica das 

manifestações artísticas, a produção de padrões de apreciação e de gosto 

fundados em informação ampla e regularmente recebida, mas de igual modo o 

desenvolvimento da flexibilidade de espírito que habilita a perceber e valorizar 

as diferenças de temas, estilos e linguagem tão próprias à produção artística 

contemporânea. Enfim uma educação do gosto, do olhar, da audição que prepara 

para discernir a qualidade do produto cultural e artístico, para além a assimilação 

confortável e inativa dos objetos impostos pela cultura de massas no mundo 

contemporâneo.24 

 

O objetivo básico do PHC é “engajar professores da rede municipal de ensino numa 

programação de atividades, apreciação e reflexão artísticas e culturais, com vistas à formação 

de referências culturais”. A freqüência a espetáculos e a participação em oficinas de teatro, 

dança, contador de histórias e música, fazem parte da programação proposta aos professores da 

rede municipal de ensino. 

com as oficinas, fica assegurada aos professores a participação ativa e criadora, 

uma experiência concreta e vivida do fazer artístico. Não têm tais oficinas 

decerto a pretensão de formar artistas, ou sequer “de desenvolver o lado artístico 

de cada um”, embora possam até tornar-se um lugar de descobertas individuais 

para muitos. Apenas destinam-se a promover o convívio direto, prático e ativo 

com os elementos constitutivos dos diversos campos da produção e da cultura 

artísticas, de modo a equipar o olhar, a audição e o entendimento para melhor 

apreciação dos valores envolvidos em um espetáculo.25 

 

As oficinas são divididas em nove turmas e realizadas em escolas municipais e centros 

culturais26. 

                       
24 Refere-se ao primeiro documento apresentado pela Secretaria Municipal de Cultura e Secretaria Municipal de 

Educação. Horizontes Culturais, 1997. Anexo 1. 
25 Refere-se ao primeiro documento apresentado pela Secretaria de Cultura e Secretaria Municipal de Educação. 

Horizontes Culturais, 1997. Anexo 1. 
26 Ver anexo 2. Quadro de horários das oficinas. 
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Fazem parte os seguintes locais: 

- Centro de Referência da Educação Pública da Cidade do Rio de Janeiro (Avenida Presidente 

Vargas, 1314 - Centro); 

- Núcleo de Artes Avenida dos Desfiles (Avenida dos Desfiles/Sambódromo); 

- Escola Municipal Rio Grande do Sul (Rua Adolfo Bergamini, 201 – Engenho de Dentro); 

- Clube Escolar Taquara e Escola Municipal Sobral Pinto (Rua Barão, 1180 – Praça Seca); 

- Faculdades Simonsen (Avenida Ibitiúva, 151 – Padre Miguel). 

As oficinas acontecem duas vezes por mês, ao longo de um bimestre e tem duas horas 

de duração. Por ano são realizados quatro módulos. 

A iniciativa do Programa Horizontes Culturais de levar os professores a espetáculos é 

realizada através de cupons oferecidos nas oficinas. Estes são trocados por ingressos no local 

do espetáculo, mediante o pagamento de R$ 1,00. Em cada início de módulo o professor ganha 

dois cupons que equivalem a quatro ingressos27, e durante os módulos, o professor que 

freqüentar os espetáculos, traz os seus canhotos que são substituídos por novos cupons. Pelos 

depoimentos28 coletados abaixo fica o registro da importância de poderem levar seus 

acompanhantes: 

ao possibilitar acompanhantes, tornou melhor a freqüência aos espetáculos 

(1998- 4º módulo). 

pude assistir a várias peças e danças numa constância maior do que se fosse 

pagando. Além de levar outras pessoas, pois o convite é duplo (1998- 4º 

módulo). 

fui praticamente a todos os espetáculos em cartaz e pude também estender o 

convite a familiares ou amigos (1998- 4º módulo). 

 

                       
27O professor dispõe dos quatro ingressos ficando à vontade para levar seus acompanhantes. 
28 No final de cada módulo é pedido ao professor pelo PHC, que responda a uma avaliação que não precisa ser 

assinada. Como referência serão colocados o ano e o módulo. Anexo 4. 
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Os ingressos são válidos em qualquer dia da semana e em qualquer horário29, é 

necessário fazer reserva por telefone e retirando os ingressos na bilheteria, trinta minutos antes 

do início do espetáculo, e são válidos para os espetáculos de teatro, música e dança exibidos 

nos teatros e lonas culturais da Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro. O professor de cada 

oficina deve programar uma ou duas idas a espetáculos com a turma. Neste caso, para os 

professores que moram mais afastados do local do evento, são contratadas vans que fazem o 

transporte de ida e volta. Isto sempre facilitou muito a ida de professores que deixavam de ir a 

eventos pela distância e pela dificuldade de conseguir transporte a noite. Nas avaliações feitas 

no final de cada módulo, foram coletados os depoimentos favoráveis ao transporte oferecido 

pelo Programa, importante pela questão econômica; de segurança e de acesso, já que em alguns 

horários de término de espetáculos, não existem mais condução disponível para algumas regiões 

do município: 

facilita a nossa ida (1998- 4º Módulo). 

facilita o acesso aos espetáculos (1998- 4º Módulo). 

permitiu que eu voltasse a circular com mais intensidade pelos espetáculos 

culturais da cidade (2000- 4º Módulo). 

o translado do grupo fica mais seguro, tranqüilo (2000- 1º Módulo). 

 

No caso da música o único local que promovia concertos de música em locais ligados à 

Prefeitura era o Teatro Carlos Gomes. O Theatro Municipal e a Sala Cecília Meirelles são 

ligados ao Governo do Estado. Nas avaliações feitas por escrito pelos professores do PHC, 

sempre existiu a reivindicação da adesão dos espaços culturais ligados ao estado: 

gostaria que os teatros da rede estadual também aceitassem os nossos convites 

(2000-2º Módulo). 

envolver os teatros da rede estadual ampliando as opções de espetáculos 

(MUNICIPAL URGENTE!!!) (2000-2º Módulo). 

                       
29 Aconteceram algumas vezes de: determinado teatro não aceitar a troca para o PHC aos sábados, e outro de 

limitar o número de troca por dia para o PHC. 
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Com a mudança de governo, projetos como “Concertos para Juventude” e o uso do 

Carlos Gomes para espetáculos de MPB foram cancelados ou transferidos. Essa medida fez 

com que o PHC fizesse contato com o Governo do Estado para a solicitação de convites, onde 

se fica à mercê da boa vontade dos governantes. 

Durante os seis anos do PHC foram conseguidas várias oportunidades para assistirmos 

aos eventos na Sala Cecília Meirelles, Centro Cultural Banco do Brasil e no Theatro Municipal 

como óperas, concertos de música, shows de MPB, Bienal de Música Contemporânea com 

doações de convites ofertados pela própria instituição; pelos grupos que se apresentam 

(Orquestra Sinfônica Brasileira, Coro do Theatro Municipal, Flautistas da Pró-Arte, Calíope); 

por instituições que alugam o local para realizações de seus eventos como Seminários de 

Música Pró-Arte, Academia Brasileira de Música e Conservatório Brasileiro de Música. Os 

contatos são feitos pela coordenação do PHC e pela própria pesquisadora. 

Todo professor da rede municipal do Rio de Janeiro pode participar do PHC. A inscrição 

é feita por telefone ou diretamente no local da oficina. Os professores participam em horários 

em que não estão trabalhando nas escolas. 

Fui convidada desde o início do projeto a ministrar três das sete oficinas de música: duas 

no Centro de Referência no Centro, e uma na Praça Seca. 

Cada oficina tem a sua característica. A turma 2 que participa das oficinas no Centro de 

Referência30, aos sábados, é chamada de “Oficina Avançada” e é oferecida aos professores que 

já participaram de pelo menos quatro módulos. A turma 3, também aos sábados no Centro de 

Referência, é a de maior número de participantes (por ser no fim de semana) tendo como 

                       
30 Centro de Referência da Educação Pública da Cidade do Rio de Janeiro. Localizado no prédio onde era a Escola 

Municipal Rivadávia Correia, Avenida Presidente Vargas, 1314 – (Centro). A escola foi transferida para o prédio 

ao lado, para sofrer uma recuperação e sediar o Centro de Referência, inaugurado no segundo semestre de 2002. 
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maioria muitos que jamais participaram do programa. As oficinas da turma 7 são realizadas na 

Praça Seca, Zona Oeste, na Escola Municipal Sobral Pinto. Suas aulas são às sextas-feiras pela 

manhã, e são freqüentadas por professores que têm a disponibilidade de uma manhã livre por 

semana. 

Um dos objetivos declarados do Programa Horizontes Culturais é “dar condições para a 

expansão dos horizontes culturais”. Daí seu nome. Para mim, uma expansão não significa negar 

histórias de vida, nem fazer pedagogias assistencialista, bancária ou paternalista. Paulo Freire, 

em seu trabalho, não teve intenções neste sentido. Buscava a autonomia, a emancipação. Queria 

o diálogo com a sociedade. Expandir e ampliar os horizontes culturais são um direito do 

cidadão. 

Outro objetivo declarado do programa é “aprofundar conhecimentos das linguagens 

artísticas”. O que quer dizer esta expressão? Aprofundar conhecimentos das linguagens 

artísticas? Pode ser somente informativo: “Beethoven nasceu no dia tal”. Esse aprofundamento 

das linguagens artísticas não deve se confundir com enciclopedismo e educação bancária31. 

Nem pode existir com a música sendo incluída na experiência escolar, curricular, para justificar 

a apresentação de um tópico: gêneros; períodos; a vida de um compositor: 

os educadores musicais não são caixas postais, jardineiros ou agentes culturais. 

Eles abrem portas. Eles dão acesso ao pensamento musical, eles respeitam e 

desfrutam o som, eles reconhecem estimulam idéias expressivas. Eles 

certamente não são professores de história (Swanwick, 1993, p. 29-30). 

 

Para Swanwick, a simples apresentação de um tópico do programa ou a colocação 

apenas da música como componente do currículo não é educação musical. O caminho inverso 

é estar em atividade, execução, criação ou apreciação.  

mesmo é verdade quando damos forma à música, como compositores, ou a 

executamos: o ato de dar forma à música é uma tentativa intencional de articular 

significado. Como professores, temos que questionar, para recordarmos disto. 

                       
31 Educação bancária é um termo criado por Paulo Freire (1978) que diz respeito à educação como um mero 

depósito num banco: ”Eis aí a concepção “bancária” da educação, em que a única margem de ação que se oferece 

aos educandos é a de receberem os depósitos, guardá-los e arquivá-los” (p.66). 
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Nós permanecemos fiéis à música? Comportamo-nos sempre musicalmente, 

sensivelmente? Deixamos algum espaço para que os alunos encontrem e 

construam significado por eles mesmos? (Swanwick, 1993, p. 31-32). 

 

A oficina do Programa pode trilhar este caminho inverso. 

Um outro objetivo dos Horizontes Culturais é a “educação do gosto, do olhar, da audição 

que prepara para discernir a qualidade do produto cultural e artístico”. Quer dizer que eles não 

têm educação? O que é educação do gosto? Então, qual é o olhar deles, a escuta deles das 

músicas? Existe um saber que eu preciso reconhecer ou não existe um saber? No decorrer desta 

pesquisa, vou dialogando com o meu referencial teórico junto com os depoimentos dos 

professores que fazem parte da oficina, considerando saberes negados. 

 

 

1.2 Leonard Bernstein: oficinas de música, aulas abertas e concertos para “não 

iniciados em música”. 

 

 

Além de Freire, Perrenoud e Fuks, também Bernstein ampara a minha concepção de 

oficina de música para professores no programa Horizontes Culturais. Reconheço que em 

Bernstein há uma outra forma de conceber ensino de música e percepção musical, longe de 

tédio e aborrecimento. Planejando suas aulas, escolhendo seus exemplos com a preocupação de 

sensibilizar o aluno, ele se aproxima dos princípios propostos por Swanwick (2001, p.43): (1) 

o cuidado pela música como discurso; (2) cuidado pelo discurso musical dos alunos; e (3) 

fluência como objetivo inicial e final32. Identifico-me com Bernstein em minha forma de 

conceber o ambiente de sala de aula na minha oficina. 

                       
32 1- care for music as discourse; 2- care for the musical discourse of students; 3- fluency first and last. Tradução 

usada na transparência utilizada pelo autor durante o evento (palestra e workshop): “O ensino musical da música”, 

realizado pelo PPGM da Unirio, de 20 a 27 de setembro de 2002. 
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Regente, compositor, pianista, autor, orador e educador, Bernstein foi Diretor Musical 

e regente da Filarmônica de Nova York durante várias décadas, e atuou em três áreas em 

educação musical: professor de regência em Tanglewood por muitos anos, professor 

universitário (Universidade de Brandeis, Waltham, Massachussetts), e professor de percepção 

musical, apreciação e escuta. Suas atividades para os não iniciados em música foram mais 

conhecidas do que como professor de música. Bernstein sempre gostou das oportunidades de 

ensinar para jovens músicos. Suas aulas abertas em Tanglewood eram famosas. 

Sua primeira aparição na televisão como educador musical foi em 1954, no programa 

de “orientação cultural”33, Omnibus, feito pela CBS e patrocinado pela Fundação Ford. Este 

evento lançou-o numa nova e significativa carreira. Os sete programas Omnibus apresentados 

por Bernstein, combinavam a Quinta Sinfonia de Beethoven, jazz, regência, musicais 

americanos, J.S.Bach e ópera (1980). No primeiro programa, o chão do estúdio era uma 

reprodução gigantesca da primeira página da grade do primeiro movimento da 5ªSinfonia de 

Beethoven, onde os músicos ficavam em cima da sua respectiva linha, enquanto Bernstein 

falava sobre a simplicidade e força das quatro primeiras notas, e todo o desenvolvimento do 

primeiro movimento a partir delas. Segundo o site oficial de Bernstein34, “o programa foi 

largamente aclamado como modelo de qualidade de programa educacional de televisão”. 

Durante catorze anos (1958-1972), seu outro programa de televisão também pela CBS 

“Young People’s Concerts35", série com a Filarmônica de Nova York, encantaram e educaram 

milhares de crianças e adultos. Quando Bernstein assumiu pela primeira vez o programa (1958), 

tinha assumido há apenas duas semanas a direção musical da Filarmônica e este programa já 

fazia parte da orquestra. Ele planejava o roteiro de acordo com o repertório que a orquestra 

preparava para a temporada. As obras dos grandes compositores eram apresentadas assim como 

                       
33 BERNSTEIN, Bernstein. Culture-oriented program. In The Official Leonard Bernstein Site. Disponível 

<http://www.leonardbernstein.com> Acesso em: 12 de novembro de 2002. 
34 The Official Leonard Bernstein. 
35 BERNSTEIN, Leonard. Young People’s Concerts. CBS, 1958 a 1972. 
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os compositores contemporâneos, música folclórica e teoria musical. Ele se dedicou 

inteiramente ao programa e mesmo quando estava em férias, ou quando deixou a direção da 

orquestra, continuou a série, num total de 55 apresentações. O sucesso foi tão grande que em 

vez de ser televisionado no sábado de manhã, passou a fazer parte do horário nobre durante três 

anos seguidos. O ensaio geral passou a fazer parte da programação. 

Bernstein escreveu livros para crianças e adultos, que partiram da sua experiência com 

as séries televisivas. “The Joy of Music36” parte da reprodução da série Omnibus. No livro 

“Young People’s Concerts for Reading and Listening37”, Leonard Bernstein usa ilustrações 

infantis que além de belíssimas trazem no traço de Isadore Seltzer graça e leveza, descrevendo 

os instrumentos musicais e algumas passagens musicais com muito humor. Meu primeiro 

contato com este livro, Concertos para Jovens (1972), foi no ano de 198638, uma edição 

portuguesa. Fiquei absolutamente atraída pelo objeto livro, suas páginas ilustradas. Sua 

composição gráfica logo me chamou atenção. Aos poucos fui me encantando com sua 

linguagem, com seus exemplos musicais que misturam Beatles com a música Help, falando de 

intervalos de segundas descendentes39: 

temos aqui um conjunto de intervalos, todos eles segundas descendentes (...) São 

intervalos horizontais, ou seja, melódicos. Ouçamos agora três vezes este mesmo 

conjunto de intervalos, de cada vez com diferentes intervalos verticais postos 

por baixo, isto é, com harmonias diferentes. Tenho a certeza de que vocês vão 

notar imediatamente como o sentido musical do conjunto se modifica: (...) É 

natural que isto soe familiar. É o esquema da canção Help, tal como os Beatles 

a cantam (Bernstein, 1972, p.48-49).40 

vamos agora dar o grande salto dos Beatles a Brahms, para descobrirmos o que 

é que tudo isto tem que ver, por exemplo, com o primeiro andamento da Quarta 

Sinfonia de Brahms. É apenas isto: Brahms, como grande mestre que era, 

construiu quase todo o andamento com o intervalo de Terceira e com a sua 

inversão, o intervalo de Sexta (p.52).41 

                       
36 Não publicado no Brasil. 
37 Não publicado no Brasil. 
38 Ganhei o livro de Theresia de Oliveira (1924), musicista, educadora musical, aluna do Professor Gazzi de Sá e 
divulgadora do Método Gazzi de Sá. Além de dirigir o grupo Tandaradei, do qual eu fazia parte, Theresia sempre 

me incentivou na área de educação musical, apresentando os mais variados materiais para o meu conhecimento e 

crescimento. 
39 Ver os exemplos no anexo 6 e 7. 
40 Grifos do original. 
41 Grifos do original. 



 

Adriana Rodrigues Dissertação 7/2/2014 

22 

 

Em outros momentos, ele percorre Bach, Simon e Garfunkel, Debussy, Beethoven, com 

um único objetivo de atingir todos os gostos, sem impor o seu gosto musical. Bernstein procura 

produzir um diálogo entre obras conhecidas, mais públicas, e aquelas que não pertencem ao 

acervo cultural daquele público. 

Uma dessas evidências ocorre, por exemplo, quando discorre no capítulo “Que é que a 

música exprime?”. Usa como exemplo a canção “Hi-ho Silver” do seriado americano Lone 

Ranger 42!, que era tocado na abertura do programa: 

por exemplo, que é que vocês acham que esta melodia nos quer dizer? (...) Tenho 

a certeza de que vão compreender o que a minha filhinha Jamie pensou quando 

eu a toquei para ela: ”Isso é a canção de Lone Ranger, Hi-ho Silver! Cowboys, 

bandidos e cavalos e o Wild West...” Eu detesto desiludi-la, e a vocês também; 

mas a verdade é que a melodia não tem nada que ver com o Lone Ranger. Tem, 

sim, que ver com notas: dós, lás, fás e até fás sustenidos e mis bemóis. Não 

interessam as histórias que se contam a respeito do que a música exprime; 

esqueçam-nas. O que a música exprime não são histórias. A música nunca é a 

respeito de coisas. A música apenas é (Bernstein, 1972, p.67)43. 

 

continuam a achar que esta peça exprime o Wild West por ser a canção de Lone 

Ranger? Bem, não pode ser o Wild West pela simples razão de que a peça foi 

escrita por um homem que nada sabia do Wild West. Era um italiano chamado 

Rossini. Vocês podem pensar que a sua música exprime cavalos e cowboys 

porque é isso o que tem dado a entender certas fitas de cinema e programas de 

televisão. Mas a verdade é que Rossini escreveu esta música como abertura da 

ópera Guilherme Tell, que diz respeito à gente da Suíça - que fica um bocado 

longe do Wild West (Bernstein, 1972, p.71-72).44 

 

Neste exemplo, Bernstein demonstra sua preocupação da música não ter que ter um 

significado, um rótulo, que é um artifício muito usado de maneira geral. Percebo muitas vezes 

que quando não há um domínio, um conhecimento aprofundado de alguma linguagem artística, 

o rótulo, o limite dá para o receptor uma falsa aparência de conforto, estabilidade e, nesse 

sentido, a pessoa se sente ancorada e mais confortada. 

                       
42 No Brasil, o seriado era exibido na década de 60, com o nome de Zorro.  
43 Grifos do original. 
44 Grifos do original. 
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Também neste exemplo, Bernstein usa uma música muito conhecida para a época, de 

fácil identificação, para falar de expressão musical, passando pelo ritmo45, pelas expressões 

diferentes das artes, pelo ideal de não se comparar à música as palavras; pelo diálogo musical, 

pela maneira de tocar os instrumentos, etc. 

O maestro adorava as pessoas, as crianças em particular. Esse amor à profissão e aos 

alunos está presente quando ensina, quando rege e quando toca. Esta revelação ocorre quando 

ele se prepara para as suas atividades públicas, ou na sala de aula, ou na sala de concerto sem 

levar um pacote pronto e fechado. As evidências estão nos seus cursos, nos seus vídeos de aulas 

públicas, nos concertos e gravações. Para cada situação Bernstein se mostra um músico 

entusiástico. Seu amor pela música nunca foi diluído ou oculto. Seu entusiasmo é contagioso, 

e sinto que quando os alunos também são estimulados, crescem seus estímulos para 

continuarem se empenhando na direção de seus próprios crescimentos e aperfeiçoamentos 

musicais. 

O aborrecimento e o tédio também podem infectar uma classe. Quantas vezes como 

aluna saí de aulas de percepção musical detestando as sonatas de Beethoven, quando sempre as 

adorei, pelo fato do professor apresentá-las de uma forma absolutamente tediosa? Esta é uma 

evidência que aparece quando a mala vem pronta, o “pacote fechado” a que me referi no 

parágrafo acima. Não importa se o público é formado por jovens percussionistas do Morro da 

Mangueira, Rio de Janeiro, ou por um grupo da terceira idade da cidade de Itajaí, Santa 

Catarina, o professor leva sua matéria pronta e aplica, “dá”. O que ficou, o que discutiu, o que 

foi apresentado, o que a turma tem a dizer não é muito levado em questão, o que importa é que 

à obrigação foi cumprida. Um exemplo disso quando um professor só consegue perceber o 

                       
45 Ver o exemplo inteiro no anexo 9. 
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caminho da “forma sonata”46 de uma maneira, engrena seu discurso e segue em frente, 

acompanhe quem quiser, aliás, salve-se quem puder! 

Em seu livro 47Bernstein compara a forma sonata ao equilíbrio de uma face, com seu 

elemento central constituído pelo nariz e boca, e os dois elementos laterais, como um espelho, 

que são os olhos e as orelhas48. Os exemplos musicais começam com a canção folclórica 

“Twinkle, twinkle, little star”; passa para “And I love her” dos Beatles; a ária “Micaela” da 

ópera Carmen de Bizet; Sonata para piano em dó maior K 545 de Mozart e assim por diante até 

chegar na “Sinfonia clássica” de Prokofiev. 

Bernstein foi um mestre da comunicação. Ele usava um vocabulário que era acessível 

também para jovens e leigos entenderem a essência da sua mensagem. Junto desse estilo 

simples, franco e direto, ele também era hábil para oferecer aprofundamentos para os 

musicalmente sofisticados e para os músicos profissionais. 

A linguagem que usamos é de extrema importância para que os alunos iniciantes 

participem da nossa discussão. O que não quer dizer uma linguagem facilitada e ridicularizada. 

Falas diretas, explanações e ilustrações precisam ser claras e apropriadas para a faixa etária dos 

estudantes que ensinamos. No exemplo dos Beatles, “Help”49, Bernstein estava num programa 

de televisão nos EUA, na década de 60, e, em vez de falar apenas teoricamente, usava um 

exemplo altamente moderno para a época, exatamente para usar uma linguagem que atinja, que 

pertença ao jovem da época, onde ele se identifica, reconhece, percebe no exemplo usado, o 

assunto e o tema tratado pelo maestro. Bernstein estava em contato, ligado com sua audiência. 

                       
46 O conceito de sonata implica um ciclo de dois ou mais movimentos, com diferentes características. A grande 

maioria das sonatas, quartetos de cordas, sinfonias e concertos, desde os tempos de Haydn, utilizam este princípio 
estrutural. Contrastes de tonalidade, andamento, compasso, forma e caráter expressivo distinguem os vários 

movimentos entre si (Shoenberg, 1996, p.241). 
47 Edição francesa do livro Concertos para Jovens. 
48 “Ou encore l’équilibre d’un visage, avec l’élément central constitué par le nez et la bouche, et les deux 

éléments latéraux, comme en miroir, que sont les yeux et les oreilles” (Bernstein, 1995, p.188). 
49 Anexos 6 e 7. 
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Não sabia apenas a linguagem da sua jovem platéia, ele sabia que músicas eles gostariam de 

ouvir. 

Suas apresentações eram organizadas, planejadas, mapeadas de acordo com o ouvinte, 

a platéia, a geração, a localidade, e ele sempre usava um grande número de exemplos musicais 

das idéias que ele estava discutindo. Ele usava sempre o humor, tanto para atingir os seus 

ouvintes como para transmitir conhecimento musical. 

Esta forma de produzir um discurso sobre música com humor, me sugere salpicar com 

graça e leveza assuntos muitas vezes áridos, duros, de difícil acesso para um público leigo. E 

muitas vezes esse discurso sugere um remédio tomado à força, engolido de nariz tampado, só 

porque faz bem à saúde. Um professor de música que tem a teoria musical e a percepção 

incorporada no seu processo artístico pessoal, no seu próprio trabalho como músico, identifica 

facilmente vários exemplos e caminhos diferentes para dialogar com seu ouvinte, seu aluno. 

No capítulo “Que é uma melodia?” do seu livro Concertos para Jovens (1971, p.20-21), 

Bernstein usa a seguinte idéia, o “método 1-2-3”: 

de fato, tantos temas célebres são formados exatamente por este método que me 

parece que vocês devem saber alguma coisa a seu respeito. Eis como o método 

funciona: primeiro que tudo há uma idéia curta, ou frase: (...) 

Em segundo lugar, a mesma frase é repetida, mas com uma pequena variante: 

(...) 

E, em terceiro lugar, a melodia levanta vôo, num rasgo de inspiração: 

1 2, e 3 – como um foguetão de 3 andares, ou como o sinal de partida para uma 

corrida: “Preparar, prontos, largar!” Ou como num estúdio de cinema: “Luzes, 

câmara, ação!” É sempre o mesmo, 1, 2 e 3! Há tantos exemplos desta técnica 

melódica que quase não sei por onde começar. Mas consideremos, por exemplo, 

a nossa velha e fiel amiga, a Quinta de Beethoven.50 

 

Penso que quanto mais rebuscado é o discurso do professor mais insegurança ele tem. 

Bernstein sabia e dominava seus temas. Franqueza, domínio de pedagogia, metodologia, e 

habilidades relacionadas, são vitais para o sucesso de um professor de música, mas a mensagem 

mais importante de Bernstein é a de que um educador musical será um melhor comunicador da 

                       
50 Ver o exemplo integral em anexo 7. 
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habilidade musical, do conhecimento, e de estética se ele for um artista. Há uma aproximação 

disto com o que o educador inglês Keith Swanwick (2001, p. 44-57) considera como os três 

princípios para o ensino de música.51 

Swanwick, quando se refere ao segundo princípio - “cuidado pelo discurso musical dos 

alunos” -, lembra que “discurso - conversa musical, por definição não pode ser nunca um 

monólogo” (p.53)52, e que “imitar os outros sugere ter bons modelos: o estudante ouve outras 

apresentações ou escuta suas composições?” (p.54).53 

Quando vejo os vídeos54 de Bernstein feitos em Harvard, fazendo uma conferência sobre 

música, indo ao piano, demonstrando, por exemplo, passagens da Sinfonia nº 40 de Mozart, 

numa clareza, numa calma, que mesmo um leigo poderia não compreender exatamente o que 

ele estava demonstrando, mas sentiria sua paixão pela música, sua alegria e emoção ao tocar. 

Observar também em vídeo, sua “performance” como regente da mesma sinfonia é uma 

verdadeira aula de estar fazendo aquilo em que acredita e gosta, e principalmente, querer que o 

outro aprecie também. 

Em 1958, na sua série de programas de televisão, permitia que o ensaio geral fosse 

também transmitido. Essa maleabilidade de Bernstein sempre me impressionou. Sua crença 

estava no processo educacional e no ambiente de ensino aí constituído. Assistir aos ensaios, 

observar os erros, refazer até achar que está bom, fazem parte deste processo. Para mim essa 

foi uma das grandes lições que aprendi com ele: mostrar todo o processo para o aluno, não ter 

medo de ficar exposto.  

Como a questão da linguagem, da comunicação, é muito importante para mim, planejei 

na primeira aula como estagiária de docência na graduação dentro da disciplina Processos de 

                       
51 Ver nota de rodapé da página 28. 
52 P.53. Second principle: care for the musical discourse of students. Discourse – musical conversation – by a 

definition can never be a monologue.  
53P.54. Emulating others suggests having good models: does a student hear others perform or listen to their 

compositions? 
54 The Unanswered Question – Six Talks at Harvard by Leonard Bernstein. 
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Musicalização na Unirio55, dramatizar uma professora que falava numa língua totalmente 

desconhecida. Durante quinze minutos simulei uma aula com perguntas, discursos, 

reclamações, escrita não conhecida no quadro-negro, etc. Alguns alunos responderam, outros 

ficaram parados olhando, outros riam, as reações foram as mais diversas. Passado o tempo, saí 

da sala, retornando em seguida para uma avaliação do que tinha acontecido56.  

Vem-me sempre uma pergunta simples como professora: quero estabelecer uma 

relação? Tenho interesse em construir uma ligação, dialogar, ou quero simplesmente 

monologar? 

Prefiro sugerir que a ida a um concerto não comece quando nos vemos à frente dos 

músicos, e sim quando estudamos o programa, o repertório, os compositores, a época, o país, a 

língua, a pronúncia, os músicos, os instrumentos, enfim todo o contexto da obra, para um 

melhor aproveitamento e aprofundamento da “performance”, e do que aquela obra nos toca, 

afeta, instiga. 

Bernstein trata da música (como Swanwick) como discurso, quando ele produz uma 

parada para elucidar, para ampliar o que já afetou o aluno, por isso é que permite uma escuta 

com mais atenção. O cuidado pela música como discurso é o que tem força neste tipo de 

ambiente que Bernstein promove. Discurso musical é o que permeia e prevalece no ambiente 

educacional, e favorece o querer saber. 

                       
55 Primeiro semestre de 2002. Na turma havia em torno de 20 alunos. 
56 Transcrevo algumas avaliações que achei bastantes significativas, para esta problemática da linguagem, que 

pode estar presente em todas as relações, sejam elas numa apresentação de um concerto didático, como numa aula 

dentro da universidade de música. Identificarei aqui como alunos 1, 2 e 3. 
aquele “esquete” que você fez no primeiro dia de aula ficou gravado em minha mente, 

pois foi daquele modo foi como me senti nos primeiros anos da faculdade, não conseguia 

compreender nada. Pois venho de uma comunidade carente e minha vivência musical era 

totalmente diferente de tudo que encontrei na faculdade. Durante muitos anos fiquei achando 

que o problema estava em mim (me convenceram disto...) Hoje sei que estar na Unirio é um 

privilégio, (vindo de onde vim!) e que meu inicial fracasso como universitário, não se deve só 

a mim (Aluno 1). 

foi muito importante a primeira aula, onde nitidamente entendi a importância, de se 

comunicar com clareza e objetividade (Aluno 2). 

sensibilidade, interdisciplinaridade e comunicação talvez sejam as palavras chaves dos 

nossos encontros. A comunicação talvez seja a questão número um. Como começar? Com quem 

você está falando? Aonde? (Aluno 3). 
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O cuidado pelo discurso musical dos alunos surge no momento em que ele costura 

Beethoven com Beatles como forma de envolver os alunos com aquilo que eles são capazes de 

perceber neste processo de comunicação, a partir do que eles já trazem. 

Ele permite esta fluência no processo construído no ambiente em sala de aula, fluência 

no lidar com a música. 

 

 

1.3 - A oficina de música do Programa Horizontes Culturais 

 

 

As três oficinas de música do PHC ministradas pela autora desta pesquisa já passaram 

por diferentes espaços físicos durante os seis anos em vigor. A única continuidade é a 

localização característica de cada uma que sempre é respeitada: as turmas 2 e 3 sempre foram 

oferecidas no centro da cidade e a turma 7 na Praça Seca, Zona Oeste. 

Nos locais onde são realizadas as oficinas temos algumas vezes uma série de privilégios: 

uma sala com ar condicionado, televisão, vídeo, aparelhagem de som para utilização de fita 

cassete e cd. Nunca conseguimos que toda essa aparelhagem funcionasse, cada dia de oficina é 

uma incógnita do que disporíamos. Essa é a realidade da maioria dos prédios públicos 

brasileiros e estar preparada todas às vezes para ministrar a oficina do lado de fora do prédio 

sempre foi a nossa realidade. Tudo o que vêm além do sol para sentarmos no chão do jardim é 

lucro. Muitas vezes não encontramos o guarda municipal que nos dá a chave, a seguir 

procuramos o chefe de limpeza que não tem autorização para abrir a sala. Quando conseguimos 

entrar na sala, somos muitas vezes surpreendidos pelo desaparecimento de algum aparelho. Por 
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isso me armei de duas grandes sacolas: uma com um vídeo (comprado pelo PHC) e outra com 

aparelhagem de som portátil trazida de casa57, e sempre estou pronta para o improviso58. 

O primeiro fator que me chamou a atenção foi a desconfiança por parte dos professores 

em relação à continuidade do PHC. Vários projetos são iniciados durante a gestão de uma 

prefeitura e terminam quando a mesma é trocada de governo. Alguns depoimentos nas 

avaliações exemplificam a ansiedade dos professores em relação à continuidade: “Continuar o 

projeto sempre”; “Continuar o curso”; ”Dar continuidade”; “Que o curso continue”. 

A relação dos professores com os espaços culturais do PHC e as histórias em relação à 

educação musical dos professores são fatores que nortearam e mapearam o meu trabalho nas 

oficinas. Isto, sem perder de vista o objetivo do PHC e a ida dos professores aos espaços 

culturais. 

O PHC fornece aos “oficineiros”59 fitas de vídeo dos concertos para serem exibidos nas 

aulas e apostilas. As fitas de vídeo são copiadas integralmente oferecendo a obra completa, por 

isso, de longa duração. É necessário um envolvimento dos professores para que possam 

aproveitar e para que não seja a oficina um espaço apenas de exibição. 

A mesma coisa acontece com as apostilas intituladas: (I) ”Conceitos básicos para a 

apreciação musical”, A dinâmica e o andamento; (II) “Conceitos básicos para a apreciação 

musical”. Os gêneros musicais (música instrumental)60. 

                       
57 No dia dos mestres de 2002, ganhei um carrinho de plástico com rodinhas para não precisar carregar nas costas 

tanto peso. 
58 Faz parte da educação o exemplo, o aluno perceber como que o seu professor resolve os problemas, os entraves 

que aparecem no meio do caminho. Reclamar faz parte do repertório do educador, mas para as pessoas certas, 
aquelas que são encarregadas, responsáveis pelo local, senão perde-se um tempo enorme com reclamações que 

não levam a nada e a aula deixa de acontecer. O coordenador do PHC, Antonio Guimarães, fica enlouquecido com 

meus telefonemas de reclamação, de denúncia, de indignação com o tratamento recebido pela instituição, mas 

jamais deixei de dar aula, jamais desisti por falta de algum material. 
59 Professores que ministram as oficinas. 
60 Produzidas pelo coordenador do PHC, Antonio Guimarães. 
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Recorrendo a Swanwick (1993) quando se refere aos professores de música como 

recebendo informes sobre dinâmica, andamento, gêneros etc: “eles certamente não são 

professores de história” (p.30). 

Vi-me frente a uma realidade onde os professores se achavam “distantes” da música: no 

lugar da prevalência do discurso musical e do fazer musical gerando o ambiente educacional 

(fazer como prática de apreciação), estavam apostilas e vídeos. O saber representado nas 

apostilas. Elas reforçam um conjunto de saber distinto: o legitimado, o das instâncias 

formadoras, o da organização escolar. Nega o saber que os professores da oficina têm e reforça 

representações: 

confesso um certo desconhecimento (Marcelo-2000). 

eu nunca entendi música clássica, mas sempre gostei de ouvir. Ainda não 

entendo, mas agora, além de gostar, estou aprendendo a ouvir (Auricéia-2001). 

não sou um caso perdido para a música (Maria da Gloria, 2001). 

 

Para o professor do PHC, esta pesquisadora é representante do saber legitimado e do 

currículo reconhecido. A reversão deste quadro precisava se dar nas minhas oficinas: 

achei muito proveitoso, porque não se fica só na teoria, é importante ver-

se a prática (Celeste). 

a oficina promove auto-conhecimento; base cultural; forma pensamento 

crítico e reflexivo; alarga os horizontes culturais; vivência (2001, 1º Módulo). 

a professora troca experiências (2001, 1º Módulo). 

 

Freire (1979) fala na “cultura como uma incorporação, por isso crítica e criadora, e não 

como uma justaposição de informes ou prescrições “doadas” (p.109). 

Na oficina a aluna chega com saberes que a professora não domina61. Ficou evidente a 

tensão de que fala Alice Lopes: 

aceitar a pluralidade cultural é, antes de tudo, aceitar o diferente, o dissonante, o 

divergente. Por sua vez, a cultura escolar deve procurar ter um papel no sentido 

de promover essa aceitação, com a certeza de que não será uma convivência 

pacífica, livre de disputas. Nem o consenso será sempre possível. Mas admitir a 

                       
61 Mostrar para a aluna que enquanto ela na sua infância assistia aos ensaios e se preparava para ser passista na 

escola de samba da Mangueira, sua professora passava sua infância num apartamento de Ipanema vendo televisão. 
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disputa e o confronto é iniciar o diálogo e a possibilidade do questionamento 

mútuo das múltiplas culturas (Lopes, 1999, p.224). 

 

Minha concepção de educação nas oficinas do PHC é amparada por Freire, Perrenoud e 

Lopes no cuidado com a pluralidade, a definição de cultura, os saberes, o diálogo, a 

comunicação, a autonomia e a emancipação. 

Na leitura de Freire me senti plenamente amparada: 

nosso papel não é falar ao povo sobre a nossa visão do mundo, ou tentar impô-

la a ele, mas dialogar com ele sobre a sua e a nossa. Temos de estar convencidos 

de que a sua visão do mundo, que se manifesta nas várias formas de ação, reflete 

a sua situação no mundo, em que se constitui. A ação educativa e política não 

pode prescindir do conhecimento crítico dessa situação, sob pena de se fazer 

“bancária” ou de pregar no deserto (Freire, 1978, p.102). 

 

A sua maneira de se dirigir ao educando, o respeito à sua história, à história de sua vida, 

me mobiliza profundamente. É diferente das nossas experiências quando freqüentamos as aulas 

de professores que apenas depositam o seu “saber” nas nossas cabeças, não têm uma volta, não 

refletem, não acontece o “insight”, o discernimento, a compreensão. 

 

porque, ao contrário do animal, os homens podem tridimensionalizar o tempo 

(passado-presente-futuro) que, contudo, não são departamentos estanques, sua 

história, em função de suas mesmas criações vai se desenvolvendo em 

permanente devenir, em que se concretizam suas unidades epocais. Estas, como 

o ontem, o hoje e o amanhã, não são como se fossem seções fechadas e 

intercomunicáveis do tempo, que ficassem petrificadas e nas quais os homens 

estivessem enclausurados. Se assim fosse, desapareceria uma condição 

fundamental da história: sua continuidade. As unidades epocais, pelo contrário, 

estão em relação umas com as outras na dinâmica da continuidade histórica 

(Freire, 1978, p. 109). 

 

Devo respeito às histórias de vida dos professores do PHC entendendo, contudo, que 

elas não são estanques, indissolúveis, transpostas para o resto da vida. Existe uma dinâmica dos 

momentos do passado conforme nos fala Perrenoud: 

ora, uma vez adulto, o que acontecerá à criança ou ao adolescente, nestas 

organizações, dependerá não só das suas competências escolares e das 
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qualificações profissionais que lhe foi permitido adquirir (...), mas também das 

suas competências enquanto ator social e membro de uma organização. Mas 

tudo leva a crer que diversos anos de prática num tipo definido de organização 

arrastam consigo a formação de um conjunto de esquemas de ações, de 

pensamentos, de avaliação, de antecipação, daquilo a que se chama, em 

sociologia, um habitus (Perrenoud, 1995, p.33).62 

 

No funcionamento do ambiente educacional da oficina, considero as histórias de vida e 

a preocupação com a comunicação. Conforme visto em Bernstein, procuro observar o cuidado 

pela música como discurso; cuidado pelo discurso musical dos alunos e a fluência como 

objetivo inicial e final. Portanto, não meramente utilizando uma lista de materiais (como 

apostilas e vídeos), ou uma lista de procedimentos (como estudar ou ler), mas sim um conjunto 

de valores, princípios. Parto do fato musical mesmo, da própria obra, como se encontrasse uma 

“brecha” na obra para se fazer surgir. A teoria vem gerada do discurso musical. 

Conecto com Bernstein entendendo que há a mesma busca em minha forma de conceber 

o ambiente de sala de aula na minha oficina: 

outra coisa interessante que aconteceu é que durante o concerto, pude 

perfeitamente reconhecer, destacar, a voz da professora das demais vozes. Acho 

que isso foi possível, pois ela também cantou trechos do concerto nas nossas 

aulas (Vera, 43). 

adorei saber que meu ouvido percebeu o som da voz da professora no 

meio do grupo (Maria da Gloria). 

 

Ouvir e ler depoimentos que neguem seus saberes me dão margem a procurar outras 

relações. Acredito que é preciso criar conexões, identificações com o aluno. Muitos relataram 

sua dificuldade de entrar na oficina, o medo da exposição, de se sentirem inferiorizados, 

ridicularizados, negando seus saberes “falando de si como os que não sabem” (Freire, 1978, 

p.54): eu não tenho nada a ver com musica, ficar lendo partitura, aquelas coisas. Deve ser um 

troço chato, vai ficar botando aquelas musicas de outros tempos (Eloísa, 37 anos). 

                       
62 Grifos do autor 
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Logo nos primeiros encontros vários professores me procuram após o término da aula 

para fazerem perguntas em particular e ao “pé do ouvido”. São depoimentos espontâneos que 

se repetem em todos os módulos. 

A seguir relatarei três casos que exemplificam o ambiente e funcionamento da oficina. 

 

1º caso: março a dezembro de 2000. 

Como faço parte do Conjunto Calíope63, e tínhamos marcado um concerto “Do Colonial 

ao Contemporâneo”64 na Sala Cecília Meirelles em dezembro, resolvi convidá-los a seguir essa 

viagem. Estávamos em março, e planejei desvendar todo o caminho traçado por um conjunto 

vocal para uma importante apresentação que seria realizada nove meses depois. 

O primeiro caso se refere à preparação dos músicos e a ida dos professores a este 

concerto. Esta distância impressionou-os. O porquê de tanto tempo de antecedência. Mostrei o 

planejamento do maestro, as atitudes esperadas por ele de cada componente do grupo. Todas as 

etapas deste processo foram seguidas por eles também. O material, como fitas e partituras, foi 

mostrado e ouvido. Além disso, preparei a biografia de todos os compositores que seriam 

executados no concerto. Livros, cds, fotos, vídeos, fitas cassete de ensaios gravados por mim, 

recortes de jornais, foram muito utilizados durante este processo. É importante dizer que na 

nossa sala de aula é possível usar todo esse material. Cada partitura mostrada era cantada por 

mim, e depois por eles, quando não toda a música, pelo menos um pedaço. Conversamos sobre 

as etapas desenvolvidas pelo grupo vocal e da qual eles foram participando. Eles foram sentindo 

o quão difícil, lento, trabalhoso, cansativo, delicioso e prazeroso é fazer parte de um processo 

destes. 

                       
63 Conjunto Calíope (1993) grupo vocal fundado e dirigido pelo Maestro Júlio Moretzsohn. 
64 Série Música do Brasil/Ontem e Hoje, Sala Cecília Meirelles, 2 de dezembro de 2000, “Do Colonial ao 

Contemporâneo”. Obras corais de compositores brasileiros do período colonial até os nossos dias: Álvares Pinto, 

José Maurício, Henrique Oswald, Villa-Lobos, Francisco Mignone, Oswaldo Lacerda, Guerra-Peixe, Vieira 

Brandão, Aylton Escobar, Ernani Aguiar, Ricardo Tacuchian, Carlos Almada, José Alberto Kaplan, Caio Senna e 

Cláudia Alvarenga. 
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1- Montagem do programa: 

Qual o critério utilizado para a escolha do repertório? O que iríamos cantar? Qual o 

porquê desta escolha? Ficou resolvido que faríamos um programa intitulado “Música Brasileira. 

Do Barroco ao Contemporâneo”. Pois já havíamos gravado um CD com músicas barrocas 

brasileiras; existe uma carência de concertos deste repertório; são músicas muito bonitas e de 

que todos gostam muito de cantar. O repertório foi organizado por ordem cronológica dos 

compositores. 

2- Distribuição das partituras: 

O maestro levou uma encadernação para cada componente do grupo com as cópias de 

todas as partituras.  

3- Ensaios: 

São realizados duas vezes por semana à noite. Contei que o grupo é formado por músicos 

profissionais que trabalham em vários lugares. Em cada ensaio líamos algumas músicas, 

algumas vezes ficávamos o ensaio todo em apenas um trecho de uma música. Foi muito 

importante o fato de terem ouvido as fitas de ensaio que fui gravando no decorrer do ano. 

Quando olhavam minha partitura com vários sinais, rabiscos, desenhos, bilhetinhos, sinais de 

que aquele era um lugar “perigoso”, ficavam muito impressionados, porque muitos jamais 

tinham visto uma partitura de perto, jamais imaginaram o quão difícil é cantar em conjunto. 

Íamos trabalhando a grade toda, mostrando cada voz, as pausas, os solos, o conjunto, duos, 

trios, etc. Fomos estudando a vida de cada um dos compositores paralelamente, desde o Padre 

José Maurício até Ricardo Tacuchian e Cláudia Alvarenga. Local de nascimento, fotos e obras 

principais. O fato de haver compositores contemporâneos foi muito importante para eles 

perceberem que é música atual, feita por pessoas às vezes mais novas do que eles. Foram se 

identificando, percebendo que são pessoas comuns, que estudam, trabalham, são professores e 

também são famosos, vitoriosos. 
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4- Preparação dos cantores para o concerto: 

Qual o vestuário mais adequado para o palco? Que cores? O que fica bonito em 

conjunto? O cuidado com os sapatos para não machucarem, o cuidado para um não chamar 

mais atenção do que o outro; as fotos para divulgação, o que levar para comer durante o ensaio 

a tarde no palco, o café para os músicos não sentirem sono; as estantes de música se serão ou 

não usadas no concerto, o problema de quem não conseguiu decorar as músicas; e a dúvida de 

fazer ou não gestual na música contemporânea. Tudo isso foi mostrado para eles que se 

identificaram com alguns ítens citados quanto à roupa, sono, fome etc. 

5- Ingressos: 

Foram conseguidos ingressos para todos os professores65, mas a direção da Sala não 

permitiu que fossem dados para os acompanhantes. Só que eles ficaram tão entusiasmados com 

o evento que compraram ingressos para a família, (não eram muito caros, R$5,00). 

6- A sala de concertos: 

O que é uma sala de concertos? Por que tem uns quadrados brancos na parede da Sala 

Cecília Meirelles? Por onde se entra para cumprimentar os músicos depois do concerto? O que 

quer dizer bonbonnière? Por que se usa a palavra em francês? Por que as balas vêm em 

caixinhas e não na embalagem de plástico. 

Tanto para eles como para mim, o dia do concerto foi muito especial. O depoimento que 

eles fizeram foi um dos mais gratificantes que já tive. Nunca haviam se sentido tão íntimos, tão 

seguros numa sala de concerto; com o próprio concerto; com o programa; com os músicos. O 

orgulho de mostrarem aos seus familiares a sua professora-cantora. A espontaneidade de 

gritarem por “bis” no final do espetáculo. O orgulho de conhecerem, de saberem um pouco da 

                       
65 O Maestro Júlio Moretzsohn que também é um grande educador, professor de regência coral e música de câmara, 

mestre em música brasileira e doutorando da Unirio, sempre incentivou o PHC se empenhando ao máximo para 

conseguir ingressos para os professores das minhas oficinas em todos os concertos do Conjunto Calíope. Assim 

como todos os integrantes do conjunto que fazem parte de outros grupos de música e teatro, como solistas, como 

integrantes do Coro do Theatro Municipal, também dão apoio total ao PHC oferecendo convites quando possível. 
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vida de cada compositor. A alegria de conhecerem os compositores “vivos” que foram prestigiar 

e ouvir a sua obra. A ida aos bastidores com a família, a máquina fotográfica e a caneta para os 

autógrafos; o orgulho de serem abraçados, beijados e reconhecidos perante a família por sua 

professora-cantora; o prazer de cumprimentarem o maestro e os componentes do grupo (que de 

tanto eu falar, o grupo já os identifica). E principalmente de terem se permitido ir a um programa 

diferente, novo em suas vidas, de terem mudado algumas das suas atitudes em relação aos 

temores sentidos antes, inscritos nas suas histórias de vida. 

Várias dúvidas foram surgindo, algumas baixinho, no ouvido, e outras durante a oficina: 

Quanto tempo dura? Acordo muito cedo. E se eu roncar? 

Não sei o que se usa numa ocasião dessa, as pessoas ficam olhando? 

Posso levar um lanche? 

E se me der vontade de tossir? 

Posso levantar e ir embora quando não estiver gostando? 

Posso levantar para ir ao banheiro ou beber água? 

Quem é esse compositor, esse cantor ou esse instrumentista? 

Será que vou entender o que vai ser tocado ou cantado? 

Quando é para bater palma?  

Gosto de comentar com as pessoas do lado, durante o concerto, será que as pessoas 

fazem SCHSCHSCH? 

Gosto de gritar. É feio pedir bis? 

Quero sempre encontrar com o artista depois do espetáculo. Posso chegar perto, tocar 

nele, pedir autógrafo, dizer que tive vontade de chorar, dizer que ele é lindo, pedir para que ele 

cante de novo só aquele pedacinho? 

Posso subir no palco depois do espetáculo, ver o papel que eles ficam olhando, botar a 

mão nos instrumentos que eu nunca vi, ter a sensação de olhar para a platéia? 
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2º caso: agosto a outubro de 2001. 

O segundo caso que relatarei se refere à preparação e à ida ao Theatro Municipal66 para 

assistirmos à ópera “La Traviata” de Verdi. Como seria a primeira vez que muitos professores 

entrariam no Theatro Municipal, preparei, além das atividades, vários debates sobre este 

momento da entrada num “templo sagrado”67. Seria bastante importante que se sentissem 

seguros em relação à ópera em si e todo o seu contexto, para isso foram feitos: a leitura em sala 

de aula, do resumo [s.d.] de “A dama das camélias” de Alexandre Dumas e foi sugerido que os 

que pudessem, lessem a obra completa; um estudo resumido da vida do compositor Giuseppe 

Verdi; a audição comentada da ópera em CD e vídeo; estudo de todas as etapas que 

acompanham normalmente a montagem de uma ópera, com comentários exclusivos dos 

integrantes do coro do Theatro Municipal68; comentários e análise de cada uma das funções dos 

especialistas que acompanham uma ópera (diretor, maestro, maestro ensaiador, cenógrafo, 

figurinista); comentários acerca dos adereços, perucas, alimentação, ensaios, da arquitetura 

externa e de interior do Theatro, dos banheiros, dos camarotes, a pintura do teto, tecido das 

cortinas e das cadeiras etc; debate sobre a ida e a participação no evento sobre o vestuário que 

usariam para se sentirem à vontade; a alimentação durante o espetáculo. Esse debate foi bastante 

importante, eram dúvidas que todos tinham e se sentiam constrangidos de falar.  

Os ingressos, doados pelo Governo do Estado, eram localizados na platéia e balcão 

nobre, o que provocou nos professores uma grata reação de surpresa, já que eram esperados na 

galeria. 

                       
66 A récita foi no dia 31 de outubro de 2001. 
67 Referência a Nettl (1995) em seu livro “Heartland Excursions”, quando descreve o conservatório, sua porta da 

frente e o nome nas portas, onde tudo parece nos levar a um culto ao sagrado a um sistema religioso. 
68 Amigos meus, que se dispuseram a dar vários depoimentos no decorrer das semanas que antecederam as 

apresentações. 
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Durante o espetáculo, foi oferecido por uma recepcionista69 um camarote que, apesar da 

sua localização difícil (pois só se enxergava um lado do palco), ficava muito perto do palco e 

do fosso da orquestra, nos dando a oportunidade da proximidade com os músicos e cantores. A 

grandiosidade do espetáculo, a riqueza de seus cenários, figurinos encantou completamente os 

professores. Reforçou a sensação de um espaço mágico, riquíssimo, sendo que desta vez eles 

faziam parte. Foram a todos os ambientes, andares, varandas, banheiros, fotografaram tudo, 

levaram dinheiro para o serviço de bar, compraram pequenas lembranças do Theatro na lojinha, 

levaram binóculos, trocaram de lugar a cada intervalo, enfim foi uma noite de encantamento. 

Nos depoimentos70 a seguir ficam claros os exemplos de gratidão de “terem se lembrado de 

nós”, do privilégio de estarem naquele local e a paixão à primeira vista com o espaço novo: 

 

foi sublime. Pela primeira vez adentrei o Theatro Municipal (Débora). 

assistir a La Traviata foi um momento muito importante em minha vida, 

pois sempre que via filmes sobre ópera imaginava como seria estar, eu mesma, 

fazendo parte de um desses eventos. Toda a realização do sonho já começa às 

portas do Teatro Municipal, o qual nunca tive a oportunidade de conhecer e que 

o vivenciei em cada passo pelos seus corredores; o sentar naquela poltrona que 

também já abrigou, há tanto tempo atrás, a outras pessoas e, assistido a uma outra 

versão do que eu iria assistir (Vera). 

apaixonei-me tanto que no trabalho, no dia seguinte, a vontade era de 

falar cantando com todos. 

para mim foi uma noite inesquecível proporcionada pelo projeto 

Horizontes Culturais, a começar da localização na platéia. Parecia um sonho, 

mas tudo era muito real e senti-me presenteada e privilegiada, por fazer parte do 

grupo. 

primeiramente, obrigada pela oportunidade que nos concedeu. Para mim 

foi ótima! Nunca tinha entrado no Municipal, embora seja carioca da gema. 

Fiquei maravilhada com tudo desde a arquitetura do teatro até a última palavra 

da ópera (Cláudia). 

achei excelente a oportunidade de assistir ”La Traviata“, foi 

emocionante. A apresentação foi linda em todos os detalhes, desde o cenário até 

o desempenho dos cantores. Fico muito feliz e grata por terem se lembrado de 

nós (Bárbara). 

                       
69 Que estava encantada com o interesse desse grupo de 60 professores. Como a ópera é longa e tem vários 

intervalos, aproveitamos para fazer um rodízio de lugares entre a platéia, balcão nobre e o camarote. Assim todos 

passaram pela experiência de verem o espetáculo de diferentes locais. 
70 Todos os depoimentos foram escritos e entregues à professora na aula seguinte à recita no início de novembro 

de 2001. Alguns quiseram assinar, outros não. 
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Alguns comentam sobre a importância da ida junto com os colegas de trabalho e a 

professora: 

sem dúvida nenhuma, a oportunidade que foi dada aos alunos 

(professores) do programa Horizontes Culturais de irem ao Teatro Municipal 

assistir a ópera La Traviata veio demonstrar o quanto este projeto é sério e 

importante. O fato de ter ido com os colegas do programa e a professor Adriana 

também deu um colorido muito especial (Salete). 

foram momentos prazerosos, desde a saída de casa para um programa 

diferente até o encontro com os colegas dos “Horizontes” (Maria da Glória). 

a ida com o grupo nos proporcionou a troca de idéias e de emoção (e até 

de lugares). Maravilhosa a ópera e também nossos encontros (Elizabeth). 

 

Alguns comentários sobre o trabalho realizado nas oficinas que apontam para os 

esquemas de antecipação quando se referem à ópera ser cansativa, quando perdem e se 

desinteressam: 

ainda não havia ido ao Theatro Municipal e nem tão pouco assistido uma 

ópera. Sempre ouvi falar que ópera é cansativo e acabamos nos perdendo e se 

desinteressando por não entender. Graças aos Horizontes Culturais entrei no 

Theatro Municipal e com o estudo prévio pude entender a ópera e achar um 

espetáculo maravilhoso, com a riqueza do cenário, dos figurinos e o próprio texto 

(Eliana). 

depois de termos visto o vídeo e conversado sobre a Traviata, a 

culminância de nosso estudo foi a ida ao Theatro Municipal assistir a ópera. A 

experiência foi das melhores já que conseguimos observar detalhes que haviam 

sido estudados durante nossos encontros (Elizabeth). 

o espetáculo foi belíssimo, surpreendente, foi além das minhas 

expectativas. A variedade de cenários, que por sinal de excelente categoria me 

surpreendeu, bem como a quantidade de pessoas em cena ricamente vestidas. 

Portanto foi um espetáculo super marcante. Agora entendo porque as pessoas 

que assistem ópera, isto é, tem este hábito, são fiéis a este estilo. Diante disto, 

graças a esta oportunidade, propiciada pelos Horizontes Culturais não perderei 

as próximas (Maria de Fátima). 

agora que tomamos gostinho, vamos ficar torcendo por novas 

oportunidades (Marisa). 

 

O culto ao “templo sagrado”, a desvalia e a sensação de assumir um espaço “que por 

direito também me pertence”: 

agora imagine você, eu Lucia Maria, com um histórico de vida 

sacrificadíssimo, muita luta para chegar aonde cheguei, pretendendo ir mais 
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além, (se Deus assim o permitir) de repente numa quarta-feira (dia de trabalho) 

me vejo dentro desta empresa linda e maravilhosa, (que por direito também me 

”pertence“) assistindo e participando desta obra magnífica, a ópera La Traviata, 

me emocionando diante de tão lindo espetáculo, todo ele do começo ao fim um 

verdadeiro Show Fantástico. O que posso avaliar, só posso, só devo deixar 

marcado as melhores impressões (Lucia). 

 

Um comentário sobre o seu trabalho como professor em sala de aula: 

para nós, professores, uma oportunidade gratificante! Precisamos muito 

de arte, pois é vida, laboratório interno e crescimento cultural. Este 

empreendimento de beleza, cultura e lazer, sem dúvida, é um canal aberto para 

maior desenvolvimento do meu trabalho, em sala de aula (Maria Alice). 

lamento não estender esta oportunidade aos meus alunos (Rosa). 

 

3º caso: novembro a dezembro de 2001. 

O último caso que vou relatar ocorreu logo após a “Traviata” em dezembro de 2001, 

quando também recebemos ingressos do estado para assistirmos “Candide” a opereta cômica 

de Leonard Bernstein, baseada na sátira de Voltaire. A maioria dos professores já tinha ido ao 

Theatro no mês anterior, mas conversamos bastante sobre todas as diferenças que encontrariam 

além dos compositores, do texto, da língua, estilo, época, figurinos, e a diferença da ópera para 

uma opereta cômica e da montagem que seria feita. A primeira, de Verdi, tinha cenários e 

figurinos luxuosos, legendas em português, diretores e cantores estrangeiros. 

A segunda, cantada em português, compositor moderno, sem cenários, figurinos muito 

simples, direção e cantores nacionais. Foi um ótimo momento para conversarmos sobre estes 

dois espetáculos realizados no mesmo espaço. A magia do Theatro na noite da Traviata e a 

simplicidade irônica de Candide. 

Para os encontros que precederam a ida ao Theatro lemos, assistimos e ouvimos o vídeo 

da opereta, o vídeo da última apresentação de Bernstein em Londres, regendo a versão para 

concerto e com um depoimento do próprio compositor e maestro ao público sobre sua 

motivação que o levou a escolher e compor o texto de Voltaire, o vídeo de gravações em estúdio 

de musicais de Bernstein com depoimentos dos cantores sobre sua obra, a cópia da partitura 
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para o coro em português71, os depoimentos dos integrantes do coro, sobre o andamento da 

montagem, os ensaios, a preparação dos figurinos e a escolha dos solistas, a leitura e 

distribuição de exemplares do livro de Voltaire, que ficaram à disposição das turmas e que no 

decorrer do tempo, liam e passavam para os outros. 

Durante todo o processo, fomos nos preparando para uma ópera diferente da tradicional, 

etc. A leitura de Voltaire à princípio não foi muito bem aceita. Assistindo ao vídeo com 

Bernstein regendo a ópera como concerto, o personagem de Pangloss, um velho, era feito por 

cantor que estava com a fisionomia muito séria, com a cara fechada, vestido em seu “smoking”. 

Isso deixou a princípio os professores um pouco perdidos, amedrontados por não estarem 

entendendo, intimidados, se sentindo muito pouco à vontade. Quando eu perguntei se tinham 

idéia do momento do texto que ele estava cantando (onde explicava a origem de sua sífilis), a 

maioria respondeu que não, então eu li: 

- O meu caro Cândido! Conhecestes Paquette, aquela linda criada de nossa 

augusta baronesa; foi-me dado fruir nos seus braços as delícias do paraíso, que 

produziram estes tormentos infernais de que me vedes devorado; pois estava 

infectada, talvez tenha morrido em conseqüência. Paquette devia esta dádiva a 

um franciscano muito sábio, que a colhera na fonte, através de uma velha 

condessa, que a recebera de um capitão de cavalaria, que a devia a uma 

marquesa, que a fora obter de um pajem, que a devia a um jesuíta, que a herdara, 

ainda noviço, e em linha reta, de um dos companheiros de Cristóvão Colombo. 

Quanto a mim, a ninguém a legarei, visto que morro (Voltaire, [s.d.], p.37). 

 

Acho este um bom exemplo para as dificuldades que percebo, que podem barrar um 

interesse do professor numa leitura. No caso, um terno, uma postura do cantor mais séria, pode 

amedrontar e impedir as pessoas de não continuarem a procurar entender, a se sentirem 

ameaçadas de não compreenderem o texto72. 

                       
71 Conseguida através de uma integrante do coro do Theatro Municipal. 
72 Depois que li esta passagem, eles acharam muita graça e tiveram mais coragem de seguirem adiante. 
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Fomos trabalhando todos esses questionamentos no decorrer do módulo. No dia do 

concerto, as comparações com a outra ópera foram inevitáveis assim como o descontentamento 

em relação à falta de grandiosidade, a música moderna e toda a montagem: 

não gostei, preferi muito mais a outra. Em tudo a outra era melhor, mais 

bonita (2001, 4º módulo). 

achei horrível, cansativo e repetitivo. Não gostei da música (2001, 4º 

módulo). 

nem se compara a beleza e riqueza da outra ópera com essa” (2001, 4º 

módulo). 

 

Esse fato provocou a quebra do encantamento do local. O namoro perdeu seu 

encantamento no segundo encontro, os amantes não estavam mais “vestidos para sair”, já 

estavam de “bermuda e chinelo”. 

A criticidade, a emancipação e a autonomia surgiram espontaneamente. A autonomia 

em relação a mim, também como professora73 e como fã incondicional de Bernstein. 

Nas outras apresentações que aconteceram no Theatro Municipal74 e na Sala Cecília 

Meirelles75 já estava claro que o local ainda era e sempre será de encantamento, mas não se 

deixariam levar apenas por isso. Surgem depoimentos avaliações espontâneos, sem a 

preocupação do “agraciamento” e agora mais interessados com o discurso musical: 

no início foi meio maçante, mas só com o coral a musicalidade se tornou 

clara e bela (Agnaldo, 3º módulo, 2002). 

quanto à belíssima apresentação que assisti, gostaria de compará-la a um 

grande quebra-cabeça, aonde as peças (instrumentos e vozes) vão se encaixando 

até formarem com impressionante perfeição a obra final (Lúcia Maria, 3º 

módulo, 2002). 

a cantata foi maravilhosa, as peças sacras foram um pouco cansativas 

(Ângela, 4º módulo, 2002). 

como sempre, o coral Calíope deu um show de virtuose, apesar da 

monotonia de alguns trechos da cantata inicial (Íris, 4º módulo, 2002). 

a primeira parte do concerto foi um pouco monótona; a segunda parte foi 

encantadora, celestial, envolvente (Marisa, 4º módulo, 2002). 
                       
73 Mais uma vez me lembro de Regina Yolanda Werneck, diretora do Instituto Nazaré que me mostrou na prática 
as idéias de Paulo Freire. Sempre me surpreendi quando depois de tantos anos na sala de aula, em reuniões, grupos 

de estudo, discussões e debates sobre a educação do colégio ela reagisse com tranqüilidade quando um professor 

se despedia para alçar um vôo maior. 
74 Orquestra Sinfônica Brasileira, Série Noturna, 16/10/02. No programa obras de M.Ficarelli, Poulenc, R.Strauss 

e Beethoven. 
75 Calíope, Clássicos na Sala, 10/11/02. No programa: Cantata de Stravinsky e Cantata de Britten. 
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A oficina do PHC pode estar contribuindo na formação de uma subjetividade, 

instabilizando representações. 

Neste depoimento, é dito literalmente estou aprendendo música: 

estou aprendendo coisas novas; estou aprendendo “música”, estou 

aprendendo a pisar num terreno intenso de mais de uma forma de expressar 

cultura” (Marcelo, 2001). 
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CAPÍTULO II - A EDUCAÇÃO MUSICAL DO PROFESSOR E SUAS 

REPRESENTAÇÕES DAS SITUAÇÕES VIVIDAS. 

 

 

2.1 Competências, estratégias e esquemas adquiridos pelo professor. 

 

 

se se quer considerar a escolarização como uma fase de preparação para a vida 

adulta – que também o é, evidentemente -, tem de se inserir, na análise, os efeitos 

do currículo escondido e integrar, nesse estudo, as competências e as disposições 

estratégicas que o aluno deve a anos de vivência no seio da organização escolar, 

numa posição mais ou menos dominada (Perrenoud, 1995, p.37). 

 

Perrenoud fala de competências que são, ao mesmo tempo, de ordem cognitiva, afetiva 

e prática. Refere-se assim a um conjunto diversificado de conhecimentos da profissão, de 

esquemas de ação e de posturas que são mobilizados no exercício do ofício (2001, p.12).76 

As disposições estratégicas também podem ou não fazer parte do “currículo escondido”, 

definido por Perrenoud como: 

ao tecido quotidiano da actividade na sala de aula há campo de manobra para 

uma interpretação que tome em consideração não apenas tudo o que a instituição 

não prescreve, mas também tudo o que ela prescreve de forma vaga, a um nível 

de abstracção elevado ou de forma contraditória, ambígua ou incoerente. A tudo 

isto, vêm juntar-se as preferências do professor e dos alunos e das diversas 

limitações que dão finalmente forma e substância ao currículo real (1995, p.53). 

 

Silva77 (2002) revela que os autores funcionalistas definiam como mais do que o 

conteúdo explícito do currículo, o currículo oculto “ensinava” certas coisas: as relações de 

                       
76 Perrenoud trata, desta forma, das competências profissionais. 
77 Tomaz Tadeu da Silva é professor titular do Departamento de Ensino e Currículo da Universidade Federal do 

Rio Grande do Sul. 
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autoridade, a organização espacial, a distribuição do tempo, os padrões de recompensa e 

castigo. Entre outras coisas, o currículo oculto ensina, em geral, “o conformismo, a obediência, 

o individualismo” (p.79). 

Por esquemas, Perrenoud se vale da noção piagetiana de esquema: 

 

as ações, de fato, não se sucedem ao acaso, mas repetem-se e explicam-se da 

mesma maneira em situações comparáveis. Mais precisamente, elas se 

reproduzem como se aos mesmos interesses correspondessem situações 

análogas, porém diferenciam-se ou combinam-se de maneira distinta quando 

mudam as necessidades ou as situações. Chamaremos de esquemas de ação 

aquilo que, em uma ação, é transferível, generalizável ou diferenciado entre uma 

situação e outra; em outras palavras, aquilo que há de comum nas diversas 

repetições ou aplicações da mesma ação (2001, p.161)78. 

 

E completa que 

a cultura que deve ser concretamente ensinada e avaliada na aula é apenas 

batizada pelo currículo formal. Este apenas fornece uma trama, a partir da qual 

os professores devem elaborar um tecido serrado de noções, esquemas, 

informações, métodos, códigos, regras que vão tentar transmitir (p.42-43).79 

 

Estes esquemas fazem parte de um habitus profissional: 

tal como dispõe de uma cultura e de uma memória, o professor dispõe também 

de esquemas gerais de conteúdos novos, de exemplos, de problemas, de 

ilustrações, de explicações, de exercícios. Estes esquemas, que fazem parte do 

seu habitus profissional, fundamentam-se também na sua relação pessoal com a 

cultura, com o mundo, com a língua, com a noção de rendimento escolar (p.43).80 

 

Por estratégias Perrenoud mostra que: 

o aluno passa dez ou quinze anos da sua existência nos bancos das escolas, 

ameaçado ao longo de todos estes anos de “fracassar na vida” se não trabalhar o 

suficiente, se não satisfazer as exigências de promoção ou de acesso aos lugares 

de topo mais invejáveis (1995, p.21). 

 

                       
78 Grifos do original. 
79 Grifos do original. 
80 Grifos do original. 
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E é por isso que ele constrói estas estratégias defensivas, protetoras, que vão lhe garantir 

a sobrevivência: 

esta corrida para o sucesso necessariamente induz uma relação estratégica ou 

tática com a escolarização e logo uma relação utilitarista, ou até mesmo cínica, 

com os saberes (p.21-22). 

 

 

2.1.1 No convívio social 

 

Por “convívio social” aqui quero considerar mais que a família e a convivência na 

instituição escolar, um convívio social mais amplo. 

Num de seus textos81, Fuks faz a seguinte pergunta, em referência às atividades musicais 

e extra musicais do professor de música: 

como, por exemplo, acompanhar a atuação do professor de música sem um 

entendimento mais detalhado da sua formação, bem como de todas as influências 

econômicas, culturais e sociais que nela interferiram? (Fuks, 1994, p.162). 
 

Ao manter contato com os professores do PHC nas oficinas que ministrei, fui percebendo 

o caminho da educação musical em suas vidas. Chamo de educação musical todo contato que 

tiveram com a música em algum momento da sua infância e adolescência e que marcou a sua 

formação musical. 

não acreditamos ser possível analisar o que chamamos de educação musical sem 

entender este complexo denominado EDUCAÇÃO onde o ensino da música 

executa determinado papel. Análises que se detém somente na prática musical 

sem estabelecer a relação com a educação, assim como desta última com o 

contexto social correm o risco de não lançarem luz ao que chamamos de 

educação musical (Fuks, 1994, p.161-162).82 

 

                       
81 FUKS, Rosa. A Formação da Identidade do Professor de Música: do passado ao presente, linhas de 

continuidade e de descontinuidade. Anais do III Encontro Anual da Abem. Salvador, 1994, p.161-184. 
82 Grifo da autora. 
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Para poder entender estes professores, suas dificuldades, suas angústias em relação às 

salas de concertos, suas “certezas“ de que não entendem nada de música, foi preciso recorrer à 

pesquisa de Fuks e às histórias de vida dos professores, aonde vai se desvelando o início desse 

processo de desvalia em relação à música. Onde estão suas experiências agradáveis vividas em 

família, onde estão suas vozes que cantavam em reuniões familiares e sociais? Onde estão suas 

experiências com brinquedos cantados, parlendas, brincadeiras de roda? O que acontece nas 

suas entradas nas escolas? O que acontece com a música oferecida na escola? Por que só é 

reconhecido o discurso da escola? Se existe uma desvalorização da memória, da história 

musical de cada criança que entra na escola, se não é levada em conta sua experiência anterior, 

ou, se é desqualificada, para surgir um outro discurso musical, por que eles repetem com seus 

alunos a mesma atitude? 

em pesquisa realizada83 que enfocou a função da música na escola de formação 

de professores – a velha escola normal -, observamos que existe uma 

circularidade pedagógico-musical concretizada. Pode-se entender essa 

circularidade como uma repetição de um padrão de valores, de idéias e de 

comportamentos, ou melhor, como mantenedora da tradição do ensino musical 

(Fuks, 1994, p.163). 

 

Recorro às palavras de Ricardo Vieira84, em sua pesquisa sobre a história de vida dos 

professores, relacionado aos efeitos causados na mudança das estruturas educacionais em 

Portugal: 

a resistência e a manipulação para a não mudança ocorre também por parte dum 

considerável corpo docente efectivo, acomodado, desiludido, desencantado e 

reprodutor de práticas tradicionalistas que não submetem a uma crítica reflexiva 

e que oferecem e incentivam os neófitos à resistência à mudança (Vieira, 1999, 

p.22). 

 

                       
83 Trata-se da pesquisa “A Função da Música na escola de Formação de Professores” que, aprovada e 

financiada pelo Instituto nacional de estudos e pesquisas Educacionais (INEP), culminou na Dissertação de 

Mestrado “Contemporaneidade Musical na Escola Normal: Coexistência de Vários Tempos”, defendida no 

Conservatório Brasileiro de Música em junho de 1990. (Nota de rodapé do original) 
84 Ricardo Vieira, português, educador e doutor em antropologia. 
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Evidências mostram episódios da história de vida no primórdio da sua educação escolar 

com música, parecendo repercutir na sua formação de professor na vida adulta, na sua atuação, 

na sua postura como professor. 

entende-se que os problemas educacionais como um todo, não podem ser 

entendidos sem uma referência ao seu contexto sócio-cultural. No caso 

específico da educação musical pode-se ampliar estas considerações 

estabelecendo as interrelações existentes entre a música, o seu ensino e a 

sociedade onde tudo isto ocorre (Fuks, 1994, p. 171). 

 

A partir dos relatos dos professores, dos depoimentos deles coletados nas entrevistas, 

das suas histórias de vida, nas suas avaliações, nas observações durante cinco anos do programa 

Horizontes Culturais85, fui identificando (com raras exceções) que a música faz parte do mundo 

infantil, de maneira bastante prazerosa. Suas lembranças são agradáveis, a experiência de ouvir 

seus pais ou responsáveis cantando, tocando, assobiando, ouvindo ou compondo vem em 

momentos onde a família está relaxada, descontraída. Assim como nas festas familiares, da rua, 

do bairro, da igreja, os encontros entre os amigos etc. 

Os depoimentos falam em avós cantando espontaneamente como lembranças prazerosas 

da infância e juventude: 

e a música sempre fez parte da nossa vida por que o meu avô, filho de 

portugueses, então ele teve toda a formação européia, o pai dele, apesar de ser 

barbeiro, levava todos os filhos para assistir as companhias francesas, de ópera 

no Theatro Municipal. Agora, eu adorava tocar ao entardecer para o meu avô, 

era quase uma rotina, chegar da escola, trocar de roupa, lanchar, aí o vovô 

sentava na poltrona dele, e eu sentava ao piano, ele tinha um ouvido musical 

incrível, então o vovô tocava cavaquinho, por conta dele, comprou o manual, e 

ficava o vovô no cavaquinho e eu no piano (Cássia, 47 anos). 

minha avó era muito de fazer brincadeiras, de encarnar, de assoviar 

(Sheila, 29 anos). 

o meu avô ele tocava instrumento, violão, ele morava no interior da 

Bahia, ai tinha aqueles bailes na roça e ele era o violonista, era o tocador oficial 

dos bailes era o meu avô (Vera Lúcia, 43 anos). 

 

                       
85 E no contato de mais de vinte anos com professores. 
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Nos depoimentos que falam dos pais cantando, tocando ouvindo ou dançando, é 

verificado um grande prazer, orgulho de estar contando esta história que muitas vezes não 

tiveram outras oportunidades de serem valorizadas: 

a minha mãe adora uma festa, adora uma musica, uma cerveja (Cássia, 47 

anos). 

minha mãe cantava umas músicas engraçadas, eu até me lembro, ela cantava 

uma musiquinha que eu nunca mais me esqueci, eu devia ter uns seis, sete anos, 

ela cantava assim: Um maluco lá do morro foi morar lá na cidade, compromisso, 

pôs gravata, ficou cheio de vaidade, o negro ficou tão fino disse até que 

americano, deixou de tocar cuíca, só toca piano. Então ela cantava muito isso, 

era muita musica do Silvio Caldas, sabe? (Íris). 

meu pai já nasceu na Mangueira, foi nascido e criado na Mangueira, eu 

passava minhas férias lá, então eu queria logo ficar de férias que era para cair no 

samba, por que eu queria para o ensaio do samba, que era na quadra, a gente não 

pagava, a gente ficava lá, a gente tinha colegas lá, era um mundo que eu sempre 

gostei (Sheila, 29 anos). 

papai gostava de ouvir musica, tinha vitrola lá em casa, ele gostava muito de 

uma musica chamada: Barril de Chope, é dessas musicas de circo, quando eu 

escuto essa musica eu me lembro da minha infância. Ele botava musica do 

Orlando Silva, Francisco Alves, papai tinha a vitrola. Mamãe gostava muito de 

cantar, enquanto fazia o serviço ela tava cantando (Íris). 

minha mãe canta muito, essas musicas antigas, por que ela diz que: Quem 

canta os males espanta, então tem muitas musicas que minha mãe canta, mais 

para desabafar, ela diz: Canto quando estou alegre, canto quando estou triste 

também. Meu pai não canta, mas ele sabe todas as musicas, ele canta assim em 

bar, em família. Às vezes a gente ta assim falando sobre algum assunto, de uma 

época histórica, ai ele vem com um samba que conta aquilo. Entendeu? (Sheila, 

29 anos). 

a minha mãe cresceu acostumada com musica aquela coisa de musica em 

casa, de tocar, de ouvir, ela cresceu ouvindo musica. E a minha mãe cantava 

muito em casa. Gostava muito de cantar. Ouvia muito rádio, rádio mesmo, 

tocava de manhã, tanto que até hoje eu tenho esse hábito. Meu pai, ele que 

organizava tudo, festa junina, bailes. Tinha uma igreja que ele ajudou a construir, 

tanto que a missa de 7º dia o pessoal fez questão de que fosse lá na igreja, por 

que ele que ajudou a construir a igreja, aí todo mês, ou de 15 em 15 dias tinha 

festas, que ele fazia para ganhar fundos, ai tinha leilão, tinha musica, dança, 

concurso de caipira, e ele que era o organizador (Vera Lucia, 43 anos). 

 

Tios: 

minha tia era chegada nessas coisas gostava de cantar, às vezes fugia para ir 

para rádio poder cantar quando era mocinha, ela e meu tio mais velho (Eloísa, 

37 anos). 

minhas tias gostavam de cantar, lavavam a roupa cantando (Íris). 
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A relação com a música em casa, na rua, fora do ambiente escolar é outra, mais livre, 

improvisada, lúdica, é mais solta.  

na rua mesmo, por que a gente podia fazer muita brincadeira de roda, 

sempre musica... Também, ai brincava, com os meus irmãos, por que eu sempre 

brinquei muito com as crianças, então cantigas de roda (Cássia, 47 anos). 

no bairro tinha, na época que chegava perto de carnaval, tinha as batalhas 

de confete, aquelas marchinhas de carnaval, aquelas musicas do Jorge Goullart 

(Íris). 

nós tínhamos aquela vitrola, tinha à pilha, então seis pilhas. Colocava 

naquela vitrola, e fazia baile, onde eu morava fazia baile fazia festa junina (Vera 

Lúcia, 43 anos). 

 

Uma professora, quando criança, passava as férias na casa da avó no Morro da 

Mangueira, onde tem a quadra da escola de samba, e relata a sua experiência: 

eu sempre gostei de musica, de samba, dessa alegria, e tem os ensaios, 

todo final de ano começam os ensaios nas quadras, ai tem as escolhas dos 

sambas, então são vários sambas concorrendo, todos eles falando de um mesmo 

enredo. Então a gente consegue ver, desde pequena eu conseguia ver, um 

universo de idéias sobre um mesmo assunto, então isso para mim... No samba 

podia ir, por que todo mundo no morro tomava conta da gente, todo mundo ia, 

ele ia, minha mãe ia, minhas tias iam, meus primos mais velhos ia, então a 

família se reunia na casa da minha avó para ir para o samba. Nós sempre 

desfilamos na ala das crianças, as minhas primas hoje desfilam na ala das 

baianas, o meu primo mais novo, dessa minha tia mais nova, é que está na bateria 

agora, ele toca tamborim (Sheila, 29 anos). 

 

A fronteira entre música e brincadeira está relatada nos depoimentos sobre educação 

musical na formação familiar, numa postura bastante preconceituosa em relação à mulher e ao 

canto na rua como um local de perigo. A fronteira é a porta de casa, muitas vezes difícil de ser 

ultrapassada: 

ela cantava só para a gente em casa, para o meu avô ela não cantava não. 

Eles cantavam assim, em casa, mas meu avô tinha aquela coisa da mulher, e não 

deixava cantar nos bailes, na rua. Ela gostava de declamar poesia, mas só em 

casa, na rua não (Vera Lucia, 43 anos). 

até hoje eu tenho meio trauma disso, eu nunca fui num ensaio de escola 

de samba, por que passava aquele negócio de medo, meu pai ficava escutando 

nas rádios, ele dizia: Olha vocês ficam nesse negócio de carnaval, já mataram 

tantos, aconteceu isso e aquilo. E aí eu acho que até hoje eu tenho vontade de ir 

a um ensaio de escola de samba, eu nunca fui (Terezinha). 
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meu pai não deixava eu sair para brincar, para ir para a casa de amigos 

(Sheila, 29 anos). 

 

A entrada dentro da casa dos amigos também não era permitida: 

a brincadeira era dentro de casa, porque meu pai não deixava sair de casa. 

Ele é daquele pessoal antigo que não deixava ir para a casa dos outros, os outros 

podiam ir lá para casa brincar, mas na casa dos outros, nós não podíamos 

ir.Tínhamos os vizinhos que eram muito amigos (Vera Lúcia, 43 anos). 

 

Neste depoimento há uma resistência ao poder masculino: 

meu pai era muito ciumento, ai o que ela fazia ligava o rádio, e cantava 

bem alto em casa, ai ele agora proíbe que não quer o rádio alto, porque era uma 

forma que ela usava. Então ele agora não quer rádio alto, e ela diz: o rádio pode 

ficar desligado, mas eu canto, a minha voz ninguém cala! E canta mesmo, e canta 

bem (Sheila, 29 anos). 

 

Para alguns, a experiência musical na igreja não agradava; é séria, é obrigatória: “nós 

cantávamos coisas religiosas, por que nós fazíamos catecismo tinha que ir lá para a igreja para 

cantar e a gente queria ir embora” (Vera Lucia, 43 anos). 

Para outra professora era um grande prazer o momento que estava na igreja: “ah, era 

lindo, a gente cantava a missa todo primeiro domingo de mês às sete horas. Aí tinha as músicas: 

o hino de filhas de Maria. Eu adorava!” (Terezinha). 

A fronteira da brincadeira está também delineada quando a criança sai da infância e entra 

na pré-adolescência, junto com o amadurecimento vai embora a brincadeira: “depois de um 

certo tempo a gente foi crescendo e foi perdendo isso” (Sheila, 29 anos). 

Um depoimento mostra que a fronteira pode ser ultrapassada, o “soltar a voz” é uma 

expressão de descontração, espontaneidade, de brincadeira: “eu só tive coragem de soltar a voz 

em publico com esse negócio do videokê, o ano passado, já com 36 anos” (Eloísa, 37 anos). 

 

 

2.1.2 Na organização escolar 
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Quando entra o aprendizado na escola ou com professor particular de música, os 

depoimentos começam a modificar. Da alegria do fazer música de maneira descontraída para a 

entrada em cena de um novo momento ligado à música que surge a partir de agora, uma tensão 

ligada à cobrança sem que tenha uma relação com uma prática, uma justificativa, um porquê: 

“aí tinha uma professora de piano em Irajá, então com 7,8 anos eu fui aprender piano, mas era 

aquele negócio chato de escala, aquela coisa muito clássica, e eu não gostava” (Cássia, 47 anos). 

A música na escola reduz-se ao canto cívico que, se para umas é um momento 

desagradável, para outras é a garantia de fazer uma atividade musical: cantar. Fuks (1991) relata 

que “chamou-nos atenção, desde o início, a maneira como a música aparecia associada ao 

civismo” (p.39). E analisa como isso era sentido pelas alunas. Em sua pesquisa, Fuks nos mostra 

que no texto publicado pela Gazeta Musical do ano de 1891, já havia uma preocupação de se 

cantar em língua nacional, afirmando que estes cânticos desenvolveriam, nos alunos, a 

educação moral e cívica (p.99). 

Há o contraste entre o cantar fora da organização escolar (prazer, convivência, prática 

musical em grupos “soltar a voz em público”), e cantar na escolas (cantar não qualquer coisa, 

mas os hinos cívicos e escolares e cantar como atividade avaliativa). 

Para algumas alunas do PHC só cantar o hino era um momento desagradável, frio: 

eu sempre gostei muito de música, mas a música na escola era só aquele 

negócio de hino nacional, cantar o hino (Ana Rosa). 

tinha aquela coisa da escola, da organização, do tradicionalismo, de parar para 

cantar o hino, de ficar todo mundo na posição para cantar (Vera). 

 

Para outras, este era um momento importante onde tinham oportunidade de cantar: 

mas na escola, no ginásio eu fazia parte das aulas de música, do coral da 

escola, me lembro de ter cantado no Theatro Municipal sobre a regência do 

maestro Eleasar de Carvalho, era um coral feito de várias escolas do município, 
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estaduais na época, e a gente cantava, eu devia ter uns treze anos, foi em 1958 

(Terezinha). 

 

Na atividade do canto para alguns o local onde acontecia o privilégio dado aos melhores 

alunos e a desqualificação aos outros. Cantar é uma prática ao mesmo tempo desejada (grande 

expectativa dos alunos em relação a essa única prática musical), e altamente ameaçadora (visto 

que é investida da função de testagem e categorização do cantante como desafinado e sua 

exclusão). 

Os que fossem considerados “bons” participavam do coral que era realizado dentro do 

horário de aula, com todos os alunos assistindo: “o professor era negro e tinha um coralzinho 

lá dentro do horário da turma, eu fiquei no coral. Era assim, os melhores alunos da escola, 

quando tinha solenidade, cantavam, e eu tava lá” (Cássia, 47 anos). 

Muitos traumas acontecem nesses momentos da vida escolar, frases, atitudes 

discriminatórias, palavras mal colocadas deixam marcas muitas vezes inesquecíveis: 

 

só sei que eu entrei na parte do coral. Ai na hora de ensaiar, a gente tava 

ensaiando tudo, ele [o regente] disse que tinha alguém desafinando, alguém 

estava destoado do grupo, ai começou a testar um por um, e o alguém que tava 

desafinando era eu, ai aquilo que marcou muito e me inibiu para caramba. Na 

época eu me tranquei, mas deu vontade de abrir o berreiro. Eu lembro que meus 

olhos encheram d’água, mas eu me segurei, e ali eu sai arrasada naquele dia, 

carreguei isso para o resto da vida. É e nessa época, eu estava no 1º ano normal, 

eu estava com 14 anos. Agora, isso me marcou, na época eu tinha uns 14 anos, 

e eu só tive coragem de soltar a voz em público com esse negócio do videokê, o 

ano passado, já com 36 anos, olha quanto tempo (Eloísa, 37 anos). 

 

Os depoimentos sobre a música na escola durante o período escolar confirmam a 

expectativa de que se cantasse mais: “não era toda semana”, “cantava pouco”. De alguma forma 

existe a separação entre o cantar em solenidade “só em solenidade” (os hinos) e “alguma 

atividade só para a música”, não condicionada à função cívica e de datas comemorativas ou a 

“aula de música era só binário, essas coisas”: 
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lá a gente cantava estimulado pelos professores a cantar os hinos: 

nacional, o da bandeira o hino da escola, a professora ensinava o hino do Cisne 

Branco, o hino do soldado (Íris). 

na época do colégio [eu] cantava pouco acho que só em solenidade, não 

era toda semana. A escola desfilava no sete de setembro. Era só essa parte de 

festividades normais que toda escola faz, aquelas apresentações em datas 

comemorativas, mas alguma atividade voltada só para a música não tinha não 

(sic) (Eloísa, 37 anos). 

 

Esta professora participou com orgulho na década de 40 do canto orfeônico: 

agora, as músicas folclóricas eu me lembro de quando estava no ginásio, 

que tinha canto orfeônico, onde (sic) nós tínhamos um maestro, que era o 

professor Barbosa, e a gente era do coral, minha voz era soprano, ele tinha o 

diapasão, para ver a voz da gente, então, tinha o dia da aula de canto orfeônico, 

a gente cantava muita música, até hoje eu me lembro (Íris). 

 

Na organização escolar a brincadeira não tinha muito seu espaço, dando conta da 

separação entre a brincadeira e a não brincadeira: “a professora era muito rígida, era uma 

professora muito severa” (Vera Lucia, 43 anos). 

A “musiquinha de escola” é diferente das outras, não é cantar por cantar, tem um motivo: 

“ah, ela cantava aquelas musiquinhas de escola” (Ana Rosa). 

A separação na escola entre música e brincadeira e não brincadeira fica definida como: 

brincadeira - fazer uma prática cantando, tocando “soltando a voz” e não brincadeira – aula de 

conhecimentos teóricos, aula para os afinados, o canto cívico marcando solenidades, datas 

comemorativas, não sendo toda semana, para os “alunos grandes”. 

Os mais novos, que freqüentaram o pré-escolar, reclamam dos privilégios dos alunos 

(as) mais adiantados: “no prézinho não podia tocar na banda, porque o pré era muito pequeno, 

tinha a banda musical da escola, mas para os alunos grandes” (Sheila, 29 anos). 

A aula de música em algumas escolas eram mais teóricas, o que não agradava muito: 

“ai eu fiz o ginásio, aula de musica era só binário essas coisas” (Cássia, 47 anos). 
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Por “essas coisas”, entendemos que “binário” é a forma de representar, dizer todo o 

conhecimento informativo sobre estrutura não musical. Por meio de “essas coisas”, pode-se 

compreender Jardim (2002) quando fala sobre: “o privilégio dado à escrita como fonte de 

conhecimento musical – o modelo conservatorial não compreende que a escrita não é musica” 

(p.109). 

Fuks (1991) demonstra nos relatos das professoras como eram “fora da realidade” as 

aulas de música das alunas do Instituto de Educação do Rio de Janeiro: 

“eu acho que o que eles me ensinaram aqui no normal, esse negócio de clave, 

essas coisas eu não vou aplicar para uma criança. Eu acho que eles poderiam se 

preocupar com a música de uma outra forma, incentivando nossa própria 

criatividade” (p.80). 

 

Fuks resume isso tudo reconhecendo esta prática de música na escola como 

disciplinadora, através dos cantos de hinos e com elementos de teoria musical. 

O professor que cursa o antigo 2º grau (Curso Normal de formação de professores), e 

atual ensino médio, ainda é um aluno adolescente na escola: 

eu terminei o normal com 16 anos(Eloísa). 

sai com 16 anos, e não podia fazer concurso para o município (Sheila). 

 

É interessante observar a razão da escolha para o curso normal, e analisar o motivo que 

os levava a procurarem-no. 

 

a história do normal foi engraçadíssima. Eu gostava muito da parte de 

biologia, sempre pensei em me dedicar a essas partes de terapia, ajuda, eu tenho 

muito essa questão de tentar ajudar o próximo. Só que eu queria ganhar dinheiro. 

Ai como é que eu ia fazer, ou curso clássico, ou curso cientifico? E não ter 

dinheiro? Ai no ultimo ano do normal, quer dizer, do ginásio, eu falei:- Pô tenho 

que ganhar dinheiro de alguma maneira, qual é a saída? Escola normal (Cássia, 

47 anos).  

eu terminei a 4ª série, depois eu casei, aí fiz o cientifico, ai depois eu fui 

fazer o normal, por que eu disse assim: Faculdade não vai dar para mim, eu 

precisava trabalhar, por que eu casei. Meu marido era professor também, na 

época ele também tava estudando, tava terminando (Íris). 
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eu era muito pobre, a gente não tinha condições. A primeira televisão da 

minha mãe fui eu quem comprou já com o trabalho de professora (Terezinha, 57 

anos). 

não, eu fiz o normal porque, na realidade eu queria ter feito alguma coisa 

ligada à eletricidade, mas como o normal era a única coisa que ia me dar um 

emprego, então eu fui fazer o normal (Vera, 43 anos). 

 

A procura pelo curso normal era a possibilidade de ter um diploma para conseguir um 

emprego qualificado, ganhar dinheiro, mudar de “status”, não seguir os passos dos pais que 

trabalhavam como empregados sem qualificação. Não é levado em conta o desejo, a 

identificação que eles têm com outras matérias, o gosto por outros assuntos. Os poderes que a 

profissão traz, a recompensa financeira são mais importantes. “a maioria das professorandas, 

portanto, não deseja ser professora primária. Vieram para a escola normal principalmente pelo 

fato de ela ser profissionalizante” (Fuks, 1991, p.82). 

Esta postura talvez faça com que os professores do PHC dependessem das receitas e dos 

remédios receitados em seu curso normal, e seguissem fielmente as suas bulas. 

às tarefas de seu tempo não são captadas pelo homem simples, mas a ele 

apresentadas por uma ”elite“ que as interpreta e lhas entrega em forma de receita, 

de prescrição a ser seguida. E, quando julga que se salva seguindo as prescrições, 

afoga-se no anonimato nivelador da massificação, sem esperança e sem fé, 

domesticado e acomodado: já não é sujeito. Rebaixa-se a puro objeto. Coisifica-

se (Freire, 1979, p.43). 

 

Quando Perrenoud (1995) fala em estratégias defensivas e protetoras, que vão lhe 

garantir sobrevivência no cotidiano do ensino, aqui reconheço como uma dessas estratégias, há 

evidências disso no uso das “musiquinhas de comando”: músicas para acalmar; músicas para 

roda; músicas para formação de fila; músicas para a entrada; músicas para a saída etc. 

Fuks (1991) pesquisou e analisou essas “musiquinhas de comando”, mostrando, através 

dos depoimentos dos professores o uso e abuso desse tipo de música. Vários depoimentos 

chamaram a minha atenção, confesso que bastante mobilizada em compreender, acordar as 
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pessoas para uma prática tão deturpada do que eu entendo sobre educação musical, e que, 

acompanhando vários projetos da prefeitura, percebo o quanto ainda é utilizada: 

“eu usava a música como artifício para acalmar as crianças; quando a música 

terminava, já estava todo mundo dominado”. 

“fica bem mais agradável você dar uma ordem através de uma musiquinha de 

que dizer: faz isso, faz aquilo... mas elas não vão fazer uma grosseria à ‘tia’, 

porque ela não está ‘brigando’, ela está cantando. Então eles cantam gritando 

(para desabafar). É uma forma bem mais agradável do que dizer ‘não’ para a 

‘tia’. É uma coisa bem disfarçada.”. 

“para a hora da ‘merendinha’, a gente canta para lavar as ‘mãozinhas’. É melhor 

do que dizer: vamos lavar as mãos” (Fuks, 1991, p.68-69).86 

 

Exige-se de quem canta, um comportamento massificado, estereotipado, mecanizado e 

domesticado, uma atitude passiva, submissa e medrosa diante das situações em que o indivíduo 

não está se sentindo à vontade: 

 

a música que lembra que está na hora de ‘acabar o recreio’ e que se deve ‘parar 

de brincar’ ou ‘conversar’, situações essas em que a criança está feliz e a música 

surge para interromper esse momento. Além disso, muitas vezes quando o (a) 

professor (a) ‘canta’ essas músicas, o faz gritando para que as crianças o (a) 

ouçam, e não demonstra qualquer prazer com cantar (Rio de Janeiro, Prefeitura/ 

Conservatório Brasileiro de Música, 2000, p.13-14). 

 

Agindo assim, o professor inscreve por meio do currículo “oculto”, “escondido” a 

mesma atitude submissa e domesticada nos seus alunos dos primeiros ciclos do ensino 

fundamental. 

Parece que na formação de professores do antigo curso normal, não existia uma 

preocupação do professor de música com a educação musical do normalista, aquele que 

trabalharia com crianças. Na formação do normalista, estava a música como função 

disciplinadora, através de cantos cívicos, conhecimentos de elementos teóricos e de música de 

comando (repertório para o cotidiano escolar). 

                       
86 Grifos do original. 
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Partindo do pressuposto que os futuros professores não dominam a linguagem musical, 

é preferível trabalhar apenas o repertório de “músicas de comando” e de festas comemorativas 

para que não sintam dificuldade de “ensinar” música às crianças. 

Recorro a Fuks (1991) para descrever trechos da sua pesquisa na escola normal: 

“eu acho que a ‘prática’ é o que elas precisam, e eu, como professor de 

música, procuro dar somente ‘prática’” (p.75). 

Entretanto, esta divisão entre ‘teoria’ e ‘prática’ é altamente 

contraditória, já que o que esta instituição entende como ‘prática’ se resume ao 

ensino que instrumentaliza a professoranda para o magistério e, musicalmente, 

restringe-se, segundo a escola, às musiquinhas de comando com seus gestos.(...) 

A ‘teoria’ é identificada pela escola como sendo o que chamamos de prática 

disciplinadora, o que é bastante contraditório, já que abrange, além de alguns 

elementos da teoria musical, o canto dos hinos (p.76). 

 

Embora a música estivesse presente, eram “músicas de comando”, ou das festas 

comemorativas marcando o calendário, e nenhuma construção se fazia de uma teoria musical 

contextualizada, a partir de eventos musicais, fatos musicais. Por que “apresentar” a teoria 

musical, se não existe a situação-problema sobre a qual gerar questões? Paulo Freire não nega 

a reflexão sobre o próprio fazer. No caso comentado por Fuks, a música praticada na 

organização escolar não se relacionava com o fazer do grupo (seja a música de comando ou a 

música de festa de calendário) e nenhuma música gerava a reflexão sobre um fazer reconhecido 

como deles. Prevalecia era um fazer escolar, uma cultura da escola. Sobre isso fala Paulo Freire 

(1978): 

se o compromisso verdadeiro com eles, implicando na transformação da 

realidade em que se acham oprimidos, reclama uma teoria da ação 

transformadora, esta não pode deixar de reconhecer-lhes um papel fundamental 

no processo da transformação. Não é possível à liderança tomar os oprimidos 

como meros fazedores ou executores de suas determinações; como meros 

ativistas a quem negue a reflexão sobre o seu próprio fazer (p.146). 

em lugar do apoio pedagógico, há muito mais fiscalização, para saber se a 

professora veio ou não veio, se está dentro da hora ou não está. (...) No debate 

com todos, muitos desses problemas passariam a ser realmente reconhecidos um 

pelo outro, e as soluções planejadas em comum, e a supervisão – aí sim – teria 

uma tarefa pedagógica, teórica. Em refletindo sobre a prática de todos, se faria a 

teoria dessa prática. O supervisor deveria passar o ano inteiro fazendo isso, e não 

anotando falta e presença de professor (Freire, 1988, p.47-48). 
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O refletir sobre o próprio fazer é uma tônica do Paulo Freire, e que não seja qualquer 

mero fazer; e que os sujeitos não sejam tratados como meros fazedores, executores de 

determinações de outrem. 

 Uma tática, estratégia de sobrevivência no cotidiano do trabalho é a cópia das “receitas”. 

Copiando as “receitas”, os professores passam a depender delas e continuam sem dar espaço 

trazer à sua musicalidade, às suas histórias de vida musical. 

Quando há um envolvimento, quando o professor se identifica com o que vai ser 

trabalhado, quando o professor mesmo não sendo um especialista, mas, tendo na sua formação, 

toda a sua história de vida musical, existe um elo, uma ligação, ele traz a tona, músicas, 

momentos, lembranças, afinações, prazeres, brincadeiras, utilizadas por ele na sua formação. E 

já que na sua formação do curso normal, não foi lhe oferecido um estudo aprofundado, uma 

relação com a música além de uma função disciplinadora e como uma disciplina do currículo, 

ele é obrigado a usar artifícios, como o repertório festeiro (festas comemorativas) e as 

“musiquinhas de comando”, que lhe darão a falsa segurança, o falso domínio da música, que 

não passa de uma relação disciplinadora da música. 

Estes mesmos professores que durante sua infância tiveram experiências tão felizes em 

relação à música, são os mesmos que dão depoimentos como se estivessem muito distantes da 

música, como se realmente não fizessem parte da vida musical, ainda se sentindo distantes de 

seus mitos, sobre os quais falam como “imortais”. 

avaliação? Quem somos nós entre aqueles imortais. Laicamente, eu diria que 

espero desses jovens idealistas, todos me pareceram idealistas de profunda 

sensibilidade, que eles saiam dali prontos para criar um público brasileiro, que 

ocupe do Oiapoque ao Arroio Chuí, apreciador da nossa tão esquecida música 

popular instrumental. Valeu, rapazes. Nota máxima! (João Antonio). 
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Este é um exemplo quando foi pedido aos professores do PHC que escrevessem 

avaliações sobre um concerto didático acompanhado por eles na Unirio87. São representações 

onde o professor se refere aos alunos da Unirio como “aqueles imortais”. 

A auto desvalorização é bastante evidente também em outra situação de avaliação de 

concerto88, como ficam claros os chavões, as frases escutadas na infância ou adolescência, que 

são carregados para o resto da vida: “adorei saber que meu ouvido percebeu o som da voz da 

professora no meio do grupo. Isto quer dizer que não sou um caso perdido para a música” (Maria 

da Gloria). 

Muitas vezes a experiência e os saberes constituídos na educação familiar não são 

considerados, e o que é “verdadeiro” é o conhecimento estabelecido no currículo formalizado 

na organização escolar. Na minha prática docente com adultos em projetos culturais, percebo 

marcas plantadas nestes que são meus alunos e que sustentam uma relação com seus alunos, 

em que o seu discurso é repetido. Esta pesquisa procurou compreender estratégias construídas 

e presentes na história da educação musical desses adultos e esquemas que, adquiridos nos anos 

escolares, comandam condutas na relação de trabalho na vida adulta, conforme discute 

Perrenoud: 

estes esquemas, uma vez adquiridos, não se transformam facilmente de hoje para 

amanhã, e comandam uma parte das novas experiências do indivíduo, tanto na 

construção de uma imagem da realidade como nas condutas concretas que adota 

em relação ao seu trabalho (...) Se se aceitar esta análise, admitir-se-á que o tipo 

de funcionamento que favorece, durante tantos anos, a organização escolar 

condiciona profundamente as competências e as estratégias que os atores, ao 

tornarem-se adultos, mobilizarão no seio de outras organizações (Perrenoud, 

1995, p.33). 

 

                       
87 Concerto Didático para professores do Programa Horizontes Culturais, realizado pelos alunos da disciplina 

PROM I, da UNIRIO. Este concerto fez parte do meu estágio de docência na graduação da disciplina: Processos 

de Musicalização I, para alunos da Licenciatura em Educação Artística com Habilitação em Música. Agosto de 

2002. 
88 Dados colhidos por esta pesquisadora na avaliação do concerto do Calíope na Sala Cecília Meirelles, Clássicos 

na Sala, 10/11/02. No programa: Cantata de Stravinsky e Cantata de Britten. 
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No caso, dados empíricos nos mostram alguns dos esquemas (Perrenoud, 1995)) que 

comandam a construção de uma imagem da realidade e as condutas no trabalho: 

 

1- esquemas de pensamento, de antecipação e ação tais como: “eu não vou 

entender nada”, “quem somos nós diante daqueles imortais?”, “eu não ia 

porque eu sempre achei que não ia entender nada”; “sempre ouvi falar 

que ópera é cansativo”; 

2- ausência do humano: “quem somos nós entre aqueles imortais”? Assim 

como parece não ter um passado, parece não ter sentimentos comuns a 

todos como cansaço, tristeza, sofrimento, alegria, vontade repentina de 

gargalhar, dançar. Há separação entre artistas/músicos (“imortais”) e não 

artistas/não músicos, onde se situam estes docentes (os “mortais”). 

 

Neste estudo, reconhecemos as estratégias que foram condicionadas ao longo do tempo: 

 

1-  camuflagem da sua identidade cultural: O professor (por diversas 

razões) aprendeu a esconder do aluno a sua própria identidade, a sua 

herança cultural, suas raízes, justamente por ela não ter sido valorizada 

quando ele era aluno. Suas histórias, seus jogos, suas brincadeiras, suas 

músicas, não são mostrados ao aluno durante sua vida escolar; isto 

decorre de um processo de desvalorização do seu saber durante anos de 

sua vida; 

2  negação do espontâneo: o espontâneo é sufocado e disfarçado porque 

não é programado, ele não está em nenhum currículo. Como os alunos 



 

Adriana Rodrigues Dissertação 7/2/2014 

62 

adultos seguiram exemplos, aprenderam a escamotear suas emoções, 

seus pensamentos, suas idéias, seus questionamentos; 

3- a utilização de “músicas de comando”: estratégias defensivas e 

protetoras, que vão garantir ao professor a sua sobrevivência no 

cotidiano do ensino. São músicas para acalmar; músicas para roda; 

músicas para formação de fila; músicas para a entrada; músicas para a 

saída; músicas para lavar as mãos etc. 

 

 

2.2 As representações dos espaços culturais para o professor 

 

 

Durante minha experiência nas oficinas, percebi em vários momentos uma inquietação 

dos meus alunos que se apresentavam através das perguntas quando nos preparávamos para 

uma ida a um concerto. Na verdade dúvidas a princípio “bobas”, inocentes, demonstravam uma 

preocupação com o novo, e que sempre passaram pela cabeça das pessoas, mas que ninguém 

tem coragem de levantar, de se expor, fingindo uma preparação ou um conhecimento não 

existente. Como já havia citado em outro momento, sempre mantive contato, penetrando em 

dois universos diferentes, o da “elite”, ou de uma classe social elevada, muitas vezes chamada 

de privilegiada, “culta” e o da classe popular, de um nível sócio-econômico mais baixo, não 

privilegiado. As mesmas perguntas rondam também a classe dita superior, mas desde criança, 

eles aprendem a esconder, escamotear suas dúvidas, demonstrando um falso saber. 

daí que os opressores desenvolvam uma série de recursos através dos quais 

propõem à “ad-miração” das massas conquistadas e oprimidas um falso mundo. 

Um mundo de engodos que, alienando-as mais ainda, as mantenha passivas em 

face dele. Daí que, na ação da conquista, não seja possível apresentar o mundo 

como problema, mas, pelo contrário, como algo dado, como algo estático, a que 

os homens de devem ajustar (Freire, 1978, p.163). 
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Estamos diante de um impasse: a falsa generosidade. Esta falsa generosidade pode vir 

manifesta sob a forma de ofertas facilitadoras (repertório bem fácil) ou de brindes, como o da 

ida a um espetáculo. 

Estamos diante do perigo trazido com as ações assistencialistas (Freire, 1979) e com o 

antidiálogo, que, impondo ao homem mutismo e passividade, não lhe oferece condições 

especiais para o desenvolvimento: “mesmo quando as relações humanas se façam, em certo 

aspecto, macias, de senhores para escravo, de nobre para plebeu, no grande domínio não há 

diálogo. Há paternalismo. Condescendência de adulto para menor (p.70). 89 

À elite não interessa dividir seu espaço. O que se faz de vez em quando é dar um agrado 

às classes menos favorecidas. Escutamos frases soltas que revelam preconceitos, desconfianças 

quanto à verdadeira importância de abrirem “seus” espaços: “para que? Não entendem nada 

mesmo! Estragarem os estofados? Fazerem farofada? Falarem alto? É melhor fazer num espaço 

aberto e grande, para se esparramarem à vontade”. 

outros, por não quererem ou não poder aceitar as críticas e a denúncia que 

fazemos da situação opressora, situação em que os opressores se “gratificam” 

através de sua falsa generosidade (Freire, 1978, p.21). 

 

Existem comentários feitos ao pé do ouvido, frases anônimas escutadas nas coxias de 

produções de espetáculos e consertos como o público leigo não entende nada; é preciso oferecer 

um repertório bem fácil, bem batidinho, bem empapado para que possam engolir melhor; não 

adianta colocar nada difícil porque eles não entendem90. Santos91 (1997) em sua pesquisa fala 

dos critérios utilizados pelo maestro para a seleção de peças para um programa de concerto num 

shopping: 

                       
89 Grifo do autor. 
90 Citações obtidas por depoimento oral. 
91 Regina Marcia Simão Santos é Doutora em Comunicação pela UFRJ e Mestre em Educação. Exerce a 

atividade de docência na graduação e Pós-graduação da UNIRIO. 
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peças mais conhecidas pelo público e de menor duração vão caracterizar o que 

o público leigo, o Maestro e os músicos da orquestra chamam de repertório ”mais 

leve“. O Maestro fala da sua escolha por um ”repertório mais leve, ou seja, os 

clássicos populares e os populares clássicos“, para ”agradar a quem não entende 

de música“ (Santos, 1997, p.107). 

 

Essa postura “boazinha”, tão generosa aponta um preconceito muito bem descrito por 

Paulo Freire, comentando sobre o opressor e o oprimido: 

a pedagogia que, partindo dos interesses egoístas dos opressores, egoísmo 

camuflado de falsa generosidade, faz dos oprimidos objetos de seu 

humanitarismo, mantém e encarna a própria opressão. É instrumento de 

desumanização (Freire, 1978, p.43). 

 

Muitas vezes, os professores do PHC afirmam que é por falta de estímulo, de informação 

ou de dinheiro que não participam da programação cultural do PHC (conforme depoimentos 

espontâneos coletados). Dizem enfrentar todo tipo de entrave. Um desses entraves citados é o 

alto preço dos ingressos: “A gente não tinha muita facilidade de dinheiro”, “eu juntava cupons 

do jornal para pagar mais barato”. Outro é o transporte e a distância até o local do evento: 

“Como eu nasci na baixada, não tive essas coisas”, ”Ficamos só com o dinheiro do trem, e 

quando chegou na Leopoldina, cadê o trem? Era greve”. Outro ainda é o problema devido a 

constrangimento: “Eu achava que era uma coisa totalmente diferente da minha realidade”, ou 

“vergonha” por achar que não vão entender nada do que lhes será apresentado, ou mesmo de 

que não estarão adequadamente vestidos. Sentem que esses eventos não foram feitos para eles:  

eu sentia que era uma coisa diferente, eu nunca iria assistir, ou era muito caro, 

tudo para a gente era caro, na época muita dificuldade em tudo, então não tinha 

muito estimulo em ir, também meus pais nunca foram, então não tinha ninguém 

que estimulasse (Eloísa, 37 anos). 

eu queria ir ao Theatro Municipal, sonhava (Íris). 

 

A constatação de Fuks (1991) se repete nesta pesquisa. Na pesquisa de Fuks, ela fala do 

professor adaptado, se sentindo realmente ignorante no assunto “música”, o professor, 

“geralmente de condição sócio-econômica baixa” (Fuks, 1991, p.92). No caso do PHC, tal 
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condição é detectada pelo conjunto de critérios indicados por respostas como: “Eu era muito 

pobre a gente não tinha condições”, “Minha mãe era lavadeira”. Conforme expressa Paulo 

Freire, este sujeito se acomoda e “se sente forçado a conformar sua conduta à expectativa 

alheia”. (Freire, 1979, p.44). O professor considerado nesta pesquisa vê os espaços que 

deveriam ser de todos (como as salas de concerto, os museus, os centros culturais) e não entra, 

não tem noção do que acontece ali dentro, de que aquele espaço é dele também: 

eu achava que shopping, cinema, teatro era coisa só para rico, eu jamais 

poderia freqüentar esses lugares. Eu achava assim, que tinha espaços que eram 

para mim, ta? E outros espaços que eram para os outros, e que eu não caberia no 

espaço dos outros. Quando eu chegasse as pessoas iam me olhar diferente, como 

é que a porta abre, como é que eu iria abrir a porta, como é que eu ia falar, onde 

que paga, como é que entra, como chegar a um lugar diferente? (Sheila, 29 anos). 

 

Conhecer novos locais, novos centros culturais, salas de concerto, é referido por eles 

como um movimento que vem de fora, externo, de doação, promovendo uma oportunidade, um 

presente, um privilégio: 

foi a primeira vez que tive uma oportunidade desta que me fizesse sentir tão 

valorizada, foi um presente de Natal/2001 que ganhei, a partir deste dia que 

assisti esta linda peça observei que alguma coisa mudou na vida, me senti tão 

bem, fiquei tão bem, que passei a amar as pessoas mais do que já as amo, passei 

a olhar para os meus alunos diferente e melhor (não assinado). 

foi a primeira vez que tive a oportunidade de ir à ópera. Pensava ser entediante 

mas me surpreendi maravilhado pela “obra”, pela tradução simultânea e pela 

ótima companhia (Agnaldo). 

pela primeira vez fui assistir uma ópera no Municipal. Que privilégio! (Maria 

Emília). 

graças aos Horizontes Culturais entrei no Teatro Municipal (Eliana). 
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A questão financeira e a distância são apresentadas como fatores que dificultam bastante 

a ida dos professores, já que a maioria dos espaços utilizados pelo PHC é localizada no centro 

e na zona sul do município do Rio de Janeiro: 

é muito longe, amanhã tenho que acordar cedo, por que não é mais perto? 

tem que comprar o programa? 

hoje é o meu único dia de folga, posso levar minha família? 
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CAPÍTULO III – UM PROJETO DE EDUCAÇÃO QUE VISE A EMANCIPAÇÃO: 

PROPOSTA E DEBATE A PARTIR DOS RELATOS DOS PROFESSORES, DAS 

OFICINAS DO PHC E DA LITERATURA. 

 

 

A concepção e o funcionamento das oficinas aqui descritas têm por base a idéia de que 

não sustentamos nosso discurso na concepção de um sujeito liquidado. Resta sempre alguma 

possibilidade/parcela de emancipação e autonomia. Perrenoud (1995) diz que cada ator social 

conserva alguma capacidade de aprendizagem e adaptação e não transpõe mecanicamente os 

comportamentos adquiridos durante a escolaridade. Perrenoud (1995) lembra que: 

a formação dos professores poderia ajudá-los a reencontrar a infância e talvez a 

“reconhecer” que são, enquanto adultos, também cheios de ambivalências; que 

passam igualmente por momentos de excitação e de cansaço (...) Como os 

professores pareceriam mais próximos – e mais credíveis! - se, com mais 

freqüência, confessassem que, por vezes, também estão fatigados, que se 

aborrecem, que nem sempre tem vontade de completar a tarefa começada ou de 

iniciar outra! (p.215). 

 

Negar a identidade, a cor, a história familiar, ou seja, a vida dos seus alunos, pode vir a 

marcá-los desde criança a uma negação, a uma desvalorização da sua história92. A criança 

aprende, para o resto da vida, que o bom é ser branco, ter cabelo liso e louro, ser rico levando 

vantagem em cima dos outros. Mais uma vez recorro a Perrenoud que diz: 

                       
92 Evidências disso podem ser tomadas do cotidiano. No Ciep Ismael Nery, Santa Cruz, em agosto de 2001, 

corredores expunham cartazes convidando as crianças para alguma festividade. Chamou-me atenção: primeiro, o 

cartaz feito pelo professor e não pelo aluno, um cartaz perfeito, sem rabiscos, sem cola caindo, as figuras escolhidas 

de acordo com o critério do professor, as letras perfeitas etc. Segundo, que as figuras recortadas eram modelos de 
revistas, todas loiras de olhos azuis, dentes brancos e perfeitos. Uma família composta de pai, mãe e casal de filhos 

da raça branca, com vestuário completo, incluindo belos sapatos. Assim como no cartaz, as ilustrações dos livros 

didáticos, a televisão, as revistas, as bonecas, as apresentadoras de programas infantis trazem muitas vezes 

embutido uma mensagem que pode vir a passar uma desvalorização da criança, que não se identifica com a do 

cartaz, que não tem aquela família, que tem que aspirar chegar naquele lugar, naquele altar da perfeição. 

Tipicamente um caso de “currículo escondido” (currículo oculto), conforme nomeia Perrenoud.  
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estas estratégias defensivas, protetoras, individualistas, ainda que garantam a 

sobrevivência, não garantem a felicidade e a realização pessoal. E, contribuem, 

sobretudo, para reproduzirem as características mais burocráticas das 

organizações, que tendem para o fechamento, para a ausência de comunicação, 

para o investimento mínimo no trabalho, para o discurso de duplo sentido, para 

a desconfiança em relação ao outro (p.36). 

 

O fato das escolas negarem a identidade de seus atores fica claro na pesquisa feita por 

Fuks onde “apesar de as seis escolas estarem localizadas em pontos distantes uns dos outros no 

Rio de Janeiro e de terem sido criadas em épocas diferentes, os seus conteúdos programáticos 

são semelhantes” (1991, p.39). 

Conde93 e Neves (1984/85) revelam em sua pesquisa o contraste dos processos 

aprendizagem nas diferentes manifestações da cultura rural e urbana, com os processos formais 

aplicados pelas escolas: 

a escola, onde deveria processar-se de maneira mais intensa o processo 

educacional, e que se considera, erroneamente, local único da prática educativa, 

ignora a vivência cultural comunitária. Ou, se não a ignora, trata com desprezo 

estas manifestações culturais da comunidade (Conde e Neves, 1985, p.56). 

 

Segundo Fuks (1991, p.93), “Desde o início da nossa expansão escolar, foram 

desenvolvidos, no Brasil, dois sistemas educacionais: um que se destinava aos ricos e outro 

reservado aos pobres”. Apesar de em várias outras culturas esta discriminação sempre ter 

acontecido, de não ser um “privilégio” nosso, outros fatores influenciaram muito para esta 

postura dos professores entrevistados. Um destes fatores chamaria da discriminação da cultura 

não européia que insistia em germinar apesar de todo esforço para que isso não acontecesse: 

autores da época nos relatam do repúdio que ainda havia no Brasil às 

manifestações populares e da grande atração pela cultura européia e, em 

particular, pela música. Isto, logicamente, refletir-se-ia na formação de uma 

estética dominante da qual também participariam as professorandas, deslocadas 

                       
93 Conheci Cecília Conde no curso de musicoterapia do Conservatório Brasileiro de Música onde ela exerce a 

função de Diretora Técnico-Cultural. Logo no início do curso assisti um filme sobre o contraste da educação 

infantil dentro e fora da escola situada no morro da Mangueira (RJ), e que fazia parte da pesquisa coordenada por 

ela: Significado e Funções da Música do Povo na Educação (INEP, 1978). Foi um marco na minha vida como 

educadora musical, assim como o contato com Cecília. 
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e desejosas de compreender esta música tão respeitada pela instituição, a fim de 

ascenderem socialmente (Fuks, 1991, p.98) 

 

Neste processo entravam e permaneciam fechadas também suas experiências agradáveis 

vividas em família, suas vozes que cantavam em reuniões familiares e sociais. Suas 

experiências com brinquedos cantados, parlendas e brincadeiras de roda. Era o que acontecia 

com suas entradas nas escolas, nas músicas oferecidas na escola. Onde tantas vezes não é 

reconhecido o discurso do aluno. Existindo esta desvalorização da memória, da história musical 

de cada criança que entra na escola. Por não ser levada em conta sua experiência anterior, ou 

por ser a mesma desqualificada, os professores, com o objetivo de serem reconhecidos na 

sociedade, repetem com seus alunos a mesma atitude. 

Percebo como é fundamental para o aluno ver, sentir, aplaudir, ler, escutar a 

“performance” do seu professor, perceber o seu professor como um criador. Senão, ele acaba 

como os críticos que só fazem as críticas, mas que todos reclamam que eles só falam e não 

fazem nada. Quando o aluno vê seu professor criar, errar, brincar com a música ele percebe o 

lado humano, admite o erro, a incerteza, a errância, a imperfeição, o sujo, o “feio”, o choro, o 

nervoso. 

O mito está na expressão “imortais da UNIRIO”, ou na referência a Beethoven que é a 

de um gênio que se sentava ao piano, rapidamente “baixava” uma inspiração e pronto. Como 

seria se mostrássemos que Beethoven, Calíope e o grupo de alunos da UNIRIO trabalharam, 

erraram, voltaram, criaram, gostaram, não gostaram, acertaram, não acertaram? Em que 

momento é apresentado ao aluno o trabalho, a lapidação, a exaustão até chegar no ponto 

desejado? Será que o aluno pensa que o planejamento de um professor vem de repente e que 

ele não tem dificuldades com a turma e nunca diz que não sabe e que ele também tem dúvidas? 

Algumas experiências vividas pela criança na escola são muitas vezes carregadas para a 

vida adulta, e por serem tão árduas, às vezes ficam difíceis de saírem da sua vida: “o alguém 
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que tava desafinando era eu, ai aquilo que marcou muito e me inibiu para caramba carreguei 

isso para o resto da vida” (Eloísa, 37 anos). 

Perrenoud (1995) revela que a bagagem do aluno que passou a infância e adolescência 

numa escola é carregada à sua vida como adulto: 

ora, uma vez adulto, o que acontecerá à criança ou ao adolescente, nestas 

organizações, dependerá não só das suas competências escolares e das 

qualificações profissionais que lhe foi permitido adquirir (...), mas também das 

suas competências enquanto ator social e membro de uma organização. Mas 

tudo leva a crer que diversos anos de prática num tipo definido de organização 

arrastam consigo a formação de um conjunto de esquemas de ações, de 

pensamentos, de avaliação, de antecipação, daquilo a que se chama, em 

sociologia, um habitus (Perrenoud, 1995, p.33).94 

 

Ele também revela que os trabalhos dos antropólogos, sociólogos, dos psicólogos sociais 

e dos psicanalistas poderiam alimentar bastante a reflexão pedagógica. No caso dos educadores 

musicais, ao invés de se preocuparem tanto com os métodos que vão situar pautados no enfoque 

aplicacionista e na pedagogia prescritiva, com um repertório de estratégias (como as “músicas 

de comando”) muitas vezes frustrando a si próprios e a seus alunos, deveriam ouvir seus alunos, 

sair da postura de vítima, assumir atitude investigadora e buscar caminhos, relações e 

associações que respondam ao seu trabalho.  

vários dados atestam isso, e sugerem-nos que talvez nunca tenhamos 

abandonado as características de um ensino enciclopedístico, pautado no 

acúmulo de informações, no saber taxionômico, na reprodução mecânica, na 

inércia do corpo, no privilégio do mentalismo no ambiente de sala de aula, na 

concepção estanque e estática do conhecimento e na sua fragmentação e 

disciplinarização para fins de ensino (Santos, 2001, p.9). 

 

Muitas crianças se tornam adultos submissos talvez por não terem conseguido marcar o 

espaço da sua identidade cultural: falar, ser escutado, ver reconhecido seu saber. Muitos, como 

jogadores de futebol, aprendem a levar o professor e a escola como a bola, e, driblam 

maravilhosamente. Vão “levando”, por meio de estratégias defensivas, protetoras, construindo 

                       
94 Grifo do autor. 
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suas táticas, conforme expõe Perrenoud (1995). Aprendem a responder apenas ao que o 

professor quer, percebe que nada daquilo o atrai, não se sente à vontade para dar suas opiniões, 

e muitas vezes nem foi chamado para isso. Desenvolvem táticas, estratégias defensivas e 

protetoras: 

para sobreviver na escola, como em todas as instituições totalitárias, é preciso 

tornar-se dissidente ou dissimulador, salvaguardar as aparências para ter paz, 

sabendo que a vida está para, além disso, nos interstícios, nos momentos em que 

se escapa à vigilância, ao controle, à ordem escolar (Perrenoud, 1995, p.18). 

 

A figura do professor sugere a figura do que “sabe mais”, da verdade, do poder. Este 

poder pode ser ou não explorado. 

porque uma coisa é o professor dialogar, e no diálogo ele percebe os claros, e 

percebe os vazios. E a outra ele dá a aula, só. E o que ele vai saber depois através 

da inquirição que ele faz, através da prova que ele propõe e quase obriga -, é a 

ignorância do aluno com relação ao que ele ensinou, mas não com relação à vida 

(Freire, 2000, p. 135-136). 

 

O poder está em todo os lugares, na pedagogia, nos Centros Culturais, no PHC. É 

inegável que todas estas instituições têm a sua pedagogia, o seu discurso e o seu poder, 

constituindo uma rede de poderes e não posso negar que o PHC e a minha oficina também estão 

nesta rede. 

Uma das minhas preocupações é de alertá-los sempre ao questionamento, para a dúvida, 

para o jogo destes poderes. Existe uma necessidade do homem em criar seus mitos, e cabe a 

nós educadores, não deixarmos que nos transformemos em mitos neste sentido: professor-

artista-músico perfeito, poderoso, que detém a informação. 

Quantas vezes Freire, em seu discurso do processo de alfabetização, mostra que os dois 

pólos - as condições objetivas, sociais, históricas e as condições individuais - devem ser levados 

em consideração: 

de um lado, as condições objetivas, sociais, históricas; de outro, as condições 

individuais dos que participam do processo de alfabetização. Os resultados mais 

ou menos positivos não dependem apenas do gosto de quem quer aprender, 
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porque, inclusive, este está também na dependência do social (Freire, 2001, 

p.31). 

 

As leituras de Freire foram mostrando e abrindo um caminho para mim tão significante, 

gratificante, que é o do trabalho com esses professores. Lutadores, persistentes, que carregam 

o peito cheio de medalhas por dedicarem metade de suas vidas à educação de uma maneira tão 

solitária. Tão vazia de reconhecimento, tão mal paga, tão árdua, tão distante, tão sem proteção, 

tão sem condições físicas de local, material e segurança. E que, no entanto, apesar de tantos 

aspectos negativos, estão sempre presentes, persistentes em comparecer nos seus “horários 

livres” aos nossos encontros bimensais, ávidos para conversar, dialogar, aprender e ensinar. 

ás tarefas de seu tempo não são captadas pelo homem simples, mas a ele 

apresentadas por uma ”elite“ que as interpreta e lhas entrega em forma de receita, 

de prescrição a ser seguida. E, quando julga que se salva seguindo as prescrições, 

afoga-se no anonimato nivelador da massificação, sem esperança e sem fé, 

domesticado e acomodado: já não é sujeito. Rebaixa-se a puro objeto. Coisifica-

se (Freire, 1979, p.43). 

 

Fui percebendo no decorrer do meu contato com esses professores, da alegria que 

sentiam quando um véu era retirado, um véu de redescobrimento do seu saber musical, da sua 

percepção, da pequena chance de observar uma partitura e exclamar: “Ah, é isso?”. 

Para um dito “leigo” em música, a partitura e o conhecimento teórico da música, - para 

eles representados através das notas pretas e brancas, do símbolo da clave de sol, do 

pentagrama, do binário etc - exerce um fascínio muito grande. O ato de compor além de exercer 

no professor o mesmo fascínio gera também uma frustração, uma sensação de incapacidade. 

de tanto ouvirem de si mesmos que são incapazes, que não sabem nada, que não 

podem saber, que são enfermos, indolentes, que não produzem em virtude de 

tudo isto, terminam por se convencer de sua “incapacidade”. Falam de si como 

os que não sabem e do “doutor” como o que sabe e a quem devem escutar. Os 

critérios de saber que lhe são impostos são os convencionais (Freire, 1978, p.54). 

 

Sua fantasia voa para encarnação de um mito, de um ser inatingível. Quanto mais famoso 

como, por exemplo, Beethoven e Villa-Lobos, mais inacessível, fortalecendo um sentimento 
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como: “jamais conhecerei alguém como ele”, “gênio”, “Deus”, “abençoado por Deus”, “porque 

não recebi essa graça?”, “nunca chegarei aos pés dele”, “me sinto totalmente incapaz de fazer 

isso”, “não entendo nada de música”, “sou meio burro para essas coisas”. 

Essas e outras posturas reforçam no professor um sentimento de inferioridade que por 

sua vez é passado para o aluno. Todos esses sentimentos levam ao antidiálogo, a uma não 

permissão para a crítica, para um aprofundamento da obra, pois para isso é necessário um 

distanciamento, um afastamento, uma permissão para admitir que aquele é um compositor 

maravilhoso, mas que tem algumas obras que não são do agrado de todos, sua vida como de 

todo ser humano é cravejada de erros e acertos, de sentimentos normais a qualquer um. 

O professor deveria se identificar com qualquer um dos seus mitos, e isso só acontece, 

quando percebemos esses mitos como personagens do dia-a-dia. Essa identificação vai 

permitindo ao professor tentar imitar, tentar ultrapassar seus limites, tentar estudar, se esforçar 

para alcançar e principalmente conhecer para criar, interferir e criticar. “quanto mais as massas 

populares desvelam a realidade objetiva e desafiadora sobre a qual elas devem incidir sua ação 

transformadora, tanto mais se inserem nela criticamente (Freire, 1978, p.42). 

Este professor, que é fruto do antidiálogo e da imposição de certo critério de saber 

absolutizado passa, assim como a família, os exemplos para seus alunos. Acredita, confia 

plenamente em tudo que está estampado num jornal ou numa TV. Sua falta de autoconfiança, 

sua baixa autoestima pode levar a dar pleno poder ao que ele acha estar acima, intocável, 

sagrado como numa relação divina. 

excluído da órbita das decisões, cada vez mais adstritas a pequenas minorias, é 

comandado pelos meios de publicidade, a tal ponto que, em nada confia ou 

acredita, se não ouviu no rádio, na televisão ou se não leu nos jornais. Daí a sua 

identificação com formas míticas de explicação do seu mundo. Seu 

comportamento é o do homem que perde dolorosamente o seu endereço. É o 

homem desenraizado (Freire, 1979, p.91). 
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Freire reforça que a educação teria de ser, acima de tudo, uma tentativa constante de 

mudança de atitude: “de criação de disposições democráticas através da qual se substituíssem 

no brasileiro, antigos e culturológicos hábitos de passividade, por novos hábitos de participação 

e ingerência...” (Freire, 1979). 

Freire (1979) também reforça que, quanto menos criticidade em nós, tanto mais 

ingenuamente tratamos os problemas e discutimos superficialmente os assuntos, “provocando 

no educando uma descrença no seu poder de fazer, de trabalhar, de discutir”(p.96). 

Da integração, continua ele, decorrem duas conseqüências importantes: a farsa de um 

pensamento criador próprio e o compromisso com o destino da realidade pensada e assumida. 

Paralelo a isso procuro conversar nas oficinas do PHC sobre a história “sonora” do 

homem, os sons que sempre o acompanharam: choro, riso, soluço, as canções etc. Esse caminho 

me dá a sensação de que todos vão passar ou pelo menos vão conhecer o caminho utilizado95. 

“Acontece, porém, que a toda compreensão de algo corresponde, cedo ou tarde, uma ação. 

Captado um desafio, compreendido, admitidas às hipóteses de resposta, o homem age” (Freire, 

1979, p.106). 

 A pena é que, como diz Freire (1978, p.33), os oprimidos quando acordam para a 

liberdade, “em vez de buscar a libertação, na luta e por ela, tendem a ser opressores também”. 

Por isso o cuidado, pois “a estrutura do seu pensar se encontra condicionada pela contradição 

vivida na situação concreta, existencial, em que se formam”. E é aí que mora, habita o interior 

de cada pessoa. 

nosso papel não é falar ao povo sobre a nossa visão do mundo, ou tentar impô-

la a ele, mas dialogar com ele sobre a sua e a nossa. Temos de estar convencidos 

de que a sua visão do mundo, que se manifesta nas várias formas de ação, reflete 

a sua situação no mundo, em que se constitui. A ação educativa e política não 

                       
95 Da mesma forma que numa aula de artes, é dado ao aluno potes contendo tinta guache, e lhes é dito: a técnica 

tal é assim, siga dessa forma, o pincel se segura assim etc. Não é dada ao aluno, na maioria das vezes, a 

oportunidade de fazer parte do caminho, de conhecer o início do processo, como se chegou ali. Como no caso da 

tinta guache, por que não é oferecida ao aluno desde o início a experiência de fazer a sua própria tinta, ou de pelo 

menos o conhecimento do material usado nesse processo? Qual o solvente para essa tinta, como se lava o pincel? 
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pode prescindir do conhecimento crítico dessa situação, sob pena de se fazer 

“bancária” ou de pregar no deserto (Freire, 1978, p.102).96 

 

A oficina estimula esta reflexão, contribuindo na formação de uma subjetividade, 

instabilizando representações. Como fica claro no depoimento a seguir: 

 

então, quer dizer, eu cresci com aquela coisa de não esquentar muito com aquilo, 

mas desde o momento em que eu passei a ir a ver, quer dizer, você já começa a 

tomar uma outra visão. Ai eu tô (sic) agora nesse movimento. A gente começa a 

ver coisas diferentes, então os nossos horizontes realmente se ampliam, você já 

começa a ver outras coisas fora da sua rotina, e ai te incentiva a querer ir mais, 

eu adorei, falei: “Agora não quero mais sair, vou continuar” (Eloísa, 37 anos). 

 

Esse depoimento mostra o quanto podemos ajudar a reverter o processo de desvalia, de 

aparente desinteresse do professor, considerando as oficinas do PHC como uma das instâncias 

da rede formadoras de uma subjetividade, o fato de ele estar se questionando, se perguntando, 

incomodado com a sua situação, já é um ganho, já instala turbulência numa história de vida que 

parecia estar tranqüila e mistura os tempos passado e presente do processo de educação musical. 

Uma tranqüilidade aparente. A análise dos depoimentos revela situações constrangedoras na 

vida dos professores, principalmente na vida escolar. Uma mudança parece ser perturbadora, 

incômoda, amedrontadora. 

Apesar do contexto em que cada professor viveu sua experiência musical, as marcas 

deixadas por estas vivências sofrem severas alterações, interrupções, tomando um outro rumo 

por vários fatores, onde também se inclui a educação escolar e as propostas dos Projetos 

Culturais. No contato desse professor com a educação oferecida na escola, sua vivência musical 

sofre alterações algumas vezes se tornando irreversíveis. Os problemas sociais, a discriminação 

entre as classes sociais contribuem bastante para o reforço desta situação. 

 

                       
96 Grifo do autor. 
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CONCLUSÃO 

 

 

Esta pesquisa procurou compreender como se processa a educação musical de 

professores da rede municipal de ensino, construindo sua relação com os espaços culturais da 

cidade. O objeto de investigação é o professor da rede municipal de ensino: um professor que 

foi aluno há vinte, trinta anos e parece ter sofrido alguns desvalores, desqualificações e que hoje 

pode agir da mesma maneira, porque foi dessa forma que ele aprendeu. Suas dificuldades como 

aluno podem ser passadas da mesma forma para os seus próprios alunos. 

Tomou-se como marco teórico-conceitual Paulo Freire quanto ao debate sobre 

emancipação de adultos, sobre a possibilidade de um ambiente educacional escolar sob o 

enfoque dialogal, e Phillippe Perrenoud quanto à relação professor-aluno, apresentando uma 

sociologia da educação mais centrada na vida cotidiana, nas práticas, nas atividades, nas 

competências, estratégias dos alunos e dos professores no seio de uma organização. 

Considerou-se que não sustentamos nosso discurso na concepção de um sujeito liquidado. Resta 

sempre alguma possibilidade/parcela de emancipação e autonomia. 

Encontramos em Paulo Freire e Perrenoud um grande paralelo para pensar um trabalho 

de educação de adultos ancorado na possibilidade de emancipação dos sujeitos e na formação 

de uma subjetividade. 

Em Leonard Bernstein a pesquisa se nutriu de elementos para pensar o ambiente 

educacional da oficina de música do PHC. 

O trabalho se valeu ainda da pesquisa de Rosa Fuks, fazendo uma aproximação com 

seus estudos sobre o universo de referência enfocado na antiga escola normal, no curso de 

formação de professores. 
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A partir dos relatos espontâneos, de relatos coletados em entrevistas, depoimentos e 

avaliações escritas, consideramos aqui a educação musical no contexto familiar, na instituição 

escolar e no convívio social mais amplo, que se remetem mutuamente e ratificam. 

Detectou-se, assim, que a fronteira entre música e brincadeira vem marcada por um 

conjunto de esquemas de pensamento e ações que coloca de um lado a experiência musical no 

contexto familiar e de outro lado a experiência musical escolar. Os dados dos professores do 

PHC analisados nesta pesquisa evidenciam a separação entre o espontâneo e o programado, 

entre a brincadeira (quando falam da sua educação musical familiar) e não brincadeira (quando 

falam da educação musical escolar).  

A música na escola vem associada a “musiquinhas de comando” com função de 

organizar, comandar, dirigir, disciplinar, vigiar e punir, e que servem ao professor como uma 

estratégia defensiva e protetora na sobrevivência cotidiana no trabalho. Vem também associada 

a hinos cívicos cantados em solenidades, onde muitas vezes apenas os melhores alunos e os 

afinados participam. A grande ausência notada na educação musical escolar é exatamente a 

ausência da música, da atividade musical: “pelo menos se cantam os hinos”. Não se encontra o 

fazer musical na escola. 

Pelas falas trazidas pelos professores, da sua vida familiar, do convívio social mais 

amplo e da organização escolar, podemos observar que um dos fatores é a separação entre o 

saber convencional ou legitimado e os seus próprios saberes - “falam de si como os que não 

sabem e do ‘doutor’ como que o que sabe e a quem deve escutar”. Outros fatores são a desvalia, 

constrangimento: “Eu achava que era uma coisa totalmente diferente da minha realidade”, ou 

“vergonha” por achar que não vão entender nada do que lhes será apresentado, ou mesmo de 

que não estarão adequadamente vestidos. Sentem que esses eventos não foram feitos para eles. 

Os critérios de saber que lhe são impostos são os “convencionais” (Freire, 1978, p.54) – que 

ajudaram a construir suas representações dos espaços culturais e da música: “eu achava assim, 
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que tinha espaços que eram para mim, tá? E outros espaços que eram para os outros, e que eu 

não caberia no espaço dos outros”, “eu achava que era coisa só para rico, eu jamais poderia 

freqüentar esses lugares”; “eu não entendo nada de música”; “aí começou a testar um por um 

[para participar do coral], e o alguém que tava desafinando era eu” (sic). A atividade musical 

escolar acaba por se caracterizar como não sendo integradora do sujeito, pela sua exclusão e 

liquidação. 

Dentre os esquemas detectados que comandam a construção de uma imagem da 

realidade e as condutas no trabalho estão os de pensamento, ação, antecipação tais como: “eu 

não vou entender nada”; “sempre achei que não dava para isso”, e a ausência do humano, “quem 

somos nós diante daqueles imortais?”; Dentre as estratégias defensivas e protetoras detectadas 

estão a camuflagem da identidade cultural, a negação do espontâneo e a utilização de “músicas 

de comando”. O sentimento de “não pertencer a um espaço de cultura” vinha já ancorado por 

esquemas de antecipação, por exemplo, sobre o que seria ir à ópera: ópera-cansa, ópera-

desinteressa. 

As experiências musicais dos professores do PHC, instituídas na educação familiar e no 

convívio social mais amplo são negadas pelos critérios de saberes que os professores 

reconhecem como legitimados socialmente, e ratificados assim na prática da organização 

escolar e seus currículos. O que é “verdadeiro” é o conhecimento estabelecido no currículo, 

formalizado na organização escolar e apresentado pelo professor. 

A pesquisa analisou a oficina de música do PHC como espaço de educação musical que 

pôde contribuir para a construção de uma outra subjetividade, não caracterizada pela liquidação 

dos sujeitos, mas pela luta por emancipação. Sugiro que outros estudos se façam com outros 

grupos de professores, alunos e ambientes educacionais. 

Este processo todo que eu reconheço neste grupo, se repete na formação da própria 

autora desta pesquisa. Depois de vinte anos afastada da academia, sofri as turbulências da 
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entrada no espaço de uma universidade por não dominar seus saberes, suas falas, seus 

“escritos”. Ao mesmo tempo, mordida pela mosca. Passada a febre, os tremores, as alucinações, 

as angústias, me senti vacinada e amparada a mergulhar e lutar por novos desafios. Estou neste 

momento cercada de livros, dissertações e teses batendo no meu ombro, xícaras com restos de 

café frio, um calor insuportável, o cheiro do refogado do almoço entrando no nariz, gritos de 

“manhê!” insistindo em lembrar que cumpro outros papéis além do de estudante. Do outro lado 

da minha tela, conectada a mim está minha orientadora que percebendo o meu estado febril, 

mandou muitas vezes remédios, chocolates e palavras incentivadoras. No meio dessas palavras 

surgiu um livro de Pierre Bourdieu. Apaixonei-me (que meu marido na cozinha não perceba) e 

com certeza ele estará comigo na minha próxima pesquisa, aprofundando o estudo iniciado 

nesta dissertação. Por ora, encerro citando-o: 

é provavelmente por um efeito de inércia cultural que continuamos tomando o 

sistema escolar como um fator de mobilidade social, segundo a ideologia da 

“escola libertadora”, quando, ao contrário, tudo tende a mostrar que ele é um dos 

fatores mais eficazes de conservação social, pois fornece a aparência de 

legitimidade às desigualdades sociais, e sanciona a herança cultural e o dom 

social tratado como dom natural (grifo do autor. Bourdieu, 2003, p.41). 
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ANEXOS 

ANEXO 1 – Texto de apresentação do Programa Horizontes Culturais 
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ANEXO 2 – Quadro de horários das Oficinas 
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ANEXO 3 – Teatros e Lonas Culturais da Rede Municipal de Teatros 
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ANEXO 4 - Ficha de avaliação do Programa Horizontes Culturais 
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ANEXO 5 – Roteiro das entrevistas 

 

1- Como foi sua educação musical familiar? Fale da relação com a música dos seus avós, 

pais, tios, primos, ou outros responsáveis. 

2- Tinha vitrola, rádio, tv ou instrumento musical? 

3- Como se brincava em casa e na rua? 

4- Como eram comemoradas as festas familiares e as do bairro? 

5- Existia uma educação musical religiosa? 

6- Como foi sua educação musical no colégio? 

7- Como foi sua educação musical na sua formação como professor? 

8- Como a música se manifesta dentro da sua sala de aula? 

9- Por que você se interessou pelo Programa Horizontes Culturais? 
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ANEXO 6 – Exemplo de Bernstein, Help,Lennon e McCartney 
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ANEXO 7 – Exemplo de Bernstein, 4ª Sinfonia, Brahms 
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ANEXO 8 – Exemplo de Bernstein, Guilherme Tell, Rossini. 



 

Adriana Rodrigues Dissertação 7/2/2014 

96 



 

Adriana Rodrigues Dissertação 7/2/2014 

97 

  



 

Adriana Rodrigues Dissertação 7/2/2014 

98 

ANEXO 9 - Exemplo de Bernstein, 5ª Sinfonia Beethoven 

 


