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DIVERSIDADE CULTURAL NA ARTE,
NA EDUCACAO E NA CULTURA

Ermelinda Paz "

Inicio minha participag&o agradecendo o honroso convite dos organizadores
e responsaveis pelo 162 Seminario Nacional de Arte e Educagao de Montenegro.

Primeiramente, quero limitar minha participagao a dois momentos distin-
tos de minha trajetoria académica nas UFES publicas. A primeira delas refere-se
& minha atuagdo como editor-chefe da Revista Interfaces, das Pos-Graduagdes
do Centro de Letras e Artes da UFRJ — no pericdo de janeiro de 1998 a junho de
2002 —, compreendendo trabalhos nas areas de letras, literatura, arquitetura e
urbanismo, belas artes e musica. Num segundo momento, abordarei um projeto
de pesquisa desenvolvido na UNI-RIO & na UFRJ, com bolsa de produtividade
em pesquisa do CNPq, sobre o tema: “Os ritmas populares — sua pratica nas bate-
rias das escolas de samba e o ensino formal do ritmo na UNI-RIO e na UFRJ".

Iniciarei fazendo alusaa ao trabalho de alguns autores que se debruga-
ram sobre o tema Globalizagdo & Cultura, produzindo artigos de referéncia para
o 52 volume da supracitada revista. Os articulisias abordaram temas antagéni-
cos, como Globalizagdo e Diversidade, gue permeiam todos os fazeres e saberes
de nosso tempo, num movimento de oposicao e resisténcia, focalizando-os no con-
texto de suas areas de atuagéo, fundamentando-teoricamente suas assergoes.

Bueno (1998, p.10) fala que a idéia de globalizacdo, em sua versao
mais extremada, torna mesma irrelevantes os Estados nacionais, as politicas
regionais e nacionais, assim como as diversas culturas das populagoes, ligadas
a tradigdbes que, mesmo sendo regionais e nacionais, jamais estiveram fora do
mundo formado pelo capitalismo moderno.

Afirma o autor que os movimentes globais da economia — acelerados e
volateis — nao suprimem os dados locais, regionais e nacionais, instaurando uma
sociedade civil mundial, formada por cidadaos do mundo. Discorre ainda sobre a
nao aceitagdo de uma visao ingénua da cultura e da vida civil, centrada nos
Estados Unidos e nos varios mitos do American way of life, e tendo como produto
brasileiro na competicao internacional peles mercados culturais, as telenovelas
da Rede Globo. Na visdo de Bueno, argumentar contra os mitos da globalizag@o
econdmica implica trazer para o debate alguns topicos de grande alcance, que véo
sendo obscurecidos ou deixados de lado pelo afa acritico de engrossar o coro do
pensamento Unico (p. 11). Para Bueno, as exemplos praticos que desmontam os
mitos faceis da globalizagéo podem ser percebidos com muita clareza: a riqueza do
mundo néo foi distribuida; a nova erdem social nao é democratica, privilegiando
ainda palises e centros de poder, fia economia, na politica e na cultura (p.12).

* Livre-Docente em Percepgao Musical pela UNI-RIO. Professora Titular de Percepgdo Musical da Escola
de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro/fR)
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“Tratar, portanto, do tema globalizag&o e cultura implica, desde logo, usar um concei-
to de cultura mais elaborado e complexo que esse gue circula e trata quase que
apenas da cultura industrial de massas. No campo e na cidade, nas diversas regioes
do pais, nao ha, nem nunca houve, apenas uma culiura {...] Cabe notar que uma
idéla mais critica de cultura precisa passar pela complexa e contraditoria formacdo
histérica e social, envolvendo classes, etnias, religides, regides, etc. [...] No tempo
presente do pais, convivem varias épocas histéricas, misturadas e contraditérias, do
mais arcaico ao mais moderno, no campo e na cidade, nas regides centrais e nas
periferias, montando um mosaico, uma figura critica que pode ser tudo, menos sim-
ples e linear" (p.13).

O autor enfatiza que formagdes histéricas de longa duragéo, tanto.no
Brasil quanto na América Latina, na India, na Africa, na Asia, com suas singula-
ridades politicas, culturais, religiosas, étnicas e regionais, ndc saltam fora do
préprio passado e da complexidade do presente (p.14).

Portanto, a idéia de globalizacao, que busca padronizar e homogeneizar
os saberes e fazeres a partir de uma cultura tomada como modelo/padrao, numa
pretensa ameaga de anular ou diminuir a diferenca, carece, a meu ver, de uma
visdo mais ampla do proprio conceito e histdria das culturas.

lanni (citado por Castro, 1998, p. 34) mostra-se sensivel a essa questao
e aborda o tema desde épocas remotas, buscando uma melhor compreensao do
atual momento:

“Desde a invengdo do Novo Mundo & invengao do Oriente, desde a conquista da
Africa as incursdes européias e norte-americanas na Asia, sob todos os colonialismos
e imperialismos, em todos os casos a dialética da histéria produz e reproduz con-
quistas e destruicdes, convergéncias e diversidades, integragdes e antagonismos.
Tanto é assim que a busca ou a afirmagac da diversidade, enquanto originalidade ou
identidade, com freqliéncia mobiliza recursos do outro, do pais dominante, da cultu-
ra invasora. A afirmagao da autonomia, independéncia, soberania ou hegemonia, na
maioria dos casos, mobiliza também valores e padrdes culturais, formas de pensa-
mento, técnicas sociais ou mesmo utopias produzidas no ‘exterior’, ou buscadas
pelos nativos ou levadas pelos conquistadores”.

Rocha (1994, p. 22) chama a atengdo para esse processo que se deu
com bastante clareza nos séculos XV, XVI e XVI|, com suas navegacoes, expedi-
¢Bes, espantos, colonizagdes, alucinacdes e aberturas. E um momento bésico
de encontro com o outro. O velho mundo buscando coisas cujas dimensdes tal-
vez nem soubesse. O novo mundo um tanto indefeso frente ao furacao que
comegava a envolvé-lo. Povos assustados com olhar o outro frente a frente.
Momento marcante a exigir que se comecgasse a pensar a diferenga, porque esta
j& se impunha na forga de sua radicalidade.

Abbud (1998, p.45) salienta como também importante a falta de uma
definig@o estabelecida de cultura nas ciéncias sociais, que tem sido encarada
como um problema conceitual a exigir solugéo:

“Em antropologia, que por muito tempo foi, por assim dizer, ‘dona’ do conceito,
Kroeber e Klockhohn (1952) registraram cerca de 400 definig6es por diferentes
autores, na busca de um conceito cientifico e/ou operacional”.
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A autora prossegue retomando a perspectiva histérica da conceituagéo
de cultura de Williams, voltando ao século XIX, quando o termo sofre nova mu-
danca: “o plural ‘culturas’ é introduzido para designar ‘modos de vida' peculiares
a comunidades especificas”. (p. 48)

Abbud conclui falando da importancia de uma participagao efetiva de
pesquisadores com o intuito de enfrentar o desafio de pensar propostas de edu-
cagao que possam resistir aos processos totalizantes deste pouco admiravel novo
mundo “globalizador”, gue nao somente reconhegam, como também celebrem a
alteridade, a multiplicidade e a diferenga (p.54).

Em outro momento de minha atuagdo como editor-chefe da Revista
Interfaces, j4 em seu 8° volume, tendo como tema “A brasilidade na literatura,
nas letras, na arquitetura e nas artes”, detectei outra reflexdo sobre essa tematica
através de Peixoto (2002, p. 122), onde o autor profere que a arte traz em si os
seus problemas e, junto com eles, as suas solugdes, nao sendo preciso subordina-
la a elementos que, estranhos a sua natureza, sdo usualmente utilizados como
férmula identificadora, qualificadora ou autenticadora de uma produgao. O autor
propde que, antes de qualquer conotagéo reducionista, devemos evidenciar al-
gumas das mais diversas possibilidades que a prépria arte nos apresenta para
transpor limites restritivos, abrindo-se em didlogos com as mais diversas areas
do conhecimento. Adverte-nos, ainda, sobre a importancia de uma abordagem
critica frente a qualquer tendéncia de homogeneizacdo das artes, ou mesmo de
instituicdo de uma pretensa arte oficial gue venha a criar conceitos demarcadores
e excludentes:

“A ‘industria cultural’ - TV, jornais, revistas, publicidade, certo tipo de cinema,
radio - esté freqlientemente fornecendo exemplos de stnocentrismo. No univer-
so da industria cultural é criado sistematicamente um enorme conjunto de ‘ou-
tros' que servem para reafirmar, por oposi¢do, uma série de valores de um
grupo dominante que se autopromove a modelo da humanidade. Nossas préprias
atitudes frente a outros grupos sociais com os guais convivemos nas grandes
cidades sao, muitas vezes, repletas de resquicios de atitudes etnocéntricas.
Rotulamos e aplicamos esteredtipos através dos quais nos guiamos para o
confronto cotidiano com a diferenga”.

Ja Rocha (1994, p.18) focaliza idéias que se contrapdem ao etnocentrismo,
salientando, dentre outras, a relativizacdo como uma das mais importantes:

“Relativizar € nao transiormar a diferenca em hierarquia, em superiores e inferiores
ou em bern e mal, mas vé-la na sua dimensac de riqueza por ser diferenga. |...]
Assim, a diferenga nao se egquaciona com a ameaga, mas com a altemativa. Elanéo
€ uma hostilidade do oulro, mas uma possibilidade que o outro pode abrir para o eu”.

Santos (1998, p.23), citando Canclini, comenta que o outro ja ndo é o
territorialmente distante ou alheio, mas o multiculturalismo constitutivo da cidade
que habitamos. A autora aponta que conciliar relativismo cultural e cidadania
universal é um desafio e encerra a idéia de que varias linhas constituem o cida-
dao como um sujeito plural; na cidade contemporanea, as praticas da cultura atra-
vessam grupos sociais e constituem diferengas gue produzem a vida social, numa
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tensao criativa. -

Ainda Santos, ao abordar o tema sob a ética dos desafios ao ensino de
musica na cidade contemporanea, ressalta o papel da escola na cidade contempo-
ranea como mediadora de cultura, de praticas sociais e saberes representados,
chamando a atencgao para a funcao que lhe é paradoxal: “a de trazer a cultura para
dentro da escola como condi¢do de a escola pensar a vida social hoje” (p.26).
Mais adiante, afirma que:

“E imperioso trazer as cuituras para dentro da escola, nao para ‘celebra-las’, para
legitima-las (ou legitimar a escola). [...] Importa trazer todos estes textos da cuitura
urbana para a escola, nao para hierarquiza-los, mas para desencadear um didlogo
entre as obras, entre os textos da cultura, e nas suas remissdes de um meio a outro,
com reenvios a diversos universos discursivos” (p.27).

A articulista chama a ateng¢ao para a importancia de se considerar os
acontecimentos da cultura urbana como potencialmente capazes de fomentar o
ensino e a educagao:

“A cultura, a musica, os acontecimentos urbanos, que tomam lugarenfre as praticas
culturais da cidade contemporanea, devem ser fontes desencadeadoras de gues-
tdes e conteldos para o ensino-aprendizagem, para a educagao, concebida como
processo de construgao de conhecimento, de conceitos e sentidos. [...] O aluno é o
sujeito da aprendizagem. Como sujeito-receptor, ele se insere no jogo da construgao
do conhecimento com légicas nao necessariamente desqualificadas. A sua atengao
difusa, desviando-se do percurso idealizado pelo professor, devera servir ao especi-
alista do ensino para pensar que podem ser outras as entradas para se habitar um
territorio” (p.28).

Santos salienta que o aluno, enguanto sujeito-receptor participante des-
se processo educacional, atua com suas estratégias de recepgdo, sua logica,
ndo necessariamente concordante com as que lhe sé@o apresentadas como ide-
ais, exigindo competéncia do professor para administrar a diversidade (p.29).

Oliveira (2001, p.19) fala sobre algumas competéncias atuais necessari-
as e importantes para a atuagdo do educador musical nos varios espagos, a
partir da nova LDB/1996, e das varias situagdes sécio-econdmicas e culturais
gue implicam em novas posturas educacionais, recomendando a abordagem de
problemas da educagao musical em situagoes concretas. Perrenoud (citado por
Oliveira, 2001, p.22) diz que “a competéncia é a capacidade de agir eficazmente
em umn determinado tipo de situagdo, apoiada em conhecimentos, mas sem limi-
tar-se a eles”. Mais adiante Oliveira enfatiza que:

“Quando se pensa em competéncia, estas podem ser construidas a partir de qual-
quer contetido. A abordagem educacional por competéncias pretende, portanto, for-
mar pessoas com uma visao mais global de realidade e vincula a aprendizagem a
situagdes e problemas reais, a partir da diversidade e da pluralidade, para a educa-
¢ao continuada, garantindo sentido ao novo e promovendo a aprendizagem” (p. 25-26).

Santos (1998, p.29) levanta ainda a questao do mapeamento de contel-
dos, que deve ser um campo em aberto - possibilitando a insergao de novos sabe-
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res e fazeres -, a ser constantemente repensado, no tocante a selegdo e a
abrangéncia dos mesmos:

“Deve-se langar um olhar desconfiado sobre conceitos e contetidos selecionados,
priorizados, hierarquizados. Por outro lado, lidar com esta nova dimensao no curr(-
culo requer uma mudanga na maneira de se habitar um territorio”.

Para a autora, o simples mapeamento da cidade, pelo viés da misica, ja
oferece uma gama ilimitada de entradas igualmente possiveis para o ensino,
lidando com os modos como a cidade se deixa ver, sentir, escutar, experimentar,
pensar (p. 31).

Hentschke (2001, p. 68), referindo-se aos diversos relatos de préticas de
educagao musical realizados em espagos nao-escolares, afirma que estamos ja
ha algum tempo falando em educag¢des musicais:

“Nao mais em uma educag¢ado musical com suas variantes pedagdgicas e didaticas
ou da educagao musical realizada quer em conservatério quer em uma escola regu-
lar, mas de educagdes musicais especificas, desempenhadas de acordo com o es-
paco, a cultura, os recursos etc. Convivemos nos dias de hoje com multiplas educa-
¢Oes musicais que ndo sao excludentes. Ha muito tempo n&o temos um Gnico mode-
lo ou um tnico método de Educagao Musical. Eles estdo cada vez mais voltados as
necessidades, valores e contetidos das instituigdes nas quais o trabalho de Educa-
Gao Musical é realizado”.

Esse mosaico de fazeres e saberes implica o repensar de toda uma
pratica musical, aliado ainda a uma reformulagao dos cursos de formagao, de
modo a atender as novas demandas. Hentschke (2001, p.68) fala sobre esse
novo perfil, mostrando a defasagem entre esses novos saberes e competéncias,
que certamente extrapolam o conhecimento técnico-musical adquirido nos cur-
sos de formagao. Mais adiante, a articulista revela que n&o ha como saber tudo,
ter domfnio técnico e pratico absoluto, ndo ha como estar em todos os espagos,
vivenciar todos os tipos de miusica nem enquanto apreciador, muito menos en-
guanto executante e/ou compositor' (p.71). Citando Perrenoud, Hentschke colo-
ca em foco a importancia de formar profissionais capazes de organizar situagdes
de aprendizagem (p.72).

Quero finalizar esta primeira parte de minha fala com uma citagdo de
Tacuchian (1982, p. 63), feita no inicio da década de 1980, todavia ainda com
grande sabor de atualidade.

“O Brasil é um pais pobre. [...] Se ndo possuimos materiais altamente sofistica-
dos, possuimos criatividade suficiente para elaborar em cima da sucata, do
precdrio. A miséria também gera cultura. Somente com pleno dominio da realida-
de poderemos transforma-la. O trabalho do arte-educador hé de partir sempre
da realidade cultural brasileira. [...] E muito importante saber que Lusaka é a
capital de Zambia, mais antes é preciso saber o nome da rua onde se instala a
feira livre do meu bairro. E muito importante ouvir a 92 Sinfonia de Beethoven,
mas somente depois de reconhecermos as caracteristicas de nossa musica e
as causas porque ela é discriminada, nos meios de eomunicagdo, a favor da
miusica estrangeira. E importante reconhecer os instrumentos de uma orquestra
sinfénica, mas nunca desconhecer os instrumentos de um regional ou de uma
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escola de samba. As caracteristicas musicais do barroco italiano nao sao mais im-
portantes para o jovem do campo gque as manifestagoes folcléricas de sua regido.
Em suma, fruir a cultura de outras épocas e outros espagos, apos viver a cultura de
seu tempo e de sua propria comunidade. Se a educacéo e a arte devem estar a
servigo do homem, sua estratégia deve partir de sua propria cultura, ainda que seja a
cultura do oprimido”.

Num segundo momento de minha atividade académica - de 1992 a 1995
-, no Instituto Villa-Lobos da UNI-RIO e na Escola de Musica da UFRJ, desenvol-
vi um projeto de pesquisa sobre os ritmos populares, com bolsa de produtividade
em pesquisa do CNPQ. A pesquisa tinha como obijetivos:

1) Investigar como se dava a pratica do ritmo nas baterias das Escolas
de Samba — Estagao Primeira de Mangueira (Mestres Russo, Chimbico, Alcyr e
Taranta), Imperatriz Leopoldinense (Mestre Beto), Académicos do Salgueiro (Mes-
tre Louro), Beija-Flor de Nildpolis (Mestre Odilon), Mocidade Independente de
Padre Miguel (Mestre Jorjao), Unido da llha do Governador (Mestre Pauldo),
Portela (Mestre Timbo), Estéacio de Sa (Mestre Ciga)e Unidos da Tijuca (Mestre
Silvio) — e de que forma se processava a aprendizagem, levando em considera-
¢do os possiveis desdobramentos desse fazer musical informal;  ~ ~

2) Levantar a existéncia ou ndo de uma metodologia especifica no
trabalho da disciplina Percepgao Musical, no que tange ao ensino do ritmo, nas
citadas universidades — professores Helder Parente, Cibeli Reynaud, Ermelinda
A. Paz, Evelise Varela, Sara Cohen, Maria Beatriz Licurci e Maria Elizabeth Lucas; e

3) Tragarum paralelo entre essas duas concep¢des de trabalhos ritmi-
cos, objetivando, ainda, uma realimentagao simultanea, diminuindo a grande
lacuna existente entre os dois tipos de pratica musical.

O estudo foi organizado em duas vertentes: a primeira, representada
pelos professores de Percepg¢ao Musical que atuavam nas duas IFES; e a segun-
da, pelos Mestres das Baterias de Escolas de Samba que integravam o grupo
especial. Foram elaborados dois questionarios basicos e especificos para cada
vertente, que serviram como roteiro para as entrevistas que foram realizadas e
gravadas. Com relagado a segunda vertente, busquei documentar as praticas rit-
micas das comunidades envolvidas, in loco, através da gravagao em video.

JUGNNANL Da (fgnmgr/a/vertente registrei informagées sobre: formas de sobrevivén-
cia, trajetéria pessoal como mestre de bateria, pré-requisitos para tal pratica,
ndmero de integrantes e tipos de instrumento de cada grupo, particularidades
sobre a afinagdo de alguns instrumentos, toques tipicos € caracteristicos de cada
bateria, a questao da renovagao dos integrantes, constancia dos ensaios e disci-
plina, a famosa paradinha da bateria, o perfil identificador de cada escola e, por
ultlmo a abordagem didatica, isto €, como se dava a aprendizagem.

'u lwn Da(segunda vertente, além do registro referente a trajetéria musical ~
desde a mais fenra idade, compreendendo informagdes sobre a formacao dos
mesmos desde os cursos de iniciagdo musical as pés-graduagdes —, levantei
ainda dados sobre metodologias utilizadas em suas praticas docentes.

Esses professores, em sua maioria, ndo tiveram oportunidade de vivenciar
e participar de grupos populares de uma maneira efetiva. Todo o ensino foi muito
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académico, voltado para a musica erudita, aqui representada, em especial, pelo
produto musical dos séculos XVIIl e XIX. Verifiquei ainda que n&o havia uma
metodologia Unica adotada individualmente, e também entre eles. Detectei entre
os docentes diversas combinag6es de metodologias, a saber: Sa Pereira, Dalcroze,
Martenot, Gazzi de S&, Esther Scliar, Hindemith, Orff, Bohumil Med, Willems,
Gramani, Cacilda Barbosa e Kodaly. Dentre os materiais utilizados para o traba-
Iho de ritmo com os alunos, foram citados os livios de Adamo Prince, Hindemith,
Gramani, Bohumil Med, além de duetos ritmicos utilizados no Instituto Orff. To-
dos os professores, sem excegao, revelaram grande interesse em poder partici-
par de um trabalho sobre os ritmos populares nas baterias das Escolas de Sam-
ba, sugerindo inclusive a criagdo de cursos de reciclagem de modo a que tives-
sem oportunidade de passar por uma experiéncia desta natureza.

Da segunda vertente, houve uma grande diversidade de respostas com
relagdo ao numero de instrumentos, tipos de instrumentos, quantidade de ensai-
os, tipos de batida, etc. Com relagdo ao aspecto abordagem didatica — forma
como se dava a aprendizagem —, em 11 dos 12 entrevistados a aprendizagem se
dava da maneira mais comumente encontrada nas atividades de cunho popular,
isto é, a aprendizagem por imitagao, onde o ritmista aprende vendo, ouvindo e
praticando, passando de pai para filho. Entretanto, num deles detectei a criagdo
de uma metodologia de ensino do ritmo por silabacdo, extremamente original,
consciente e didatica por parte do mestre, revelando uma metodologia ndo co-
nhecida e dominada nos meios académicos. Cabe ressaltar que este entrevista-
do, Cdilon, nao tinha conhecimento formal de leitura e escrita musical. Tal fato
me levou a convida-lo a ministrar um curso de extens@o universitaria na UNI-
RIO, aberto & comunidade em geral. Nesse curso, atuei como coordenadora,
como responsavel e como aluna, ao lado de dois outros professores da disciplina
Percepgao Musical e juntamente com alunos, pais de alunos e funcionarios. O
sucesso desse curso levou o Mestre Odilon Costa a um outro curso de extensao
universitaria na UFRJ, programado desta vez pela professora Sara Cohen. A
partir desse momento, Mestre Odilon se integrou definitivamente no calendario
de cursos regulares — Curso de Musica Popular Brasileira de Curitiba, Parana,
sob a coordenacgao de Roberto Gnattali — e cursos de férias em todo o Brasil.

Incorporei maiores dados sobre esta experiéncia no trabalho sobre Pe-
dagogia Musical Brasileira, editado em 2000 pela MusiMed. Dele extral trechos
dos dois ultimos paragrafos:

“Contrariando em termos a afirmagao do grande sambista da Vila, Noel Rosa,
que dizia ‘batuque € um privilégio, ninguém aprende samba no colégio’, conside-
rando-se ainda a supervalorizada afirmativa de que esta habilidade vem no
sangue, ou seja, é de bergo, de pai para filho, acreditamos, a partir da experién-
cia vivida com Mestre Odilon, que batuque é um privilégio, todavia, pode e deve
também ser aprendido. Em Recife, talvez o importante seja o frevo; na Bahia,
dentre tantos, quem sabe, o Olodum; no Rio Grande do Sul, as Vaneras e
Vanerdes; no Rio, 0 samba. Nao importa o género ou o local, o importante é que
a questao da identidade musical popular nao pode ser alijada do processo de
Educagdo Artistica, sobretudo dentro da Universidade” (Paz, 2000, p. 215)
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' A funcéo de educar, desde hd muito_tempo, coube a escola, passando por igrejas, e ainda, no
amobito da propria familia, em situagdes de excegdo. Hoje, em fungdo dos multiplos desdobramen-
tos desses fazeres / saberes, o processo educativo assumiu outras proporgoes, que extrapolam
os limites do espago antes ocupado pela escola. Limitaremos nossa observagao a area da cidade
do Rio de Janeiro. No que tange ao ensino de musica, até a década de 1970, e mais
pronunciadamente a partir de 1980, poucas eram as opgoes de oferta aos interessados em estu-
dar musica, limitando-se as mesmas a umas poucas instituigées governamentais estaduais, muni-
cipais e federais, e ainda a aproximadamente umas quatro instituigées de carater privado, sendo
que todas elas ministravam um ensino de musica voltado para a mdsica dita erudita. A partir de
1980 surgiu um grande numero de estabelecimentos, com apelo, em especial, aos interessados
na aprendizagem da musica popular brasileira. Com relagdo aos espagos sociais em que se faz
musica hoje, as opgdes sdo quase que incontaveis e a cada dia ampliam-se 0s Novos espagos.
Num levantamento por nés realizado, tomando como base nossa memdéria mais recente (sendo,
por essa razao, passivel de omissoes), chegamos a um ndmero bem expressivo de lugares que
vém servindo de palco as realizagbes musicais. A guisa de exemplo, e como mera curiosidade,
listamos alguns deles: academias de danga, agremiagbes, associagées corais, associagdes de
moradores e bairros, bares e restaurantes (Antonino, Bar do Tom, Bip Bip, Boémio da Lapa, Café
Cultural Sacrilégio, Carioca da Gema, Empério 100, Espirito das Artes, Mistura Fina, Rio Scenarium,
Sacode o Evaristo, Vinicius Show Bar, eic.), boates diversas, casas de espetdculo (Asa Branca,
Canecéo, ATL Hall, Scala, Olimpo, Plataforma, Ballroom etc.), centros culturais e/ou conjuntos
culturais e/ou espagos culturais (BNDES, Carioca, CCBB, CEF, Constituigdo, Correios, Laura
Alvim, Light, Justiga Federal, Pago Imperial, Sérgio Porto), centros comunitdrios, cinemas (Odeon
Bre UFF), circos, clubes, danceterias, empresas, escolas de samba, escolas de musica e teatro,
estagbes de metro, estadios, estudios de gravagédo, fundagées culturais (Moreira Sales, Eva Klabin
etc.), gafieiras, hospitais, igrejas diversas, institui¢bes filoséficas, lonas culturais, Marina da Gi6-
ria, museus (Arte Moderna, Chacara do Céu, Exército, Imagem e do Som, Nacional de Belas
Antes, Republica, Telefone, Villa-Lobos, efc., alguns com atividades nos saldes e nos jardins),
orfanatos, praias, quiosques da Lagoa, ruas, salas (dos Arqueiros, Baden Powell, Cecilia Meireles,
Funarte Sidney Miiler, etc.), sambodromo, shoppings diversos, teatros (Municipal, IBAM, BNH,
Café-concerto, Café Pequeno, de Arena, Jodo Castano, Carlos Gomes, Rival BR, SESC Tijuca e
Copacabana, Planetério, Ipanema, etc.), universidades (UFRJ, UFF, UERJ, Estdcio de Sd, Candi-
do Mendss etc., em conchas acusticas e teatros), sdo responsaveis por um nimero significativo
e variado de fazeres musicais. Com relagdo ao produto apreseniado nesses espagos, temos
também uma grande variedade, abarcando programas de musica erudita (que vao dos recitais
solo, cameristicos e/ou sinfbnicos até as apresentagdes de balés, dperas, corais, musica antiga,
coral, eletroacustica); musica popular (samba, pagode, bossa-nova, forro, choro, rock, funk, jazz,
mpb em geral, etc.); e musica folclorica (brasileira e estrangeira).

Cabe ressaltar que cada fazer musical tem seu espago, seu ritual e seu publico, e que eles nem
sempre se revisitam entre si, todavia, cohabitam a mesma sociedade. Santos (1998, p.24) afirma
que cada género tem uma autoridade vinculada institucionalmente, que da credibilidade as
enunciagbes. "Em cada ritual de performance define-se, portanto, um funcionamento enunciativo;
um modo correto de cantar, uma sonoridade ideal, uma forma de estar no acontecimento, uma
interagdo autorizada. [...] Sempre haverd um publico para certo ritual em funcionamento em dada
sociedade.”

A impossibilidade de frui¢do, por parte do ouvinte, dessas diversas pradticas musicais paralelas,
reforga a colocagdo da autora de que o importante é formar profissionais capazes de organizar
situagoes de aprendizagem.
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