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Resumo

Este trabalho faz parte de uma dissertacdo de mestrado intitulada “ Auto-aprendizagem
Musical: Alternativas Tecnologicas’, defendida na ECA/USP em marco de 2002.
Enquanto observamos as recentes possibilidades proporcionadas pelas inovacfes do
computador, percebemos que até o presente momento os aprendizes tém o radio e a
televisdo, além das varias formas de registro sonoro (LP, CD, gravacdo magnética),
como importantes fontes de informacdo para o desenvolvimento de préticas e
conhecimentos musicais. Partindo da analise de autores como Adorno, Eco, McLuhan,
Stravinsky e Tinhordo, examinamos 0 uso destas midias em processos de auto-
aprendizagem da musica, colocando em foco duas perspectivas sobre as experiéncias
gue os estudantes obtém em seu aprendizado: a expansdo do conhecimento de repertorio
€ 0 ouvir desatento.

Este texto faz parte de uma pesquisa de mestrado, concluida em margo de 2002,
gue investigou a utilizagdo da tecnologia em processos de auto-aprendizagem musical .El
Enquanto observamos as recentes possibilidades proporcionadas pelas inovacbes do
computador, percebemos que até o presente momento os aprendizes tém o radio e a
televisdo, aém das vérias formas de registro sonoro (LP, CD, gravagdo magnética),
como importantes fontes de informacdo para o desenvolvimento de préticas e
conhecimentos musicais. Nosso objetivo aqui € analisar como estes meios contribuiram
para uma possivel democratizacdo ou banalizacdo da musica, e quais sdo os reflexos da
facilitagdo de acesso a musica implicados na aprendizagem musical.

Sabemos que o desenvolvimento da tecnologia afetou tanto a distribuicdo da
musica quanto os modos de sua percepcao e apreciacdo. A seguinte colocagdo de
Schwartz (1989) sintetiza algumas das modificagdes que podem ser per cebidas:
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“A maioria das musicas que ouvimos hoje foi produzida, refinada,
preservada e transmitida com a ajuda de equipamentos eletronicos.
Como conseqiiéncia, fizemos alter acdes sutis, muitas vezes sem per ceber,
em nosso equipamento de escuta, auditivo e psicol6gico, de uma maneira
em que nossos habitos e gostos modificar am-se profundamente, deixando
pouca semelhancga, por exemplo, com aqueles das ger acoes precedentes’
(Schwartz, 1989: 154).

Se a partir desta consideracdo temos que nossos mecanismos de escuta
foram influenciados, conclui-se que os processos de aprendizagem da musica
também passaram por adaptacOes, por duas razdes principais. Primeiramente,
com a evolucdo tecnoldgica o aprendiz pode receber informagdes musicais por
diferentes meios, e deve integrar e dominar 0s equipamentos necessarios para que
isto ocorra. Segundo, as sonoridades da musica sofrem mudancas as quais o
aprendiz deve sefamiliarizar para compreender a producao de seu tempo.

O que inicialmente possibilitou a um aluno ter acesso a exemplos musicais
diversos foi a conquista do registro sonoro, representada pelo surgimento do
fonografo. O registro do som deu uma nova condicdo a masica, em que 0S
estudiosos e aprendizes puderam entrar em contato com obras que jamais
poderiam ouvir presencialmente, no momento real da producdo musical. Neste
sentido, a contribuicéo para a aprendizagem musical € inegavel e marca o inicio de
uma refor mulagdo que ampliou os processos de auto-apr endizagem.

Porém, a experiéncia proporcionada pela audicdo de uma gravacio €
considerada por muitos como sendo aquém da gerada na presenca da masica “ao
vivo”. McLuhan ja sereferia a uma colocacdo comum entre os muasicos de jazz que
dizia que “o0 jazz gravado é tdo caduco quanto o jornal de ontem” (McLuhan,
1964: 245). De fato, quando o fonografo surgiu, muitos afirmaram que o interesse
da populacdo pelo aprendizado musical iria diminuir, pois ndo haveria a
necessidade de produzir sua prépria musica ja que a maquina se encarregaria
desta tarefa. Havia uma certa repulsa ao fato de um intermediario ndo humano
estar envolvido:

“E agora, no século vinte, chegam estas maguinas que falam e tocam, e se
oferecem para reduzir a expressdo da musica a um sistema matemético de
megafones, rodas, engrenagens, discos, cilindros e todo tipo de objetos
rotativos, que sdo arte real t&o quanto a estdtua de marmore de Eva é como
suasfilhas: lindas, vivas...

Quando uma mae puder ligar o fonografo com a mesma facilidade que
aplica para aluz elétrica, ira ela cantarolar para seu bebé doces cantigas
de ninar, ou a crianca ser& colocada para dormir por maquinas?”’ (John
Philip Souza, citado em CHADABE, 1997: vii).

1 Trabalho apresentado no NPO6 — Nucleo de Pesquisa Midia Sonora, XXV Congresso Anual em Ciéncia
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abertas em Nova lorque, anunciando a importancia que a eletrénica iria conquistar na
musica. Contrariando esta tendéncia, Souza, lider de uma banda e compositor,
expressou seu descontentamento com os entdo novos meios de se transmitir muasica —
em especia o fonbégrafo — afirmando que a musica mecanica iria acabar com o
amadorismo, ou sgja, as pessoas Ndo mais iriam adquirir instrumentos musicais e se
esforcar em aprender musica se havia a possibilidade de comprar um fonégrafo. Com
isso todos os professores que sobreviviam deste mercado de aprendizes amadores
estariam desempregados e as profissdes musicais seriam profundamente afetadas.
McLuhan, comentando a previsdo feita por Souza de que as pessoas iriam cantar menos,
diz:

“Um fato Souza tinha compreendido: o fonégrafo € uma extensdo e uma
amplificacdo da voz que pode bem ter diminuido a atividade vocal
individual, tanto quanto o carro reduziu a atividade pedestre’
(McLuhan, 1964: 241).

Por outro lado, 0 mesmo McL uhan assinala a importancia do registro do
som na difusdo do conhecimento musical. Essa difusdo tornou-se possivel
quando muitos dos problemas relativos a fidelidade da gravacdo foram
solucionados pelos adventos que mar caram a evolugédo do fonografo, que seriam
os principais formatos utilizados nas décadas seguintes. a gravacéo magnética e
odiscoLP.

“Assim como a fita significou o novo estudo de linguagens faladas ao
invés de escritas, também trouxe a cultura musical inteira de muitos
seculos e paises. Onde antes havia uma pequena selecdo de periodos e
compositores, a gravacao em fita, combinada com o L P, deu origem aum
espectro musical completo que fez o século dezesseis tdo disponivel como
o dezenove, e a musica folclorica chinesa t&o acessivel quanto a hungara”
(McLuhan, 1964: 248).

Apos a conquista do registro sonoro, 0 acesso a informacdo musical foi
gradualmente sendo facilitado através de um maior controle sobre a
transportabilidade do som. A amplificacdo possivel com o uso da eletricidade e os
equipamentos de reproducao sonora progr essivamente menor es e mais leves foram
responsaveis pela ampla difusdo musical que gerou uma notavel democr atizacéo
da musica no decorrer do século XX. Devemos observar que, se na atualidade
existem diversos materiais educacionais organizados especificamente para a
aprendizagem da musica, no passado a unica forma de obter informacgtes era

1 Trabalho apresentado no NPO6 — Nucleo de Pesquisa Midia Sonora, XXV Congresso Anual em Ciéncia
da Comunicacao, Salvador/BA, 04 e 05. setembro.2002.
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através da audicao dos registros sonoros. Como colocam |azzetta e Kon (1998), os
principais agentes desta democr atizacao foram o radio e o disco:

“Sem duvida a unido entre o radio e a industria fonogr éfica possibilitou
uma expansao jamais experimentada em relacdo a difusdo dos mais
diversos tipos de musica. O radio e o disco acabaram com a necessidade
da presenca fisica do ouvinte durante a performance musical. Com isso
foram eliminadas as barreira espaciais e temporais que envolviam a
apreciacdo musical. A partir dai a musica assumiu uma condi¢cao
omnipresente dentro da sociedade e os limites de producéo de cada
cultura se diluiu na densa trama da cultura de massa” (lazzetta e Kon,
1998: 37).

Tinhorao (2001) faz uma critica a esta nocéo de democratizacdo no caso
especifico do Brasil, indicando através de dois argumentos a relatividade daidéia e
uma desvantagem para o desenvolvimento das musicas brasileiras. Primeiramente,
o autor afirma que muitas das formas auténticas da muasica popular brasileira ndo
sdo democr atizadas:

“...6 preciso estabelecer que, quando nos referimos a musica popular
brasileira e meios de comunicacdo, estamos nos referindo a musica
popular das cidades, composta por autores conhecidos, e destinada ao
comércio do lazer predominante urbano (normalmente gravada em
cilindros, discos, CDs, fitas magnéticas, filmes sonoros de cinema ou
videotapes, com a finalidade de ser reproduzida por meios mecanicos,
elétricos ou eletronicos). E isto porque a musica popular, no nivel das
populagBes rurais, ainda presas a um modo de transmissao oral,
tradicional, obedece a mecanismos proprios, uma vez que se liga a
processos de evolucdo socio-cultural-religiosos particulares de cada
regiao” (Tinhor&o, 2001: 165).

Portanto, o repertorio disponibilizado ao aprendiz pelos meios de
comunicacao no Brasil n&o oferece a oportunidade de conhecer profundamente
muitas das musicas de seu pais, e divulga apenas 0 que é do interesse dos grupos
industriais. Grupos que, depois de produzida a musica, visam “transformar essa
criacdo num produto industrial-comercial, possibilitando sua divulgacdo para
amplas camadas, e sua colocagdo no mercado sob a forma de artigos de consumo”
(Tinhor&o, 2001: 166). Deduzimos dai que as primeiras musicas que um aluno
iniciante ira aprender em seu instrumento provavelmente seréo aquelas que mais
tocam nas radios e ndo necessariamente as que mais tém relacdo com a sua
realidade de vida. Este fato isolado ja representa um problema a ser considerado
na aprendizagem musical, ao qual Tinhorao adiciona um outro exemplo referente
a imposicdo de estilos, formatos e linguagens musicais, realizado por meios
tecnol dgicos.

1 Trabalho apresentado no NPO6 — Nucleo de Pesquisa Midia Sonora, XXV Congresso Anual em Ciéncia
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Antes do surgimento do registro do som, quando a principal forma de
aprender musicas era a partitura, uma série de géneros musicais europeus eram
executados no Brasil por pianeiros profissionais que familias de classe média
contratavam para animar seus bailes. A notacdo musical dava ampla margem para
inter pretacdes pessoais e per mitia uma participagdo ativa do musico intérprete.

“..apesar daquela informacéo estrangeira transmitida pela escrita da
partitura, a forma culturalmente descomprometida de tocar dos
pianeiros, muitos deles mesticos, acabava modificando a tal ponto as
musicas importadas que em poucos anos estavam nacionalizadas. Foi isso
0 gue aconteceu, principalmente a partir de 1870, quando, passando a
ser compostos por muasicos do povo, alguns destes géneros — como a
valsa, a polca e a schottisch — , popularizando-se entre os grupos de
flauta, violdo e cavaquinho, que tocavam de ouvido, distanciaram-se
ainda mais dos signos registrados nas partituras. Realmente, seria do
estilo chorado de tocar musica européia (inicialmente divulgada
pelos pianos dos saldes) que nasceria o primeiro estilo de muasica
instrumental reconhecidamente urbano brasileiro: o choro” (Tinhorao,
2001: 167-8).

Entretanto, ap0s a entrada dos fondgrafos no pais, estabeleceu-se uma
nova realidade em que a execucdo da musica era determinada em todos os
aspectos, sem deixar margens para alteragdes que identificassem o estilo de
inter pretacdo com o instrumentista:

“ao contrario do que acontecera com as partituras de piano, ndo era
mais possivel ‘reinterpretar’: a masica importada era exatamente aquela
que soava pela boca do fonografo, ao ser acionada a manivela que fazia
girar ocilindro gravado” (Tinhor&o, 2001: 168).

Portanto, dentro de um contexto em que as musicas eram trazidas em
formatos rigidamente estabelecidos, os instrumentistas passaram a aprender mais
por tentativas de copias fiéis do que por releituras e recombinagdes, de certa
maneira inibindo o desenvolvimento de outras manifestacdes atraves de processos
COmMo O que ocorreu com o choro. Percebemos que, embora nateoriaoregistroea
transmissdo do som via mediagdes tecnologicas possibilite uma democr atizacdo da
musica, na préatica os critérios de selecdo das musicas que serdo difundidas
obedecem interesses comerciais de lucro financeiro. O ouvinte é de fato encarado
Ccomo um consumidor .

Esta nova condicéo da musica dentr o da sociedade, resultado do surgimento
de uma estrutura industrializada, implicou em outras mudancas além da
democratizacdo musical. Zan (1997) identifica as adaptacGes causadas pela
industrializacdo tanto na elaboracdo da musica como na sua apreciacdo pelos
ouvintes:

1 Trabalho apresentado no NPO6 — Nucleo de Pesquisa Midia Sonora, XXV Congresso Anual em Ciéncia
da Comunicacao, Salvador/BA, 04 e 05. setembro.2002.
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“Com os sistemas de gravacdo e a producéo industrial, a masica ja ndo
pode ser entendida apenas como pura apropriacdo por parte das
empresas das manifestacbes musicais pré-existentes de modo
independente. Os novos meios técnicos geram um outro objeto musical a
partir do trabalho de compositores, instrumentistas, cantores,
arranjadores, etc. Dessa forma, os aspectos formais estilisticos que lhes
sd0 peculiares como caracteristicas harmonicas, melédicas, timbristicas,
a duracdo, os padrdes orquestrais e de arranjos, 0s aspectos tematicos e
performaticos, sdo, até certo ponto, condicionados pela técnica, bem
como por todo o processo industrial de producéo e de consumo. Com a
industrializagdo, a musica também vai se dissociando do ritual tanto do
concerto (musica erudita) como das préaticas ludico-religiosas (musica
popular) e o0 ouvir desatento passa a ser uma das caracteristicas da
relacéo do publico com essa manifestacéo cultural” (Zan, 1997: 22).

Este ouvir desatento é resultado de uma “ banalizacdo” da musica, ou sgja, a
idéia da musica essencialmente como fundo para outras atividades e ndo como
centro das atencdes. Eco (1970) sintetizou estas duas conseqiiéncias do surgimento
do rédio, a democratizacdo e a banalizacéo, da seguinte for ma:

“...0rédio pos a disposicdo de milhdes de ouvintes um repertorio musical
ao qual, até bem pouco tempo, sO se podia ter acesso em deter minadas
ocasides. Dai a expansdo da cultura musical nas classes médias e
populares (fenbmeno que se pode apreciar melhor recordando como a
musica setenticista foi toda dedicada e dirigida a um publico de corte,
enquanto que a do século passado se tornou, ao contrario, um
divertimento tipico da burguesia), o aprofundamento do conhecimento
do repertorio (dado que o radio podia também impor ao publico as
composi¢des menos conhecidas e mais esquecidas nos programas dos
concertos habituais), e o estimulo para promover manifestagbes musicais
e compor musicas originais (campo em que o radio, bem ou mal, assumiu
0 papel que, no passado, pertencera a individuos isolados ou as
instituicdes com tendéncias ao mecenatismo). Por outro lado, o radio —
nisso ajudado pelo disco — pondo a disposicdo de todos uma enorme
guantidade de musica ja ‘confeccionada’ e pronta para 0 consumo
imediato — desencorajou aquelas préticas de execugdo autébnoma que
caracterizavam os aficionados, os diletantes musicalmente sensiveis dos
séculos passados; inflacionou a audicdo musical, habituando o publico a
aceitar a musica como complemento sonoro das suas atividades caseir as,
com total preuizo de uma audicdo atenta e criticamente sensivel,
levando, enfim, a um habito da musica como coluna sonora da jornada,
material de uso, que atua mais sobr e os r eflexos, sobre o0 sistema nervoso,
do que sobre aimaginacéo eainteligéncia” (Eco,1970: 316-7).

1 Trabalho apresentado no NPO6 — Nucleo de Pesquisa Midia Sonora, XXV Congresso Anual em Ciéncia
da Comunicacao, Salvador/BA, 04 e 05. setembro.2002.
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O uso da musica como fundo constante para a vida cotidiana é acentuado
com o direcionamento das radios modernas, que ndo organizam suas programacdes
visando uma contribuic¢éo de finalidades educativas.

“...as estagOes comerciais de radio nunca realmente estiveram no negoécio da
educacdo musical; elas sempre colocaram suas musica fora de contexto,
transformaram-nas em produtos suburbanos, as tornaram uma trilha sonora de
shopping centers’ (Frith, 1981: 126).

Tanto a expansdo do conhecimento de repertdrio quanto o ouvir desatento
influem diretamente sobre 0s processos de auto-aprendizagem musical. A a¢éo do réadio
na educacdo informal contribui para o aprendizado de instrumentos musicais difundindo
ritmos e estilos musicais diversos e alimentando as praticas dos aprendizes com
informacdo, fornecendo matéria-prima para repeticoes, observacdes e desenvolvimento
de uma personalidade musical. No entanto, a “inflacéo da audi¢cdo musical” diminuiu a
atencéo do ouvinte comum e reduziu sua capacidade de critica e apreciacdo, impondo ao
aprendiz musical a necessidade de elevar seu discernimento de escuta para fugir da
banalizacdo. Em um extremo, Stravinsky (1996) colocou, durante uma conferéncia na
Universidade de Harvard, em 1939, que ao facilitar em demasia 0 acesso a musica, 0

radio atua como um desservico a aprendizagem musical:

“Ja se foi o tempo em que Johann Sebastian Bach fazia uma longa viagem a
pé para ouvir Buxtehude. Hoje, o radio faz a masica invadir os lares a todas
as horas do dia ou da noite. Poupa o ouvinte de qualquer esforco que néo sgja
o de girar um botdo. Ora, o sentido musical ndo pode ser adquirido ou
desenvolvido sem exercicio. Em musica, como em tudo o mais, a inatividade

leva pouco a pouco a paralisia, a atrofia das faculdades. Entendida dessa

1 Trabalho apresentado no NPO6 — Nucleo de Pesquisa Midia Sonora, XXV Congresso Anual em Ciéncia
da Comunicacao, Salvador/BA, 04 e 05. setembro.2002.
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maneira, a musica se transforma numa espécie de droga que, longe de
estimular a mente, sb consegue paralisa-la e embotéla. Assim, ocorre que o
préprio esforco de fazer as pessoas gostarem de musica, proporcionando-lhes
uma oferta cada vez mais vasta, muitas vezes faz sendo essas pessoas
perderem 0 seu apetite pela mUsica para a qual se pretendia despertar o
interesse e 0 gosto” (Stravinsky, 1996: 121-2).

Esta questdo foi abordada de maneira similar por Adorno (1980), que

considerava 0s mei 0s de comunicagdo responsaveis por uma* regressao da audicéo”:

“Com isto ndo nos referimos a um regresso do ouvinte individual a uma fase
anterior do préprio desenvolvimento, nem a um retrocesso do nivel coletivo
geral, porque € impossivel estabelecer um confronto entre os milhdes de
pessoas que, em virtude dos meios de comunicagdes de massas, séo hoje
atingidos pelos programas musicais e 0s ouvintes do passado. O que regrediu
e permaneceu num estado infantil foi a audi¢do moderna. Os ouvintes perdem
com a liberdade de escolha e com a responsabilidade ndo somente a
capacidade para um conhecimento consciente da musica — que sempre
constitui prerrogativa de pequenos grupos — mas negam com pertinacia a
prépria possibilidade de se chegar a um tal conhecimento” (Adorno, 1980:
180).

Em sua visdo sobre a musica popular, Adorno se posicionou contrariamente
a idéia de que hgja uma democratizagdo musical, pois a transformagdo da arte em
produto obriga os apreciadores a aceitar o que € imposto pela industria. Segundo o
autor, o fetichismo musical instituido pelo mercado de consumo valoriza os artistas — e

ndo a musica — , colocando-os na condi¢cdo de herdis, e ditando assim o gosto que o0s

1 Trabalho apresentado no NPO6 — Nucleo de Pesquisa Midia Sonora, XXV Congresso Anual em Ciéncia
da Comunicacao, Salvador/BA, 04 e 05. setembro.2002.
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ouvintes terdo como seu proprio. Esta consideracéo, aliada ao suposto principio néo
educativo do radio que observamos anteriormente, constitui a principal critica aos meios
de comunicagdo como agentes ativos nos processos de aprendizagem musical.

Entretanto, independentemente dos processos que moldam os gostos dos
ouvintes da musica popular, consideramos 0 papel dos meios de comunicagdo um
importante estimulo ao estudo da musica e uma conexdo ao prazer artistico. Devemos
perceber que o “habito da musica como material de uso”, como diz Eco, também
proporciona satisfacdo ao ouvinte, mesmo atuando mais sobre seus reflexos e sobre seu
sistema nervoso. Ha também um prazer proveniente das sensacdes geradas por um
fundo musical que deve ser considerado e, de alguma forma, valorizado. Porém, o
prazer que surge em decorréncia da plena integracdo do ouvinte com a obra musical,
atuando sobre a imaginacdo e a inteligéncia, € sem duvida o que move o aprendiz da
muUsica, interessado em estabelecer experiéncias mais profundas e duradouras. Como
Snyders (1977) assinala, a0 habito da apreciacdo musical deve ser dado enorme
consideracdo e atencdo, pois somente desta maneira haverd progressos no
descobrimento de outras alegrias a partir das experiéncias musicais.

Mas, se a principal contribuicdo do radio para o aprendizado de
instrumentos musicais € a disponibilizacdo de repertorio, ele cumpre dessa forma uma

importante func&o ao familiarizar o ouvinte com as novas sonoridades tecnol égicas.

“...0 rédio sempre tem a possibilidade de promover um apuramento do gosto
musical: se ndo no sentido de uma maturagdo artistica, pelo menos
habituando o ouvido a acostumar-se com meios técnicos sempre mais
complexos e articulados’ (Eco, 1970: 318).

Assim, o aprendiz pode identificar as possibilidades sonoras de seu

instrumento, conhecendo novos timbres e recursos de manipulagdo do som, como

1 Trabalho apresentado no NPO6 — Nucleo de Pesquisa Midia Sonora, XXV Congresso Anual em Ciéncia
da Comunicacao, Salvador/BA, 04 e 05. setembro.2002.
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reverbs, distorcdes, etc. Para que se aprenda a partir da obra de outros, € preciso
compreender minimamente como aquele trabalho foi construido e quais foram os
elementos tecnologicos envolvidos. Porém, o ouvinte que escuta o radio
intencionalmente esta isolado dos instrumentistas que executam a musica e da grande
maioria das outras pessoas que formam a platéia. Estes elementos séo “parte essencia
de uma audicdo musical tradicional, introduzindo na audicdo uma cota de * teatralidade’
gue nd0 nega mas caracteriza o rito musical” (Eco, 1970: 319). Nestas condicdes, 0s
ouvintes tém experiéncias distintas através do réadio, dependendo de seus conhecimentos

musicais anteriores:

“O ouvinte musicalmente preparado aproveitard de uma audicdo radiofénica
para um rigoroso controle do discurso musical, destituido de comistdes
psicologicas e fixado nos valores formais, técnicos e expressivos. Em
contraposicdo o ouvinte musicalmente inculto aproveitara do isolamento a
gue o rédio o constrange, para dar asas a sua fantasia, que, estimulada pela
mulsica, € nd0 mais orientada pela presenca direta de um aparato ritual,
podera fazer, do fato sonoro, ocasido para abandonar-se a onda
indiscriminada dos sentimentos e imagens; ja ao amador principiante faltara
aquele subsidio constituido, na sala de concerto, pelo gesto do solista ou,
melhor ainda, do maestro, que Ihe permite seguir o fluir do discurso sonoro,
espacializando os varios nivels mel 6dicos-harmonicos e as se¢des timbricas”
(Eco, 1970: 320).

Embora esta andlise sgja direcionada a misica de concerto, com maestros e
solistas, podemos transportar 0 mesmo raciocinio para outras modalidades musicais.
Estes trés tipos de ouvintes — o musicalmente preparado, o inculto e o amador
principiante — enfrentam os mesmos desafios com todos os estilos musicais veiculados
pelo radio. Nosso personagem principal de andlise, o aprendiz autodidata, que se

aproxima mais do amador principiante, buscando informagdes que auxiliem e

1 Trabalho apresentado no NPO6 — Nucleo de Pesquisa Midia Sonora, XXV Congresso Anual em Ciéncia
da Comunicacao, Salvador/BA, 04 e 05. setembro.2002.



e

INTERCOM

INTERCOM — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicacao
XXV Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunica¢do — Salvador/BA — 1 a 5 Set 2002

complementem o seu aprendizado musical, € 0 que mais se ressente do isolamento do
radio, principalmente pela auséncia do contato visual com os gestos dos musicos. Esta
guestdo é solucionada com atelevisdo.

Por um lado, Eco afirma que “no video, a presenca visiva dos executantes e do
publico ndo substitui a presenca fisica” (Eco, 1970: 321). A experiéncia decorrente da
transmissdo de um show ou concerto ndo é equivalente a presenciar 0 mesmo evento, e
dificilmente poderemos medir a emotividade que cada uma das situages pode gerar.
Mas, por outro lado, Eco reconhece as possibilidades pedagdgicas que as imagens
oferecem a musica, e é inegavel que a observagao continua de instrumentistas pode
servir de auxilio para os estudiosos.

No entanto, no momento em que este texto é escrito, poucos sdo 0s programas
de televisdo no Brasil que transmitem integralmente ou parcialmente espetaculos
musicais, com a intencéo de criar uma ilusdo para o telespectador de estar fisicamente
presente no local da apresentacdo. A maioria dos casos deste tipo pertence aos canais de

EIA transmissdo “ao vivo” € ainda mais rara, sendo a experiéncia mais

televisdo a cabo.
proxima da apresentacdo real, pois sabemos que ndo houve edicbes e a
imprevisibilidade dos acontecimentos pode surpreender até mesmo as cameras e 0s
diretores. Por este motivo, Machado (2000) classificou o estilo do jazz e a televisdo ao

Vivo como duas artes daimprovisagéo.

“Talvez ndo exista um motivo mais adequado a transmissdo televisual do que
um bom concerto de jazz, porque a televisdo permite associar a
espontaneidade e ao aleatério da forma musical a aventura errética dos cortes
e enguadramentos decididos no préprio momento da performance, com a

incorporacdo inclusive dos acidentes do acaso” (Machado, 2000: 47).

% Um exemplo foi a transmiss3o “ao vivo” integral do Free Jazz Festival, em julho de 2001, pelo canal a
cabo Multishow, que também mantém reprises regulares de outros shows em sua programag&o, como nos
programas Carlsberg Music Live e Programa Musica Brasileira. Este Ultimo, apresentado por Jodo
Marcelo Béscoli, apresenta artistas que se revezam e interagem em 3 palcos arranjados formando um
circulo. Natelevisdo aberta, a Rede Cultura destaca-se na transmissdo de concertos eruditos, por exemplo
durante o Festival de Inverno de Campos do Jord&o, evento que acontece anual mente no més de julho.

1 Trabalho apresentado no NPO6 — Nucleo de Pesquisa Midia Sonora, XXV Congresso Anual em Ciéncia
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S0 estas as melhores oportunidades para o aprendiz observar a pratica de
mUsicos mais avangados e obter elementos para aperfeicoar a sua propria performance.
Nas situacBes em que a musica serve de fundo para outras imagens que ndo as dos
intérpretes musicais, a visao age como fator perturbador da audicéo, e o aprendiz tem
maiores dificuldades do que ao concentrar-se somente no som. Nos videoclipes,
presentes em programas de diversos canais da televisdo aberta e a cabo, podemos ter os
dois casos: a musica pode ser apenas um complemento para imagens que contam uma
histéria ou mostram cenas desconexas, ou 0s mUsicos podem ser uma pega central,
normalmente dublando a gravacéo da musica realizada anteriormente. A possibilidade
de apenas fingir que a execucao esta ocorrendo no momento da filmagem, estratégia

muito comum na produc&o de videoclipes, pode enganar ou confundir o espectador.

Logo percebemos que a fungdo principal exercida pelos videoclipes é
divulgar musicas e ndo disponibilizar informacdes dirigidas especialmente para o ensino
musical. Neste sentido o papel datelevisdo € atuar como agente estimulador, fornecendo
um material que ndo contribui diretamente para o aprendizado de instrumentos musicais
mas que incita a procura de maiores aprofundamentos. Exemplo disto sdo os resultados
da pesqguisa de Corréa (2000) sobre os processos de auto-aprendizagem de violdo com
adolescentes. Juntamente com o radio, aMTV foi citada como fonte de motivacéo para
0 estudo das musicas veiculadas, muitas vezes pela apreciagdo tanto das imagens quanto

dos aspectos sonoros.

Em outras situacbes, a musica € utilizada como elemento pedagdgico e
usualmente as letras das cangdes sdo meios para trabalhar disciplinas como o portugués
ou a histc’)riaEI Nesses casos, a anadlise detalhada dos versos musicais que conhecemos
através dos meios de comunicacdo pode ser de grande auxilio na compreensdo de
assuntos t&o diferentes como concordancias verbais e a guerra do Vietnd. Embora este
tipo de programa possa trazer informagdes sobre movimentos musicais historicos,

pouco contribuem para o aprendizado da teoria ou da pratica da misica. Raros séo 0s

* Exemplos deste caso s30 os programas “Nossa Lingua Portuguesa’, veiculado pela Rede Cultura, e
“Afinando a Lingua’, do canal acabo Futura.
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programas que abrem espaco para que 0S musicos possam demonstrar seu trabalho
instrumentalmente a0 mesmo tempo em que comentam e explicam seus raciocinios e
percepcgoes, cendrio que seriamuito favoravel ao estudo musical .EI

O atua cenario de distribuicdo musical surgiu com as primeiras formas de
registro sonoro. As midias desenvolvidas apos o rédio ampliaram as possibilidades de
aprendizagem a distanciaa a televisdo adicionou a imagem e o computador
disponibilizou a hipermidia. Atualmente, os aprendizes dispdem de softwares
educacionais, sites da Internet e DVDs, e esperam as inovagdes tecnoldgicas que irdo
ampliar suas oportunidades de contato com mais sons e imagens. Com a crescente
facilidade de acesso a toda e qualquer informacdo, novas questbes se tornam
fundamentais para os processos de aprendizado da musica e exigem uma observagéo
constante. Devemos estar atentos para que estas informagbes sgjam ndo apenas

al cancadas mas também bem aproveitadas.
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