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As transformacgbes por que passou o ensino de histdria, sobretudo a partir da década de
1970, representaram para os professores de histéria ao mesmo tempo o desafio de renovar a sua
pratica e a possibilidade de utilizar diversos recursos oriundos das novas tecnologias.

Essa renovagao esta ligada por um lado a aproximagao cada vez mais comum entre a
produgdo académica e o ensino e por outro lado pelo desenvolvimento dos recursos
audios-visuais e sua incorporagao a educacao de forma geral. Vale lembrar que até mesmo uma
nova modalidade de educacgao surgiu do desenvolvimento tecnolégico: a educagao a distancia.
Mas, essas novas tecnologias trazem para o professor ndo sé a necessidade de competéncia
técnica para lidar com elas, como também a necessidade de possuir um censo critico agugado
para saber o que € de fato contribuicdo no processo ensino-apredizagem e a melhor forma de
utiliza-las.

Diante das varias possibilidades trazidas pelos novos meios de comunicagido, a questao
que se coloca é: qual o papel da educacdo e do professor nessa sociedade da informagédo? E
inegavel que o professor ndo tem como competir com os meios de comunicagdo no papel de
informar os alunos. No caso da histéria, os Ultimos anos tém assistido a apropriacdao do
conhecimento histérico pelos veiculos de comunicacdo de massa. Esse fato € comprovado pela
imensa quantidade de revistas no mercado tendo como tematica a histdéria ou pela producao
constante de minisséries e novelas “de época” que usam o panorama histérico para narrar seus
enredos. Para refletir sobre o novo papel da educagdo e do professor diante dessa realidade
tomemos a fala de Pinsky (2000, p.22):

E necessario, portanto, que o ensino de Histéria seja revalorizado e que os
professores dessa disciplina conscientizem-se de sua responsabilidade social
perante os alunos, preocupando-se em ajuda-los a compreender e — esperamos —
a melhorar o mundo em que vivem.

Para isso, € bom ndo confundir informagdo com educagéao. Para informar ai
estdo, bem a mao, jornais e revistas, a televisdo, o cinema e a internet. Sem
divida que a informagdo chega pela midia, mas s6 se transforma em
conhecimento quando devidamente organizada. E confundir informagdo com
conhecimento tem sido um dos grandes problemas de nossa educacéo...
Exatamente porque a informagédo chega aos borbotbes, por todos os sentidos, é
que se torna mais importante o papel do professor.

Sendo o professor o mediador entre o patriménio cultural da humanidade e o aluno, seu

papel, longe de se reduzir, aumenta cada vez mais. Ao professor de histéria cabe o desafio de,



nesse mundo globalizado, desenvolver no aluno o senso critico e as competéncias humanisticas
para se inserir no processo histérico como sujeito consciente e transformador.

A renovacgao do conhecimento historico com a introdu¢&o de novas concepgdes de tempo
histérico, sujeito, espaco e relagdes sociais tém possibilitado ao ensino da disciplina a
incorporagdo de temas diversos. Como destaque temos a nogao de representacbes do mundo
social que passaram a ser integradas a analise da realidade, juntamente com os demais
elementos que a compde. Diante disso o conceito de cultura foi ampliado e hoje ele engloba
também as diversas formas de comunicacao criadas pelos seres humanos dentre elas a musica.

A musica como objeto da cultura é também carregada de historicidade. Dessa forma, sua
utilizacdo como recurso didatico se torna relevante na medida em que possibilita o
desenvolvimento de competéncias ligadas a leitura e interpretacédo de textos bem como o contato

dos alunos com outras linguagens. De acordo com os PCN'’s:

Abre-se ai um campo fértil as realizagbes interdisciplinares, articulando os
conhecimentos de Histéria com aqueles referentes a Lingua Portuguesa, a
Literatura, a Musica e a todas as Artes, em geral. Na perspectiva da educagao
geral e basica, enquanto etapa final da formagdo de cidadaos criticos e
conscientes, preparados para a vida adulta e a insergdo autbnoma na sociedade,
importa reconhecer o papel das competéncias de leitura e interpretacao de textos
como uma instrumentalizagao dos individuos, capacitando-os a compreenséo do
universo caotico de informacgdes e deformagdes que se processam no cotidiano.

Levando em consideracdo que a musica, sobre tudo a cancido popular, faz parte do
cotidiano da maioria das pessoas, desde aquelas com alto nivel de instrucdo até as que nao
tiveram a oportunidade de estudar, fica mais facil articular seu estudo com o ensino de histéria,
sobretudo no nivel fundamental e médio. Muitas vezes ela é a Unica forma de expressao artistica
com a qual os alunos tém ou tiveram contato ao longo da vida. Ainda que ndao dominem
formalmente os conceitos e componentes da linguagem musical, eles sao capazes certamente de
identificar, por exemplo, que uma determinada cang¢ao foi feita para um determinado contexto
observando o seu ritmo. O professor de histéria, obviamente, teria o papel de situar os alunos a
respeito dos elementos pertinentes a analise histérica, ou seja, teria que ressaltar questdes
ligadas ao contexto histérico de produgdo da cangdo, os agentes histéricos envolvidos no
processo, bem como as motivacdes implicitas e explicitas presentes na composicao.

Ainda é possivel pensar, sobre a relagdo entre cangdo popular e ensino de histéria, nos
aspectos relacionados as diversas temporalidades nas quais os acontecimentos estao inseridos.
O documento musical, sobretudo a cancdo popular, pode estar relacionado tanto a
acontecimentos breves como um evento social, quanto as diversas conjunturas seja de ordem
politica ou econdmica, como também ao ritmo das estruturas sociais. Exemplos disso sdo as
cangbes produzidas durante o governo dos militares no Brasil. Muitas delas além de denotarem
um acontecimento especifico (a luta em torno da questao da anistia politica), se inserem em

determinada estrutura politico-econémica (o contexto de repressdo e a afirmacéo da industria



cultural no pais) e, de uma forma mais ampla, abrangem também questdes relacionadas a
estrutura (as manifestagdes simbdlicas dos seres humanos no tempo).

Ainda a respeito das possibilidades de utilizagdo da musica como elemento didatico &
necessario abordar a questao do papel do ensino de histéria na preservagcao da memoaria. A
musica, como fruto da realizagdo cultural humana, se constitui também como um elemento a ser
preservado. Sua utilizacdo em sala de aula aponta também para a necessidade de preservacao
do Patriménio Cultural da humanidade em todas as suas formas. O debate sobre a memodria
compreende também questbes muito pertinentes a musica como as formas estabelecidas ao
longo do tempo pelas sociedades humanas para a preservagao do acervo cultural. Tal orientagéo

também aparece nos PCN’s:

O direito a memdria faz parte da cidadania cultural e revela a necessidade de
debates sobre o conceito de preservagédo das obras humanas. A constituicdo do
Patriménio Cultural e sua importancia para a formagcdo de uma memoaria social e
nacional sem exclusdo e discriminagdes € uma abordagem necessaria a ser
realizada com os educandos, situando-os nos “lugares de memdria” construidos
pela sociedade e pelos poderes constituidos, que estabelecem o que deve ser
preservado e relembrado e o que deve ser silenciado e “esquecido”.

Como podemos ver as possibilidades da musica como recurso didatico no ensino de
histéria sdo ricas e variadas, abordando questdes que vao dos conceitos elementares pertinentes
a disciplina até os aspectos mais gerais da educagao escolar como a formagao para a cidadania.

Apesar de todas as vantagens da musica para o ensino de historia, ndo devemos eximir
esse documento da critica inerente ao trabalho do historiador. Ainda que o professor-historiador
nao se ocupe em seu trabalho como pesquisador do documento musical, a critica documental é
necessaria se ele quiser utilizar a cangao popular ou qualquer outro género musical em sala de
aula. Foi-se o tempo em que o documento era tido como verdade absoluta, como acreditavam os
positivistas, cuja unica preocupagao era a de comprovar a autenticidade do mesmo e ser fiel o
maximo possivel ao seu conteudo. Hoje sabemos que as coisas nao séo tdo simples assim.

A revolucdo documental apontada pela Escola dos Annales representou a ampliagdo da
no¢ado de documento, pois inseriu o interesse por aquela documentagdo que expressava a vida
das massas anbénimas. Também possibilitou considerar como documento outros vestigios da vida
em sociedade. Nesse sentido a revolugao foi a0 mesmo tempo qualitativa e quantitativa. Mas, a
critica ao documento ainda n&o estava totalmente desenvolvida. Ela sé alcanga contornos
definitivos com a introducao da nogao de documento/monumento. O documento passa a ser visto
como resultado de uma relagdo de poder na medida em que a sociedade escolhe o que deve ou
nao ser preservado. Nas palavras de Le Goff (1996, p.545) “O documento n&o € qualquer coisa
que fica por conta do passado, € um produto da sociedade que o fabricou segundo as relagdes
de forgas que ai detinham o poder”.

Pensar na cancao popular como documento histérico requer também a incluséo dela na

categoria de documento/monumento. Como elemento de cultura, as producbes musicais passam



por clivagens e sele¢gdes conscientes e inconscientes. A industria fonografica escolhe o que pode
ser sucesso. O publico escolhe o que |he agrada ou o que corresponde as suas expectativas.
Indo mais longe, podemos dizer que a obra depende da escolha do seu compositor e do que ele
‘recorta” entre as suas referéncias musicais. Assim, o historiador que se aventura no trabalho
com o documento cangao popular seja para enriquecer a sua aula, seja para desenvolver seu

trabalho de pesquisa, precisa estar consciente de tal realidade.

O documento ¢ monumento. Resulta do esforco das sociedades histéricas para
impor ao futuro — voluntaria ou involuntariamente — determinada imagem de si
préprias. No limite, ndo existe um documento-verdade. Todo o documento é
mentira. Cabe ao historiador ndo fazer o papel de ingénuo (LE GOFF, P.548).

Qual seria entdo a melhor forma de trabalhar com o documento cancdo popular? Os
historiadores que se debrugam sobre essa questdo indicam como melhor caminho a abordagem
que promova a articulagao entre as duas linguagens presentes na cangao: a poética e a musical.

A cancao popular é uma categoria em que, ainda que exista uma complexa relacdo
poética, a poesia sé possui sentido completo quando cantada. A composicdo do género cangao
ja pressupde essa articulagao, pois quanto maior é a integracéo entre letra e musica, mais fica
evidente a qualidade da cangéo.

Mas, em que precisamente estamos falando quando falamos em linguagem poética?
Quais os elementos que a compde? Napolitano (2002) alguns pardametros como os motivos, as
categorias simbdlicas, as figuras de linguagem e os procedimentos poéticos que fariam parte da
estrutura verbo-poética da cancdo. A simples analise desses parametros em separado dos
componentes da estrutura musical produzira um trabalho de analise textual. Na sala de aula esse
procedimento € muito difundido. Os livros didaticos ja a muito incorporaram em seus textos as
letras de cangbes que remetem a determinado assunto. Letras como a de “Mulheres de Atenas”
de Chico Buarque s&o usadas para evidenciar situagdes historicas, nesse caso, a submissao das
mulheres atenienses. Tais procedimentos, ainda que validos, reduzem o significado e as
simbologias presentes na cancgao. Seria entdo interessante evidenciar, no caso da cancao acima
citada, o que levou um compositor brasileiro na década de 1970 a compor uma letra sobre a
submissao das mulheres em Atenas. Ou ainda, em que circulos sociais essa cangao circulava.

Sobre a linguagem musical elementos como harmonia, melodia, ritmo, arranjo, coloragéo e
vocalizagdo entram na andlise. Embora assuste a analise de tais elementos ndo requer do
historiador um profundo conhecimento de musica. Aqui também nao se pode confundir o trabalho
do historiador com o de um musico ou musicologo. Algumas categorias desses elementos
musicais se apresentam na canc¢ado de forma muito simples e inteligivel e podem enriquecer a

analise historica. Como explica Moraes (2000, p.215):

A(s) melodia (s) principal (is), os motivos musicais, o andamento, os ritmos e a
harmonizacdo, sado elementos da linguagem musical que podem ser analisados
isoladamente e nas relagbes entre si, pois tém um discurso e caracteristicas



proprias que normalmente apontam indicios importantes e determinantes para sua
compreensao. Mas eles também devem ser compreendidos na légica do
desenvolvimento da visdo de mundo do autor que esta, obviamente, vinculada
também aos aspectos sociais e culturais de um determinado género e estilo.

A unidade estrutural formada pela articulagdo entre linguagem poética e musical € em si
carregada de historicidade na medida em que encontra uma solugcdo provisoria determinada
pelas influéncias de diversas naturezas. Isso significa dizer que a mesma cang¢ao gravada e
interpretada por diferentes cantores em momentos diversos ndo exprimem os mesmos valores
culturais e artisticos. Como em qualquer produto artistico-cultural utilizado como fonte histérica a
analise do contexto historico mais geral faz parte do trabalho. A producgao, difuséo e circulagéo
também fazem parte desse contexto.

A utilizagdo da musica como recurso para o ensino de histéria ndo pode prescindir do
levantamento de algumas questdes historiograficas relacionada ao desenvolvimento do conceito
de musica popular brasileira.

Os estudos sobre musica popular no Brasil remontam as formulagbes de Mario de
Andrade. Sem entrar em muitos detalhes sobre esse autor, podemos afirmar que suas
formulagcbes se baseavam em uma perspectiva folclorista de exaltacdo a uma suposta
autenticidade da musica popular localizada em um espago: o espacgo rural. Portanto, a
possibilidade de desenvolvimento de musica popular urbana auténtica era descartada por esse
autor.

O debate a respeito da musica popular urbana s6 se firmou no Brasil a partir da década de
1930. E 0 momento ao qual muitos autores se referem como sendo o periodo de “folclorizacdo da
musica urbana”. Momento chave para entender a histéria da musica popular brasileira, pois &
nesse contexto que o samba se torna o género-matriz da nacionalidade.

Eis ai uma abordagem extremante interessante para trabalhar com a cancgao popular em sala de
aula. A utilizagdo de sambas desse periodo deve contemplar essas nuances mais sutis que estao
de alguma forma incorporadas a cangao. Também denotam o conflito entre os diversos arranjos
musicais que vao sendo introduzidos no samba e a tentativa de estabelecer uma linha melddica
comum a que se pudesse chamar de “o samba auténtico”. E possivel ainda perceber o conflito
entre a “tradicdo” e as questdbes mercadoldégicas bem como da influéncia dos meios de
comunicacado de massa — o radio principalmente — na configuragdo do género cancgao popular. A
atuagao das politicas publicas do Estado Novo para a area cultural teve papel importante nesse
processo promovendo a clivagem da questdo da autenticidade e do crescimento do mercado.

Como nos lembra Napolitano (idem, p.183):

O Estado Novo, ao mesmo tempo em que abrigava projetos de pedagogia
civico-nacionalista, cujo equacionamento do problema das origens e da
autenticidade era crucial, ao mesmo tempo estimulava as forgas do mercado que,
no limite, inviabilizavam a manutengéo de uma tradi¢ao purista, univoca e linear.



Essa pedagogia estatal imp0s as artes de uma forma geral e em especial & musica um padrdo a
ser seguido. No caso do samba houve o incentivo as composi¢gées cujas letras fossem
adequadas a ideologia do trabalho e do nacionalismo. Temas como o do “malandro regenerado”
sdo comuns em composi¢coes da época. A figura do malandro do morro carioca, sambista,
boémio e avesso ao trabalho ndao coadunava com a configuracdo da cidadania oriunda do
trabalho propagada pelo regime de Vargas. Por isso alguns compositores tiveram que modificar
suas letras. Wilson Batista é exemplo de um desses compositores. Em 1941 ele compde, com
Ataulfo Alves, o samba “Bonde de Sao Januario” em que afirma: “quem trabalha é quem tem
razao/eu digo e ndo tenho medo de errar/ o bonde de Sao Januario/ leva mais um operario/ sou
eu que vou trabalhar/ antigamente eu nao tinha juizo, mas resolvi garantir o meu futuro/ sou feliz,
vivo muito bem/ a boémia nao da camisa a ninguém/ e digo bem” ( Haussen apud Capelato,
2003, p.128)

Desse periodo também é boa parte das composi¢gdes de Heitor Villa-Lobos cujo projeto
nacionalista tinha a musica como elemento de coesado social e formacido nacional. Ainda é
possivel analisar o conteddo nacionalista contido em sambas como “Aquarela do Brasil” de Ary
Barroso cujos versos exaltam as belezas naturais da patria (“Oh, esse Brasil lindo e trigueiro”/ “E o
meu Brasil, brasileiro”), dos valores folcléricos (“Abre a cortina do passado”/ “Tira a mae preta do
serrado”/ “Bota o rei congo no congado”)., etc.

E possivel ainda fazer relagdes mais amplas com a conjuntura econdmica e politica em
que o pais estava vivendo durante o Estado Novo cujos valores e anseios foram transferidos para

a arte, como lembra Tinhorao (1998, p.290):

No plano cultural, o espirito de aproveitamento das potencialidades brasileiras
que informava a chamada nova politica econémica, langada pelo governo Vargas,
encontrava correspondente nos campos da musica erudita com o nacionalismo de
inspiracdo folclérica de Villa-Lobos, no da literatura com o regionalismo
poés-modernista do ciclo de romances nordestinos e, no da musica popular, com o
acesso de criadores das camadas baixas ao nivel da produgédo do primeiro
género de musica urbana de aceitagdo nacional, a partir do Rio de Janeiro: o
samba batucado, herdeiro das chulas e sambas corridos dos baianos migrados
para a capital.

A cancao popular brasileira viveu no final da década de 1950 uma ruptura nos padrdées do
que até entdo era consideravel aceitavel para os parametros de autenticidade e nacionalidade da
desse género musical. O movimento da Bossa Nova ( que surgiu em 1958) foi o responsavel pelo
“corte epistemoldgico” na musica popular brasileira na medida em que incorporou elementos do
Jjazz e da musica erudita o que obrigou ao redimensionamento dos pardmetros acima citados. Ao
mesmo tempo em que incorpora elementos estrangeiros, o proprio movimento faz uma espécie
de resgate dos compositores e do samba “do morro” reivindicando para si o estatuto de samba ja
que a bossa nova é tida por muitos como um samba tocado diferente. Vale lembrar que esse

resgate foi pensado por alguns artistas dentro do movimento bossanovista. E o caso de Carlos



Lira cujo envolvimento com o Centro Popular de Cultura (CPC) da UNE promoveu uma nova
clivagem na musica popular do Brasil. Essas questdes sdo importantes para evidenciar que o
tratamento da histéria da musica como algo linear, formado por estilos musicais que se sucedem
de forma organizada no tempo ndo € viavel e suprime os conflitos, tensdes e nuances
importantes. Por essa razao, a utilizagdo da musica como recurso nas aulas de histéria deve
evidenciar todos esses elementos para que dessa forma se aproxime o maximo possivel do
contexto de producédo do material musical.

Assim também pode ser visto o contexto musical dos anos de 1960. Como herdeiro da
ruptura da bossa nova, nesse periodo se configurou a mistura musical que se convencionou
chamar de MPB. Sob essa sigla, varias tendéncias se acomodam ao mesmo tempo em que se
cria novos parametros de gosto e afirmagao cultural de grupos sociais, determinando o que

deveria ser o nacional-popular. Nesse sentido € que Napolitano ( idem, p.64-65) afirma:

A MPB foi pensada a partir da estratégia de “nacionalizagcdo” da Bossa Nova que
traduzia uma busca de “comunicabilidade e popularidade”, sem abandonar as
“conquistas” e o novo lugar social da cangéo. Por outro lado, os novos intérpretes
nao so traziam a memoria da “bossa” recente (Edu Lobo, por exemplo), mas
também da bossa renegada do bolero e do hot-jazz ( como Elis Regina). Chico
Buarque, por sua vez, trazia de volta & cena musical a memdria do samba urbano
dos anos 30 (Noel), marcando sua obra inicial (1966-1970) como um conjunto
heterogéneo de expressdo do samba, com predominancia de elementos da
“velha” e da “nova” bossa.

A década de 1960 iria ainda assistir ao surgimento do Tropicalismo que veio mexer de forma
definitiva com os pardmetros culturais até entdo aceitos num jogo de ruptura e assimilagao.
Nesse periodo sdo criados dois polos de oposicdo dentro da musica popular brasileira: os
emepebistas e os tropicalistas. Essa oposi¢do, alimentada pela critica da época e enraizada nas
analises historiograficas, colocou de um lado a MPB tida como purista e avessa as influéncias
estrangeiras, e o movimento Tropicalista como carregado de estrangeirismos e aglutinador de
modismos. Na pratica essa oposi¢cdo era dificil de sustentar, pois as can¢des do grupo
denominado emepebistas continham elementos de varias tradigdes culturais. Portanto, o
historiador-professor deve tomar o cuidado de ndo reproduzir visbes parciais e carregadas de
preconceitos ao escolher cangdes do periodo para trabalhar. A explicagdo desse processo pelo
qual passou a nossa musica popular também serve para levar os alunos a refletirem sobre a
peculiaridade das realizagdes culturais que, diferente dos fatos econdmicos e politicos, nao
podem ser agrupadas em blocos homogéneos seguindo uma perspectiva cronolégica inequivoca
(se é que isso € possivel para alguma area da histéria).

Vale ressaltar também que a partir de 1968 e a instalagdo do Al-5, tanto emepebistas
quanto tropicalistas foram perseguidos pela censura do governo militar, pois independente das
guestdes musicais especificas, ambos representavam ameacga a ordem vigente. Nas palavras de

Napolitano (idem, p.70), para a ideologia de seguranca nacional entdo vigente



O alvo tanto podia ser as letras politicas e socialmente engajadas de Chico e
Vandré quanto as atitudes iconoclastas e a critica comportamental de Caetano e
Gil. Guerrilha e maconha, comunismo e androginia, Revolugdo Cubana e Paris 68
ocupavam o mesmo lugar no imaginario confuso do conservadorismo de direita

(..)

A conjuntura politica da época proporcionou a acomodagao das tensbées entre os dois
grupos de produgao musical do periodo que acabaram por constituir como um novo pardmetro de
gosto musical da musica popular brasileira. Nesse processo também colaborou a nova realidade
vivida pela industria fonografica a partir da década de 1970 que tende a homogeneizar os
produtos culturais limitando o espaco para inovagdes e experimentalismos. Os anos 70 e as
décadas seguintes foram também o periodo do surgimento de outras tendéncias musicais que
foram sendo acomodadas de acordo com o padrao de audiéncia formado nos anos anteriores. O
resultado foi a configuragéo de varias tendéncias e estilos musicais sobre a sigla MPB, do rock
“nacional” ao samba de “raiz” e ao mesmo tempo a desqualificacdo dos outros géneros que nao
correspondiam ao padrao de gosto (ou bom gosto) ja estabelecido.

As décadas de 1980 e 1990 marcadas pela proliferacdo de inUmeras gravadoras e da
diversificagdo dos estilos musicais atendendo a um mercado cada vez mais crescente. Contextos
especificos como as micaretas produziram géneros musicais também especificos. A relagdo com
o mercado é real e cada vez mais interfere na producdo musical brasileira. No entanto,
preconceitos a parte, o Brasil continua sendo um lugar privilegiado para se pensar sobre a
producdo musical. E o historiador atento a ela, pode fazer do seu trabalho em sala de aula um

espaco para experiéncias multiplas e instigantes.



