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RESUMO

A presente pesquisa visa a compreensao da representacédo social do professor de
masica no cinema, arte de cunho industrial e meio de comunicacdo de massa
influente na construcdo de representacbes que incidem na dinamica social. A
problemética que guia nosso trabalho radica em questdes concernentes a formacgéo
profissional e a constituicdo identitaria docente, bem como a dimenséo sociocultural
e simbolica da sétima arte: qual é a imagem do professor de musica no filme Tudo
gue aprendemos juntos? Como ela pode influenciar na construgéo da sua identidade
profissional? A fim de refletir sobre estes pontos, adotamos a Teoria das
Representacfes Sociais como fundamentacao tedrica do nosso trabalho, partindo do
pressuposto que as representacdes formam um sistema cujo compartilhamento leva
a formacdo de uma visdo, um consenso, uma imagem, elemento que busca na
imaginacdo o seu préprio lugar de articulagdo. Nosso objeto de estudo é o longa-
metragem Tudo que Aprendemos Juntos, cujo tema é a educacado em nosso pais e
cujo enredo gira em torno de um jovem violinista que aceita, por necessidade
financeira, lecionar muasica na favela de Heliopolis, num projeto patrocinado por uma
ONG que atua junto a uma escola estadual. Nossa metodologia consiste na reviséo
de literatura acerca dos problemas atinentes ao nosso objeto de estudo e na andlise
do filme em questdo, tendo também como suporte obras cinematogréaficas cujo
personagem principal € o professor de musica. Num contexto de progressiva
desvalorizacdo e proletarizacdo da atividade docente, dentro de um continuo
processo de desmonte do Estado, importa que entendamos a construcdo de
determinadas representacdes sociais do professor de musica como parte de um
discurso que enfatiza o carater “redentor” da docéncia e da musica, o que visa, em
dltima instancia, a individualizacdo das possiveis solu¢des para a problematica da
educacao no Brasil.

Palavras-chave: Professor de musica. Representacfes sociais. Cinema.
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ABSTRACT

This paper aims to understand the social representation of the music teacher on the
cinema, an industrial art and a mass communication medium that influences the
construction of representations that affect the dynamics of society. The problematic
that guides our work lies on some issues related to the professional formation as well
as the socio-cultural and symbolic dimensions of the cinema: What is the music
teacher’s image in the movie Tudo que aprendemos juntos? How it can influence the
construction of his professional identity? In order to reflect on these questions, we
adopt the Theory of Social Representations as theoretical basis of our work, based
on the assumption that representations form a system whose sharing leads to the
formation of a vision, a consensus, an image, an element that searches the
imagination for its own place of articulation. Our object of study is the feature movie
Tudo que Aprendemos Juntos, whose theme is education in our country, and whose
plot revolves around a young violinist who accepts, because of financial pressure, to
teach music in the favela of Heliopolis, in a project sponsored by an ONG that works
with a state school. Our methodology consists of a review of the literature about the
problems related to our object of study and the analysis of the film in question, also
supporting cinematographic works whose main character is the music teacher. In a
context of progressive devaluation and proletarianization of the teaching activity,
within a continuous process of dismantling of the State, it's important to understand
the building of social representations of teacher music as part of a discourse that
emphasize the “redeemer” character of the teaching and of the music, which aims,
ultimately, to the individualization of possible solutions to the problem of education in

Brazil.

Key words: Music teacher. Social Representations. Cinema.
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1 INTRODUCAO

O professor de musica no cinema amilude corresponde a uma
representacdo romanticamente idealizada. Inteligente, dinamico, afetivo, ele se
desafia constantemente, lidando com alunos apaticos ou rebeldes, desenvolvendo
métodos inovadores e/ou ensaiando uma postura mais receptiva aos educandos, o
que pode ir — temporariamente — de encontro as normas das proprias instituicées de
ensino. Seu modelo mais popular € Glenn Holland, de Mr. Holland, Adoravel
Professor (EUA, 1995): o musico que aceita lecionar por necessidade financeira,
enquanto adia indefinidamente sua carreira artistica. Um docente acidental, que se

adapta, aos poucos, ao ambiente da educacdo, renunciando as suas ambicdes.

Essa ndo € uma visdo estranha ao universo da docéncia na sétima arte.
Desde que o professor ganhou destaque no cinema, com o longa Adeus, Mr. Chips
(ING, 1939), os mestres dos filmes personificaram os valores morais vigentes.
Conforme Brown (2015, p. 2), isto se explica porque as narrativas, especialmente no
ambito do cinema, mudam em resposta as questdes politicas, sociais e culturais de
determinada época. Alguns modelos, contudo, sobrevivem no imaginario popular. A
imagem de professor que persiste, pelo menos no Brasil, é a do redentor que tem a
nobre atribuicdo de formar outras pessoas, ainda que em condi¢cdes salariais e de
trabalho desproporcionais ao “sacrificio”. Um popular jornalista brasileiro traduziu
bem esta miragem sentimental ao declarar — com certa boa-vontade — que ensinar

sequer é profissao, mas um tipo de “missao”.

Em relagéo ao ensino de musica, essa “missdo” ganha contornos mais
idealistas. Sob forte influéncia das ideias platdnicas, essa arte € assimilada a um
mecanismo de insercdo/conformacédo social, o0 que ndo corresponde exatamente ao
dominio de um instrumento, mas ao aprendizado de valores que reforcam o
consenso social forjado pelas classes dominantes. Transfigurada ao longo do tempo,
esta visdo continua a atuar sobre nossa sociedade marcada pela hegemonia do
capitalismo e do ideario liberal, numa perspectiva individualista de éxito avaliado
segundo o “mérito”. No cinema, esta concepg¢éo subjaz no que se apresenta como a
competéncia principal do professor de musica: identificar e desenvolver o “talento”

dos seus alunos musicalmente talentosos. Estes, comumente, sdo personificados
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por jovens indisciplinados e/ou afetados por problemas sociais, cabendo ao mestre

orienta-los a pratica da virtude, por via do virtuosismo musical.

A problematica aqui levantada concerne a uma gama de questbes que
nos convidam a uma discussdo de horizontes amplos. Em primeiro lugar, € preciso
abordar a profissdao docente, i.e, 0 que a distingue e como ela foi historicamente
formada em nosso pais. A partir desse ponto é possivel compreender a constituicdo
da imagem idealizada do profissional do magistério no Brasil, que abrange,
evidentemente, o professor de musica, trabalhador que se depara com diversas
dificuldades para o exercicio da pratica sistemética de ensino na sua éarea de
conhecimento especifico. Levando-se isto em consideracdo, chegamos a outra
ordem de questdes, analisando o lugar do professor no cinema, com destaque para

o professor de musica.

Nesse sentido, precisamos defrontar o cinema enquanto arte e forma de
entretenimento proprio da chamada industria cultural, no ambito da qual o grande
publico absorve obras artisticas sem questiona-las, na ilusdo de adquirir cultura. E
preciso também observar, como adverte Hooks (1996, apud BROWN, 2015, p. 1),
gue o cinema — também — assume um papel pedagogico nas vidas de bilhdes de
pessoas, produzindo e reproduzindo cultura, influenciando e sendo influenciado pela
propria sociedade. Assim sendo, é pertinente pensar na sua producdo como (re)

producao de representacoes.

Embora seja empregado em diferentes acepgbes, o termo representar
permite ser traduzido como o ato de criar (ou recriar) determinado objeto, dando-lhe
nova significagdo e sentido. Na perspectiva da Teoria das Representacdes Sociais,
esta acdo cognitivo-simbdlica pode ser figurada como uma ponte entre os mundos
individual e coletivo, com carater social e heterogéneo. Quando compartilhadas, as
representacfes possibilitam a constru¢cdo de uma visdo mais ou menos consensual
da realidade. Nesse contexto, a influéncia dos modernos meios de comunicacéo de

massa, entre 0s quais o cinema, é basilar.

A visdo decorrente dessa nova apreensao da realidade constitui uma
imagem, entendida aqui como elemento que busca no estatuto da imaginagéo seu

lugar préprio de articulagéo e que se apresenta como uma espécie de consciéncia.
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Dessa forma, apreender as representacdes socialmente constituidas é algo deveras
relevante, uma vez que as mesmas corroboram o que € aceito e, como sabemos, as
praticas sociais (entre as quais, a educacado), admitindo-se que estas se

fundamentam nas crencas e valores compartilhados em grupo.

As representacdes do professor de musica veiculadas pelo cinema nos
levam a uma série de questdes e reflexdes interessantes, na medida em que se
tenha em causa a formacédo e legitimacdo social deste profissional. Elas provém,
contudo, de uma pergunta essencial: quais sdo as condutas e expectativas

socialmente elaboradas pelo cinema em relacdo ao professor de musica?

Dessa forma, visamos a compreensdo da representacdo social do
professor de musica no cinema nos filmes por nés estudados, em particular naquele
qgue intitula o presente trabalho. Este objetivo principal se atém a preocupacéo
precipua com a formacdao profissional e a constituicdo identitaria deste personagem.
Para tanto, analisamos o longa-metragem brasileiro Tudo que Aprendemos Juntos,
cujo protagonista € um violinista e professor de musica. A razdo de se eleger esta
obra é que, além dela se filiar a tradicdo teméatica dos filmes que tém o professor de
musica como protagonista, ela também nos apresenta uma realidade educacional

familiar, imersa, evidentemente, em problemas especificos da nossa sociedade.

Esta andlise se d4 no marco da Teoria das Representacbes Sociais.
Lembremos, porém, que as RS ndo formam um conceito a priori. Dessa forma, elas
surgirdo a partir das questdes que elencaremos ao longo desta obra. Considerando-
se a abrangéncia tematica deste trabalho — formacado profissional, identidade
docente, ensino de mdusica etc., faz-se necessario o auxilio de leituras
complementares que compreendem a histéria e a teoria do cinema, a histéria da
educacao, politicas publicas em educacédo e formacao docente. Além, claro, de uma

ampla filmografia em que o profissional docente € o personagem principal.

A escolha de um tema de pesquisa diz muito acerca do pesquisador. Este
€ um lugar-comum. No meu caso, porém, faz sentido. Minha formacdo compreende
pelo menos trés campos de interesse deste trabalho: a mdsica, o cinema e a
docéncia. Em meados de 2009, eu era um licenciando em Geografia, apaixonado

por artes em geral e por musica em particular. Nao que eu viesse de uma familia de
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musicos. Era um ouvinte que gostava de cantar e “arranhar” alguns instrumentos —
nada mais. No cinema, por outro lado, tinha certa “tradicdo”. N&do exatamente um
realizador famoso na arvore genealdgica, mas um trisavd materno holandés,
chamado John Petter Bernard!, um dos pioneiros da exploracdo comercial dos
primeiros aparelhos de reprodugéo de imagens em movimento em Fortaleza. Um
técnico e empreendedor, ndo um artista. Minha formacéo cinematografica, até o

inicio da vida adulta, foi como a da maioria das pessoas: assistindo filmes.

A docéncia, caminho natural de quem decide conscientemente cursar
uma licenciatura, surgiu para mim desde a universidade, como um meio de pagar
minhas despesas estudantis. Do interior cearense, em solitarios finais de semana,
passando por refor¢cos escolares, pequenos colégios particulares e escolas publicas
— além das inevitaveis aulas particulares, minha formacdo docente foi acontecendo
in loco, ao mesmo tempo em que eu desvelava, nas disciplinas pedagogicas do meu

curso, a complexidade do fendbmeno educativo.

Voltando a 2009: naquele ano eu era também bolsista do Nucleo de
Politicas Culturais da Pro-Reitoria de Assuntos Estudantis da Universidade Estadual
do Ceard. Minha principal atividade naquele setor era organizar um cineclube
chamado Cine Imaginario, no qual eu permaneceria por quase dois anos. Ali
comecei a renovar meu interesse por filmes e a alimentar uma cinefilia que me fez
conhecer e compartilhar com o publico, desde entdo, uma ampla e diversificada
filmografia. Por outro lado, esta atividade me estimulou a buscar formacdo em

cinema, em alguma institui¢ao.

# na minha trajetéria. Por ocasiéo

Foi ai que cheguei ao “ponto de inflexao
da VIl Semana Universitaria UECE/UFC, na primeira metade de 2009, eu procurava
algum curso ligado a formacdo cinematografica, ainda que de breve duracao.

Todavia, o desejo de aprender algo de musica me levou também a “cagar” algo

! Nascido em Rotterdam, em 24 de julho de 1866, como Johannus Petrus Bernardus (era praxe os
holandeses catdlicos adotarem nomes latinos), John Petter Bernard chegou em Fortaleza
provavelmente em 1900. Em 1891, foi o responsavel técnico pela Empreza Telephonica do Ceara
(sic), iniciativa empresarial de Confucio Pamplona. Realizou as primeiras exibicdes comerciais do
fonografo (inventado por Thomas Edison, em 1877) e do cinestocopio (instrumento de projecao
interna de filmes inventado por William Kennedy L. Dickson e Thomas Edison) na capital alencarina.

’ Essa expressdo é tomada de empréstimo do calculo diferencial, uso esta expressdo para designar
um momento peculiar, determinante.
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nessa area. Acabei me inscrevendo em dois minicursos: um, de elaboracdo de
roteiro cinematogréfico; outro, de canto e fisiologia da voz. Uma vez que frequentar

os dois ha mesma semana seria deveras cansativo, optei pelo segundo.

Esta decisdo seria determinante na minha vida. Isto porque, no ultimo dos
trés dias do minicurso, as duas ministrantes — Melissa Le&o e Priscila Guimaraes,
alunas do (entdo) curso de Educacdo Musical da UFC® — exibiram um pequeno
trecho do filme Ligacdes Perigosas (EUA, 1988) no qual um personagem cantava,
com voz extraordinariamente estranha e bela, a aria Ombra mai Fu, da Opera
Xerxes, de Georg F. Haendel. Era o cearense Paulo Abel do Nascimento, sopranista
e contraltista que teve uma fulgurante, porém erratica carreira no mundo musical,

abreviada tragicamente pela SIDA.

Como néo tivesse capacidade suficiente para entender a profundidade e
beleza daquela voz, deixei-me encantar pelo extraordinério da biografia do cantor:
pobre, mestico e gay, teria tudo para fracassar num pais cuja elite politico-
econbmica ndo costuma ser muito afavel com individuos e grupos sociais
‘indesejaveis”. Esta histéria, impressionante por si s6 — malgrado seu epilogo
tragico, despertou-me o desejo ambicioso de fazer “algo” em torno daquele

personagem. O porqué era facil de explicar. O que fazer, contudo, era mais dificil.

A busca por conhecimento em cinema, enfim, frutificou. Em 2010,
ingressei na segunda turma do Curso de Realizagdo em Audiovisual da Escola
Publica de Audiovisual da Vila das Artes, equipamento cultural ligado a prefeitura
municipal de Fortaleza. O ingresso nessa importantissima instituicio aumentou meu
interesse pela sétima arte e me franqueou 0 acesso a praticamente todos os setores
gue compdem a cadeia do audiovisual. Além de participacdes em producbes de
curtas-metragens, foi 14 que radiquei, junto com outros trés amigos, o Cineclube 24
Quadros, que desde 2011 promove mostras cinematograficas, com sessfes
semanais. Por outro lado, colaborei com criticas de filmes em blogues e sitios,
chegando a cobrir alguns pequenos festivais e entrevistando realizadores brasileiros

e estrangeiros.

3 Atualmente Licenciatura em Mdsica.
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Dentro daquela escola eu alimentava entre alguns colegas a ideia de
realizar um filme sobre Paulo Abel do Nascimento. Naturalmente, ndo podia arcar
com uma producao ficcional de grande monta, uma vez que ndo sonhava — nem
sabia como — captar recursos suficientes para tanto. Optei, dessa forma, pelo
documentario, mais viavel nas condigcbes materiais de um aspirante a realizador.
Com a ajuda de amigos e de colaboradores, iniciei um projeto que se tornou grande
demais e que até os dias de hoje consome boa parte do meu tempo — e dos meus

sonhos”.

Com o projeto Paulo Abel: Ombra mai Fu, retomei meu interesse, sempre
forte, por musica. Minha eterna busca por formacao me fez ingressar na Licenciatura
em Musica da Universidade Federal do Cear4, para meu alivio a primeira do Estado
e uma das poucas do Brasil a ndo exigir o temido teste de habilidade especifica
(THE) para ingresso®. Apesar de ndo ser um aluno dos melhores, especialmente no
que se referia as disciplinas atinentes a préatica musical, foi com pesar que tive de
abandonar o curso, em 2014, ao ingressar, por concurso publico, na rede estadual
de ensino. A sobrevivéncia econémica impunha-se, mas, a0 mesmo tempo, tive a
felicidade de ser selecionado no mestrado académico em Educacédo da Faculdade
de Educacdo da UFC. E justamente na linha de pesquisa Ensino de Musica, numa
feliz parceria com meu orientador Luiz Botelho. De certa forma, isto me manteve

ligado as minhas paixdes primordiais: a masica e o cinema.

Além disso, este trabalho também faz mencdo a questdes que se
tornaram recorrentes para mim, na medida do meu amadurecimento profissional. Em
particular, é desalentador constatar a desvalorizacao da profissdo docente no Brasil,
a despeito do seu respaldo social. Ao mesmo tempo, € preocupante perceber que
este “prestigio” se corporifica na figura do professor, espécie de arauto (involuntario)

do conhecimento, missionario de uma causa que perde cada dia mais espago na

* Refiro-me ao projeto Paulo Abel: Ombra mai Fu, que consiste num documentario em longa-
metragem e numa biografia, ambos em avancado estagio de producéo.

® Teste que integra a selecdo dos candidatos as vagas disponiveis nos cursos de bacharelado e
licenciatura em mdsica na maioria das universidades brasileiras e que procura avaliar o
desenvolvimento musical dos candidatos. Nesse tipo de selecdo, aqueles que tiveram formacao
musical prévia — o que, no Brasil, em geral implica a frequéncia a espacgos particulares de formacao
— tem maior chance do que aqueles que aprenderam musica fora dessas instituicbes, o que
desperta criticas ao teste.
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agenda politica nacional: a educacdo, fendbmeno complexo e conflituoso que néao

pode ser individualizado na figura do mestre, por mais competente que este seja.

O mito do professor herdico floresce no ritmo do desmonte do Estado,
com a tranferéncia de responsabilidades do poder publico para as méaos da iniciativa
privada. Isto, claro, tem efeitos sobre a educacdo publica e a profissdo docente,
cada dia mais proletarizada e menos atrativa. Em meio ao caos provocado pela
auséncia intencional dos representantes politicos, o reforco da imagem herdica do
profissional do magistério pretende escamotear a natureza da crise da educacéo.
Nesse contexto e no momento em que a musica ensaia seu retorno a escola,
através da Lei 11.769/08, que prevé a inclusdo da musica como componente
curricular obrigatorio da disciplina Artes, é urgente pensar a formacéo do professor
de musica, incluso as concepcbes do ser professor e do ensino de musica
veiculados por poderosos meios de comunicagdo. Cumpre aos mestres enfrentar os
mitos erigidos em torno de si. Posto que, parafraseando Paulo Freire, movemo-nos

como educadores porque, primeiro, movemo-nos como gente.
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2 PROFESSAR E PROFISSAQ?

Sera que eles sabem que ser professor € um dom, uma vocacao? A pessoa
nasce professor. E ndo tem que se envergonhar, apenas com o salério [...]
professor € mais que vereador, que prefeito, porque nem é profissédo, &
missdo. (Alexandre Garcia, comentarista da Rede Globo de televisdo).

No Brasil, ao lado do bombeiro e do paramédico, o profissional da
educacéo basica é uma das raras unanimidades nacionais®. A sociedade em geral
parece conferir-lhe grande distingdo, ressaltando o carater “nobre” da docéncia.
Contudo, se a imagem social do professor goza de razoavel prestigio, o estatuto
profissional do magistério é sistematicamente desvalorizado, especialmente em
termos salariais’, fato que se expressa na demanda decrescente pelas licenciaturas

nas universidades brasileiras®.

Entender a formacdo dessa imagem idealizada do professor no Brasil
demanda o (re) conhecimento do nosso processo de formacéao histérica. A educacéo
escolar surgiu em nosso pais como parte do processo de colonizacdo®, significando,
nas palavras de Saviani (2010, p. 29), “a inculcacdo, nos colonizados, das préticas,

técnicas, simbolos e valores préprios dos colonizadores”. Nao a toa a catequese, ha

® Esta afirmacdo se baseia em pesquisa realizada pela consultoria alemd Gfk Verein, em 2014,
versando sobre as profissdes mais confiaveis de 25 paises. Os resultados brasileiros seguiram uma
tendéncia mundial. O professor, nos 25 paises pesquisados, figura sempre entre as 5 primeiras
posi¢Bes no ranking das profissdes mais confiaveis.

" Conforme Cunha (apud BUTTLER, 2014), o professor primario da rede estadual de Sao Paulo tinha
o salario médio por hora equivalente a 8,7 vezes o salario minimo, em 1967. Ja em 1979, esta
média havia baixado para 5,7 vezes. Treze anos depois, desceu ainda mais: 2,2 salarios minimos.

8 Segundo matéria publicada em 18 de maio de 2015 no sitio do jornal O Tempo, houve uma reducéo
de 90% na procura por cursos de licenciatura na Universidade Federal de Minas Gerais. Por outro
lado, uma matéria publicada no sitio do jornal Correio da Bahia, em 10 de outubro de 2014, apontou
gue algumas licenciaturas tiveram reducgéo de 50% em sua demanda em apenas quatro anos.

°A palavra “colonizagdo” deriva diretamente do verbo latino colo. Os dicionérios registram os
seguintes significados para o verbo colo, colui, cultum, colere: 1. cultivar; 2. morar; 3. cuidar de; 4.
qguerer bem a, proteger; 5. realizar; 6. honrar, venerar (TORRINHA, 1945, p. 163, apud SAVIANI,
2010, p. 26). Os dois primeiros significados deram origem a palavra “colonizagdo”. Segundo Bosi
(1992, p.11), “Colo significou, na lingua de Roma, eu moro, eu ocupo a terra, e, por extensao, eu
trabalho, eu cultivo o campo. Um herdeiro antigo de colo € incola, o habitante; outro é inquilinus,
aquele que reside em terra alheia”. Bosi nos esclarece citando que “Colonus € o que cultiva uma
propriedade rural em vez do seu dono; o seu feitor no sentido técnico e legal da palavra [...] “Nao
por acaso, sempre que se quer classificar os tipos de colonizacéo, distinguem-se dois processos: o
gue se atém ao simples povoamento, e o que conduz a exploracdo do solo”. “Colo estd em ambos:
eu moro; eu cultivo” (BOSI, 1992, pp.11-12). Dessa forma, conforme Saviani (2010, p. 26), “Colbnia”
significa espaco que se ocupa, mas também terra ou povo que se pode sujeitar. Por outro lado,
Saviani (2010, pp. 26-27) explica que o verbo colo significa igualmente tomar conta de; mandar;
guerer bem a; proteger. E do supino cultum deriva o participio futuro culturus (o que se vai trabalhar,
cultivar), aplicando-se tanto ao cultivo da terra quanto ao trabalho de formacdo humana, acepcéo
em que esse termo latino traduzia o vocébulo grego Paideia.
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figura dos jesuitas, tera um papel fundamental nessa empresa de assimilacéo

civilizacional.

A expulsdo dos inacianos de Portugal e das suas colbnias, em 1759,
desencadeia um progressivo processo de laicizacdo do sistema educacional
brasileiro. N&o obstante o espirito contraditério do reformismo ilustrado lusitano®,
concedendo a oferta de educacéo por parte de outras ordens religiosas (carmelitas,
franciscanos, capuchinhos etc.), surgem as escolas laicas e os professores leigos,

que cobriam parte da procura ndo atendida pelas instituices religiosas™.

Seja na colénia ou na metropole, estes primeiros docentes eram
individuos oriundos das classes mais humildes®?. Para Névoa (1995), isto explica os
baixos salarios que se lhes ofereciam. Campos (2002, p. 65) compatilha esse
pensamento e afirma que estes mestres legaram aos professores da educacao
bésica brasileira o desprestigio da profissdo, assim como uma tradicdo conjugada de

ma-remuneracao, falta de preparacao e inclinacéo a improvisacao.

Esse carater semiprofissional do magistério comecou a se modificar ao

longo do século XIX, com a consolidacdo burguesa. O professor moderno € o

produto dos embates que marcaram esta centdria, consistindo fundamentalmente na

oposicao entre burguesia e proletariado. Nesse contexto, a pedagogia e a educacéo

ganharam destaque como campos privilegiados de acdo politico-ideoldgica das
classes em conflito. Cambi (1999, p. 408) explica que:

Numa sociedade [...] econdmica e politicamente em grande transformacéo

[...] um papel essencial é reconhecido [...] a0 compromisso educativo: para

as burguesias, trata-se de perpetuar o proprio dominio técnico e

sociopolitico mediante a formacao de figuras profissionais impregnadas de

“espirito burgués” [...] para o povo, de operar uma emancipacao das classes

inferiores mediante a difusdo da educacdo, isto é, mediante a libertacédo da
mente e da consciéncia para chegar a emancipacgéao politica.

1 0 século XVIII foi marcado, em Portugal, pelo contraste entre a atmosfera religiosa, ainda
dominante [...] e a visdo racionalista pautada pela légica; entre o0 anseio por mudancas e o peso das
tradicdes; entre fé e ciéncia. (SAVIANI, 2010, p. 77).

1 No caso concreto do ensino em Portugal, o Alvara Régio de oito de junho de 1759, no ambito das
reformas pombalinas, veio determinar a substituicdo do corpo de professores religiosos, sob a tutela
da Igreja, por um corpo docente laico, sob o controle do Estado.

Era comum que os mestres dos séculos XVII e XVIIl fossem homens com alguma moléstia ou
enfermidade fisica, impossibilitados de trabalhar nos campos. Ou, entdo, eram artesaos,
empregados ou mulheres que queriam algumas compensacdes suplementares. (RABELO, 2010, p.
59).
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Em face dessa disputa, era mister garantir o controle sobre a formacao do
profissional docente, reconhecendo-se na educacdo uma area estratégica de

reproducdo social*®

. Destarte, como esclarece Novoa (1992, p. 14), o professorado

foi constituido gracas & intervencdo do Estado®, que substituiu a igreja como

entidade de tutela do ensino, paralelamente a difusdo das ideias liberais e

iluministas. A construcéo da imagem desse profissional, ao longo do século XIX,
Cruza as referéncias ao magistério docente, ao apostolado e ao sacerdocio,
com a humildade e a obediéncia devidas aos funcionarios publicos, tudo isto
envolto numa auréola algo mistica de valorizagéo das qualidades de relacao
e de compreensédo da pessoa humana (NOVOA, 1992, p. 14).

Esta identidade forjada pelo Estado burgués trai a ambiguidade do ser
professor: ao mesmo tempo em que se tece uma valorizacao retdrica em relacao
aos educadores, € visivel o desprestigio da profissdo docente, reproduzido,
contraditoriamente, pelo mesmo Estado que lhe canta loas em campanhas
publicitarias. Por outro lado, a complexidade da profissdo dificulta o seu

reconhecimento™. Afinal, o que a distingue das demais?

Apreciemos o termo profissdo. Conforme Sousa (2001, p. 13), ele provém
do verbo latino “profiteri”, que significa confessar, testemunhar, declarar
abertamente, ligando-se a uma forma de vida publicamente assumida e
reconhecida, opondo-se a "oficio”, ao chamado métier, posto que a primeira remete
a ideia de um saber reconhecido e professado em publico e o segundo, aliado a
ideia de negdcio ou trabalho manual, sugere um conhecimento secreto, revelado

apenas aos iniciados, i.e., aos aprendizes dos artesaos.

Esta definicdo, todavia, ndo esclarece a especificidade profissional da

atividade docente. Munsberg e da Silva (2014, p. 2) procuram determina-la

3 A esse respeito, Bourdieu (2001, p.311) explica que “[...] o sistema escolar cumpre uma funcéo de
legitimagdo cada vez mais necessaria a perpetuagédo da “ordem social”, uma vez que a evolugéo
das relacbes de forca entre as classes tende a excluir de modo mais completo a imposi¢cdo de uma
hierarquia fundada na afirmacao bruta e brutal das relagdes de forga”.

4 Os professores sdo a voz dos novos dispositivos de escolarizacdo e, por isso, o Estado n&o hesitou
em criar as condigcdes para a sua profissionalizacdo (NOVOA, 1992, p. 14).

' Ha uma espécie de valorizacao retérica dos professores. Pede-se de tudo a eles. Quem vai salvar
0 mundo? Quem vai assegurar o desenvolvimento de todos? Quem vai garantir o progresso? Para
todas essas questdes, a resposta € sempre a mesma, a Educagdo. Algumas instituicdes parecem
caminhfes enormes carregando toneladas, mas eles tém rodinhas de bicicleta no lugar de pneus
grandes. A Educacdo assumiu muitas tarefas. E o fendmeno da escola transbordante. Alguém
necessita fazer essas tarefas enquanto ninguém as quer e a escola tem de dar conta delas
(NOVOA, 2012).
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aprioristicamente, confrontando-a com as demais profissées'®. J4 Rolddo (2007)

distingue a especificidade do exercicio da profissdo docente no ato de ensinar, que

leva ao conhecimento profissional especifico e define a profissionalidade’’ docente:
A formalizacdo do conhecimento profissional ligado ao ato de ensinar
implica a consideracdo de uma constelacao de saberes de varios tipos [...]
gue, contudo, se jogam num Unico saber integrador, situado e contextual —

como ensinar aqui e agora —, que se configura como “pratico” (ROLDAO,
2007, p. 98).

Nessa perspectiva, a constru¢ao do conhecimento profissional docente se
da num processo continuo de reflexdo a partir da sua pratica em acgao, consolidando
sua formacéo inicial — ainda no periodo escolar — e em exercicio, ja que, como
pontuam Munsberg e Da Silva,

A formacdo docente tem inicio no momento de ingresso na escola como
aprendente (sic) e estende-se por toda a vida escolar. Consubstancia-se na
convivéncia, estrutura-se na academia e consolida-se na prética

profissional. Trata-se de uma profissdo sui generis, carregada de
especificidades. (2014, p. 3).

No processo de construcdo do conhecimento profissional, constitui-se a
identidade profissional docente, entendida, conforme Garcia et al. (2005, apud
MUNSBERG e DA SILVA, 2014) pelas posi¢coes de sujeito e pelas representacdes
atribuidas aos professores, através de discursos e agentes sociais, no exercicio das
suas funcdes em instituicdes educacionais'®. Ela é, portanto, uma construcéo social

pontuada pela multiplicidade de aspectos fundantes — classe social, género, histéria

%A especificidade da profissdo docente pode ser observada, a priori, na comparacdo com todas as
demais profissBes: € a profissdo das profissdes, isto €, a profissdo que prepara 0s sujeitos para
exercerem outras atividades com competéncia. Além disso, € a profissdo que lida sempre com
pessoas. Ao entrar em sala de aula, o/a professor/a se depara com a matéria-prima mais nobre que
existe: seres humanos em construgédo. H& outras profissdes que tratam de/com pessoa. Entretanto,
os/as profissionais dessas atuam mais como reparadores/as de deficiéncias ou caréncias e no
tratamento de transtornos. J& o/a professor/a atua na construgdo de personalidades, na formacgéo
integral de pessoas (MUNSBERG; Da SILVA, 2014, p. 2).

1 Conjunto de aspectos que caracterizam a atividade docente.

¥ Os autores identificam diferentes concepcdes de identidade profissional docente a partir de
modelos de profissionalismo, a saber: a) o profissionalismo classico, fundamentado na existéncia de
um conhecimento especializado e com rigido controle, conferindo a docéncia um carater de
atividade nao profissional ou semiprofissional; b) o profissionalismo como pratica flexivel, em que o
trabalho docente conduz a préaticas associadas a critérios flexiveis segundo cada localismo; c) o
profissionalismo como trabalho pratico, que considera a docéncia como atividade na qual os
saberes sdo praticos, experienciais, decorrentes da acdo reflexiva; d) o profissionalismo como
trabalho extensivo, denominado “novo” profissionalismo, que sobrecarrega o trabalho docente com
novas funcdes; e e) o profissionalismo como trabalho complexo, cujo trabalho docente passa a ser
encarado com alto grau de complexidade, o que pode significar aumento de atribuicdes, tarefas e
responsabilidades, com maior desgaste. (GARCIA et. al., 2005, apud MUNSBERG; Da SILVA,
2014, p. 7).
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de vida e formacdo profissional, marcando a categoria pela heterogeneidade e
instabilidade identitaria. O elemento unificador que melhor caracteriza esse grupo
tdo diversificado € a dedicacdo ao ensino — a acdo de ensinar, componente da
especificidade da profisséo:
Ser professor/a implica ter que dar conta de um corpo de desafios e
responsabilidades de ordem pedagégica e social. A profissdo docente é
tensionada, constantemente, por um conjunto de aspectos intervenientes na
pratica educativa [...] Ao longo da sua trajetéria, cada professor/a vai
internalizando aprendizagens (conceitos e atitudes), as quais se
manifestardo na sua praxis docente. [...] A identidade profissional docente
constréi-se num processo permanente dentro da profissdo, processo esse

em que se fundem profissionalidade e pessoalidade (GARCIA et al. apud
MUNSBERG; DA SILVA, 2014, p. 9).

E fato que ha tempo se aponta uma crise da profissdo docente no Brasil,
em consequéncia da desarticulacdo entre teoria e pratica, no periodo de formacao, e
em funcdo da proletarizacdo, desvalorizacdo e descaracterizacdo do magistério,
com consequente crise de identidade profissional. Por outro lado, na sociedade po6s-
moderna, cada vez mais a identidade € esculpida pelo saber, o que evidencia o
papel fundamental do professor. A profissdo docente ganha centralidade numa

realidade na qual a constituicdo identitaria depende cada vez mais de formacéo.

O magistério, portanto, é sim uma profissdo, em construcdo continua, que
precisa, porém, romper com os modelos de racionalidade técnica de formacao
profissional e que requer valorizacao, com salarios dignos e condi¢cdes adequadas
de trabalho. Nao se confunde, dessa forma, com uma “missao”, mas se define como
uma atividade fundamental para o progresso social, ndo pretendendo, contudo,

descaracterizar-se enquanto profissao.
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3 O LUGAR DO PROFESSOR DE MUSICA E DA MUSICA NA ESCOLA

No que diz respeito aquilo que é proprio da sua atividade profissional, o
professor de musica ndo se diferencia dos seus colegas. Todavia, no panorama
educacional brasileiro, o ensino de musica apresenta problemas peculiares. Um
aspecto que ressalta imediatamente € a disparidade entre a formacdo académica e
a pratica profissional. Embora seja habilitado para uma atividade especifica (o0
ensino de musica), o professor de musica normalmente se depara com um sistema
escolar que lhe exige a polivaléncia, compreendida de forma equivocada,
dificultando a pratica sistemética de ensino na sua area especifica de formacéo, de

acordo com 0s objetivos da sua disciplina.

Este problema remete a questdes de ordem politica e juridica. A partir da
década de 1930, as politicas publicas voltadas ao ensino de Artes e de musica no
Brasil passaram a ser regulamentadas. O impulso para o ingresso dessas disciplinas
no sistema escolar, contudo, é anterior a normatizagdo legal, especialmente com a
Semana de Arte Moderna de 1922*°. Conforme Dias e Lara:

Naquele contexto, foi de suma importancia, para o ensino de Artes, o papel
dos modernistas Oswald de Andrade e Anita Malfatti, os quais introduziram
atividades que buscavam a apreciacdo, em termos estéticos, da arte infantil,
como também introduziram [...] metodologias inovadoras sobre o ensino de

Artes, baseadas na livre expressdo e no espontaneismo (2012, p. 909,
destagque nosso).

Esta énfase na livre expressao fundava-se no pressuposto de que a arte
ndo deveria ser ensinada as criancas, mas ser expressada por elas. Defendiam,
dessa forma, a livre expressdo e a atencdo a espontaneidade das criancas. Ao
professor caberia um papel eminentemente passivo, devendo interferir 0 minimo no
processo de ensino-aprendizagem, preservando a auténtica expressdo dos

pequenos.

E importante destacar que o processo historico em defesa do ensino de

Artes no Brasil foi fortemente influenciado pelos movimentos internacionais filiados a

9 A Semana de Arte Moderna ocorreu entre os dias 11 e 18 de fevereiro de 1922, no teatro municipal
de S&o Paulo, com apoio do governador paulista Washington Luis (1869-1957). Marcou o inicio do
modernismo no Brasil, buscando a renovagédo da linguagem e rompendo com os padrfes estéticos do
século XIX, ainda vigentes no nosso pais.
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Arte-Educacédo, com repercussfes em nossas politicas educacionais, especialmente

no que concerne ao ensino de Artes na escola.

Com a reforma de Fernando de Azevedo (Lei 3.281/1928), institui-se 0
jardim de infancia e se inclui a musicalizacdo para criangas, bem como o ensino de
musica nos diversos cursos. Esta iniciativa abriu espago as concepg¢des modernistas
do ensino de Artes e de Musica na escola, no contexto de um conjunto de grandes

mudancas que ocorriam na educacao brasileira.

Saviani (2010, p. 177) elucida que as primeiras décadas do século XX
caracterizaram-se pelo debate das ideias liberais sobre cuja base se advogou a
extensdo universal, via Estado, do processo de escolarizacdo, considerado grande
instrumento de participacdo politica. Isto porque, com o advento do governo
“provisorio” de Getulio Vargas (1930-1934), a ordem social, politica e econémica do
pais sofreu uma reordenacdo, passando a ocorrer o “[...] deslocamento da vida
societaria do campo para a cidade e da agricultura para a induastria, ocorrendo,
inclusive, um progressivo processo de urbanizagdo do campo e industrializagdo da
agricultura” (SAVIANI, 2010, p.191).

Também nesse periodo as ideias do filésofo e educador estadunidense
John Dewey sdo amplamente aceitas e operacionalizadas por educadores
brasileiros de fei¢cdo progressista. Dewey foi 0 mais célebre nome do pragmatismo —
por ele chamado de instrumentalismo, corrente de pensamento que avalia as ideias
de acordo com a sua aplicabilidade a problemas reais. No campo pedagogico,
Dewey defendia a educacéo integral das criancas, baseada na associacao entre as
tarefas e os conteudos ensinados. Dessa forma, os infantes eram estimulados a

experimentar e pensar por si proprios, o que os levaria a reflexdo e a autonomia.

No inicio da década de 1930, as ideias escolanovistas®® fervilhavam no
pais. No campo institucional, este ideario se materializou na reforma empreendida

por Anisio Teixeira — ex-aluno de pés-graduacao de John Dewey — em 1932, quando

% Refiro-me a0 movimento escolanovistas, que se originou na Europa e que exerceu grande
influéncia no Brasil entre as décadas de 1920 e 1930, quando o pais passava por grandes
transformacgBes sociais, econdmicas e politicas. Num mundo marcado pela expansao industrial e
urbana, a educacéo era vista, por um grupo de intelectuais brasileiros opostos a educacao tradicional,
ligada a Igreja Catdlica, como a chave para preparar a populacdo brasileira para estas
transformacdes estruturais.



29

ele era diretor de Instrucdo Publica do Rio de Janeiro®. No campo de Artes, a
Pedagogia Nova voltava-se a expressao individual e subjetiva do aluno, tendo como
preocupacao central o processo e nao o produto, expresso no principio do “aprender
fazendo”, no sentido de inserir o aluno na sociedade de forma cooperativa, 0 que

vinha ao encontro do sentido democratico contido nas ideias de Dewey.

Com a promulgagcdo da Constituicdo de 1934, que pela primeira vez
colocava a educacdo como um direito de todos e, especialmente, com o Estado
Novo (1937-1945), o ensino de Artes e de Musica ganhou novo enfoque, sem a
preocupacao expressionista de que era objeto até entdo. Isto se explica porque
Getulio Vargas, no bojo de uma politica autoritaria, utilizou a educagao popular como
meio de legitimacdo da nova ordem:

De 1937 a 1945, o estado politico ditatorial implantado no Brasil [...]
entravou o desenvolvimento da arte-educacdo e solidificou alguns
procedimentos, como o desenho geométrico na escola secundaria e na
escola primaria, o desenho pedagogico e a copia de estampas usadas para
as aulas de composicdo em lingua portuguesa. E o inicio da pedagogizacéo
da arte na escola. Ndo veremos, a partir dai, uma reflexdo acerca da
arte-educacado vinculada a especificidade da arte, como fizera Mério de
Andrade, mas uma utilizacdo instrumental da arte na escola para treinar o

olho e a viséo ou para liberacdo emocional (BARBOSA, 2003, p.2, destaque
Nnosso).

Nesse contexto, os modernistas Mario de Andrade e Heitor Villa-Lobos
tém papel destacado, especialmente o primeiro, que ambicionava delinear uma
identidade brasileira em Artes, livre dos canones europeus. No ambito do ensino de
musica, o canto orfeénico®? emergiu com forca nas escolas regulares. Ao contrario
do canto coral, o canto orfednico ndo esta ligado a formacao profissional do musico,
tampouco ao estudo de um repertorio técnico, ndo exigindo, dessa forma,
conhecimentos vocais apurados. Na verdade, ele era utilizado tdo somente para a

alfabetizacdo musical nas escolas regulares.

2L Cumpre observar que ndo houve um mero transplante de ideias da Escola Nova em nosso pais,
mas um conjunto de ressignificacdes desse ideéario, de acordo com a realidade brasileira.

?2 0 canto Orfednico tem sua origem apontada no inicio do século XIX, associada & criacdo da
primeira sociedade coral, chamada Orphéon, em 1831, na Franca. Inicialmente o canto orfebnico teve
por finalidade a “civilizagdo” dos costumes e o lazer, tanto nas escolas como entre os operarios e
forcas armadas e, posteriormente, em outros setores sociais. O Orphéon tornou-se ndo s6 uma
pratica, mas também uma instituicdo para disciplinar através do canto amador. Além da funcdo de
disciplina e construgdo de costumes, foi atribuido ao canto orfednico um importante papel como
ferramenta para auxiliar na construgdo da identidade nacional, algo que varios paises europeus
buscavam entre o fim do século XIX e o inicio do século XX. Assim a pratica do canto foi uma forma
de reforgar o nacionalismo em varios paises, incluido o Brasil.
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Ainda antes, durante o governo provisorio de Getulio Vargas, o canto
orfebnico fora incluido como disciplina obrigatéria nas escolas regulares brasileiras,
através do Decreto n®19.890, de 18 de abrilde 1931. Anos depois, com o
Decreto-Lei n°® 4.993, de 26 de novembro de 1942, foi instituido o Conservatorio
Nacional de Canto Orfednico (CNCO). Essa medida expandiu o canto orfebnico para
outras regides brasileiras, uma vez que, até entdo, 0S cursos concentravam-se no
Rio de Janeiro e eram coordenados pelo SEMAZ. Mais tarde, esse papel caberia &
universidade do Distrito Federal.

A oficializacdo da disciplina de Canto Orfednico foi efetivada pela Lei
Organica do Canto Orfebnico, regulamentada pelo Decreto-Lei n® 9.494, de 22 de
julho de 1946. Segundo Lisboa (2005, p. 58), h4 uma ligacdo evidente entre o canto
orfebnico e o movimento Escola Nova, uma vez que, desde o0 seu principio, o canto
orfednico usava a musica como meio de formacdo do carater e valorizacdo do
coletivo. Além disso, o aspecto da democratizacdo do ensino de musica implicito
nesta modalidade de canto coletivo se alinhava bem aos ideais do movimento

escolanovista.

Ao mesmo tempo em que o canto orfednico era eleito como a modalidade
de ensino de mdusica no sistema escolar brasileiro, o movimento Musica Viva,
liderado pelo musico e educador alemdo Hans-Joachim Koellreutter, tomava forma
no pais. As ideias de Koellreutter fermentaram no Brasil especialmente no decénio
de 1938/1939, em pleno Estado Novo. Segundo Kater (1994, p. 1):

Com a formagdo da Musica Viva estabelece-se gradualmente uma nova
concepcéao e funcdo social da musica. Ela pretende associar-se agora mais

diretamente & atualidade das conquistas vibrantes na Europa, verificadas no
campo das artes, da musica, das ciéncias exatas e humanas.

Este movimento ndo se difundiu no ambito escolar formal, mas através de
cursos, conferéncias e transmissdes radiofbnicas nas quais se veiculavam obras
contemporaneas de compositores brasileiros e estrangeiros. Estes programas

consistiram na feigcdo educacional do movimento. As transmissdes eram realizadas

2 O SEMA foi criado em 1932 com 0 nome de Servico de Musica e Canto Orfednico, passando, em
1933, a ser denominada Superintendéncia de Educagédo Musical e Artistica, do Departamento de
Educagdo Complementar do Distrito Federal. Villa-Lobos assumiu o cargo de direcdo desse 6rgéo,
a convite do educador Anisio Teixeira, entdo Secretario de Educacgéo do Distrito Federal, no ano de
1931 (LISBOA, 2005, p. 24).
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pela PRA-2 (Radio Ministério da Educagcdo e Saude, do Rio de Janeiro), com
execucdes de obras ao vivo, além de palestras e outras formas de divulgacao

musical.

A educacado musical infantil foi contemplada com Genny Marcondes
(1916-2011) e seu programa “Apreciagao Musical”’, no qual a simpatica personagem
“Dona Genny” e algumas criangas dialogavam sobre temas musicais. Além disso,
Genny também estrelou o programa “O Mundo em (da) Musica”, direcionado ao
publico infanto-juvenil, com assuntos sobre instrumentos, fabricantes e intérpretes.
Assim, percebe-se o empenho do movimento Musica Viva para oferecer formacao

musical, técnica e cultural ao mais amplo publico possivel.

No que concerne ao contexto mais amplo do ensino das artes no pais,
nao obstante a reorientacdo da politica educacional promovida pelo Estado Novo,
verifica-se, no inicio dos anos 1940, o movimento Educacgéo Atraves da Arte (MEA),
o qual influenciou de forma expressiva o Movimento de Arte-Educacdo e as
decorrentes Escolinhas de Arte do Brasil (EAB). A inspiracdo, como soia ocorrer, era
estrangeira. Em 1943, o inglés Herbert Edward Read (1893-1968) formulou um
conjunto de ideias cujo principio era a arte para a educag¢do. A chamada Educacéo
Através da Arte foi relacionada a nocao de Arte-Educacéo, em razdo do que Read é

considerado um dos seus precursores.

Read acreditava que a livre-expressao favorecia a imaginagao, bem como
a criatividade, e como um dos expoentes sobre a relacéo entre a arte e a educacao,
suas ideias entusiasmaram diversos outros estudiosos da area em todo o mundo.
‘Em sintese, as ideias de Read sobre o desenvolvimento psicolégico e a
livre-expressdo representaram o eixo condutor da Arte-educacdo, ao favorecer o

desenvolvimento da imaginacéo e da criatividade” (BACARIN, 2005, p.75).

Augusto Rodes?®, Alcides da Rocha Miranda® e Clévis Graciano®

fundaram, em 1948, a Escolinha de Artes do Brasil (EAB), no Rio de Janeiro, com

24 Augusto Rodrigues (1913-1933) foi artista plastico, arte-educador, pintor, desenhista, gravador,
caricaturista e fotégrafo.

® Alcides da Rocha Miranda (1909-2001). Arguiteto, pintor, desenhista, professor, pesquisador e
conservador do patriménio brasileiro, formou-se em 1932 em Arquitetura, pela Escola Nacional de
Belas Artes.
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instalacdes improvisadas. A iniciativa se expandiu para o Movimento Escolinha de
Arte (MEA), apoiado por educadores preocupados com a democratizagdo da
educacao no Brasil, num contexto de redemocratizacdo do pais. O MEA tinha seus
pressupostos baseados no pensamento da Escola Nova e fundamentava-se em
Dewey e Read. A proposta da Escolinha de Arte era transformar a pratica dos

professores e da educacao para alcangar o respeito a livre-expresséo das criancas.

O MEA alcangcou maior penetracdo no contexto escolar brasileiro a partir
de 1958, quando classes experimentais foram introduzidas nas escolas publicas de
Sédo Paulo, Rio de Janeiro, Pernambuco e Bahia. Entretanto, com a insercdo do
ensino de Artes na Lei de Diretrizes e Bases de 1961, o MEA perdeu sua forca na
educacao béasica. A aprovacao dessa importante lei ocorre num periodo histoérico de

grandes mudancas na estrutura econdmica brasileira.

Os anos 1960 demarcaram uma nova orientacdo da economia brasileira,
no bojo de uma nova fase do desenvolvimento industrial iniciado décadas antes,
caracterizada pela producdo de bens de consumo. Nesse contexto, a educacéo
popular tornou-se uma vez mais objeto de preocupacdo da intelligentsia nacional.
Porém, pensada em novos termos, como instrumento de participacdo politica da
sociedade, como explica Saviani:

[...] a educagéo passa a ser vista como instrumento de conscientizagdo. A
expressao “educagao popular’ assume, entdo, o sentido de uma educacdo
do povo, pelo povo e para o povo, pretendendo-se superar o sentido
anterior, criticado como sendo uma educacdo das elites, dos grupos

dirigentes e dominantes, para o0 povo, visando controla-lo e ajusta-lo a
ordem existente (2010, p. 315).

Restritas a ateliés e relativamente elitizadas, as Escolinhas de Arte
ficaram a margem desse movimento politico-ideoldgico. A Lei de Diretrizes e Bases
da Educacao Nacional extinguiu as classes experimentais introduzidas anos antes
nas escolas publicas. As EAB e ao MEA coube, naquele periodo, tdo somente a
divulgacdo da sua metodologia no interior das escolas. Com as transformacgdes
politicas posteriores, contudo, seu papel se modifica. Na década de 1970, o MEA,

ideologicamente alinhado a pedagogia tecnicista, funcionard como uma espécie de

% Clovis Graciano (1907-1988). Pintor, desenhista, cendgrafo, figurinista, gravado r e ilustrador
brasileiro.
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consultoria de escolas publicas e privadas e retornar4 com for¢ca na década de 1980,

com o fim do regime militar.

A Lei de Diretrizes e Bases da Educacao Nacional (Lei Federal n® 4.024,
de 20 de dezembro de 1961) propés, no artigo 38, § 4°, “Atividades complementares
de iniciagdo artistica”. Esse foi o marco da inclusdo da disciplina Artes na escola
regular. Da forma que foi redigida, contudo, essa legislacdo abria espaco para a
flexibilidade até entdo verificada no ambito do ensino de Artes no Brasil. Nesse
contexto, a Universidade de Brasilia (UNB), cujo reitor era Anisio Teixeira, se
destacou na tentativa de elevar a arte-educacdo a um novo patamar, com a criagao
de uma escola de artes no interior da instituicdo, formada por uma equipe
multiprofissional. Contudo, com o golpe civil-militar de 1964 e os expurgos ocorridos

nesta instituicao, vista como subversiva pelos golpistas, 0 movimento arrefeceu.

Na verdade, a ditadura instaurada em 1964 inicialmente restringira o
ensino de Artes ao ambiente das escolas particulares. Os governos militares
impordo, posteriormente, uma reforma educacional expressa na Lei Federal n°
5.692, de 11 de agosto de 1971. A partir dela, estipulou-se a insercéo da Educacgéo
Artistica nas séries iniciais do ensino fundamental. De acordo com o artigo 7°: “Sera
obrigatéria a inclusdo de Educacdo Moral e Civica, Educacao Fisica, Educacédo
Artistica e Programa de Saude nos curriculos plenos dos estabelecimentos de 1° e

2° graus”.

Para o ensino de Educacdo Artistica, a Lei Federal n° 5.692/1971
demonstrou-se um impasse tanto para os professores de Artes que ja atuavam nas
escolas como para os estudantes que buscavam formacgao profissional. Para os
primeiros, foram organizados cursos rapidos, de fim de semana, ou de férias, a fim
de garantir seus empregos. Para aqueles interessados em formacéo, foram criados
cursos de graduacao.

Para se formar os professores que atuariam nessa disciplina [Educacéo
Artistica], foi criado, em 1973, pelo governo, o curso de graduacdo em
Educacdo Artistica, com formacdo polivalente nas diversas linguagens
artisticas. O profissional era formado em dois anos, no curso de
Licenciatura Curta em Educacao Artistica e era habilitado a ensinar aos

alunos de 12 & 82 série, ou até, no segundo grau, as Artes Plasticas, Musica,
Teatro e Danca. (DIAS e LARA, 2012, p. 923).
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No caso da Licenciatura em Educagdo Artistica, regulamentada pela
Resolucdo n° 23/73, o professor deveria estar apto a, apos (apenas) dois anos de
estudos, ensinar diferentes tipos de linguagens artisticas aos alunos do ensino
basico. Caso desejasse prosseguir nos estudos, poderia acessar a licenciatura plena
e obter habilitacdo especifica em Artes Plasticas, Desenho, Artes Cénicas ou

Musica.

De acordo com Barbosa (2002, apud LANA e DIAS, 2012, p. 923), essa
formacdo polivalente € uma variante, reduzida e incorreta, do que era praticado nas
escolas americanas, que tinha por objetivo desenvolver a interdisciplinaridade ou
também as chamadas artes relacionadas. Ja para Frange (2002, p. 40), “os cursos
foram [...] implantados e trabalhados como um laissez-faire, um deixar fazer
‘qualquer coisa’, partindo ora de uma sensibilizacdo apenas primeira, ora de

simplistas apropriacdes de sucatas”.

Tal situacdo se dava porque a reforma educacional de 1971 impés a
polivaléncia como novo conceito de ensino de Artes. A disciplina Educacgéo Artistica
foi a nomenclatura que passou a designar o ensino polivalente de Artes Plasticas,
Musica e Teatro. Porém, o que de fato a reforma trouxe foi uma confusdo entre os
termos integracdo e polivaléncia®’, em funcdo da qual houve uma espécie de
“diluicdo” desses conhecimentos, com a consequente desvalorizagéo e progressivo
desaparecimento do ensino de musica na educac¢do basica em nosso pais.

Os alunos formados nesses cursos prestavam concurso publico, conforme a
Lei Federal n® 5.692/1971, para lecionar da 52 a 82 série, ou no segundo
grau. As entdo séries primarias ficaram sem professor especializado na

area, logo, o ensino da musica foi se minimizando em masicas cantadas em
eventos da escola e em datas comemorativas. (DIAS e LARA, 2012 p. 923).

Segundo Penna (1995), a criagdo das licenciaturas em Educacao
Artistica, em muitos casos, desestruturou os bacharelados em artes plasticas e as

" segundo CRUZ (2012, pp. 2896-7), o conceito de polivaléncia na educacdo brasileira surge no
contexto da reorganizacdo do capital, a partir da década de 1960, que coincide com a instauracdo de
um regime ditatorial civil-militar em nosso pais. O termo polivaléncia ou polivalente aparece pela
primeira vez no campo educacional brasileiro nas indicacdes apresentadas pelo conselheiro Valnir
Chagas no Conselho Federal de Educacdo — Parecer n°23/73. Esta Indicacdo instituiu as
licenciaturas polivalentes de Educacgéo Artistica e Ciéncias. A Resolugdo n° 23/73 regulamentou a
licenciatura curta em Educacgéo Artistica. Com a Lei 5692/71, que integrou as disciplinas Musica,
Artes Plasticas e Artes Cénicas na disciplina Educacgdo Artistica, a confusdo entre integracédo e
polivaléncia foi sacramentada, diluindo-se ou excluindo-se os conteddos especificos de cada area da
vida escolar.
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escolas de belas-artes. Dessa forma, as licenciaturas em EA tornaram-se espago
por exceléncia para a construcdo e divulgacdo de um discurso préprio da arte-
educacdo, muitas vezes voltado as artes plasticas, por sua propria origem. Santos

(1994, pp. 9-10) compartilha esse raciocinio, quando explica que:

Embutida no curriculo pleno das escolas de 1° e 2° graus como uma das

linguagens de “Educacgéao Artistica” [...] a musica passou a atuar como “pano
de fundo” para expressao cénica e plastica, esvaziando-se como linguagem
autoexpressiva.

Paralelamente, nos Estados Unidos, durante os anos 1960 e 1970, os
curriculos escolares passaram por rigorosa avaliacdo. O curriculo flexivel deu lugar
aos programas de estudos, com maior rigor e coeréncia aquilo que seria ensinado
nas escolas. Os professores de Arte passaram a reexaminar suas praticas,
procurando embasar melhor o ensino da sua disciplina. Essa preocupacao
influenciou na elaboracdo de uma nova abordagem no ensino de Artes, denominada
Discipline Based Art Education (DBAE), ou “Arte-Educagdo como Disciplina”. Esta

proposta teve forte influéncia sobre os arte-educadores brasileiros.

O DBAE foi elaborado com o objetivo de promover experiéncias nas quais
os alunos pudessem refletir sobre a arte. Seus antecedentes originam-se nas
criticas tecidas a respeito do curriculo de Artes, vivenciado na década de 1960, nos
Estados Unidos. De acordo com Rizzi (2002, p. 66), “[...] um paradigma diferente
daquele da autoexpressao criativa que dominou o universo de ensino da Arte no

pbés-guerra, nos anos 40 e 50”.

Além da caracteristica de expressar-se livremente, inserida com o
advento das ideias modernistas, a preocupacado em Artes estava voltada para que a
crianca pudesse ter experiéncias de diversas manifestacdes artisticas. A proposta
do DBAE era baseada nas experiéncias fundamentadas na relacédo entre o aluno e
as artes. De acordo com Eisner (2008, p.84). “[...] existem quatro coisas principais
gue as pessoas fazem com a arte. Elas veem arte. Elas entendem o lugar da arte na
cultura, através dos tempos. Elas fazem julgamentos sobre suas qualidades. Elas

fazem arte”.

Apés a débacle do regime militar e a aprovacdo da Lei de Diretrizes e

Bases da Educacdo Nacional (Lei n°9394/1996), a oferta do ensino de Artes é
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garantida no sistema educacional brasileiro?®®. O processo de elaboracéo dessa lei
durou oito anos, desde a sua proposta inicial até a redacdo do documento final. Ao
longo desse tempo, varias propostas foram encaminhadas. Nestas, ora o ensino de
Artes estava presente, ora ausente (ver quadro abaixo). Estas alteracdes expressam
os conflitos politicos pela inclusdo da Arte na escola, o que foi promovido
especialmente por acdo da Federac&o de Arte-Educadores do Brasil (FAEB).?

Quadro 1 - Projetos de lei versando sobre ensino de Artes na LDB

PL 1258 — A/1988 (apresentado pelo | Ndo constam artigos referentes ao ensino de
Dep.Octavio Elisio) Artes.

SUBSTITUTIVO JORGE HAGE (dez./1988 — jun. | Cap.VII, Art. 35: “O ensino da arte constituird
/1990) componente curricular obrigatério, nos diversos

niveis da educacéo bésica, para desenvolver a
criatividade, a percepcdo e a sensibilidade
estética, respeitadas as especificidades de cada
linguagem artistica, pela habilitacdo em cada
uma das areas, sem prejuizo da integracdo das
artes com as demais disciplinas”.

PROJETO DARCY RIBEIRO PL 67/1992 N&o constam artigos referentes ao ensino de
Artes.

LDB (Lei 9394/1996, sancionada em 20/12/1996) | LDB (Lei 9394/1996, sancionada em 20/12/1996)

Fonte: Dias e Lara (2012).

Dessa forma, a inclusdo do ensino de Artes na escola teve forte influéncia
da Arte-Educacéo, embora numa nova perspectiva. Ainda assim, iSso ndo garantia o
espaco da muasica no ensino de Artes, uma vez que a LDB nado previa a

obrigatoriedade do ensino desta arte no ambito da educacdo basica. Esse cenario

8 No ensino fundamental a Arte passa a vigorar como area de conhecimento e trabalho com as

vérias linguagens e visa a formacdo artistica e estética dos alunos. A area de Arte, assim
constituida, refere-se as linguagens artisticas, como as Artes Visuais, a Mdsica, o Teatro e a Danga
(BRASIL, 1996).
A presenca do ensino de Artes na escola foi uma reivindicacdo constante da Faeb, que passou a
publicar periodicamente em seus boletins 0os anseios politicos para a area e os principais
compromissos dos arte-educadores com o ensino de Artes: “[...] desmantelamento da politica
educacional que foi implantada com a Lei 5692/71, que, embora tenha considerado Educacéo
Artistica como obrigatéria nos varios niveis de ensino, revestiu-a com uma visdo polivalente,
desconsiderando-a como area de conhecimento e sujeitando-a nos curriculos a uma mera
“atividade decorativa”; - desmantelamento da politica de formagédo do professor em Educacéo
Artistica a [sic] nivel de 3° grau [...]. As grandes disparidades ocorridas nestes cursos provocaram
uma falta de identidade na prépria formacéo do arte-educador, fragilizando sua funcdo e papel
educacional; - alheamento institucional na formacéo avancada dos especialistas e professores de
Arte. No Brasil apenas existem: um mestrado e doutorado em Artes Plasticas e Artes Cénicas [...]
trés mestrados em Mdsica [...] € um mestrado em Histdria da Arte; - posicionamento e intervencéo
frente aos projetos de lei que vém sendo apresentados para a LDB, garantindo no ensino
fundamental e médio a obrigatoriedade de um curriculo minimo [...] mantendo um continuismo
histérico das chamadas “disciplinas basicas”; - defesa e garantia dos principios nascidos e
fundamentados pela experiéncia de anos de atuacdo nas salas de aula e nas comunidades, bem
como na andlise critica da pratica do ensino da Arte (FAEB, 1989, p.2-3).
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mudou com a Lei 11.769/2008, que altera a Lei 9.394/96, determinando a
obrigatoriedade — mas ndo exclusividade — da oferta do conteddo Musica no

componente curricular Artes nas escolas de educacéo basica®.

Contudo, os caminhos para que a musica volte a educacdo basica
continuam dificultados, uma vez que a ampliacdo do termo “polivaléncia” relega a
musica um papel de “préticas recreativas e ludicas”, com pouca relagdo aos
objetivos especificos do ensino e da aprendizagem dessa arte. Para perceber este
fato, basta elencar os objetivos do ensino de musica na escola, segundo os PCNs
(BRASIL, 1997):

e Alcancar progressivo desenvolvimento musical, ritmico, melédico,
harménico, timbrico, nos processos de improvisar, compor,

interpretar e apreciar;

e Desenvolver a percepcdo auditiva e a memaoria musical, criando,
interpretando e apreciando musicas em um ou mais sistemas

musicais, como: modal, tonal e outros;

e Pesquisar, explorar, improvisar, compor e interpretar sons de
diversas naturezas e procedéncias, desenvolvendo autoconfianga,
senso estético critico, concentracdo, capacidade de analise e

sintese, trabalho em equipe com dialogo, respeito e cooperacao;

e Fazer uso de formas de registro sonoro, convencionais ou néo, na
grafia e leitura de producdes musicais proprias ou de outros,
utilizando algum instrumento musical, vozes e/ou sons 0s mais

diversos, desenvolvendo variadas maneiras de comunicacao;

e Utilizar e cuidar da voz como meio de expressao e comunicacao
musicais, empregando conhecimentos de técnica vocal

adequados a faixa etaria (tessitura, questdes de muda vocal etc.);

% Art. 12 art. 26 da Lei n® 9.394, de 20 de dezembro de 1996, passa a vigorar acrescido do seguinte 8§
6% A musica devera ser contetido obrigatério, mas ndo exclusivo, do componente curricular de que
trata o § 2° deste artigo”.
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Interpretar e apreciar musicas do proprio meio sociocultural e as
nacionais e internacionais, que fazem parte do conhecimento
musical construido pela humanidade no decorrer de sua histéria e
nos diferentes espacos geograficos, estabelecendo interrelacdes
com as outras modalidades artisticas e as demais areas do

conhecimento;

Conhecer, apreciar e adotar atitudes de respeito diante da
variedade de manifestacbes musicais e analisar as
interpenetracdes que se ddo contemporaneamente entre elas,

refletindo sobre suas respectivas estéticas e valores;

Valorizar as diversas culturas musicais, especialmente as
brasileiras, estabelecendo relacdes entre a musica produzida na
escola, as veiculadas pelas midias e as que sao produzidas
individualmente e/ou por grupos musicais da localidade e regiao;
bem como procurar a participacdo em eventos musicais de cultura
popular, shows, concertos, festivais, apresentacbes musicais
diversas, buscando enriquecer suas criacOes, interpretacoes

musicais e momentos de apreciagdo musical;

Discutir e refletir sobre as preferéncias musicais e influéncias do
contexto sociocultural, conhecendo usos e func¢des da musica em
épocas e sociedades distintas, percebendo as participacbes

diferenciadas de género, minorias e etnias;

Desenvolver maior sensibilidade e consciéncia estético-critica
diante do meio ambiente sonoro, trabalhando com “paisagens
sonoras” de diferentes tempos e espacos, utilizando

conhecimentos de ecologia acustica;

Refletir e discutir o0s mdltiplos aspectos das relacdes
comunicacionais dos alunos com a musica produzida pelos meios
tecnolégicos contemporaneos (que trazem novos paradigmas

perceptivos e novas relacdes de tempo/espaco), bem como com o
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mercado cultural (industria de producao, distribuicdo e formas de

consumo);

e Adquirir conhecimento sobre profisses e profissionais da area
musical, considerando diferentes areas de atuacdo e
caracteristicas do trabalho.

No dia-a-dia escolar, com apenas uma hora/aula por semana, disputando
carga-horaria com colegas de outras disciplinas, enfrentando problemas estruturais
— falta de espaco adequado, de instrumentos etc. — e instados a dar conta de
diferentes artes, é muito dificil que o professor de muasica cumpra estes objetivos.
Por outro lado, a lei 11.769/2008 traz um significativo e pertinente veto ao paragrafo
62, versando sobre a habilitacdo necessaria para o ensino de masica na escola:

No tocante ao pardgrafo Unico do art. 62, € necessério que se tenha muita
clareza sobre o que significa ‘formagao especifica na area’. Vale ressaltar
gue a musica é uma pratica social e que no Brasil existem diversos
profissionais atuantes nessa area sem formacdo académica ou oficial em
muasica e que sdo reconhecidos nacionalmente. Esses profissionais

estariam impossibilitados de ministrar tal contelldo na maneira em que este
dispositivo esta proposto (BRASIL, 2008).

O texto do veto serve de mote para um segundo ponto probleméatico no
gue diz respeito ao ensino de musica no contexto escolar: a formacéo da identidade
docente do professor de musica. Sua propria trajetéria académica dificulta essa
percepc¢éo. De acordo com Alvarenga e Mazzotti (2013, p. 677), as licenciaturas em
geral sdo atravessadas por um debate que impde um falso dilema: o professor deve

ser um especialista no seu campo de conhecimento ou deve aprender a ensinar?

Com a criacado dos bacharelados em mdusica, apés a reforma de 1971,
esta situacdo se tornou mais confusa. A distincdo entre as duas modalidades de
graduacdo superior em geral é pouco clara, mormente porque suas matrizes
curriculares sdo semelhantes. Em muitos casos, as licenciaturas se diferenciam dos
bacharelados pelo simples acréscimo de disciplinas pedagdégicas, como se isto fosse
suficiente para se formar um professor de musica e como se este ndo carecesse de

formacao especifica.

Acrescente-se o fato, ressaltado por Alvarenga e Mazzotti (2013, p. 678),

7

gue nem sempre é simples, para o licenciando em musica, perceber que a
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metodologia utilizada no seu aprendizado individual devera ser diferente daquela
empregada em carater coletivo, no espaco da escola regular. Some-se a isso o fato
de que as representacbes de ser professor e ser aluno ndo se modificam
substancialmente ao longo da formacéo do futuro professor de musica, o que se
expressa numa pratica docente similar a pratica do graduando e dificulta sua
inser¢cdo no espacgo escolar, levando muitos licenciados em musica a preferir as

escolas especializadas a escola regular.

Se a constituicdo da identidade docente para o professor de mdusica €
problematica, também o é a constituicdo da identidade profissional do musico. Ao
longo do tempo, em diversas épocas e lugares, o trabalho do muasico é marcado pela
informalidade e pela sazonalidade. Raynor (1981) explica que no contexto europeu,
entre 0os séculos XV e XVIII, quando da formacao, expansao e declinio das guildas
(corporacdes de oficio), a guilda de musicos era uma das poucas que nao exerciam
o oficio em tempo integral, podendo seus membros ser mestres-artesdos em outros
oficios, o que ocorria devido a inconstancia do trabalho musical. Sendo o trabalho
irregular, os salarios ndo eram suficientes, o que fazia com que o0s musicos
buscassem outros servicos musicais menores ou mesmo outras profissdes para

exercicio em concomitancia.

N&o é excepcional que o musico profissional, a fim de sobreviver, exerca
diferentes atividades — instrumentista, produtor etc. — e profissées. Além disso, como
relatam Alvarenga e Mazzotti (2013), subsiste, no discurso dos proprios muasicos,
uma concepgao romantica do artista apoiada nas nogbes de talento, dom e
inspiracdo como qualidades inerentes a determinados individuos, o que coloca a

figura do artista em posicdo superior em relacdo as demais pessoas®'. Essa

% Esta concepcao se consolidou a partir do século XIX pela ampliagdo das cidades, e dos modos de
impressdo e difusdo da informacdo; pela popularizacdo dos concertos publicos; e pelas
modificacdes instituidas nas relacbes de trabalho que separaram as funcfes de compositor e
executante. Com a dissociacao entre composicdo e execucdo, as noc¢cbes de técnica e arte,
consideradas anteriormente sinbnimas (o0 artesdo que conhecia a técnica, tinha o dominio da arte),
ganharam significados diferentes. A técnica ficou vinculada ao conjunto de regras para realizar algo,
em geral, mecanicamente e a “verdadeira” arte ficou associada a expressao livre de normas, a
exteriorizacdo de sentimentos daquele que cria por inspiracdo, em um contexto que transcende o
humano. Assim, oculta-se o trabalho do musico uma vez que o aprendizado das técnicas para o
dominio da execucdo de um instrumento ou da composicao € considerado algo objetivo e exterior,
sendo a musica auténtica produzida por aquele que tem o talento, uma capacidade inata, e ndo
resultado do estudo e do trabalho da pessoa para manipular as técnicas de producédo sonora e
musical. Nesta perspectiva, € o misico um epitome do divino na terra, sendo a musica que produz a
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“distingdo” desconsidera a capacidade de aprendizado musical de todos aqueles que
nao forem “iluminados” pelo dom, fato que dificulta a prépria percepcéo do papel do
professor de musica no contexto escolar. Afinal, ele ensinara a todos ou apenas aos

mais talentosos?

Quando falamos sobre a concepcdo de musica e da sua funcdo na
escola, a forgca do idealismo também se faz presente. Em pesquisa realizada com
professores de musica atuantes em escolas municipais do Rio de Janeiro, Duarte
(2004, apud ALVARENGA e MAZZOTTI, 2013) relata que os estudantes concebiam
a musica como: (1) linguagem que expressa emocoes e sensibiliza; (2) esséncia do
mundo, ao estabelecer uma relacdo holistica com a vida; (3) principio organizador
do mundo, pois esta presente em todos os lugares. Entre as fun¢cdes da musica na
escola, este mesmo grupo afirmou que a muasica € um elemento “transformador” do
alunado e do ambiente escolar, sendo importante no combate as mazelas da

educacao.

Como dissemos anteriormente, o professor de muasica ndo se diferencia
substancialmente dos seus colegas de profissdo, no que concerne a especificidade
da profissdo docente, compartilhando, em geral, os mesmos problemas enfrentados
pelos seus pares. Isto nos concede sua analise com base nos modelos de professor
consagrados pelo cinema. Contudo, é visivel a pequena importancia atribuida ao
ensino de musica no sistema escolar brasileiro, considerando que ela se inclui como
conteudo de uma disciplina com pequena carga-horaria semanal e, quando muito,
se faz de fato presente em projetos ou atividades excepcionais, fora do horéario

regular das aulas.

A dificuldade de insercdo no espaco escolar, pouco receptivo ao ensino
de Artes, € ampliada em funcéo da formacao que o licenciando em musica recebe
ainda na universidade. Sem conseguir se identificar como profissional docente, nao
€ incomum que ele se aferre ao titulo de musico, alimentado por uma concepgao
romantica de artista, ou entdo se considere um musico que também — as vezes por

forca das circunstancias — ensina. Levando em conta as multiplas atribui¢cdes tanto

expresséao do inefavel. Estas representagdes sdo largamente difundidas e encontram-se enraizadas
no senso comum, sendo reforgadas por reportagens e revistas da area artistica (SCHROEDER,
2004 apud ALVARENGA; MAZZOTTI, 2013, p. 679).
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do professor como do mduasico, a identidade deste profissional dilui-se

completamente.

Contudo, a musica € vista pelo professor de musica como uma arte que
pode “transformar” o ambiente educativo, o que nao expressa exatamente 0s
objetivos do ensino de Artes e nem de Mdsica na escola, mas revela uma
representacdo idealizada da musica e da sua funcdo na escola. Isto ndo é casual,
mas ilustrativo da influéncia de concepcdes acerca da musica e da educacao que
tém forte ressonancia sobre a sociedade, sendo apropriadas e divulgadas por obras

artisticas, incluso o cinema.

A este respeito, as ideias do filésofo grego Platdo (Atenas, 428/427 —
Atenas, 348/347 a.C) ainda tém forte ascendéncia sobre as concepcdes acerca do
papel da musica na sociedade. Conforme Rocha Jr. (2007, p. 36), o filésofo
ateniense acreditava que os habitos de um homem se tornam a sua natureza e se
manifestam na forma de éthos. Nessa perspectiva, se ele entra em contato com uma
musica nobre, logo desenvolvera um comportamento nobre, a sua propria alma
tornar-se-a nobre. Uma vez que a musica tem o poder de influenciar na formacéao da
alma, ela também poderia ter um papel importante na formacdo e na manutencéo da
ordem interna de uma polis. Essa concepcdo sera visivel nos filmes que tém o

professor de musica como personagem principal.

O lugar do professor de musica no cinema, portanto, liga-se a modelos de
representacdo do profissional docente apresentados no ambito da sétima arte, ao
longo dos anos. Conheceremos a seguir 0s principais modelos de professor exibidos

no écran nas Ultimas décadas, nos filmes mais populares do género.
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4 O PROFESSOR NO CINEMA

Personagem socialmente relevante, o docente sera representado de
diferentes formas no campo da sétima arte. Conforme Grobman (2003), com Adeus,
Mr. Chips (ING, 1939),%? baseado no romance homénimo de James Hilton, o publico
foi exposto pela primeira vez a longas-metragens versando sobre o trabalho e a vida
do professor. Em parte, isto se deu pelo sucesso do longa, que disputou com o
extraordinario E o Vento Levou (EUA, 1939) nada menos que impressionantes sete

indicacdes ao Oscar de 1940%.

Para além do sucesso de publico e critica, esta pelicula apresentou um
modelo civilizador de professor ainda identificavel em diversas producdes do género,
como ensina Brown:

O professor como um pastor guiando seus jovens garotos [...] para a
maturidade futura como [aquele] personificado pelo avuncular® Mr. Chips,

estabeleceu um modelo cinematografico que durou 20 anos e que ainda é
recorrente, sob novas formas, neste século (2015, p. 3).

O vitoriano Charles Edward Chipping (Robert Donat) € um professor
inglés de grego e latim que inicia sua carreira aos 25 anos, em 1870, na Brookfield
Public School, internato para garotos. Recebido com chacota pelos alunos, Mr,
Chipping emprega uma disciplina férrea, que impde o respeito entre 0s jovens
educandos. Ao passar dos anos, ele se estabelece na profissédo, sendo amplamente
reconhecido. N&ao obstante, perde a indicacdo para a diretoria do internato, apesar

do seu inegavel mérito, desolando-se profundamente.

Levado a esquiar nas montanhas austriacas por Max Staefel (Paul
Henreid), professor de alemao na Brookfield Public School, Charles conhece a
jovem Kathy Ellis (Greer Garson), mulher de carater expansivo e tendéncias politicas
progressistas e liberais. Aos 58 anos, Mr. Chipping se casa e tem sua vida

transformada. Kathy tem grande ascendéncia sobre Charles e influi decisivamente

%2 Este filme teve outras duas versdes, em 1969 e 2002 (ver anexo).

% Concorreu nas seguintes categorias: melhor filme, melhor diretor, melhor ator, melhor atriz, melhor
roteiro adaptado, melhor edicdo e melhor som. O ator Robert Donat derrotou o astro ClarK Gable na
disputa pela estatueta de melhor ator. Este filme teve varias versdes, incluindo um popular musical,
em 1969.

% Referente a tio.
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na postura docente do mestre. O ensimesmado Mr Chipping cede espaco ao

espirituoso Mr. Chips, querido por geracdes de alunos.

A tragica morte de Kathy, durante o trabalho de parto, junto com o filho do
casal, ndo retarda esta tendéncia expansiva do carater de Mr. Chips. Seus alunos
tentam impedir sua aposentadoria e com a escassez de professores provocada pela

eclosdo da | Guerra Mundial®®

o velho mestre é chamado de volta ao seu posto,
tornando-se, aos olhos dos pupilos, um simbolo de tenacidade frente ao suplicio do

povo britanico. Uma espécie de instituicdo moral nacional.

Idoso e doente, em 1933, Mr. Chips é obrigado a se retirar definitivamente
das suas atividades. Em seu leito de morte, o velho mestre ainda tem a presenca de
espirito de responder a um diadlogo de amigos proximos de si, que lamentam o fato
do professor ndo deixar descendentes: “Acho que vocé disse que era uma pena eu
nunca ter tido filhos. Mas vocé esta errado. Eu tenho! Milhares deles — e todos

meninos”.

Esse modelo classico de professor no cinema comeca a perder forca com
as transformacbes do mundo do poés-guerra, marcado pelo avanco da
industrializacdo e da urbanizacdo, bem como pelas tensdes geopoliticas da Guerra
Fria, com a constante ameaca de uma hecatombe nuclear. Nunca te Amei (The
Browning Version, ING, 1951),*® baseado na peca de Terence Rattigan, prefigura um
novo modelo de professor no cinema. O amoroso Mr. Chips é sucedido pelo amargo

professor de grego Andrew Crocker-Harris.

Exigente, reputado como inflexivel, Crocker-Harris (Michael Redgrave)
soa como uma espécie de anacronismo num pais que se moderniza rapidamente.
Tripudiado pelos seus alunos, desvalorizado pela escola na qual trabalha, traido as
claras pela esposa e seriamente doente — em consequéncia do que é forcado a se
aposentar, 0 mestre exerce uma amarga reflexdo em que quase nada sobrevive ao
seu juizo. De fato, seu Unico esteio com a vida € a ambicao intelectual de realizar

sua propria traducéo de Agamenon, do dramaturgo grego Esquilo.

% Clara referéncia ao momento histérico pelo qual passava o Reino Unido, as portas da Il Guerra
Mundial. O filme foi lancado em 15 de maio de 1939 nos cinemas britnicos. Historicamente, a
Segunda Guerra Mundial estourou no dia 1 de setembro de 1939.

% Este filme tera uma segunda versdo, em 1994, levemente diferente da versao original (ver anexo).
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O fracassado Crocker-Harris demarca uma transicdo da imagem do
professor nos filmes. Com a irrupcdo da adolescéncia como fenémeno social e o
inevitavel conflito de geracbes que resulta numa constante tendéncia de rebeldia
entre essa nova juventude, um orientador amoroso ao estilo Mr. Chips ja ndo é mais
viavel. E preciso que surja o professor “durdo”, mantendo, porém, certa ternura. Um
civilizador que deve conter os impulsos naturais de uma geragdo criada sem a

autoridade dos pais ausentes ou mortos durante a Il Guerra Mundial.

Estes conflitos serdo apresentados ao publico no filme Sementes da
Violéncia (Blackboard Jungle, EUA, 1955). Baseada no livro homonimo de Evan
Hunter, supreendentemente violenta, realista e madura para o seu periodo historico,
esta obra teve o mérito de apresentar ao mundo o Rock’n’roll, contando na abertura
e nos créditos finais com a canc¢do Rock Around the Clock, de Bill Halley e seus
cometas. No Brasil, a fita, lancada em 1956, provocou quebra-quebras em vérias
salas de exibicao, inclusive no Cine Guarani, em Salvador, com a participacdo do

pré-adolescente Raul Seixas, futuro “pai” do rock brasileiro®’.

O cenério da trama n&o poderia ser mais simbdlico: a North Manual, uma
escola publica situada no suburbio de Nova lorque, conhecida pelas disputas entre
gangues e por tensdes raciais. Os grupos sao liderados por tipicos representantes
da classe proletaria estadunidense: o irlandés Artie West (Vic Morrow) e o negro
Gregory W. Miller (Sidney Poitier). Seu personagem principal é Richard Dadier
(Glenn Ford), um veterano da Il Guerra Mundial expulso do exército que retorna a

vida civil como professor de inglés.

N&o obstante a descrenca geral dos seus colegas — que chamam os
alunos de “animais” — e a violéncia presente em atos que vao de uma tentativa de
estupro na biblioteca da instituicdo até uma luta entre o préprio Dadier e Artie West,
armado com uma faca, o mestre néo desiste, acreditando que a responsabilidade de
educar é maior que o desejo de autopreservacao. Ganha o respeito do alunado, mas
o epilogo da pelicula ndo deixa claro se Dadier, apés tamanho constrangimento,

persistira na profisséo.

%" Por outro lado, este filme foi um dos primeiros a defender, através do personagem Richard Dadier,
0 uso das histérias em quadrinhos como recurso educativo, uma visdo muito progressista para
aquele contexto. Em meados da década de 1950, as Hq’s enfrentavam forte oposi¢gao por parte de
politicos conservadores estadunidenses, que as acusavam de incentivar a violéncia entre os jovens.
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O professor “durdo” ganhou sua forma definitiva do outro lado do
Atlantico, com o filme Ao Mestre com Carinho (To Sir, with Love, ING, 1967).* Esta
producdo britanica é protagonizada pelo ator Sidney Poitier, que encarnara o
“adolescente” Gregory W. Miller — Poitier tinha 28 anos, a época — em Sementes da
Violéncia, agora na pele do carismatico Mark Thackeray. Representacao ficcional da
cultura londrina, o longa teve grande sucesso ao redor do mundo, especialmente por

sua trilha musical, que se tornou uma “febre” nas radios®.

Da mesma forma que ocorria nos Estados Unidos, a explosdo do
fenbmeno social da adolescéncia trouxe consigo sérios problemas entre o0s
britAnicos, como a gravidez precoce, o0 racismo, a delinquéncia e préticas
criminosas. E nesse cenério que se encontra Mark Thackeray. Engenheiro eletrénico
oriundo da Guiana (ex-colbnia britanica), o0 mestre ndo consegue encontrar emprego
na sua area de formacdo. Sem alternativa, aceita a oferta de lecionar numa escola

problematica situada no suburbio londrino.

Ao chegar, o professor debutante se depara com a dura realidade do
sistema educacional voltado as classes populares: ceticismo dos colegas,
indisciplina generalizada, racismo e até mesmo ameacas de agressoes fisicas. Com
seu terno impecavel, sua alta estatura e seu olhar sério, ele representa a ordem
contra a qual aqueles alunos, filhos de lares desestruturados, se rebelam. Mark
pensa em desistir do emprego. Aos poucos, porém, conquista o respeito da turma e
“se descobre” professor. Ao ponto de, no final do filme, rasgar uma carta contendo

uma oferta de trabalho como engenheiro, preferindo permanecer na escola.

Mark é um professor vocacionado. Sua dedicacdo ao ensino distingue-o
como profissional do magistério, ndo obstante a falta de formacao especifica — o que

nao parece consistir num problema no Reino Unido do pds-Guerra. Contudo, ele

% por dever de justica histérica, € importante citar outro importante filme: Subindo por Onde se Desce
(Up the down staircase, EUA, 1967). Esta producéo estadunidense chegou aos cinemas no dia 19
de julho de 1967, pouco tempo apés o langamento de Ao mestre com carinho (14 de julho de 1967),
e apresenta os dilemas de uma carismatica e idealista professora, em confronto com alunos
probleméaticos de uma escola nova-iorquina, vivida pela excelente atriz Sandy Dennis, vencedora do
Oscar de melhor atriz coadjuvante por Quem tem medo de Virginia Wolf? (EUA, 1966). Apesar de
muito bem recebido pela critica, este filme foi eclipsado por Ao mestre com carinho.

% Especialmente a musica-titulo, interpretada por Lulu, cantora escocesa que também atua no filme.
Este filme teve uma espécie de continuagéo, de pequeno sucesso, exibido pela CBS em 1996 (ver
anexo).
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também personaliza as novas atribuicbes sociais do professor, no referido periodo
histérico. Na verdade, o personagem encarnado com maestria por Sidney Poitier
marcou um ponto de inflexdo na representacdo do professor no cinema. Para Brown:
Sidney Poitier [é] um professor que deve, milagrosamente, reformar
delinquentes escolares. Ao mesmo tempo que lhe conferiu maior
credibilidade, [este fato] estabeleceu o personagem de Poitier como uma
notavel, quase mitica figura nobre, por sua integridade e moralidade. Este
foi o inicio de uma mudanca do professor civilizador para o que emergiria

nos anos 1980, numa série de filmes onde podemos identifica-lo como uma
figura heroica, sacrificada, salvadora. (2015, p. 4, traducédo nossa).

O final da década de 1980 traz um terceiro tipo de professor, numa série
de filmes americanos que lidavam com as classes desfavorecidas no processo de
urbanizacdo: os pobres e as minorias étnicas*’. Nesse contexto, o professor foi
retratado como “heréi / salvador de estudantes mais pobres e desfavorecidos,
geralmente da classe trabalhadora e [pertencentes a] minorias étnicas, [...]

provavelmente [...] destinados a prisdo, a morte [...] ou a maternidade precoce”
(BROWN, 2015, p. 4, traducdo nossa).

Entre as mais notaveis producdes das Ultimas décadas, aquela que
melhor enfatiza o aspecto “heroico” da atividade docente é o filme Escritores da
Liberdade (Freedom Wrtiters, EUA, 2007). Baseado em fatos reais, a obra nos
apresenta a dedicada professora de literatura Erin Gruwell (Hilary Swank), que
trabalha numa escola publica com diferentes minorias étnicas. Inicialmente vista com
desconfianca pelo alunado, Erin procura quebrar as fronteiras desenvolvendo um
projeto de leitura e escrita de diarios na escola, inspirado em O Diario de Anne
Frank. A ideia leva os alunos a descobrir suas potencialidades, superando 0s
conflitos entre si, habilitando-os a se integrar numa sociedade multirracial e

democrética.

O que de fato impressiona nesta pelicula ndo sé@o os resultados do projeto
de Erin — sem duavida extraordinarios — mas 0S exageros na construgdo dessa
personagem. Brown (2015, p. 5) nota que:

Este filme retrata os professores mais como missionarios do que

profissionais, abrindo mao das suas vidas e do seu conforto em beneficio de
outrem, sem necessidade de compensacéo. A Erin Gruwel de Hilary Swank

0 plias, publico frequente nas peliculas protagonizadas pelos profissionais docentes (ver anexo).
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sacrifica dinheiro, tempo e até seu casamento pelo trabalho. Ela parece néo
ter escolha, mas fazer esses sacrificios em resposta a negligéncia
deliberada da gestao escolar, que nao Ihe permite sequer retirar os livros do
depdsito. A implicacdo é que ela é muito mais do que s6 dedicada, pois, a
fim de ser uma boa professora, ela precisa ser uma heroina (traducéo
nossa).

E no bojo dessa celebracdo cinematogréafica da docéncia que surge, na
década de 1990, um dos mais populares professores de muasica da cinematografia
mundial: Glenn Holland, no longa Mr. Holland, Adoravel Professor (Mr. Holland’s
Opus, EUA, 1995). Glenn (William Hurt) ndo se enquadra exatamente no grupo de
mestres redentores. Seu personagem, no entanto, ndo se distingue sobremaneira

dos seus pares de outras peliculas.

Em certos aspectos, Glenn lembra um pouco Mark Thackeray. Crescido
em Portland, Oregon, ele € um compositor e instrumentista que teve uma exaustiva
carreira até se casar com a jovem lIris (Gleene Headly), aos trinta anos. A fim de
passar mais tempo com a esposa, aceita lecionar na bela John F. Kennedy High
School. Estamos nos Estados Unidos dos anos 1960, retratados de modo um tanto
idilico pelo diretor Stephen Herek, em plena invasédo da British Pop e no auge das

lutas pelos direitos civis em terras americanas.

De inicio, Glenn enfrenta a ma-vontade dos colegas, que ndo veem
sentido em se investir no ensino de musica na escola. Além disso, percebe a apatia
dos discentes para com o aprendizado de musica, ainda fundado na reproducéo de
modelos padronizados da musica europeia. Por outro lado, ele se ressente da falta
de tempo para se dedicar ao seu mais ambicioso projeto: a composi¢cdo de uma
Opera. As dificeis condi¢des financeiras pioram com o nascimento do seu unico filho.
O garoto apresenta graves problemas auditivos. Os custos do tratamento e do

sustento da familia obrigam o masico a adiar indefinidamente seu processo criativo.

Enquanto se distancia do proprio filho, Glenn consegue despertar o
interesse dos seus alunos para o aprendizado de musica através do rock. A
estratégia chama a atencdo da direcdo da escola, mas seus efeitos positivos
vencem a relutancia dos gestores. Sua familiaridade com os jovens se estreita e 0
mestre enceta relacdes amistosas com varios deles. A medida que o tempo passa —
o filme vai das décadas de 1960 a 1990 —, Holland se torna um professor querido,

mas permanece como um musico frustrado com problemas familiares. Com as
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mudancas nas politicas publicas educacionais na década de 1990, a musica perde
seu espaco na escola John F. Kennedy e Glenn, ap6s décadas de servico, €

dispensado.

Contudo, numa sequéncia apotedtica, em seu Ultimo dia de aula, o
professor Glenn é convidado a se fazer presente no auditério da escola, onde tem
uma grata surpresa: a primeira execucao da sua Opera, por parte de alguns dos
seus ex-alunos, agora adultos bem-sucedidos em suas carreiras profissionais —
nenhuma delas, contudo, ligada as artes. A0 mesmo tempo, 0 mestre se reaproxima

do seu filho, restabelecendo os lacos familiares.

Se 0 maior antagonista de Glenn sé&o os seus problemas econdémicos,
estes também forcam seu colega Clément Mathieu (Gérard Jugnot) a aceitar o
humilde trabalho de supervisor no temivel Fond de I'Etang (O Fundo do Péantano),
reformatorio para meninos. Musico “fracassado em tudo”, Mathieu protagoniza o
melodramatico A voz do Coragéo (Les Choristes, FRA/ALE/SUI, 2004)*.

Mathieu € uma espécie de péaria sem passado que chega ao reformatorio
francés em 1949, um ambiente de histdrias pungentes permeado por uma atmosfera
de terror disfarcado de disciplina imposta pelo sadico Rachin (Francois Berléand),
diretor da instituicdo. Mathieu € um homem de aspecto bastante ordinario. Nao
parece desejar nada mais que um lugar seguro no dificil contexto do pés-guerra.

Desprezado pelos internos, o supervisor percebe que a musica pode
contribuir para melhorar o animo dos meninos. Com a autorizacdo reticente de
Rachin, Mathieu funda um coral no qual se destaca o irascivel Pierre Morhange
(Jean-Baptiste Maunier), garoto de tracos angelicais com grande talento para o
canto. Apesar do seu génio, Morhange aceita a orientacdo de Mathieu. O grupo
comeca a realizar progressos e chega a se apresentar para importantes figuras da

sociedade francesa.

Contudo, um incéndio criminoso destréi o internato. Clément salva por
acaso a vida dos garotos, ao promover, sem autorizagdo, um passeio nas cercanias

do Fundo do Pantano. Apesar do seu feito, Mathieu é despedido por quebra de

*! Indicado ao Oscar de melhor filme estrangeiro e de melhor cangéo original (ver anexo).
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regras. O mestre recebe uma comovente homenagem na despedida dos pequenos
internos. Apesar da brusca ruptura, seu trabalho floresce: Mohrange se muda para
Lyon com sua mae e se inscreve no conservatorio. Anos depois, € um maestro de
sucesso. Ao retornar a sua cidade para, ele encontra, casualmente, o diario de
Mathieu. Conhece entdo o melancélico destino do professor: ele continuou a ensinar

musica, ha mais profunda obscuridade, até falecer.

Se Mathieu néo teve tanta sorte, o Mestre Carvelle (Dustin Hoffman), de
O Coro (Boychoir, EUA, 2014), parece ser um professor com maior respeitabilidade.
Atuando na ficcional National Boychoir Academy, respeitada instituicdo musical, o
mestre corresponde aos clichés recorrentes nesse tipo de representacao:
aparentemente sisudo, na verdade ele procura extrair o melhor dos seus alunos.
Seu “desafio” é o talentoso Stetson Tate (Garrett Wareing), garoto problematico
enviado a instituicdo apos a morte da mae, devido ao alcoolismo. Em relagdo aos
seus colegas dos demais filmes ora apresentados que tem como protagonista o

professor de musica, ele parece ser o mais confortavel na sua profissao.

Como se pode perceber, o professor de musica nos filmes mais populares
por ele protagonizados se aproxima tanto do modelo avuncular de Mr. Chips como
do “durdo” do poés-guerra. Em todos eles, a muasica promove algum tipo de
transformacdo nos educandos e na instituicdo escolar. O suposto poder
transformador da muasica € um aspecto que reforca as expectativas em torno do
professor de muasica e da sua atividade profissional, sobretudo no fascinante

universo da sétima arte.

Em geral, o professor € representado no cinema sob uma luz positiva. Isto
nao significa, contudo, que esta imagem traga necessariamente algum beneficio a
atividade docente, podendo mesmo despertar expectativas que reforcardo a
responsabilizacdo do professor, no que tange aos problemas da educacédo. Antes de
assimilar acriticamente essas representacdes idealizadas, € preciso confronta-las.
Dessa forma, € oportuno que nos detenhamos sobre uma das principais fontes das

representacdes do professor: o cinema.
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5 CINEMA: ARTE E INDUSTRIA

Um primeiro approach em relagcdo ao cinema deve considerar uma
invencdo técnica que se tornou numa arte®® que possui carater eminentemente
industrial. Dessa forma, aborda-lo exclusivamente sob o prisma artistico € limitante,
uma vez que “a imagem movel &, antes de tudo, um meio de comunicagédo e
reproducdo [...] e, como tal, ela pode visar a divulgacdo de dados variados, sem que

a preocupacao fundamental seja de ordem estética” (ROSENFELD, 2009, p. 33).

De acordo com esta assercdo, uma histéria do cinema deve tomar em
consideracdo que “seu objeto €, essencialmente, uma industria de entretenimento,
gue também faz uso de meios estéticos para obter determinados efeitos e para
satisfazer um grande mercado de consumidores” (Rosenfeld, 2009, p. 35). Mesmo
porque 0s custos de obras cinematograficas de grande monta alcancam centenas de
milhdes de délares, o que exige uma boa resposta do publico. Caso contréario, os

produtores podem amargar enormes prejuizos e, eventualmente, decretar faléncia®.

O cinema é filho do capitalismo, portanto, e teve como seu primeiro
publico o proletariado urbano que nédo dispunha de recursos para frequentar os
espacos de diversdo e lazer da burguesia®. Foi o capitalismo que ofereceu as
condicdes para o desenvolvimento material e artistico da sétima arte. Para tanto, foi
preciso que o sistema se redefinisse, a fim de resolver um conflito vital a sua
sobrevivéncia, isto €, conciliar a necessidade inerente de acumulacao do capitalismo

com o atendimento das reivindicagbes de uma classe trabalhadora politicamente

2 “De inicio, a producao de filmes é obra de técnicos com interesses preponderantemente

comerciais. Um ou outro entre os ancestrais do cinema € cientista, interessado em criar um novo
instrumento de pesquisa cientifica, e hdA mesmo, entre os inspiradores mais remotos, de quando em
vez, um artista, desejoso de ganhar dinheiro por meio de espetaculos de valor estético. Mas os
técnicos e industriais levam a palma, fato inevitavel que decorre da importancia do elemento técnico
e econbmico na cinematografia; técnica aqui entendida como o conjunto de recursos estéticos para
criar uma obra de arte, mas como instrumento material e mecénico para produzir determinado
aparelhamento” (ROSENFELD, 2009, p. 51).

3 A esse respeito, o caso do filme Portal do Paraiso (Heaven’s Gate, EUA, 1982), longa-metragem
dirigido pelo premiado Michael Cimino (1963-2016) que custou, em valores atualizados, cerca de
U$$ 200 milhdes, mas rendeu apenas U$$ 1 milhdo de bilheteria, levando a United Artists, estidio
fundado por Charles Chaplin, Douglas Fairbanks, Mary Pickford e D. W. Griffith em 1919, a fechar
suas portas.

“ O cinema [...] ndo teria eventualmente ultrapassado o estadgio de mera curiosidade e de
instrumento cientifico se a sua invencao ndo tivesse coincidido com o desenvolvimento de um
grande proletariado demasiadamente pobre para frequentar o teatro e 0s espetaculos nao
mecanizados”. (ROSENFELD, 2009, p. 63).
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organizada. A resposta foi o Estado Keynesiano, que comeca a tomar forma no final
do século XIX. De acordo com Moreira:

Esta forma de Estado é o fruto da convergéncia de trés importantes
acontecimentos: (1) a acdo organizada dos trabalhadores na forma dos
sindicatos e dos partidos politicos; (2) a passagem do capitalismo da fase
competitiva para a fase dos monopdlios; e (3) a crise da autorregulacéo
mercantil (2009, p. 133).

Essa conjuncéo de fatores forma o quadro da politica e das relagbes do
Estado, cuidando, por um lado, da montagem de uma infraestrutura social que
contempla as necessidades e as exigéncias da acdo organizada dos trabalhadores
urbanos e, por outro, erigindo uma infraestrutura espacial que atenda as
necessidades do capital. A melhoria das condicdes materiais propiciada pela
expansao do capitalismo no pos-guerra e a evolugdo técnico-cientifica configuraram
0 casamento entre producao industrial e cultura, que integrou outrossim os mundos
do trabalho e do lazer:
O sistema que criara as grandes aglomera¢Bes populares e, ao progredir,

Ihes dera algumas horas diarias de 6cio, produziu também o espetaculo
barato, pleno de maravilhosos poderes, para distrair essas mesmas massas

e para organizar-lhes convenientemente as horas de lazer; a atividade
manual padronizada e controlada tinha de associar-se uma atividade
espiritual igualmente padronizada e controlada. O cinema mostrou ser um
meio eficiente para a infiltracdo da Grande Empresa na prépria alma do

povo (ROSENFELD, 2009, p. 65).

Dessa forma, o mesmo capitalismo “[...] que tornou possivel o filme como
arte, impos-lhe [...] seus métodos de producdo; e, ao fabrica-lo apenas como
mercadoria ou valor de troca, ameacga estrangular uma arte por ele mesmo criada.”
(ROSENFELD, 2009, p. 64). E nesse sentido que Rosenfeld afirma que

Os elementos técnicos do cinema [...] nha sua estreita interdependéncia com
os fatores econdmicos envolvidos, revestem-se de tamanha importancia
gue nado é possivel suprimi-los. A facil reprodugcdo e multiplicacdo da obra
filmica, gracas a uma técnica aperfeicoada, a possibilidade dai decorrente
de abrir e satisfazer, a precos relativamente baratos, imensos mercados,
sdo fatores que nao sO constituem a prépria esséncia do cinema como
inddstria como também, ao mesmo tempo, influiram profundamente na
orientacao artistica dos produtores (2009, p. 52).

A respeito das implicagbes estéticas do cinema, importa lembrar que
falamos de uma expresséo artistica emblematica do advento dos modernos meios

de reprodutibilidade técnica, os quais modificaram o proprio carater das obras
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artisticas®. Na medida em que a exclusividade, o hic et nunc da arte se perdeu,
preparou-se o terreno para a sua popularizacdo e para a emergéncia da cultura de
massas. Conforme Benjamim (1975, p. 12):
Com o advento do século XX, as técnicas de reproducao atingiram tal nivel
gue, em decorréncia, ficaram em condi¢cdes ndo apenas de se dedicar a
todas as obras do passado e de modificar de modo bem profundo os seus

meios de influéncia, mas elas proprias se imporem, como formas originais
de arte.

Para os pensadores da Escola de Frankfurt, o capitalismo tardio*® alterou
a estrutura das duas classes sociais basicas (burguesia e proletariado), diluindo as
tensdes entre ambas, sem que as relacfes sociais engendradas pelo modo de

producao capitalista fossem alteradas.

A massificacdo da producdo de bens de consumo, em fungdo das
inovacdes técnico-produtivas, permite que as camadas mais pobres da sociedade
tenham acesso a bens, servi¢os e cultura, em funcéo da sua incorporacao a légica
da economia de troca e ao consumo, antes restrito aos mais ricos. Um dos
elementos que comp&em essa mudanca nas relacdes sociais é a industria cultural®’.

Em funcdo desse ampliado mercado consumidor, a producéo da industria
cultural deve ser estandardizada — i.e, padronizada — e emprega 0s mecanismos de

propaganda a fim de induzir os individuos a desejarem esses bens, na ilusao de, ao

% “Seria impossivel dizer, de modo geral, que as técnicas de reproducdo separaram o objeto

reproduzido do ambito da tradigcdo. Multiplicando as cépias, elas transformam o evento produzido

apenas uma vez num fendbmeno de massas. Permitindo ao objeto reproduzido oferecer-se a viséo e

a audicdo, em quaisquer circunstancias, conferem-lhe atualidade permanente. Esses dois eventos

conduzem a um abalo consideravel da realidade transmitida — a um abalo da tradicdo, que se

constitui na contrapartida da crise por que passa a humanidade e a sua renovacao atual. Estdo em
estreita relacdo com os movimentos de massa hoje produzidos. Seu agente mais eficaz € o cinema.

Mesmo considerado sob forma mais positiva — e até precisamente sob essa forma — ndo se pode

apreender a significagcdo social do cinema, caso seja negligenciado o seu aspecto destrutivo e

catartico: a liquidagao do elemento tradicional dentro da heranca cultural”. (BENJAMIN, p. 2).

Esse conceito apareceu pela primeira vez em 1902, mas foi retomado por um conjunto de
intelectuais neomarxistas na década de 1960, o qual se refere ao capitalismo posterior a 1945,
cunhado como “a era de ouro do capitalismo”. Todavia, o termo é controverso. Adorno, por exemplo,
usava-o para se referir a sociedade contemporanea (ou sociedade industrial), no caso, no periodo
do pds-guerra.

" Este termo, elaborado por Adorno e Horkheimer, se refere ao fato de que a cultura e dos bens
culturais produzidos no capitalismo se transformam integralmente em mercadorias, deixando de ser
arte com algum grau de autonomia em relagdo a sociedade e se transformando em objeto de
consumo para satisfazer as necessidades do publico que também sao direcionadas pela indistria
cultural.

46
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consumi-los, adquirir também uma formacado cultural outrora acessivel apenas as

classes mais abastadas.

Dessa forma, a sociedade de massa fica cada vez mais refém daquilo que
Adorno chama de subcultura®®, ou seja, a cultura gerada artificialmente para atender
as demandas da massa. Essa pseudocultura é disseminada pela inddstria cultural,
que transfigura os bens culturais em mercadorias e, assim, transforma a populacéo
em grupos homogéneos e em massa de consumo. A pseudocultura toma o espaco

da cultura que levaria os individuos a serem livres e criticos.

Dessa forma, a induastria cultural, ao transformar os bens culturais em
negdécio, mercadoria, massifica-os, convertendo-os em produtos padronizados,
criando assim uma cultura de massa com a qual seu publico se identifica com
facilidade e com o qual se sente confortavel. Os bens culturais consumidos na forma
de mercadoria trazem aos individuos a sensacao de que eles estdo se instruindo,
quando na verdade eles assimilam a pseudocultura sem questiona-la. Dessa forma,
eles se conformam a situacdo presente e ndo sentem necessidade de confronta-la.
Mantém-se assim o status quo, uma vez que a pseudocultura impede que os
individuos pensem por si mesmos, fazendo-lhes crer, no caso do cinema, que a
realidade externa é a simples reproducdo do que se assiste na tela*. Segundo
Adorno e Horkheimer:

O mundo inteiro passou pelo crivo da indUstria cultural. A velha experiéncia
do espectador cinematografico para quem a rua la fora parece a
continuagdo do espetaculo acabado de ver - pois que este quer
precisamente reproduzir de modo exato o mundo perceptivo de todo dia -
tornou-se o critério da produgdo. Quanto mais densa e integral a duplicacdo
dos objetos empiricos por parte de suas técnicas, tanto mais facil fazer crer

gue o mundo de fora é o simples prolongamento daquele que se acaba de
ver no cinema. Desde a brusca introducdo da trilha sonora o processo de

8 “Os meios de comunicagado de massa se apropriam da cultura e dao a impressao de democratiza-

la, a0 permitirem o0 acesso a um grande nudmero de individuos, quando, na verdade, ao torna-la
palatavel, estdo transformando-a em pseudocultura, jA que a producdo cultural depurada de seus
elementos criticos € entregue, a esses individuos, com as instru¢cdes de como aprecia-la, de como
utiliza-la de maneira que eles ndo tenham necessidade de refletir sobre ela. Através da ideologia da
industria cultural, o conformismo substitui a consciéncia; jamais a ordem por ela transmitida é
confrontada com o que ela pretende ser ou com os reais interesses dos homens” (ADORNO, 1986,
p. 97).

49 Ultrapassando de longe o teatro de ilusdes, o filme ndo deixa a fantasia e ao pensamento dos
espectadores nenhuma dimensdo na qual estes possam, sem perder o fio, passear e divulgar no
quadro da obra filmica permanecendo, no entanto, livres do controle dos seus dados exatos, e é
assim precisamente que o filme adestra o espectador entregue a ele para se identificar
imediatamente com a realidade (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p. 104).
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reproducdo mecanica passou inteiramente ao servico desse designio
(ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p.4).
A conjuncéo entre técnica, publico e mercado se verifica ho emprego de
recursos estéticos — ndo exatamente realistas — como a mauasica no cinema. A
musica, sabemos, ndo é um elemento “natural” da realidade cotidiana. Nosso dia-a-
dia ndo é permeado por temas musicais. Contudo, a musica sempre esteve presente
nas producdes audiovisuais de feicdo realista, desde os primérdios da sétima arte.
De inicio, apenas cumprindo funcdes praticas:
Ja na época do cinema mudo a musica se tornara indispenséavel para a
apresentacdo de uma fita [...] Alega-se [...] que a musica, no inicio, ndo veio
satisfazer um impulso artistico, mas a simples necessidade de encobrir o
ruido do projetor, visto que naquela época “pré-histérica” do cinema néo
havia ainda paredes entre o aparelho projetor e a sala de espetaculos. Com
efeito, esse ruido desagradavel perturbava consideravelmente o prazer
visual. Por conseguinte, os proprietarios de cinema recorreram desde o
inicio a pianistas e logo em seguida a orquestras (também a 6rgaos

especiais), neutralizando o som desagradavel por um mais agradavel
(ROSENFELD, 2009, p. 123).

Em funcdo dessa necessidade, gerada por limitacbes técnicas, o0s
proprietarios de salas de exibicdo recorreram a pianistas — o musico brasileiro
Ernesto Nazareth, por exemplo, fez parte deste rol de profissionais — ou a pequenos
conjuntos orquestrais, recrutados entre os musicos de cafés, hotéis e restaurantes,
que deveriam tocar varias pecas, ao longo da projecdo, ainda que estas nao
guardassem qualquer relagdo com o filme e muito menos fossem escritas para 0s

mesmaos.

Assim, a musica sempre teve um papel eminente no ambito da sétima
arte. “Desde os primeiros dias dos filmes, ndo houve de fato algo como um ‘filme
mudo’”, (HOFFMAN apud. MacDONALD, 2013, p. 9). Manzano (2003) estad de
acordo com esta afirmacdo, uma vez que, para o autor, mesmo o filme mudo se
pretendia sonoro, por sugerir sons*. Contudo, com o passar do tempo, a musica nos
filmes ja ndo tinha mais por funcdo apenas abafar o barulho dos projetores. Para
Rosenfeld:

A musica ndo s6 exorcizava a angustia dos expectadores [assustados com
o barulho do projetor e com as imagens fantasmagadricas que se moviam no

%0 “pode-se aduzir que o filme silencioso nunca foi silencioso: sempre usou e abusou da musica. Nao

havia dialogos, mas geralmente havia textos intercalados, para explicar tais e tais acontecimentos”
(ROSENFELD, 2009, p. 131).
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écran]. Ela também proporcionava aos espectros a vida que lhes parecia
faltar (& preciso pensar nas primeiras producdes, em que 0S personagens
se agitavam como bonecos desajeitados). Ela munia-os da terceira
dimenséo, dava-lhes fundo e plastica, humanizava-os e transmitia-lhes o
sopro divino, a alma de que careciam (2009, p. 124).

Essa “humanizagao”, a criagdo de uma “atmosfera especifica” para cada
sequéncia de uma pelicula, dar-se-a progressivamente. Embora fosse eficiente no
que dizia respeito a dissimular (pelo menos parcialmente) a presenca de uma
maquina de projecdo durante as sessdes, a formacao orquestral, pouco flexivel e
pouco dada a improvisos, costumava tocar de acordo com um repertorio que amiude

pouco tinha a ver com aquilo que se exibia para o publico®.

Por outro lado, durante os descansos dos membros das orquestras,
entrava em cena um pianista. Permitindo-se variagdes e alto grau de improvisacao,
este musico solista conseguia “adequar’ a musica as sequéncias em tela. As
orquestras procuraram incorporar algumas dessas inovacdes. Primeiro de forma
peculiar: o dirigente assistia as primeiras cenas, completamente mudas e, ao
verificar o “teor” da fita, atacava alguns dos numeros que faziam parte do repertério
do grupo. A apresentacao era interrompida varias vezes, quando a musica ja néo
correspondia exatamente ao que se via. Era entdo que um pianista intervinha e

continuava a apresentagao.

Este processo foi aprimorado no sentido de se tentar uma sincronizacao
entre musica e imagem. Em certo momento, o dirigente da orquestra recebia uma
nocdo geral do enredo do filme e preparava um repertério adequado. Logo as
editoras de musica se interessaram nesse fildo, contratando compositores
especializados em criar temas estandardizados de amor, raiva, cilme etc. Ja por
volta de 1920, havia um repertério padronizado a ser empregado em filmes (musicas
de fundo) e, junto com as coépias dos negativos, havia a instrucdo sobre os temas

musicais mais apropriados para acompanhar a projecéo da pelicula.

Contudo, obras de maior importancia ganhavam aquilo que hoje
chamamos erroneamente de trilha sonora — que ndo compreende apenas a musica,

mas também os diadlogos e os ruidos reproduzidos em estudio (sonoplastia). Este

*! Uma cena de alta dramaticidade podia ser perfeitamente acompanhada de uma cena alegre e uma
cena hilariante por uma marcha fanebre — e isso, naturalmente, sem intencao irbnica, como mais
tarde foi feito, mas por simples coincidéncia (ROSENFELD, p. 124-5).
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era um procedimento dificil, em razdo da escassez de compositores especializados.
O francés Charles Camille Saint Saéns foi o pioneiro em compor uma trilha musical

exclusivamente para um filme®2.

Com o advento do cinema falado®, o papel do musico nas salas de
cinema deixa de existir, mas a funcdo da musica no filme, cada vez mais
especializada, continua. Integrando a obra filmica, porém comumente em funcao
subordinada a imagem - sublinhando determinados sentimentos ou “criando
ambientes”, atendendo as demandas simbdlicas do publico, como ocorreu e ainda
ocorre, no mercado cinematogréafico, com a criacao de inovagbes como 0 som, 0S

efeitos especiais, as projecdes em 3D, a gravagao multipista etc.

Com tamanha influéncia, € evidente que os meios de comunicacdo de
massa tém papel fundamental na organizacdo e construcdo de determinada
realidade social, tanto reproduzindo-a — representando-a, via seus diferentes
discursos — quanto modificando-a, (re) construindo-a por meio de interferéncia direta
na sua dindmica. A sétima arte tem lugar destacado nesse contexto, ainda que
tenha perdido parte da precedéncia que manteve até a segunda metade do século
XX, com o surgimento da televisdo. Importa, porém, evidenciar como 0 cinema,
enquanto dispositivo, serve a manifestacao das representacdes sociais e, a0 mesmo
tempo, como as mesmas sdo geradas e difundidas pelo discurso cinematogréfico,

uma vez que, como ensina Felipe (2008, p. 2):

52 Compositor e instrumentista, Charles Camille Saint Saéns (1835-1921) escreveu a primeira obra
musical para o cinema, no caso, para o filme O Assassinato do Duque de Guise (1908), dirigido por
André Calmettes e Charles Le Bagy.

*% Os filmes falados ndo eram novidade. O cinema ja balbuciara algumas palavras nos laboratérios
Edison, em 1899. Lumiére, Meliés, outros ainda, haviam ingenuamente sonorizado filmes, fazendo
pronunciarem-se palavras atrds da tela. Durante os dez primeiros anos do século, os esforgos de
Joly e Gaumont, na Franga, foram coroados de éxito. O mesmo aconteceu na América do Norte
(Edison, Actophone), na Inglaterra (Hepworth, Lauste, Williamston), nos paises escandinavos
(Magnussen, Poulsen) etc. [...] Em desespero de causa, a Western dirigiu-se aos irmédos Warner,
cuja companhia, bastante secundaria, acabara de comprar, a0 mesmo tempo que 0s resquicios da
velha Vitagraph, um modesto circuito decerca de quinze cinemas. Os produtores ficaram seduzidos
por um processo que lhes permitia substituir as orquestras dos seus cinemas por alto-falantes. Nos
seus primeiros filmes, a sonorizagdo Vitaphone limitou-se a musica e ruidos [...] Resumindo seus
Ultimos capitais, os Warner contrataram Al Jolson (sic), célebre ator de music hall, e encarregaram o
obscuro Alan Grossland de dirigi-lo. O roteiro [...] contava como um pobre cantor judeu alcangava a
gléria, bom pretexto para rechear o filme com mdusicas e cancdes de éxito. O filme foi um triunfo.
Ante tais resultados, Hollywood p6e-se em busca de patentes sonoras (SADOUL, 1963, pp. 215-
216).
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Esta fonte [0 cinema] apreende em sua significagdo tanto os aspectos
culturais de uma dada sociedade, absorvidos e extraidos para o
desenvolvimento de sua producdo, quanto o0s aspectos culturais
desenvolvidos e redirecionados a esta mesma sociedade, definindo-se
como produto e reprodutor de cultura.

O cinema pode ser compreendido como uma estrutura plural que engloba
producdo, consumacao, habitos, criatividade, valores simbdlicos e imaginarios que
dizem respeito a uma sociedade especifica (GUTFREIND, 2006, p.1). Neste sentido,
importa analisd-lo como objeto de comunicacdo relacional, com destaque para o
conceito de representacdo, inserindo-o numa rede midiatica em plena ebulicdo de
ordem econdmica, estética, tecnoldgica, perceptiva e simbolica. E nesse sentido que

passamos a abordagem do conceito de representacgéo.
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6 SOBRE O CONCEITO DE REPRESENTACAO

O conceito de representacdo € antigo e amplo, sendo utilizado em
diversas acepcbes. Uma vez que é impossivel apreendé-lo numa definicdo Unica,
partimos das concepcdes teodricas que 0 entendem enquanto uma atividade
eminentemente discursiva, portanto socio-historica, ideoldgica, envolvendo lutas por

representagoes.

De acordo com Soares (apud MONTEIRO, 2010, p. 16), o termo
representacdo remonta a Idade Média, provindo do latim representationis,
designando uma imagem capaz de reproduzir alguma coisa. Na filosofia escolastica,
indicava “uma imagem, idéia ou ambas as coisas”. Isto €, representar correspondia a
estabelecer relacbes de semelhanca entre objetos, mais tarde referindo-se também

ao significado das palavras.

Para Fiorin (2008, p. 199), o conceito de representacao utilizado com o
sentido de “estar no lugar de”, conforme a abordagem classica, adota uma
concepcao literal do termo, com estatuto ontolégico, ligando-se a idéia de analogia,
ou ancorando-se no sentido de representacdo como mimese®*, especificamente no
campo estético, como explicam Shohat e Stam (2006, p. 268):

A representacdo também tem uma dimenséo estética, pois a arte é uma

forma de representacdo, uma mimese, em termos platdnicos e aristotélicos.
A representagao é teatral, e em muitas linguas ‘representar’ significa atuar

> A tematizac&o do substrato mimético da vida e da arte alcanca contornos maturados e iniludiveis
na filosofia grega. Sinal vigoroso e terminante desta orientagdo era a posicdo ocupada por este
complexo categorial nas paginas aristotélicas. A mimese ai surgia como a media¢&o incontornavel
dos modos de relacdo e adequagdo do homem com o mundo exterior, como forma de apreenséo e
dominio do real concreto. Nos termos concisos de Lukacs: “Os gregos ndo tinham duvidas de que
toda a relacdo humana com a realidade — tanto a cientifica quanto a artistica — se fundava numa
refiguracdo da natureza objetiva de tal realidade.” (Lukacs, 1982, p. 8). Na Poética, a determinacéo
do ato imitativo enquanto categoria humana imanente é esbocada no interior de uma argumentagéo
gue significativamente quer desvelar também a origem da poesia. Deste ponto de fuga, o pensador
grego fazia emergir e estabelecia a imanente e multiplice faculdade imitativa do homem, como,
outrossim, a natureza mimética da poesia. Na mesma Poética assim concebia e determinava: A
poesia parece dever sua origem, em geral, a duas causas, ambas naturais. O imitar € conatural ao
homem, e nele se manifesta desde sua infancia — o homem se diferencia precisamente dos outros
animais pois € muito mais apto para a imitagdo e € por seu intermédio que adquire seus primeiros
conhecimentos; em segundo lugar, todos os homens se comprazem no imitado, sendo o instinto de
imitacao proprio a nossa natureza, da mesma forma como a harmonia e o ritmo, pois é evidente que
0s metros ndo sdo mais que partes do ritmo, 0s que ao principio estavam mais dotados para tais
coisas — firma Aristoteles — pouco a pouco deram origem, através de suas improvisagdes, a poesia.
(Aristoteles apud Chasin, 2004, 1.448a/1.448b, p. 51).
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ou fazer um papel. [...] O que todos esses exemplos tém em comum é o
principio semiético de que algo “esta no lugar” de uma outra coisa, ou de
gue alguém ou um grupo esta falando em nome de outras pessoas ou
grupos.

O sentido mimético da representacdo é algo familiar ao universo musical,
uma vez que, conforme Chasin (2008, p. 13), o pensamento orientado a reflexao
musical “assinalou, sempre, sua ingénita (sic) dimensdao mimética, posta e reposta
no curso da reflexdo musical como categoria fundante desta arte”. Assim sendo, “a

musica, no curso da histdria, foi dominantemente compreendida e determinada
como esfera mimética” (CHASIN, 2008, p. 13).

O conceito de representacdo sofrera uma transfiguracdo significativa no
pensamento de Immanuel Kant. Na concepcado deste filésofo, fundamentada numa
teoria do conhecimento, a representacdo € oriunda do processo humano de
cognicao. Para Kant, o mundo € construido em funcédo das limitacdes dos nossos
sentidos, sendo as representa¢cdes formas condicionadas. Nas palavras de Oliveira
(2011), o filésofo nos ofereceu uma suposicdo que, ao invés de concebermos o0s
objetos que conhecemos como independentes de nds, deveriamos avaliar que sédo
0s objetos que se conformam ao nosso conhecimento.

Até agora se supds que todo o nosso conhecimento tinha que se regular
pelos objetos; porém, todas as tentativas de, mediante conceitos
estabelecer algo a priori sobre os mesmos, através do que 0 nosso
conhecimento seria ampliado, fracassaram sob esta pressuposicdo. Por
isso tente-se ver uma vez se nao progredimos nas tarefas da Metafisica

admitindo que os objetos tém que se regular pelo nosso conhecimento.
(KANT, 1999. p. 39, apud OLIVEIRA, 2011, p. 13).

Arthur Schopenhauer ampliard os horizontes da filosofia Kantiana, na
medida em que afirmara que o mundo € uma representacdo para um sujeito, o qual
ndo pode percebé-lo fora daquilo que ele chama de principio da razéo suficiente®>,
para o que concorrem os fatores de tempo, espaco e causalidade. Dessa forma, a
partir das ideias desenvolvidas por Kant, o conceito de representacdo é tomado
como o resultado de toda a agao mental humana.

Nossa consciéncia cognitiva, aparecendo como sensibilidade externa e

interna (receptividade), como entendimento e como faculdade da raz&o
(Vernunft), é divisivel em sujeito e objeto, e ndo contém nada mais. Ser

**0 principio da razéo suficiente afirma que tudo o que existe e tudo o que acontece tem uma razao
(causa ou motivo) para existir ou para acontecer, e que tal causa ou motivo pode ser conhecida pela
nossa razéao.
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objeto para o sujeito e ser nossa representacdo ou imagem mental é a
mesma coisa. Todas as nossas representacées sdo objetos do sujeito, e
todos os objetos do sujeito sdo nossas representacdes (SCHOPENHEUER,
1995, p. 41-42, apud CARVALHO, 2013, p. 33).

Ferreira (2007, apud MONTEIRO, 2010), por outro lado, afirma que, apés
a virada linguistica ocorrida no interior da filosofia, 0 conceito de representacédo
passou a ser também abordado no campo dos estudos culturais. Como
consequéncia, o termo deixa de ser exclusividade da filosofia e passa a ser alvo de
interesse tanto das ciéncias sociais como da historia, bem como dos estudos
culturais, entre outros campos. Em funcdo do referido percurso, o conceito de
representacdo se redimensiona e passa a servir também para orientar a

compreensao dos processos de constru¢cdo do mundo social.

6.1 O Conceito de Representacdo no Cinema

A discussao acerca do conceito de representacdo no cinema nos remete
a uma problemética de cunho ontoldgico. A preocupacdo em definir o que é cinema
motivou, entre 0s primeiros tedricos da sétima arte, a proposicao de uma ideia de

linguagem cinematogéfica®®.

A nocdo de linguagem cinematografica, em sua acepcdo primitiva,
funcionou como meio de promocao da sétima arte, pelo que também esta ligada a
um contexto histérico especifico, i.e., as primeiras décadas do século XX. Para

legitimar o cinema como arte, era preciso dota-lo de uma linguagem especifica.

A idéia de representacdo®’, no ambito do cinema, se associa & busca do
“especifico filmico” e as ideias acerca da linguagem cinematografica, sofrendo

sensiveis transformacgfes ao longo do tempo.

*% Esta nocao esta na encruzilhada de todos os problemas que a estética do cinema se coloca e isto
desde a sua origem. Serviu estrategicamente para postular a existéncia do cinema como meio de
expresséo artistica. A fim de provar que o cinema era de fato uma arte, era preciso dota-lo de uma
linguagem especifica (AUMONT, 2009, p.154).

" “Utilizada em numerosos e variados contextos, a palavra [representacdo] designa sempre uma
operacdo pela qual se substitui alguma coisa (em geral, ausente), por outra, que faz as vezes dela.
[...] No cinema, a representacdo implica dois momentos, inextrincavelmente ligados: 1. a passagem
de um texto, escrito ou ndo, a sua materializagdo por acdes em lugares agenciados em cenografia
(tempo da encenacdo); 2. A passagem dessa representacdo, semelhante ao teatro, a uma imagem
em movimento, pela escolha de enquadramentos e pela constru¢do de uma sequéncia de imagens
(montagem). Essa duplicacdo do processo representativo estimulou comparac¢des do cinema com o
teatro e também com a pintura (na qual o segundo tempo € o Unico acessivel)” (AUMONT, MARIE,
2006, p. 256).

5
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Até a década de 1960, a representacdo filmica se associava a ideia de
mediacdo, presentificando o que se fazia ora ausente, transfigurando o “real” em
imagem. Essa capacidade mimética da sétima arte comecgou a ser pensada a partir
dos anos 1920, com destaque para o pensamento estético de Rudolf Arnheim:

Posto que os personagens sobre a tela se comportam como seres humanos
e tém aspecto humano, néo é indispensavel té-los diante de nés, em carne
€ 0sso, nem Vvé-los ocupar um espaco real: sdo bastante reais também
assim. Desse modo, obtém-se o resultado desejado: percebem-se coisas e
fatos como vivos e a0 mesmo tempo imaginarios, como objetos reais e
como simples composicées de luz sobre a tela de projecdo; e é isto que

torna possivel a arte cinematografica. (ARNHEIM, apud. TURIGLIATO e
BARBERA, 1978, p.230, traducéo nossa).

No entanto, outros tedricos, como André Bazin e Siegfried Kracauer,
defenderam o chamado “cinema-olho”, entendido como uma apreensdo da
experiéncia ou do real liberado das convencdes estabelecidas, em referéncia ao
cinema de género, dominante no poés-guerra. O primeiro, considerando o
“‘expressionismo” da montagem e da imagem como a esséncia da arte
cinematografica (“‘cinema da realidade”), e o segundo defendendo que o cinema
pode ser entendido como tal quando registra e revela a realidade fisica. Esta
pretensa autonomia estética, ligada a representacdo da realidade, se materializou

em escolas como o Neo-Realismo e o Cinema Novo, de forte cunho documental.

Durante a década de 1960, a permanente questdo da especificidade da
sétima arte foi inserida no contexto cientifico. A reflexdo acerca da imagem
cinematogréafica se instalou sistematicamente nos meios académicos, sustentada
pelas teorias da comunicacdo e da linguagem que se alastraram com vigor nesse
periodo, junto com o desenvolvimento de uma reflexdo acerca das midias e da

sociedade informatizada.

Nesse contexto, encontramos as idéias de Christian Metz, que propds
fazer do cinema um objeto da semiologia. Com ele, o estudo do cinema torna-se um
estudo da linguistica do cinema. Desde entéo, sobretudo nos anos 1970 e 1980, os
pesquisadores centralizardo suas teorias num dialogo com outras disciplinas. Essa
reorientacdo possibilitou um approach teérico do cinema com outros campos do

conhecimento, como a Psicanalise, as Ciéncias Sociais e a Historia.
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Além dessas reflex8es, encontramos em voga a teoria que estabelece
uma relacdo entre o discurso filoséfico e as imagens fimicas, referéncia direta a
teoria elaborada por Gilles Deleuze, cuja abordagem do cinema apresenta uma
constelacdo de conceitos visando a afirmar o status particular das imagens filmicas
como filosofia em ato; segundo ele, “o cinema € uma nova pratica de imagens e de
signos, cuja filosofia deve fazer a teoria como pratica conceitual” (DELEUZE, 1985,
p.366).

Foi assim que a idéia de representacdo, no campo da sétima arte,
adquiriu uma nova dimensao, estabelecendo mudancas definidas por Casetti como
“a idéia de transparéncia se opde a de opacidade” e “a idéia de funcionalidade opde-
se a de resisténcia” (CASETTI, 1999, p.229). A representacéo €, entdo, considerada

como um meio de corporificar as aparéncias e dar forma ao espirito.

Especular a nocao de representacdo nos remete ainda a Roland Barthes
e a sua amplamente divulgada teoria do “terceiro sentido”, segundo a qual
poderemos distinguir trés niveis na imagem filmica: um nivel “informativo”, que nos
remete a um tipo de conhecimento originario do cenario, dos personagens, do
figurino, etc.; um nivel simbdlico, que diz respeito aos simbolos ligados ao tema do
filme, ao seu autor e a seu referencial; e, ainda, um nivel obtuso, da ordem do
sensivel e que nos leva a emocao, ao afetivo. A partir desses trés niveis, Barthes
tentou compreender as projecdes elaboradas pelo espectador e o carater duplo das
imagens, permitindo-nos entender a representacdo em sua dimensdo simbdlica e

afetiva.

Essa idéia também foi seguida por Jean-Francois Lyotard, naquilo que o
autor chama de “acinema”, isto €, a realizagdo de imagens filmicas daquilo que é
irrepresentavel, ou seja, a disjuncéo entre a realidade e o seu duplo em funcéo da
repressdo de um em favor do outro. Para Lyotard, o cinema exclui as coisas
irrepresentaveis na medida em que elas ndo séo recorrentes. Por isso, podemos
dizer que “representagcao” passa a ser uma “apresentagao” no sentido de colocar em

imagens as aparéncias ou aquilo que esta em evidéncia.

Dessa forma, pensar sobre a representacdo no cinema nos remete a

percepcdo de que as dimensfes mimética, funcional e simbdlica sdo uma iluséo,
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pois ndo se trata apenas da conversdo do ausente em presente, mas de uma tenséo
aberta, em termos do imaginario, entre um substituinte e um substituido, entre um
resultado e o trabalho do qual ele é originario. Assim, a imagem filmica € tida como

fazendo parte de um conjunto em que aquilo que se percebe na tela é o seu duplo.

6.2 As representagdes sociais

Em outra perspectiva, o termo representar permite ser traduzido como o
ato de criar (ou recriar) determinado objeto®®, dando-lhe nova significacdo e sentido
(CODATO, 2010, p. 48). Para Moscovici (1978), numa abordagem sociogenética®,
as representaces sociais®® sdo entidades “quase tangiveis”, cujo conceito, ao
contrario da sua realidade, é de dificil apreenséo:

Elas circulam, cruzam-se e se cristalizam incessantemente através de uma
fala, um encontro em nosso universo cotidiano. A maioria das relacdes

sociais estabelecidas, o0s objetos produzidos ou consumidos, as
comunicagdes trocadas, delas estdo impregnadas (1978, p. 41).

Ao mesmo tempo em que “impregnam” estes aspectos da vida social, as
representacfes respondem as demandas de conhecimento do homem moderno,
premido pela divisdo social do trabalho e pela intensa especializacdo do
conhecimento cientifico, todavia integrado numa rede de relacdes sociais, como

explica Jodelet:

Sempre necessitamos saber o que temos a ver com o0 mundo que nos
cerca. E necessario [...] identificar e resolver problemas que ele pde. Eis
porque construimos representacdes. E, da mesma forma que, ante as
coisas, pessoas, eventos ou ideias, ndo somos equipados apenas com
automatismos, igualmente ndo somos isolados em um vazio social:
compartilhamos o mundo com outros, neles nos apoiamos — as vezes
convergindo; outras, divergindo — para o compreender, 0 gerenciar ou 0
afrontar. Por isso as representacfes sdo sociais e sdo tdo importantes na

°% “Evidentemente, o entorno social ndo se resume a individuos e a grupos sociais. Ele também é
povoado de objetos, de préaticas e de fendmenos [...] Esses objetos sociais estruturam a interacao
social e a mediatizam. Isto significa que, a partir das informacdes que circulam a seu proposito, uma
sociedade dispde de elementos que permitem categorizar as pessoas, definir estatutos e papéis,
legitimar tomadas de posigao e condutas” (DESCHAMPS, MOLINER, 2009, p. 125).

% Podemos distinguir pelo menos trés modelos tedricos em relacdo as representacdes sociais: 0
modelo sociogenético, que enfatiza os processos de construcdo das representacdes sociais; 0
estrutural, que limita-se a descrever sua estrutura interna; e o modelo sociodindmico, que aborda as
representacdes sociais nas suas relagdes com as insercdes sociais dos individuos. (Idem, p. 125).

% “Em consonancia com a afirmativa de Moscovici [...] o social &€ entendido como uma relaco, isto é,
algo que [...] implica, em sua propria definicdo, outros. Possui, pode-se dizer, um direcionamento
intrinseco, do proprio ser, em dire¢do a outro(s) [...] E singular e, ao mesmo tempo, multiplo. E esse
0 social que constitui o processo de mediagdo na complexidade entre 0 mundo interno e externo,
entre o individual e o coletivo, entre o psiquico individual e a realidade psiquica social externa. Ele é
o “entre” de todos esses processos”. (GUARESCHI, 2012, p. 1).
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vida cotidiana. Elas nos guiam na maneira de nomear e definir em conjunto
os diferentes aspectos de nossa realidade cotidiana (1997, p. 47, traducéo
nossa).

Assim como Moscovici, Doise (1989) reconhece a relativa facilidade em
se apreender a nocao de RS, ndo obstante argumente que é dificil estabelecer uma

definicdo comum da mesma a todos 0s autores que a utilizam:

Limitando-se inteiramente ao livro de Moscovici, jA se apreende que a
representacdo social € uma instancia intermedidria entre conceito e
percepcéo; que ela se situa sobre as dimensdes de atitudes, informacdes e
de imagens; que ela contribui para a formacdo de condutas e a orientacdo
das comunicacdes sociais; que ela conduz a processos de objetivacdo, de
classificacdo e de ancoragem; que ela se caracteriza por uma focaliza¢do
sobre uma relagdo social e uma pressao a inferéncia; e, sobretudo, que ela
se elabora nas diferentes modalidades de comunicacdo: a difusdo, a
propagacio e a propaganda (DOISE, 1989, apud. NOBREGA, 2001, p. 67-
68).

Ainda que as representacdes sociais ndo oferecam um conceito a priori,
sua arqueologia remonta ao conceito de representacées coletivas®’, elaborado pelo
sociélogo francés Emile Durkheim, o qual designava uma forma de pensamento
homogeneizante, com status objetivo, regida por leis préprias e estaveis em sua
transmissao e reproducdo, sendo, portanto, irredutivel, estatica e relativamente facil
de ser apreendida®, embora, como explica Deschamps:

A diferenca das representacdes coletivas, as representacbes sociais néo
sdo o proprio ou o distintivo de uma sociedade em seu conjunto. Elas sdo
elaboradas pelos membros dos diferentes grupos que constituem esta

sociedade. De sorte que muitas vezes essesS Qrupos sociais tém
representacdes diferentes de um mesmo objeto social (2009, p. 125).

Moscovici (apud Alexandre, 2004, p. 124) explicou que o conceito de
representacdo social € oriundo, fundamentalmente, da sociologia e da antropologia,
tendo sido fomentado pela obra de Durkheim e Lévi-Bruhl. No entanto, outras idéias
contribuiram para a criacdo de uma teoria das representacdes sociais, destacando-

o «Ag representacdes [coletivas] sdo [...] fungcbes mentais. Socialmente, as representacdes coletivas

sintetizam o que os homens pensam sobre si mesmos e sobre a realidade que os cerca [...] elas
emancipam-se das representacfes individuais, pautam novas a¢fes e demonstram a existéncia da
sociedade [...] Sendo fruto da interacdo e dos lacos sociais que os homens estabelecem entre si,
elas os ultrapassam, adquirindo realidade e autonomia préprias [...] Em resumo, o conceito de
representagdes coletivas € ao mesmo tempo forma de conhecimento e guia para as agdes sociais”.
(OLIVEIRA, 2012, p 71).

®2 “Para a modernidade o mundo era um relégio, o que era preciso, entdo, era apenas descobrir quais
as leis implicitas, subjacentes e ocultas que governavam esse reldgio. O segundo passo, dado por
Comte, Durkheim e outros sociologos, foi mostrar que a sociedade também era um relégio com
suas leis subjacentes; o social era uma ‘coisa’ como qualquer outra, e a sociedade era um sistema
fechado, governado por leis determinantes e determinadas” (Idem, 2012, p. 28).
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se o0s estudos sobre a linguagem de Saussure, bem como a teoria das
representacgodes infantis de Piaget, e as teorias do desenvolvimento cultural que tém
em Vigotsky seu principal expoente:
[Na verdade] O que motivou Moscovici a desenvolver seu estudo das
representacdes sociais dentro de uma metodologia cientifica foi sua critica
aos pressupostos positivistas e funcionalistas das demais teorias que nao

explicavam a realidade em outras dimens@es. Como é o caso da dimensao
histdrico-critica (Alexandre, 2004, p. 124).

A substituicdo terminoldgica efetuada por Moscovici, a partir do termo
durkheimiano, redefine a representacdo como uma ponte entre os mundos individual
e social. Seu pressuposto é de que as representacdes, ndo obstante sociais (porque
partilhadas), ndo sdo homogéneas, uma vez que séo forjadas pela divisédo social do
trabalho. Por outro lado, esta nocéo de representacdo reforgca a importancia da
comunicacdo enquanto fenbmeno que possibilita convergir os individuos numa rede
de interacdes em que qualquer coisa de individual pode se tornar social e vice-versa.
Ou, no dizer de Jodelet:

Moscovici (1961) renovou a andlise, insistindo na especificidade dos
fenbmenos representacionais nas sociedades contemporaneas, que se
caracterizam pela intensidade e fluidez das trocas e comunicag¢fes, pelo

desenvolvimento da ciéncia e pela mobilidade social. (1997, p. 53, traducéo
nossay).

Assim, as representacdes sociais aparecem, depois dos estudos de
Moscovici, como um verdadeiro instrumento da Psicologia social, por permitirem a
realizacdo de uma articulacdo entre o social e o psicolégico®, compreendida como
um processo que ocorre dentro de uma dinamica propria. As representacées sociais,
portanto, permitem a compreensdo das maneiras como se forma o pensamento

social, de modo a antecipar as condutas humanas.

Isto nos leva a outro aspecto distintivo da TRS, isto €, a caracterizacdo
das representacdes sociais como um processo criativo (de elaboracdo cognitiva e

simbdlica), que serve de orientagdo ao comportamento das pessoas, inexistente na

® Sjtuada na interface do psicolégico e do social, a nocdo tem vocacdo para interessar todas as
ciéncias humanas. E encontrada em operacdo na sociologia, antropologia e histéria, estudada em
suas relagBes com a ideologia, com os sistemas simbolicos e com as atitudes sociais que refletem
as mentalidades [...] as representacbes sociais devem ser estudadas articulando elementos
afetivos, mentais e sociais e integrando, ao lado da cogni¢éo, da linguagem e da comunicacéo, a
consideracdo das relagbes sociais que afetam as representacfes e a realidade material, social e
ideal sobre a qual elas intervém. E nesta perspectiva que Moscovici formulou e desenvolveu sua
teoria (JODELET, 1997, p. 53, traducdo nossa).
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teoria de Durkheim, que enfatiza o fendmeno de reprodugdo de pensamento. O
destaque colocado sobre o papel das comunicacdes de massa, enquanto fendmeno
importante na era da modernidade, permite considerar as representacées como um
fendbmeno capaz de explicar o modo pelo qual o novo é engendrado nos processos
de interagbes sociais e, inversamente, como estes produzem as representagdes

sociais.

Nesse sentido, € importante destacar que as representacdes do mundo
social estdo relacionadas aos interesses dos grupos que as engendram, sendo que,
de acordo com o que ressalta Alexandre (2004), as lutas pela representacdo sao tao
importantes quanto as lutas econbmicas quando se pretende compreender “os
mecanismos pelos quais o grupo se impde” (Alexandre, 2004, p. 130), juntamente
com seus valores e suas concepcdes do que vem a ser 0 mundo social. Jodelet fala
do mesmo:

Através destes diversos significados, as representacdes exprimem aqueles
(individuos ou grupos) que as forjam e d&o ao objeto que elas representam
uma definicdo especifica. Estas definicdes compartilhadas pelos membros
de um mesmo grupo, constréem uma visdo consensual da realidade para
este grupo. Esta visdo, que pode entrar em conflito com as dos outros

grupos, € um guia para as agfes e trocas quotidianas. (JODELET, 1997, p.
52, traducg&o nossa).

Outro aspecto fundamental das representacdes sociais € o seu papel na
formacdo de condutas. Como preconizava o préprio Moscovici, as representacdes
sociais consistem numa preparacado para a acdo, ndo apenas por conduzirem 0s
comportamentos que conseguem modificar, mas porque também reconstroem “os
elementos do meio ambiente em que o comportamento deve ter lugar” (Alexandre,
2004, p. 132). Por outro lado, Alexandre ainda nos lembra que, para Moscovici, 0
individuo humano é um ser que pensa a fim de formular questdes e encontrar
respostas, sendo impelido sempre a compartilhar as concepg¢des de mundo por ele
representadas.

Com esta visdo Moscovici assinala sua concep¢do do social: uma
coletividade racional que ndo pode ser concebida apenas como um conjunto
de cérebros processadores de informagBes que as transforma em

movimentos, atribuicbes e julgamentos sob forca de condicionamentos
externos (Alexandre, 2004, p. 132).

Assim, para Moscovici, ndo é possivel admitir que os individuos estejam

sempre a mercé do dominio ideoldgico das instituicdes. Isto porque sua verdadeira
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dimensédo é de ser pensador capaz de produzir constantemente suas proprias
representacfes. Ainda para Moscovici, tais individuos consideram as ciéncias e as
ideologias apenas como alimentos para o seu pensamento. Outra importante
contribuicdo de Moscovici, no que diz respeito ao estudo das representacdes
sociais, é expresso nas palavras de Alexandre (2004, p. 133):
Explicitar como as cogni¢des, no nivel social, permitem a uma coletividade
processar um dado conhecimento, veiculado pela linguagem,
transformando-o numa propriedade impessoal, publica, permitindo a cada
individuo seu manuseio e utilizacdo de forma coerente com valores e as

motivacBes sociais da sociedade a qual pertence, foi mais um trabalho
realizado por Moscovici.

Para Alexandre (2004), Moscovici privilegia dois universos distintos de
conhecimentos que a sociedade consegue reconhecer: de um lado, ha uma
sociedade que se Vé representada pelo discurso dos especialistas e de
determinadas areas do saber, que se restringe aos supostos saberes, tais como
fisicos, psicélogos, médicos, e outros. De outro, também reconhece a existéncia de
liberdades individuais de seus membros, que podem se expressar em outras areas
do conhecimento tais como na religido, na politica e na arte, que permitem por sua

vez uma aglutinacdo por idéias comuns.

7

Por ultimo é importante apenas remarcar que o interesse de Moscovici
recai justamente por este ultimo foco, no qual estuda as representacées sociais. No
ambito da presente pesquisa, as teorias de representacdo social se mostram como
um suporte tedrico importante, pois nos auxiliam a compreender 0 cinema como
uma pratica que pode permitir a construcdo de determinadas representacdes

capazes de influenciar consideravelmente a dinamica social.

Para Jodelet (1989), o conjunto das representacdes sociais constitui um
sistema® e seu compartilhamento possibilita a formacdo de uma visdo, de um
consenso. Seguindo-se o raciocinio de Codato (2010, p. 48), uma vez que ha uma

visdo, decorrente dessa nova apreensdo da realidade, h4, forcosamente, para ela,

® “Reconhece-se, geralmente, que as representacdes sociais, como sistemas de representacéo,

regem a nossa relacdo com o mundo e com 0s outros, orientando e organizando as condutas e as
comunicacdes sociais. Igualmente, intervém em processos tdo variados quanto a difusdo e a
assimilacdo dos conhecimentos, no desenvolvimento individual e coletivo, na definicdo das
identidades pessoais e sociais, ha expansao dos grupos e nas transformacdes sociais”. (JODELET,
1989, p. 53, tradugéo nossa).
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uma imagem®, entendida aqui como elemento que busca no estatuto da imaginagéo
seu proprio lugar de articulacdo; uma consciéncia, que Deleuze (1985) conecta, no

universo cinematografico, ao papel da camera.

Traduzir ou substituir algo por meio de uma imagem, isto €, vincular a
nossa compreensao a uma representacao, nao significa que aceitemos a mesma
como uma verdade — sendo esta, alias, também uma forma de representagéo. A fim
de suplantar este falso dilema, podemos aprender com Codato (2010), em relacéo
ao cinema, a identificarmos como premissa uma relagdo analogicamente construida
entre o cinema e o filme, estendida para além da dualidade do dispositivo®® e da
projecdo. Tanto na dindmica interna como externa do filme — ou seja, tanto dentro
como fora da narrativa filmica — uma espécie de “jogo” € instituido entre camera e
olhar. Nessa dupla articulacdo, a representacdo desdobra-se, assumindo uma
ambiguidade que tem como elemento fundador o desejo, seja ele fruto da relagao
estabelecida entre o sujeito filmado e o olho mecanico da camera, seja ele o desejo
projetado daquele a quem o filme quer seduzir, encantar ou fascinar, ou seja, o

espectador.

Uma vez que as representacfes sociais, por si mesmas, ndo oferecem
um conceito a priori, como ja afirmamos anteriormente, priorizamos aqui, em relacéo
ao cinema, a troca que estabelecem sujeito e camera. O que importa é que
entendamos que as representacdes sociais sdo, na verdade, um processo dinamico

no qual o individuo e a sociedade aparecem como po6los de um mesmo péndulo.

g oportuno apresentar a concepgdo de imagem de Serge Moscovici (1978), oposta aquela de
matriz behaviorista: “Tratando-se da imagem, esta é concebida como um reflexo interno de uma
realidade externa, coépia fiel do que se encontra fora do espirito [..] Quando falamos de
representacdes sociais, partimos de outras premissas. Em primeiro lugar, consideramos que nao
existe um corte dado entre o universo exterior e o universo do individuo (ou do grupo), que o sujeito
e o objeto ndo sdo absolutamente heterogéneos em seu campo comum” (p. 48).

% Para além de seus sentidos juridicos e militares, o termo dispositivo designa, em mecanica, a
maneira pela qual sdo dispostas as pecas e os 6rgdos de um aparelho, e, com isso, o préprio
mecanismo. E essa metafora que esta na origem da expressao freudiana, o “dispositivo psiquico”,
gue d& conta da organizacdo mental da subjetividade em instancias (incosnciente, pré-consciente,
consciente). Esse sentido foi retomado pela teoria do cinema [...] para definir o estado psiquico bem
particular que caracteriza o espectador durante a projecdo. O dispositivo €, antes de tudo, uma
organizacdo material: os espectadores percebem em uma sala escura sombras projetadas em uma
tela, produzidas por um aparelho colocado, no mais das vezes, atras de suas cabecas. E o
“aparelho de base” (Baudry), metonimia do conjunto da aparelhagem e das operagdes necessarias
a producdo de um filme e a sua projecdo, e, portanto, ndo apenas da camera e do projetor
propriamente ditos. (AUMONT; MARIE, 2009, p. 120).



70

7 TUDO QUE APRENDEMOS JUNTOS: A REPRESENTACAO SOCIAL DO
PROFESSOR DE MUSICA NO CINEMA

Passemos a analise do filme Tudo que Aprendemos Juntos. Antes,
porém, € preciso esclarecer que ndo o faremos sob as premissas de uma teoria do
cinema. Nesse sentido, nos valemos de Aumont (2009), posto que, “na medida em
gue o cinema é suscetivel de abordagens muito diversas, ndo pode haver uma teoria
do cinema, mas, ao contrario, algumas teorias do cinema que correspondam a cada
uma dessas abordagens” (AUMONT, 2009, p. 15).

E preciso também explicar que tentei realizar uma entrevista com o diretor
Sérgio Machado, a fim de colher elementos para o exercicio aqui proposto. Embora
ele tenha sido gentil e atencioso, devido a sua carga de trabalho ndo foi possivel que
realizassemos a conversacao em tempo habil, mesmo virtualmente. De certa forma,
isso favorece o necessario distanciamento no quadro analitico de uma obra de arte.
N&o obstante, algumas falas do diretor sdo inseridas neste capitulo, colhidas de

entrevistas concedidas a outros meios de comunicacao.

Tudo que aprendemos juntos € um longa-metragem brasileiro com roteiro
escrito a quatro maos®’ e dirigido por Sérgio Machado. O filme foi baseado na peca
teatral Acorda Brasil, de autoria do magnata da construgéo civil e escritor Antbnio
Ermirio de Moraes (1928-2014), tendo como mote os problemas da educacao
publica brasileira, a partir da histéria da formacdo da Orquestra Sinfonica
Heliépolis®®. Anténio Ermirio amitde expressou interesse pelo educacéo, publicando
artigos sobre o tema na sua coluna dominical no jornal Folha de S&o Paulo®. A
peca, claro, ndo fugira do assunto, e isto fica patente no depoimento que o autor
concedeu ao seu sitio pessoal:

O tema de Acorda Brasil! é a educacéo - uma calamidade nacional. A peca

[...] explora a formula de se utilizar a midsica como meio de recuperacao e
formacao de criancas e adolescentes (2006, destaque nosso).

" O roteiro é uma colaboracdo entre Machado, Marcelo Gomes, Maria Adelaide Amaral e Marta
Nehring.

08 Projeto iniciado em 1996, na Favela de Helidpolis, por iniciativa do maestro Silvio Baccarelli.

% posteriormente compilados no livro Educacéo, pelo amor de Deus. Sdo Paulo: Editora Gente, 2006.
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O adjetivo que o empresario emprega para qualificar a situacdo da
educacdo no Brasil (calamidade) é significativo, pois direciona uma severa critica ao
poder publico. Tal avaliacdo vai ao encontro das assertivas de cunho neoliberal, pois
nessa perspectiva “passa-se a assumir no proprio discurso o fracasso da escola
publica, justificando sua decadéncia como algo inerente a incapacidade do Estado
de gerir o bem comum” (SAVIANI, 2010, p. 428).

Outro ponto digno de atencdo € a concepcédo de educacdo musical de
Anténio Ermirio. Assimilada a um instrumento para a recupera¢do de jovens, ela é
nitidamente conservadora, contendo forte carga de preconceito social. Afinal, a ideia
de que alguém precisa ser “recuperado” pressupde que este individuo esta “perdido”
(isto é, marginalizado) ou em vias de se perder, cabendo a educacdo musical a
missdo de conforma-lo a ordem social, a fim de que este sujeito ndo Ihe cause

maiores problemas’.

Esta € uma leitura corrente da situacdo dos moradores das favelas
brasileiras, mormente nos meios de comunicacado. Heliopolis, claro, ndo foge a
regra. Esta comunidade, situada na zona sul paulistana e altamente populosa,
ganhou destaque no noticiario nacional em 1996, apds um tragico incéndio’*. Ao
saber do ocorrido, 0 maestro Silvio Baccarelli ficou sensibilizado e decidiu fazer algo

para ajudar os habitantes de Heliopolis.

Inicialmente, 0 maestro usou sua casa, no bairro Vila Madalena, em Séo
Paulo, para oferecer aulas gratuitas de musica a um grupo de 36 jovens oriundos de
Heliépolis. Em 2004, através do Instituto Baccarelli e contando com o patrocinio de
grandes empresas, inclusive o Grupo Votorantim, de propriedade de Antonio Ermirio,
fundou-se a Orguestra Sinfénica Heliopolis, projeto que usa a educacdo musical
como instrumento de inclusdo social. O sucesso da empresa, na visao do seu maior

patrono, demonstra o poder da educagao musical na sociedade:

" A este respeito, vale a pena conferir o documentario Contratempo (2008), dirigido por Malu Mader e
Mimi Kerti, que mostra as dificuldades de jovens ligados a um projeto social de musica para realizar
seus sonhos. O filme ndo apresenta a visdo otimista que outros filmes do género esbanjam em
relagdo a educacao musical.

™ O acidente ocorreu em 17 de junho de 1996, iniciando-se num dos edificios da Companhia
Metropolitana de Habitacdo (COHAB) contruidos na favela e estendendo-se por 20 barracos,
deixando quatro mortos — inclusive um bebé recém-nascido — e 60 feridos.
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O Instituto Baccarelli, ao educar centenas de criancas e jovens na bela arte
da musica, é um sucesso e prova que a educacao faz milagres, mesmo em
condicdes precarias, como é o caso da Comunidade de Helipolis. Al
enfrentou-se o desafio de criar uma orquestra sinfénica. Gracas ao denodo
dos maestros, professores e alunos, essa orquestra comegou a apresentar
os primeiros resultados [...] Hoje, é consagrada em todo o Brasil e ganhou a
cena internacional, tendo sido regida pelo grande Maestro Zubim Mehta
(www.antonioermirio.com.br, destagque nosso).

Essa crenca no poder miraculoso da educacdo funciona como
propaganda de uma visdo de educacédo que prioriza a acao individual, apoiada pela
iniciativa privada, o que pode ser conferido no trecho de uma entrevista concedida
por Antonio Ermirio ao jornal Folha de S&o Paulo:

Decidi colocar esse assunto na linguagem teatral na esperanca de que tais
ideias penetrem de maneira profunda no publico em geral e nas pessoas

gue podem colaborar com projetos semelhantes para a reden¢éo da nossa
juventude (Folha de Sao Paulo, 2006, destaque nosso).

Essa juventude, predominantemente negra, pobre e residindo nos
espacos urbanos negligenciados pelo poder publico, é objeto de projetos de cunho
social, numa perspectiva conservadora, que no fundo reiteram o discurso neoliberal,
na medida que priorizam a iniciativa privada e celebram a acéo individual, volitiva, e
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enxergam no Estado um ator coadjuvante, uma “escada’”” para o protagonista: o

setor privado.

Passemos ao diretor de Tudo que Aprendemos Juntos. Sérgio Machado é
um realizador baiano que participou de diversos filmes nacionais de grande
visibilidade, como Central do Brasil (1998) e Madame Saté (2002), em funcdes como
roteirista, assistente de direcao e diretor de elenco. Como diretor, assinou producdes
como Cidade Baixa (2002) e Quincas Berro D’Agua (2010). Contratado pelos irm&os
Gullane, produtores do filme, Sérgio foi motivado por recordacdes afetivas:

Meus pais eram musicos e eram duros. Minha mae, leda, tocava fagote;
meu pai, Antonino, trompa e estudava piano. Fui criado numa sinfbnica.
Estavam na universidade quando nasci, ndo tinham bab4, entéo, até os seis
anos, eu ficava brincando na Orquestra Sinfonica da Bahia [...] Pensei que

podia ser uma coisa bacana de reencontro com a infancia, com meus pais
(Revista de Cinema, 2015).

A razdo alegada pelo realizador para ingressar no projeto porta uma

critica aos filmes brasileiros de maior repercussao internacional, como Central do

" Essa expresséo se refere ao ator cujas falas servem como deixa para as falas do protagonista.
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Brasil”® (1998), Cidade de Deus’® (2002) e Tropa de Elite™ (2007), a0 mesmo tempo
em que ele parece compartilhar do ponto de vista do autor da obra que inspirou a
pelicula:
A outra coisa que me incomodava um pouco foi que os principais filmes
brasileiros que viajam la fora apontam para uma ideia de inexorabilidade; o
Brasil como um pais fadado ao fracasso. Queria fazer um filme grande e
dizer que tem sim um monte de problemas e que demoramos a sair do
buraco, mas, na mesma propor¢do que crescem 0s problemas, tem uma

porrada de gente lutando para resolvé-los. Isso para mim € a raiz (Revista
de Cinema, 2015).

Ao que parece, o diretor tem consciéncia do poder representacional do
cinema. Embora expresse uma visao otimista em relagao ao Brasil, esse sentimento
positivo ndo se fundamenta na perspectiva de solucdo social para 0S nossos
problemas, articulada ao poder publico, mas a iniciativas de carater individual, que

se traduzem bem no personagem principal de Tudo que Aprendemos juntos.

7

Laerte dos Santos € um jovem violinista oriundo da Bahia. Menino-
prodigio na infancia, ele se muda para a capital paulista em busca de uma vaga na
prestigiada Orquestra Sinfénica do Estado de S&o Paulo (OSESP). Enquanto a
oportunidade ndo vem, ele toca com um grupo de amigos — todos integrantes da
OSESP — num quarteto de cordas e oferece aulas particulares. Sem emprego fixo,
morando num singelo apartamento num bairro de classe média, ele “se vira”

enguanto ndo vence em terras bandeirantes.

Perndstico, inseguro, por vezes rispido e arrogante, o “baiano”, como é
chamado pelos amigos paulistanos, parece ter que provar constantemente seu
talento. Negro e nordestino, presumivelmente oriundo de uma familia de classe
média baixa, ele ndo se enquadra nos padrées dos musicos de formacdes
orquestrais, majoritariamente brancos e de classe média alta. Este contraste é
interessante, especialmente no que diz respeito ao universo da mdusica erudita

brasileira, bastante elitizada.

”® Teve duas indicagdes ao Oscar de 1999: melhor filme estrangeiro e melhor atriz (Fernanda
Montenegro). Premiado com o urso de ouro (melhor filme) e o urso de prata (melhor atriz, para
Fernanda Montenegro).
Unico filme brasileiro a contar com quatro indicacdes ao Oscar: direcdo, roteiro adaptado,
montagem e fotografia.
® Fendmeno de bilheteria no Brasil, gerou uma sequéncia — fato inédito na cinematografia brasileira.
Ganhou o urso de ouro no Festival de Berlim como melhor filme.

74
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Mais interessante ainda € saber que este contraste ndo foi
deliberadamente pensado. Na verdade, Lazaro Ramos foi originalmente convidado
por Sérgio Machado para fazer o papel do melhor amigo de Laerte, vivido pelo ator e
dublador Hermes Baroli. Laerte seria encarnado pelo ator Caud Raymond, que ja
estava tendo aulas de violino. Contudo, sua agenda de trabalho impediu-o de
continuar no projeto. Lazaro teve que “implorar” pelo personagem, como ele préprio
declarou numa entrevista bem-humorada ao sitio ibahia:

O Sérgio me convidou para fazer o papel do melhor amigo dele, mas fui
lendo e s6 me identificava com o Laerte. Falei que ia jogar uma energia

muito ruim no outro ator. Chamei o produtor para almocgar, fiz uma comida
bem gostosa e disse que s6 faria o filme se fosse o Laerte (2015).

Negro e baiano, como Laerte, oriundo de um projeto social atuante em
Salvador, Lazaro se assemelha mais com seus parceiros de cena do que com um
musico de alta performance forjado em caros conservatorios. Alias, os contrastes
pontuam toda a pelicula: o universo de classe média no qual Laerte transita,
precariamente, é um reverso da favela que ja foi considerada a maior de Séo Paulo.
A musica erudita praticada pelos musicos brasileiros e estrangeiros da OSESP

contrasta vivamente com os bailes de favela, com muito rap e danca.

O comportamento de Laerte é outro componente nesse quadro de
contrastes que marcam a fita. Este foi um elemento propositalmente desenvolvido
pelos quatro roteiristas da obra com o fito de fugir aos clichés dos filmes desse
género. Mas apesar de todo o esforco, percebe-se certo deslocamento de Laerte em
relacdo aos amigos mais abastados, que conseguem viver da musica no aspero
ambiente da metrépole paulistana. Ele se esforca para se integrar neste mundo e o
temor de ndo conseguir fazé-lo angustia-lhe profundamente. Sérgio esclarece esse
sentimento, no seguinte extrato dessa entrevista:

E um filme sobre um cara que esta aprisionado, acuado, o espaco dele vai
se apertando cada vez mais. Isso € muito caracteristico da primeira metade

do filme, da escola como prisdo. Esse mesmo lugar comeca a ganhar outro
significado mais tarde (Revista de Cinema, 2015).

Esta impressao € acentuada pela relacdo que o musico mantém com seu
pai. Num dos dialogos do filme, Laerte diz que o progenitor lhe repreendia quando
ele errava uma nota. A figura paterna tem forte ascendéncia sobre o violinista e se

faz presente em todo o filme, através de telefonemas que traem um comportamento
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de cobranca de um em relacdo ao outro, ao ponto de Laerte mentir varias vezes
sobre sua real situacdo em Sao Paulo. Ao que parece, seu pai se empenhou
fortemente para fazer do filho prodigio um musico de sucesso e 0 ingresso na
OSESP representara o coroamento da sua carreira e 0 pagamento de todos os

esforgos paternos.

Contudo, quando surge uma primeira chance, as coisas ndo saem como o
planejado. Os anos de estudos rigorosos conferiram uma grande técnica ao musico,
porém roubaram-lhe as emocdes necessarias para dar a muasica aquilo que ela
pede. Laerte simplesmente “trava” quando chega o momento tdo esperado. Nao

consegue tocar uma s6 nota.

Frustrado, o musico ndo se perdoa e se torna ainda mais irritadico. Numa
discussédo banal, acaba provocando a ruptura do quarteto de cordas. Em meio a
esse turbilhdo emocional, um dos seus poucos amigos |lhe diz que uma conhecida
esta a procura de um professor para o projeto musical de uma ONG (ndo
identificada) junto a favela de Heliopolis. Do alto do seu orgulho, Laerte deixa claro

que nao tem interesse e corta a conversa.

Contudo, os problemas econdmicos comecam a se fazer presentes. Logo
o porteiro do edificio de classe média onde ele mora surge a porta com varios
boletos de condominios atrasados. Além disso, Laerte ndo consegue alunos
particulares. Caso ndo aceite o trabalho, sera obrigado a desistir do seu sonho de
vitéria no mundo da musica. For¢cado pelas circunstancias, aceita o trabalho em

Heliopolis.

A favela é apresentada como um cenario desolador. Toda a precariedade
da urbanizacdo brasileira é exposta naquele espaco caracterizado pela pobreza e
pela expectativa latente de violéncia. Ao chegar ao Colégio Manuel Gusmé&o, onde
ocorrerdao as aulas, Laerte entra em contato com a diretora da instituicdo
(interpretada pela atriz Sandra Coverloni). Ela revela ao musico que os dois
professores que atuaram no projeto anteriormente desistiram do trabalho. Esta
mulher de aspecto ordinario e procedimentos pragmaticos parece estar preocupada

em dar satisfacdes a ONG, que acompanha a distancia o andamento do projeto.
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A gestora leva Laerte para a quadra aberta, onde se dao os ensaios,
para desgosto do musico. Ele € confrontado com a precariedade estrutural, com a
indisciplina e a indiferenca dos alunos e constata o mau trabalho feito pelos
antecessores: 0s jovens tocam de modo sofrivel, desconhecendo as posi¢cdes

bésicas para segurar adequadamente seus instrumentos.

As perspectivas sado desanimadoras. Todavia, h4 uma luz no fim do tunel:
dois desses adolescentes chamam a atencdo: Samuel Alves da Silva (Kaique de
Jesus) e VR (Elzio Vieira). Samuel é um garoto simples e humilde, que demonstra
habilidade no violino. Fisicamente, guarda semelhancas com Laerte. Ao contrario do

mestre, porém, irradia uma simpatia contagiante.

Samuel impressiona o exigente professor, o que fica patente na seguinte
fala: “Tem um menino la que é impressionante, incrivel! Quando ele comeca a tocar,

VOCé ndo consegue olhar pra mais nada, sabe”?

Filho de uma dona de casa que sofre com problemas de salde néo
explicitados e de um comerciante evangélico de temperamento rude, o menino é
constantemente pressionado a mudar de turno na escola a fim de ajudar o pai na
labuta diurna. A rigidez paterna também impede que ele toque seu instrumento em

casa, o que lhe obriga a usar a laje da casa de VR para treinar.

VR ndo € tdo habilidoso quanto Samuel, mas demonstra certa
musicalidade. Insubordinado e destemido, se envolve com o perigoso “mercado” da
clonagem de cartbes de crédito. Nao tem as virtudes de Samuel, mas néo parece
ser um garoto de ma-indole. Esta sempre disposto a ajudar seu melhor amigo e
demonstra generosidade em varios momentos. Contudo, suas atividades criminosas

o levam para um caminho que pode nao ter retorno.

Laerte ndo se sente confortavel no papel de professor de muisica numa
favela. Num dos seus dialogos com uma amiga, 0 musico expressa isto com clareza:
“[Eu n&o] vou ficar muito tempo |a, ndo. Vou s6é dar uma nog¢aozinha pros meninos”.
Embora ja tenha trabalhado com alunos particulares, a docéncia € encarada como

uma atividade secundaria, passageira, que lhe permite continuar a buscar seu lugar
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na OSESP. Seu emprego nao parece estar em risco, mas sua disposi¢cdo para

permanecer no mesmo esta sempre por um triz.

Tanto que, logo apdés mais uma confusdo com alguns dos adolescentes, 0
mestre pede demissdo. Laerte se encaminha a sala da direcdo da escola. Porém, a
gestora consegue demové-lo da idéia adiantando seu primeiro pagamento e ainda
propondo um aumento, caso seja possivel que haja aulas aos sdbados. Sem

alternativa, o musico acaba ficando.

Contudo, a discussdao que quase o levou a desistir do emprego acaba
gerando um mal-entendido que afeta diretamente Laerte. Ao tomar o caminho de

= ”

volta para casa, 0 musico se depara com dois capangas de “Cleytdao” (Criollo), que
tomam satisfacfes sobre o ocorrido na quadra da escola. Laerte nega tudo. Porém,
intimidado por um revélver apontado na sua direcdo, é constrangido a tocar alguma
coisa para entreter os bandidos. Escolhe uma peca de Paganini e toca divinamente

bem.

Aos poucos, 0s jovens aprendizes progridem. Laerte consegue uma sala
para 0S ensaios e pretende aumentar o nimero de encontros, dando aulas aos
sdbados, apesar da oposicado de varios alunos, que usam este dia para trabalhar,
cuidar da casa ou dos irmdos menores. A necessidade de préatica acaba
convencendo os alunos. Isso porque logo se verifica que ainda ha grandes
dificuldades a serem transpostas: os meninos, por exemplo, ainda ndo conseguem

ler partitura e nem solfejar.

Os ensaios seguem novo ritmo. A ONG que patrocina o projeto quer ver o
resultado do seu investimento num concerto regido por Laerte. Todavia, as coisas
comecam a piorar para seus alunos mais talentosos. Apds uma violenta briga com
seu pai, Samuel é obrigado a sair de casa e tenta arranjar um emprego de vigia para
sobreviver. VR, por seu turno, contrai uma divida com esqueleto, um traficante local,
e sofre ameacas de morte. Samuel chega a comunicar a Laerte que deixara a

orquestra, mas o mestre demove-o da ideia.

N&o obstante tamanhos obstaculos, as atividades prosseguem, 0 grupo

melhora seu desepenho e a propria vida na comunidade, de certa forma, é
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influenciada pela atividade musical. Em meio a estes acontecimentos, Laerte é
“convidado” a tocar na festa de 15 anos da filha de Claytdo, junto com sua orquestra.
Para horror da diretora do colégio Mario Gusmao, o musico aceita. Sua motivacao é
nobre: ele esta ciente da ameaca que paira sobre VR, que ndo tem condicbes
financeiras de ressarcir Esqueleto. Laerte condiciona a participagdo da orquestra no
baile ao pagamento da divida de VR. Claytdo aceita.

Nesse interim, Laerte recebe uma boa noticia: a OSESP abre vaga para
chefe de naipe de violinos. Embora ha tempo esperasse esta oportunidade, a reacao
do musico é ambigua. Por um lado, ele tem consciéncia da importancia desse
concurso para a sua carreira. Por outro, comega a se envolver afetivamente com seu
jovem grupo, e sabe que o ingresso na orquestra Ihe absorvera totalmente o tempo
disponivel, o que decretarda o fim do seu trabalho em Helidépolis. Mas as coisas
parecem conspirar a seu favor. Seu amigo lhe déa a peca que sera usada na prova
pratica e o quarteto de cordas retoma suas atividades.

A dedicacdo ao estudo da peca para o concurso faz Laerte descuidar dos
ensaios com os jovens de Helidpolis. Ainda assim, o grupo faz uma apresentacéo
bem-sucedida no baile de debutante da filha de Claytdo. Laerte esta satisfeito, mas
um pouco angustiado, como do seu feitio. Apés o espetaculo, quando Samuel lhe
interpela sobre seu visivel abatimento, o violinista revela seu projeto de tentar o
concurso para ingresso na OSESP. Sentindo-se traido, Samuel o acusa de

abandonar o grupo e sai furioso da manséo do traficante.

VR o leva na garupa da moto. Sente-se humilhado pela liberagdo
condicional concedida por Cleytdo. Os adolescentes retornam para casa,
mergulhados nos seus sentimentos. Ao avistar uma barreira policial, VR,
inadvertidamente, acelera e rompe o cerco, apesar dos protestos de Samuel. A
atitude provoca uma perseguicao das viaturas. Apés uma fuga aparentemente bem-
sucedida, Os Pm’s surpreendem a dupla e disparam varias vezes. Um dos tiros

atinge Samuel, que morre imediatamente.

O fato revolta os moradores de Helibpolis, que realizam um violento
protesto contra a morte de Samuel. A tragédia, logicamente, chama a atencdo da
imprensa, que reporta o ocorrido. Por meio da televisdo, Laerte sabe da triste
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noticia. Vai a Heliépolis, mas ndo consegue chegar ao local dos protestos, que
sofrem violenta represséo policial. O musico se desespera. Mas nada pode fazer.

As violentas emocdes envolvidas na morte do seu melhor aluno parecem
ter um efeito positivo sobre os principais personagens envolvidos na tragédia. Na
esperada prova pratica para a vaga de chefe de naipe de violinos da OSESP, as
lagrimas, o violinista dispensa a partitura para tocar. Fa-lo de cor, inspirado por forte
comocado. Conquista o cargo e comunica com inusual entusiasmo a 6tima novidade

ao seu onipresente pai.

VR, por seu turno, carrega uma enorme dor. Sente-se culpado pela morte
de Samuel e quer, de alguma forma, se redimir desse sentimento. Sabe que o amigo
adorava Vivaldi e Bach e pretende organizar um concerto com a obra desses
compositores, em memoéria de Samuel, por ocasido da exibicdo da orquestra para 0s
representantes da ONG. Procura entdo o antigo professor. Laerte acha dificil
organizar um repertorio tdo desafiador em curto espaco de tempo. Alega ainda estar
em fase de estagio na orquestra e de contar com uma rotina de ensaios e viagens

que dificultariam o empreendimento. VR se decepciona, mas aceita as escusas.

Laerte encerra suas atividades no colégio Mario Gusmao, a despeito da
insisténcia impertinente da diretora. Sua breve carreira no magistério esta
definitivamente encerrada. Nao sem certo pesar. Sua disposi¢ao de espirito continua
ambivalente. Isto se reflete num dos ensaios da OSESP, no qual se executa o
Adagio para Cordas, de Samuel Barber’®. A regente interrompe o ensaio e adverte,

em inglés, que Laerte esta distante, atrapalhando a execucao da peca.

Seguindo seu coracao, o musico acaba voltando a Heliopolis, ainda que
iSso possa colocar em risco a sua efetivagdo na OSESP, que Ihe exige dedicacgéo
exclusiva. Depara-se com VR, numa sequéncia tocante em que o jovem rege a
orquestra sem professor regente. Os adolescentes ficam felizes com a volta de

Laerte, mas precisam ensaiar — e muito.

Ciente de que precisard de apoio para levar a cabo os planos do

concerto, Laerte pede ajuda de seus amigos, e em pouco tempo consegue realizar

"® Que ficou célebre como tema do filme Platoon (EUA, 1986).
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uma apotedtica apresentacdo na comunidade de Helidpolis. A partir de entdo, sua
verve musical se expressa com maior forga, como se pode ver na sequéncia final do
longa. Esta conclusdo ndo esclarece se o professor/muasico dividira sua vida de
masico de elite com a modesta orquestra na favela, mas da a entender que sua
imersdo no mundo da educacado é condi¢do para que sua expressividade enquanto

musico ganhe forga. E provavel, portanto, que continue com seus alunos.

Laerte dos Santos corresponde a uma representacdo idealizada do
professor de musica. Nao € idealista e abnegado como Erin Gruwell, nem tao afetivo
como Mr. Chips, mas ainda assim encarna uma imagem ideal. Na verdade, ele é
uma espécie de heroi dentro do mito fundador da Orquestra Sinfonica Helidpolis. E o
sujeito extraordinario que, apesar de toda a precariedade (intencional) da escola
publica e dos problemas socioeconémicos que abatem a si proprio e aos seus
alunos, consegue infundir valores que se diluem no contexto de uma favela brasileira

dominada pela criminalidade, conseguindo melhorar a vida da populacéo do lugar.

N&o obstante Laerte fuja um pouco do estereétipo do professor de muasica
nos filmes mais populares protagonizados por este personagem, ele ainda apresenta
uma mistura de varios modelos de professores presentes em producdes
cinematogréficas. E por vezes avuncular, por outras, “durdo”. Se o roteiro procurou
lhe dar algum grau de ambiguidade e a atuacdo de Lazaro Ramos nao deixa espaco
para o melodrama, ainda assim € possivel identificar em Laerte aspectos dos

modelos de professor de masica consagrados pela sétima arte.

7

De um ponto de vista pedagégico e didatico, Laerte € um professor
tradicional. Antes de tudo, é curioso reparar que a ficcional escola estadual
Alexandre Gusmao parece ndo contar com o ensino de Artes — ndo ha mencédo a
isso no filme, sequer a presenga de um “colega” da area na instituicdo escolar — e
muito menos de mdasica, dentro dessa disciplina. Além disso, € visivel que a
estrutura do lugar ndo favorece o ensino de musica, uma vez que as aulas,

oferecidas por uma ONG, ocorrem numa quadra ao ar livre.

by

Nesse contexto, a pratica de Laerte deve conduzir a aprendizagem
coletiva de musica. Mas o musico fica claramente desconfortavel nesse papel.

Sobretudo quando percebe as limita¢cdes dos educandos. Laerte prefere claramente
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seus alunos vocacionados, especialmente Samuel. Isto provavelmente tem a ver
com a sua formacdo de musico concertista, individual. N&o fica claro se ele tem
formacdo superior em musica, mas € provavel, posto os requisitos para concorrer a
uma vaga na OSESP. Laerte € um professor tradicional na maior parte do tempo,
reproduzindo os canones consagrados da musica europeia, embora numa das

sequéncias do longa ele proponha um jogo de improvisagcao musical, mais livre.

Em outro sentido, a masica em Tudo que Aprendemos Juntos também
tem carater formativo. E por meio dela que Laerte consegue seu maior feito: levar o
vicioso VR, gque esboca um ténue antagonismo com o mestre, de um caminho certo
para o crime a virtude do mundo musical. Essa “redencdo” vem a reboque de um
sentimento de culpa por conta da morte involuntaria de Samuel. A experiéncia com
0s jovens musicos também “transforma” Laerte, 0 musico ensimesmado que, sem
renunciar da sua vocacao, se descobre professor. Na verdade, ele parece ter certa
dependéncia em relacdo aquele trabalho semi-voluntario: as emoc¢des de Helidpolis

alimentam seu desempenho como musico.

Laerte ndo € um musico frustrado, como Mr. Holland ou Clément Mathieu.
Segue o caminho da educacéo por falta de perspectivas na sua area de formacao. O
fracasso no primeiro teste para ingresso na OSESP o leva a se fechar mais em si
mesmo, 0 que provoca conflitos com seus alunos. E é o confronto com a realidade
ignorada pelo musico de classe média, habituado com o universo elitista dos
espacos oficiais de ensino e exibicdo de musica, que lhe indicard o caminho para ser
um bom professor, ndo no sentido de formar os melhores musicos, mas gerando

empatia para com outrem, detendo-se nos seus problemas.

Nesse sentido, Laerte corrobora a visdo missionaria do magistério, assim
como a concepc¢ao redentorista da educacdo musical e da musica, ainda fortes no
mundo do cinema. Uma visdo conservadora, que desconsidera o carater profissional
da docéncia, ndo obstante celebre a figura do professor. No fundo, este se converte
numa espécie de herdi, e como tal, precisa atender as expectativas sociais
depositadas em si. Os individuos, contudo, ndo agem conforme seus designios. A
educacdo € muito mais que pura vontade. Dai que esta visdo idealizada do

professor de musica conduz, inevitavelmente, a decepcao e ao desespero.
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8 CONCLUSOES

Ndo obstante sua imagem social goze de inegavel boa reputacdo, o
profissional do magistério € desvalorizado no Brasil. Esse quadro se caracteriza por
fortes perdas salariais, proletarizacdo e mas-condi¢cdes laborais, com grande

acumulo de tarefas e escasso tempo disponivel a pratica reflexiva.

A desvalorizacdo da atividade docente no Brasil ndo é casual e pode ser
compreendida a luz da histéria, considerando-se nossa hatureza colonial, com
destaque para a formacdo do professorado em nosso pais, empreendida pelo

Estado como meio de assegurar a reproducdo da ordem burguesa.

A profissédo docente € complexa. O ato de ensinar a distingue no conjunto
das profissbes, levando o mestre ao conhecimento profissional especifico que lhe
conduz a profissionalidade docente. No bojo dessa formacdo de carater pratico,
constitui-se a identidade docente, composta por elementos individuais e sociais,

incluindo-se representacgoes.

Ainda que, nos ultimos anos, uma forte crise identitaria tenha se abatido
sobre os profissionais do magistério, fato diretamente ligado a desvalorizacdo da
profissdo docente, a docéncia, paradoxalmente, ganha importancia capital na
sociedade pds-moderna, contexto em que, cada vez mais, a identidade é constituida

pelo saber.

O professor de musica sera confrontado pela problematica inerente ao
exercicio do magistério. Esse profissional enfrenta diversos problemas para se
inserir no espaco escolar regular, sobretudo por conta da dissociacdo entre
formacao especifica e pratica polivalente, decorrente da confusdo entre os termos
polivaléncia e integracdo, consagrada por uma legislacdo que relegou a um papel

secundario o ensino de artes e de mdsica em nosso pais.

Esse 6bice principal se complica com a representa¢do romantizada que o
professor de musica amiude nutre em relacdo a si — identificando-se como musico,

alguém que é iluminado pelo “dom” — e a masica, sob a influéncia das ideias
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platbnicas, concebendo-a como um instrumento capaz de solucionar os graves

problemas sociais que atingem 0 nosso pais, com reflexos no espaco escolar.

O cinema assimilou essa visdo idealizada do professor e da musica na
escola. Arte de cunho industrial, o cinema pode ser compreendido como um meio
produtor e reprodutor de cultura e representacdes. Por outro lado, a sétima arte
exerce um papel pedagogico consideravel na vida de bilhdes de pessoas,

influenciando condutas e alimentando expectativas.

Em geral, o professor desfruta de uma imagem positiva no mundo do
cinema, ndo obstante distorcida e idealizada. Seus modelos cinematograficos
corresponderao as transformacdes historicas e aos valores vigentes, influenciando a

representacdo desse personagem no imaginario popular.

O termo representar implica uma acdo cognitivo-simbolica, criativa, que
pode ser figurada como uma ponte entre os mundos individual e social. Quando
compartilnadas, as representagdes formam uma visdo mais ou menos consensual
da realidade. Considerando-se o alcance dos modernos meios de comunicacao,
inclusive o cinema, fica patente sua importancia na formacdo da imagem do

professor perante a sociedade.

Como podemos ver nos filmes em que o professor de musica é o
protagonista, este ndo se diferencia essencialmente dos seus colegas de profissao
gue estrelaram dezenas de peliculas ao longo da historia do cinema. Em Tudo que
Aprendemos Juntos temos um mestre que encarna diferentes modelos de professor
no cinema e que se caracteriza por sua extraordinaria capacidade de redimir
adolescentes pobres através do ensino de musica. Um heréi, dentro do mito

fundador da Orquestra Sinfénica Heliopolis.

No Brasil em particular, com a persisténcia dos graves problemas
socioeconémicos que marcam nossa sociedade, o mito do professor redentor se
fortalece, na medida em que o Estado abandona suas obrigacfes historicas ou as

delega a iniciativa privada, sucateando as escolas publicas e proletarizando o

trabalho docente, precarizando as relagbes trabalhistas e sobrecarregando o0s
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profissionais da educacdo com atividades que dificultam a realizacdo do que lhes é
especifico — ensinar —, bem como a constituicdo da sua identidade profissional.

Nesse contexto, reforca-se o discurso que privilegia a iniciativa individual,
a doacdo, o desprendimento, como se 0 voluntarismo e as boas intencdes
pudessem fazer frente a um processo politico-social, que sé pode ser resolvido
coletivamente. Ndo a toa a profissdo docente é compreendida como “misséo”.
Considerando que os profissionais brasileiros da educacédo basica estdo entre os
mais mal-remunerados do mundo e que sua atividade ndo apresenta grandes
compensacgdes, apenas uma inspiracdo abnegada pode |hes motivar a persistir num
trabalho complexo e desvalorizado.

Todavia, precisamos de fato de “herdéis” para solucionarmos os urgentes
problemas da educacédo brasileira? Ou ndo precisamos de politicas publicas de
valorizacdo docente, com efeitos sobre a qualidade do ensino? Enquanto esta
valorizacé@o se der apenas no campo retorico e enquanto assimilarmos acriticamente
os discursos que se tecem em torno dos docentes e da docéncia, seja no ambito
oficial ou nas representacbes que se fazem de ambos nos diferentes meios de
expressao artistico-cultural, aceitaremos a vitimizacdo, a culpabilizacdo, a destruicao
silente, mas veloz, da educacdo publica, no bojo do desmonte do Estado e da
faléncia dos valores republicanos.

A educacdo pode e deve contribuir decisivamente para as mudancas
exigidas pelo povo brasileiro. Para que isto se concretize, é preciso que nos
deixemos tomar pela lucidez, que coloquemos os pés no chdo. A magia do cinema
ndo se encerra tdo somente nos filmes. E preciso ter cuidado para nio se deixar
prender pelo canto da sereia. Peliculas ndo sdo apenas obras artisticas,
politicamente neutras. Como disse Orson Welles, o cinema é um fluxo constante de

sonho. Mas sempre é bom voltar a realidade.
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ANEXO A - RELACAO DOS PRINCIPAIS FILMES COM PROFESSORES

A corrente do bem

Titulo original: Pay it forward
Pais: EUA

Ano: 2000

Diregc&o: Mimi Leder

Um professor de estudos sociais d& a tarefa para sua turma de pensar em uma ideia
para mudar o mundo para melhor e em seguida coloca-la em acdo. Quando um
jovem estudante cria um plano, ele ndo s6 afeta a vida de sua mae solteira, mas pde
em movimento uma onda sem precedentes de bondade humana que, sem que
soubesse, floresceu em um profundo fendmeno nacional.

Adeus, Mr. Chips

Titulo original: Goodbye, Mr. Chips
Pais: Reino Unido

Ano: 1939

Dire¢do: Sam Woods

Considerado o primeiro filme protagonizado por um professor. Charles Chipping
inicia sua carreira em 1870, num internato para garotos. Recebido com escarnio
pelos alunos, aos poucos conquista sua amizade, e ao longo do tempo se torna
numa espécie de instituicdo nacional, gozando de grande prestigio e respeito. Teve
grande sucesso de critica e publico e disputou varias estatuetas com E O Vento
Levou no Oscar de 1940.

Adeus, Mr. Chips

Titulo original: Goodbye, Mr. Chips
Pais: Reino Unido

Ano: 1969

Diregéo: Herbert Ross

Segunda verséo do classico de 1939, porém numa roupagem musical. Obteve parco
sucesso, mas teve duas indicaces ao Oscar de 1970.

Adeus, Mr. Chips

Titulo original: Goodbye, Mr. Chips
Pais: Reino Unido

Ano: 2002

Dir: Stuart Orme

Terceira versdo do classico de 1939 produzido para a televisdo. Teve pouca
repercussao perante o publico.

A filha de Ryan
Titulo original: Ryan’s daughter
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Pais: Reino Unido
Ano: 1970
Direcao: David Lean

Em um pequeno vilarejo irlandés em 1916, jovem presa a um casamento sem amor
com um homem mais velho, um professor, tem um caso com um oficial britanico
traumatizado pela guerra, causando enorme comocao.

Além da sala de aula

Titulo original: Beyond the blackboard
Pais: EUA

Ano: 2011

Direcao: Jeff Blackner

Uma professora de primeira viagem com 24 anos de idade supera seus medos e
preconceitos iniciais em lecionar para criangcas de rua em uma sala de aula
improvisada em um abrigo, fazendo grande diferenca na vida delas.

Ao mestre com carinho
Titulo original: To sir, with love
Pais: Inglaterra

Ano: 1967

Direcao: James Clavell

Um engenheiro aceita lecionar numa escola barra-pesada em Londres, onde se
depara com um grupo de adolescentes rebeldes determinados a expulsa-lo do
cargo. Tratados com respeito, os alunos abandonam o comportamento hostil, se
afeicoando ao mestre. Esse filme influenciou diversas producfes cinematogréaficas
subsequentes e foi conquistou enorme popularidade.

A0 mestre com carinho — parte 2
Titulo original: To sir, with love Il
Pais: EUA

Ano: 1997

Diregéo: Peter Bogdanovich

Depois de lecionar durante 30 anos em Londres, Mark Thackeray se aposenta e
volta para Chicago. L4, o desafio de ensinar garotos em uma escola pequena mostra
que ele ndo deve abrir m&o de sua profissdo. Telefilme produzido e veiculado pela
CBS, com pequena repercussao.

Annae o rei de Sido

Titulo original: Anna and the King of Siam
Pais: EUA

Ano: 1946

Direcao: John Cromwell

Anna, uma jovem vilva, é chamada pelo Rei de Sido para educar seus mais de
sessenta filhos. Ao lado de seu unico filho, Ana encontra uma cultura bem diferente,
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mas néo tao dificil de lidar como o temperamento do rei. Porém, com o tempo, seu
profissionalismo conquista a admirag&o do patriarca.

Annae o rei

Titulo original: Anna and the king
Pais: EUA

Ano: 1999

Direg&do: Andy Tennant

Segunda versao do filme de 1946, dessa vez estrelado por Jodie Foster.

Anjos do arrabalde

Pais: Brasil

Ano: 1987

Direcao: Carlos Reichenbach

Trés professoras enfrentam os problemas sociais da escola publica onde lecionam e
tentam sobreviver a hostilidade da periferia paulista. Na vida pessoal, tem de lidar
com questbes familiares e relacionamentos frustrados. Rodado na periferia
paulistana, este filme teve boa recepcao critica e um curioso sucesso nos Estados
Unidos, sendo exibido em mais de 30 cidades americanas.

A onda

Titulo original: Die Welle
Pais: Alemanha

Ano: 2008

Direg&o: Denis Gansel

Rainer é um professor a quem foi designada a tarefa de instruir seus estudantes de
ensino médio sobre o Estado autocrético. Ele decide deixar seus alunos
desenvolverem o assunto e lhes pede que construam sua propria autocracia. No
entanto, quando os jovens formam um Estado-nacdo similar ao da Alemanha
nazista, os professores nao sabem o que fazer.

A professora de piano

Titulo original: La pianiste
Pais: Alemanha/Austria/Franca
Ano: 2003

Diregc&o: Michael Haneke

Uma solitaria e fria professora de piano vive com sua mae, que a trata como se
fosse uma criangca. Reprimida sexualmente, ela vai algumas vezes a uma loja
pornografica. Um dia, conhece um jovem chamado Walter Klemmer, um de seus
alunos, que constantemente a flerta. Ela enxerga entdo uma oportunidade de
realizar seus jogos sadomasoquistas.

A vida de David Gale
Titulo original: The life of David Gale
Pais: EUA
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Ano: 2003
Direg&o: Alan Parker

David Gale € um homem correto que em circunstancias bizarras € condenado a
pena de morte pelo estupro e assassinato da sua colega ativista Constance
Hallaway. Gale é um pai de familia e professor respeitado, conhecido por sua
oposicao justamente a este tipo de punicdo. Trés dias antes de sua execucao, ele
concorda em dar uma entrevista exclusiva para a reporter Bitsey Bloom.

A voz do coracao

Titulo original: Les Choristes
Pais: Franca, Alemanha, Suica
Ano: 2004

Direg&o: Christophe Barratier

Pierre Morhange é um famoso maestro que retorna a sua cidade-natal ao saber do
falecimento de sua mée. L4 ele encontra um diario mantido por seu antigo professor
de mdusica, Clémente Mathieu, através do qual passa a relembrar sua propria
infancia. Mais exatamente a década de 40, quando passou a participar de um coro
organizado pelo professor, que terminou por revelar seus dotes musicais. O filme foi
indicado ao Oscar de 2005, em duas categorias: melhor filme estrangeiro e melhor
cancao original (Vois sur ton chemin).

Bright Road

Pais: EUA

Ano: 1953

Direc&o: Gerald Meyer

Nunca lancado no Brasil, este obscuro filme mostra a luta de uma jovem professora,
gue inicia sua carreira numa escola rural afro-americana no Alabama, para ajudar
um brilhante, porém desinteressado aluno.

Central do Brasil
Pais: Brasil/Franca
Ano: 1998

Direcao: Walter Salles.

Dora, uma amargurada ex-professora, ganha a vida escrevendo cartas para pessoas
analfabetas, que ditam o que querem contar as suas familias. Ela embolsa o
dinheiro sem sequer postar as cartas. Um dia, Josué, o filho de nove anos de idade
de uma de suas clientes, acaba sozinho quando a mée € morta em um acidente de
onibus. Ela reluta em cuidar do menino, mas se junta a ele em uma viagem pelo
interior do Nordeste em busca do pai de Josué, que ele nunca conheceu. Indicado
ao Oscar de 1998, em duas categorias: melhor filme estrangeiro e melhor atriz.

Coach Carter: treino para a vida
Titulo original: Coach Carter

Pais: EUA

Ano: 2005

Direcao: Thomas Carter
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Em 1999, Ken Carter retorna para sua antiga escola em Richmond, Califérnia, para
colocar o time de basquete em forma. Com muita disciplina e regras duras, ele
consegue fazer a equipe vencer. Mas quando as notas dos jogadores comegam a
baixar, Carter fecha o ginasio e interrompe o campeonato. O treinador é criticado
pelos jogadores e seus pais, mas esta determinado a fazer com que os jovens sejam
vencedores tanto na escola quanto na quadra.

Conrack

Titulo original: Idem
Pais: EUA

Ano: 1974

Direcao: Mrtin Ritt

Na década de 1960, Pat Conroy vai lecionar em uma escola pobre para negros na
Carolina do Sul. Ao chegar 14, descobre que os alunos sdo negligenciados pela
instituicdo e, ao tentar mudar a situacao, entra em conflito com a direcdo da escola.

Curso de férias

Titulo original: Summer School
Pais: EUA

Ano: 1987

Direcao: Carl Reiner

Freedy Shoop planeja passar suas férias de verdo com a namorada no Havai. Mas
seu barato é cortado quando o diretor da escola pede que Freddy lecione aulas de
inglés a alguns alunos desasjustados da escola, ja que o professor de inglés
ganhara na loteria e abandonou a escola. Mas, como estes alunos sao os piores da
escola, Shoop tem dificuldades com as aulas e é ameacado a ser demitido. Porém,
seu jeito nada convencional de lidar com os alunos muda tudo.

Eleicao

Titulo original: Election
Pais: EUA

Ano: 1999

Direcao: Alexander Payne

Jim McAllister, um adorado professor, ndo pode deixar de notar que a bem sucedida
estudante Tracy Flick usa taticas menos éticas para conseguir o que quer. Quando
Tracy compete para ser presidente da escola, Jim sente que ela vai ser uma
influéncia ruim sobre os estudantes e convence Paul, um estlpido, mas popular
atleta estudante, a concorrer contra Tracy. Quando ela descobre o envolvimento
secreto de Jim na elei¢cdo, uma disputa amarga € provocada.

Encontrando Forrester

Titulo original: Finding Forrester
Pais: EUA

Ano: 2000

Diregc&o: Gus van Sant
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Jamal Wallace ganha uma bolsa de estudos em uma escola de elite de Manhattan
devido ao seu desempenho nos testes de seu antigo colégio no Bronx. Ele conhece
William Forrester, um talentoso e recluso escritor com quem desenvolve uma
profunda amizade. Percebendo o talento para a escrita de Jamal, Forrester procura
incentiva-lo a seguir este caminho, mas termina recebendo de Jamal algumas boas
licbes de vida.

Entre os muros da escola
Titulo original: Entre les murs
Pais: Franca

Ano: 2008

Direg&o: Laurent Cantet

Frangois Marin trabalha como professor de lingua francesa em uma escola
localizada na periferia de Paris. Ele e seus colegas de ensino buscam apoio mutuo
na dificil tarefa de fazer com que os alunos aprendam algo ao longo do ano letivo.
Marin tem na escola alunos problematicos, violéncia, tensbes étnicas entre o0s
alunos, o que testa sua paciéncia e, mais importante, sua determinacdo como um
educador.

Escola da desordem
Titulo original: Teachers
Pais: EUA

Ano: 1984

Direg&o: Arthur Hiller

Um experiente professor, que tenta levar suas aulas com tranquilidade e leveza, vai
ter que lidar com um grande problema: a escola John F. Kennedy High School, onde
leciona, esta em sérios apuros e na mira da justica. A denuncia diz que um aluno
analfabeto conseguiu pegar seu diploma no local. Agora, os alunos vao se unir na
luta, tudo para que sua escola nao seja fechada.

Escola de rock

Titulo original: School of rock
Pais: EUA

Ano: 2003

Direg&o: Richard Linklater

Depois que o guitarrista Dewey € expulso de sua banda, ele se faz passar por
professor de musica em uma escola particular. Quando ouve seus alunos tocarem,
ele se da conta de que podem formar uma banda e participar da Batalha das
Bandas, na qual ele finalmente terd a chance de se tornar o astro de rock que
sempre soube que estava destinado a ser.

Escritores da Liberdade
Titulo original: Freedom Writers
Pais: EUA

Ano: 2007

Direcéo: Richard la Gravenesse
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Em Los Angeles, uma dedicada professora de uma escola dividida por racas ensina
uma turma de alunos adolescentes que apresenta problemas de aprendizagem. Ela
tenta inspira-los a acreditarem em si mesmos e a atingirem 0 sucesso, pois estédo
prestes a serem reprovados.

Fazendo historia

Titulo original: The history boys
Pais: Inglaterra

Ano: 2006

Direg&o: Nicholas Hytner

Dois professores excéntricos e nada ortodoxos tentam preparar uma turma de
alunos brilhantes para serem aceitos na Oxford ou Cambridge. Os rapazes
aprendem as matérias e também sobre a vida.

Filhos do siléncio

Titulo original: Children of a lesser god
Pais: EUA

Ano: 1986

Dire¢&do: Randa Haines

James Leeds é um professor de linguagem de sinais recém-contratado em uma
escola para surdos, onde conhece a jovem misteriosa Sarah Norman, uma antiga
aluna da escola. A medida que se aproxima para tentar ajuda-la, James se apaixona
por ela.

Garotos incriveis

Titulo original: Wonder boys

Pais: EUA, Alemanha, Inglaterra e Japéo
Ano: 2000

Direg&o: Curtis Hanson

O professor e escritor Grady Tripp enfrenta um bloqueio de criatividade. Ele
alcancou grande sucesso no inicio da carreira, e agora tem medo de ser visto como
alguém que ja era. Ter engravidado a mulher do chefe ndo o ajuda em nada.

Génio indomavel

Titulo original: Good will hunting
Pais: EUA

Ano: 1997

Direg&o: Gus van Sant

Will é um rapaz brilhante e tem um grande talento para a matematica, mas trabalha
como faxineiro em uma universidade. O psicélogo Sean Maguire o ajuda a formar
sua identidade, direcionando-o na vida.

Ocaso de uma alma

Titulo original: goodbye, miss Dove
Pais: EUA

Ano: 1955
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Direcao: Henry Koster

Miss Dove era uma professora rigorosa, muito respeitada, entusiasta e profissional,
gue se dedicou ao ensino de corpo e alma durante grande parte de sua vida. De
repente, ela caiu doente e foi internada em um hospital, onde, pela primeira vez,
teve oportunidade de refletir sobre sua vida.Em retrospectiva, os episédios a
respeito de varios de seus ex- alunos vao sendo contados e, em cada um deles,
existe um depoimento sobre a presenca, 0 apoio e o exemplo da professora nas
vidas dos habitantes da pequena cidade.

Half Nelson: encurralados
Titulo original: Half Nelson
Pais: EUA

Ano: 2006

Direcao: Ryan Fleck

O professor de histéria Dan Dunne é querido pelos alunos e colegas, mas passa as
noites bebendo e se drogando. Uma aluna descobre o vicio e os dois ficam amigos.
Apesar de o irméo dela estar preso por trafico, Dan tenta ser o mentor da menina.

Infamia

Titulo original: The children’s hour
Pais: EUA

Ano: 1961

Direg&o: William Wyler

Karen Wright e Martha Dobie sdo amigas h4 muitos anos e, juntas, administram um
colégio interno s6 para meninas. Depois de ser punida pelas professoras por contar
mentiras, uma aluna reclama com sua avé e inventa que Martha tem ciimes de
Karen, que € noiva do médico Joe Cardin. A senhora fica horrorizada e tira a menina
da escola, além de espalhar o boato. As duas mulheres come¢cam um batalha contra
essas acusacdes e suas consequéncias.

Larry Crowne: o amor estd em volta
Titulo original:

Pais: Larry Crowne

Ano: 2011

Direcao: Tom Hanks

Larry Crowne trabalha ha anos em uma loja, onde ja foi escolhido por nove vezes
como o funcionario do més. Um dia, para sua surpresa, ele € demitido por nao ter
curso superior. Precisando recomecar do zero, ele resolve se matricular na
faculdade. Um dos cursos que realiza € o de oratéria, ministrado por Mercedes
Tainot, que esta desanimada devido ao desinteresse dos alunos por sua matéria. A
vida na faculdade faz com que Larry ganhe novos amigos, mude seu estilo de vida e
se aproxime, cada vez mais, de Mercedes.

Mentes que brilham
Titulo original: Little man tate
Pais: EUA
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Ano: 1991
Direg&o: Jodie Foster

Mée solteira de filho superdotado de sete anos, que trabalha como gargonete, luta
para que o filho leve uma vida normal, mas ndo quer limitar seu potencial, e
consente a aproximagao de uma professora interessada nos talentos do filho.

Meu mestre, minha vida
Titulo original: Leto on me
Pais: EUA
Ano: 1989
Direg&o: John G. Avildsen

O autoritério professor Joe Clark é convidado por seu amigo Frank Napier a assumir
o cargo de diretor em uma problemética escola em Nova Jersey, de onde ele havia
sido demitido. Com seus métodos nada ortodoxos, Joe se propde a fazer uma
verdadeira revolucdo no colégio marcado pelo consumo de drogas, disputas entre
gangues e considerado o pior da regido. Com isso, ele ao mesmo tempo coleciona
admiradores e também muitos inimigos.

Momentos decisivos
Titulo original: Hoosiers
Pais: EUA

Ano: 1986

Direcao: David Anspaugh

Um fracassado técnico de basquete universitario ganha chance de se redimir
guando é contratado para dirigir o departamento esportivo de um colégio de ensino
médio em Indiana. Ap6s a saida do principal jogador, porém, seu time comeca a
enfrentar grandes dificuldades. Para completar, ele também recebe criticas da
comunidade por escolher um not6rio alcodlatra como seu assistente técnico.

Mr. Holland: adoréavel professor
Titulo original: Mr. Holland’s Opus
Pais: EUA

Ano: 1995

Direcao: Stephen Herek

Glenn Holland € um musico que decide dar um tempo na carreira para se dedicar a
sua esposa. Por pressdo financeira, vai ensinar masica na John F. Kennedy High
School, adiando seu projeto mais ambicioso: a escrita de uma 6pera. Com o
nascimento do filho, que tem problemas auditivos, este sonho € adiado
indefinidamente. Este filme foi um grande sucesso de critica e de publico e rendeu
uma indicacdo ao Oscar de melhor ator para Richard Dreyfuss. Michael Kemen,
compositor da trilha musical do filme, criou uma a The Mr. Holland’'s Opus

Foundation, dedicada a educacao musical.

Notas sobre um escéandalo
Titulo original: Notes on a scandal
Pais: EUA
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Ano: 2006
Direg&o: Richard Eyre

Barbara Covett € uma professora veterena de St. George que fica amiga de Sheba
Hart, a nova e carismatica professora de artes da escola. Barbara descobre que a
amiga esta tendo um caso com um aluno e se torna a guardida desse segredo
explosivo.

Nunca te amei

Titulo original: The Browning Version
Pais: Inglaterra

Ano: 1951

Direcao: Anthony Asquith

Andrew Crocker-Harris € um professor de grego e latim que € for¢cado a se retirar de
uma escola, devido a problemas de saude. Entre os alunos em geral € motivo de
alegria, pois Andrew é tido como um professor severo e inflexivel. Na vida particular
nada é diferente, pois vive com Millie Crocker-Harris um casamento fracassado,
onde ela, ndo satisfeita em trai-lo com Frank Hunter outro professor, sente um
enorme prazer em magoa-lo.

Nunca te amei

Titulo original: The Browning Version
Pais: Inglaterra

Ano: 1994

Direcao: Mike Figgis

Segunda versdo do filme homénimo de 1951. Prestes a se aposentar de um
tradicional colégio inglés, um professor de Latim percebe que se distanciou da
esposa e nunca criou um vinculo verdadeiro com os seus alunos, e encontra consolo
na amizade com um colega americano mais jovem.

O coracao nao envelhece
Titulo original: The corn is green
Pais: EUA

Ano: 1945

Diregdo: Irving Rapper

A professora Lilly esta perturbada com as condi¢gbes de trabalho dos mineradores
em uma cidade do Pais de Gales. Para mudar esta situacao, ela cria um projeto
educacional para os trabalhadores. Mas Lilly encontra opositores até dentro de sua
familia.

O coro

Titulo original: Boychoir
Pais: EUA

Ano: 2014

Direcao: Francois Girard
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Um confuso garoto-problema de 11 anos sofre com a recente morte de sua mae em
um acidente de carro. Ele termina em um internato e logo bate de frente com o
maestro do coral do colégio, que reconhece algo especial em sua voz. De qualquer
forma, o professor vai influencia-lo a descobrir seu dom criativo na musica e o jovem
rebelde vai provar que consegue atingir os padrées exigidos para participar do coral.

O Clube do Imperador
Titulo original: Coming of age
Pais: EUA

Ano: 2002

Direcao: Michael Hoffman

Arthur Hundert € um professor que passou a carreira se dedicando ao ensino. Mas a
chegada de um novo estudante, filho de um poderoso senador, provoca uma série
de conflitos que promete mudar a vida do mestre.

O despertar de Rita

Titulo original: Educating Rita
Pais: EUA

Ano: 1983

Direcao: Lewis Gilbert

Jovem esposa decide terminar os estudos. Ela conhece um professor que a ensina a
valorizar suas préprias ideias e mudar sua visdo de mundo, enquanto a prepara para
0s exames. A mudanca no comportamento da jovem provoca atrito entre ela e o
marido.

O grande debate

Titulo original: The great debaters
Pais: EUA

Ano: 2007

Direcao: Denzel Washington

Drama baseado na historia real de Melvin B. Tolson, professor da Faculdade Wiley,
no Texas. Em 1935, ele inspirou os alunos a formarem a primeira equipe de debate
da escola, que passou a desafiar Harvard no campeonato nacional.

O homem sem face

Titulo original: The man without a face
Pais: EUA

Ano: 1993

Direcao: Mel Gibson

Charles "Chuck" Norstadt € um jovem atormentado, que ndo compreende a
separacao dos pais. Chuck tem o grande sonho de ingressar na Academia Militar,
mas é reprovado durante o primeiro exame. O professor Justin McLeod concorda em
auxliar Chuck nos estudos, iniciando assim uma grande amizade marcada por
tribulacbes e preconceitos.

O milagre de Anne Sullivan
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Titulo original: The miracle worker
Pais: EUA

Ano: 1962

Direg&o: Arthur Penn

A incanséavel professora Anne Sullivan tenta fazer com que Helen Keller, uma garota
cega, surda e muda, se adapte e entenda o mundo que a cerca. Para isso, entra em
confronto com os pais da menina que, por piedade, a tratam de forma mimada.

O preco do desafio

Titulo original: Stand and deliver
Pais: EUA

Ano: 1987

Dire¢do: Ramon Menendez

O professor Jaime Escalante, sofre com os estudantes rebeldes de sua escola e é
pressionado por seu chefe, que exige bom comportamento da turma. Ele decide
ensinar os alunos um programa mais avancado de matematica. Depois de estudo
intensivo, os candidatos fazem o teste de calculo do estado da Califérnia, mas suas
notas sao questionadas e eles terdo que lutar para provar a validade dos resultados.

Orquestra dos meninos
Pais: Brasil

Ano: 2008

Direg&o: Paulo Thiago

Baseado em fatos reais. Janeiro de 1995. Um jovem musico de 13 anos, integrante
da Orquestra Sinfénica do Agreste da pequena cidade de Sdo Caetano, a 150 km de
Recife, é sequestrado. Os policiais acreditam que o responsavel € o criador da
orquestra, o maestro Mozart Vieira. Com a acusacao o trabalho realizado até entdo
com a comunidade carente da cidade corre o risco de desaparecer.

O triunfo

Titulo original: Ron Clark Story
Pais: EUA

Ano: 2006

Dire¢&do: Randa Haines

Ron Clark é um jovem professor, criativo e idealista, que sai da sua pequena cidade
para lecionar numa escola publica de Nova York. Através da utilizacdo apaixonada
de regras especiais para a sua sala de aula e com uma inesgotavel devocdo aos
seus alunos, Clark é capaz de fazer uma notavel diferenca nas suas vidas.

Preciosa: uma historia de esperanca
Titulo original: Precious

Pais: EUA

Ano: 2009

Direcao: Lee Daniels
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Gravida de seu préprio pai pela segunda vez, Claireece "Preciosa” Jones de 16
anos, ndo sabe ler nem escrever e sofre abuso constante nas méaos de sua méae.
Instintivamente, Preciosa vé uma chance de mudar de vida quando ela tem a
oportunidade de ser transferida para uma escola alternativa. Sob a orientacao firme
e paciente de sua nova professora, Sra. Rain, Preciosa comeca uma viagem da
opressao para a autodeterminacao.

Primavera de uma solteirona

Titulo original: The prime of Miss Jean Brodie
Pais: Inglaterra

Ano: 1969

Dire¢&do: Ronald Neamie

Jean Brodie leciona numa escola para meninas, inspirando-as com suas ideias
sobre arte, musica e politica. Porém, a senhorita MacKay, diretora da escola,
desaprova a influéncia de Jean, tendo suspeitas sobre a impropriedade das acodes
da professora. Ao mesmo tempo em que se envolve em batalhas com as cabecas
rigidas da escola, Jean também tera de enfrentar o maior julgamento de sua vida.

Procurando Mr. Goodbar

Titulo original: Looking for Mr. Goodbar
Pais: EUA

Ano: 1977

Direcao: Richard Brooks

Theresa € uma bem sucedida professora de criancas surdas, mas depois de um
curto e infeliz caso de amor ela comega a passar suas noites entre os bares da
cidade. Primeiramente, procura sexo; mais tarde, acaba se envolvendo com drogas,
colocando-se em situagcdes cada vez mais perigosas e degradantes, completamente
em desacordo com seus compromissos durante o dia com seus alunos.

Professora sem classe
Titulo original: Bad teacher
Pais: EUA

Ano: 2011

Direcao: Jake Kasdan

Elizabeth Halsey trabalha como professora, mas ndo vé a hora de deixar a funcéo.
Seus planos vao por agua abaixo quando seu noivo termina o relacionamento,
acusando-a de gastar demais. Como resultado, ela é obrigada a voltar a escola em
que trabalhava para um novo ano letivo. Ela sonha em encontrar um homem que a
sustente e, para tanto, decide fazer uma operacdo para aumentar oS seios, por
acreditar que, desta forma, sera mais atraente. Sem dinheiro, ela comeca a dar
pequenos golpes envolvendo alunos e professores, para que possa atingir sua meta.

Quatro minutos

Titulo original: Vier minuten
Pais: Alemanha

Ano: 2008

Direcao: Chris Kraus
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Presa por assassinato sem demonstrar qualquer remorso, a jovem Jenny néao
parece ter esperancas de recuperacdo, até o dia em que o seu inusitado talento
musical & descoberto por uma professora de piano idosa.

Rachel, Rachel

Pais: EUA

Ano: 1968

Direcao: Paul Newman

Rachel é uma professora de 35 anos solteirona e virgem que vive com sua méae
vilva na mesma casa em que nasceu. Ela reprime suas emoc¢fes e nao tem
coragem para mudar sua vida. Mas tudo isso muda quando um conhecido de
infancia retorna a cidade.

Sementes da violéncia

Titulo original: Blackboard Jungle
Pais: EUA

Ano: 1955

Direg&o: Richard Brooks

O veterano de guerra Richard Dadier leciona em uma violenta escola de Nova York.
Seus colegas alertam que os alunos sdo incontrolaveis, mas o professor ndo se
abala. Mesmo quando a classe o ameaca, Richard ndo desiste dos seus alunos
problematicos. Este filme foi um dos responsaveis por apresentar o rock ao mundo e
foi um dos primeiros a fazer a apologia das histdrias em quadrinhos, que
enfrentavam forte oposi¢céo de politicos estadunidenses.

Ser e ter

Titulo original: Etre et Avoir
Pais: Franca

Ano: 2002

Direg&o: Nicolas Philibert

Na zona rural da Franca, o professor Georges Lopez educa 12 criangas, cujas
idades variam de 4 a 11 anos de idade. Ao longo de um ano, Lopez, que esta perto
de se aposentar, instrui todos em uma pequena sala de aula com as ferramentas
tradicionais de ensino francés: repeticdo mecanica e ditado de passagens literarias
para copiar. Com o passar da temporada, Lopez deve manter seus alunos
disciplinados enquanto prepara as criancas mais velhas para 0s exames que
determinardo seu futuro educacional.

Sociedade dos poetas mortos
Titulo original: Dead poets society
Pais: EUA

Ano: 1989

Direcao: Peter Weir

O novo professor de Inglés John Keating é introduzido a uma escola preparatoria de
meninos que é conhecida por suas antigas tradigdes e alto padrdo. Ele usa métodos
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pouco ortodoxos para atingir seus alunos, que enfrentam enormes pressdes de seus
pais e da escola. Com a ajuda de Keating, os alunos Neil Perry, Todd Anderson e
outros aprendem como nao serem tao timidos, seguir seus sonhos e aproveitar cada
dia.

Subindo por onde se desce

Titulo original: Up the down staircase
Pais: EUA

Ano: 1967

Direg&o: Robert Mulligan

Uma jovem professora de literatura, Sylvia Barret, chega a Calvin Coolidge cheia de
ideias e entusiasmo. Mas, pela sua falta de experiéncia, comete alguns deslizes, que
irdo atrapalhar seus planos em transformar o comportamento de seus alunos.
Baseada no romance de Bel Kaufman, flmada no suburbio de New York, influenciou
um grande nimero de cineastas a realizarem filmes sobre estudantes.

The miracle worker
Pais: EUA
Ano: 2000
Direcdo: Nadia Tass

A incansavel professora Anne Sullivan tenta fazer com que Helen Keller, uma garota
cega, surda e muda, se adapte e entenda o mundo que a cerca. Para isso, entra em
confronto com os pais da menina que, por piedade, a tratam de forma mimada.

Um tira no jardim da infancia
Titulo original: Kindergarten corp
Pais: EUA

Ano: 1990

Direg&o: Ilvan Reitman

Nesta comédia de acgdo, as circunstancias encontram o forte policial John Kimble
posando como um professor de pré-primario, a fim de apreender o grande traficante
Cullen Crisp. Fingindo ser um instrutor de criancas, Kimble se apaixona por sua bela
colega e professora Joyce Palmieri, enquanto sofre com as criancas rebeldes e luta
contra perigosos bandidos.

Uma mente brilhante

Titulo original: Beautiful mind
Pais: EUA

Ano: 2001

Dire¢do: Ron Howard

John Forbes Nash Jr. € reconhecido como génio da matematica aos 21 anos. Cedo,
casa-se com uma bela mulher, mas logo comeca a dar sinais de esquizofrenia. Apos
anos de luta contra a doenca, ele acaba ganhando o prémio Nobel.



