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Resumo

A recente inclusdo de cursos de musica popularcitositos académicos
acontece em um cenario no qual as praticas dedipagem vivenciadas pelos musicos
populares em contextos informais ainda sdo pounsideradas. No Distrito Federal, o
Centro de Educacao Profissional Escola de MusicBrdsilia (CEP-EMB) € a Unica
escola técnica que oferece o Curso de Canto PofDI&EP-EMB € procurado por
cantores populares que atuam na regido, e quentramehecimentos e habilidades
adquiridos fora das instituicbes de ensino. Apeksso, muitos desses cantores, ao
iniciarem sua experiéncia no ensino formal, relatificuldades para terminar o curso.
Este trabalho tem como objetivo investigar as ptsgas de cantores populares sobre
a aprendizagem musical fora e dentro da Escolada-Bm de estudo qualitativo de
entrevistas, conduzido por questbes que se reférenperspectivas dos cantores
populares sobre os processos de aprendizagem adescantes do ingresso no CEP-
EMB; as razdes que os levam a Escola; e o que mmesalare a aprendizagem no CEP-
EMB e sobre as possiveis articulacbes entre os moisessos de aprendizagem. Foi
revisada ampla literatura sobre o canto populanuaica popular em instituicbes de
ensino e estudos sobre a aprendizagem na musicdap@em contextos formais e
informais. O referencial tedrico veio principalnedo trabalho de Lucy Green (2001).
A entrevista semiestruturada individual foi esadéhcomo o principal instrumento de
coleta dos dados. Foram entrevistados dez cantooes,idades entre 22 e 45 anos.
Entre os resultados destacam-se especificidadepr@ndizado de cantores populares,
como a grande importancia atribuida pelos cant@epersonalidade vocal e a
performance, e o importante papel da Escola comarlde convivéncia musical. Os
relatos positivos sobre as experiéncias no CEP-EM&8uem a aquisicdo de
ferramentas técnicas e o respeito e reconhecinumtquistados através do status de
aluno do CEP-EMB; no entanto, os entrevistadoseseentem da falta de praticas e

vivéncias musicais significativas em relacdo aerfazusical do cantor popular.

Palavras-chave aprendizagem musical; canto popular; educac@&onrdl e formal.



Musical Learning in Popular Singing
in Formal and Informal Contexts:

Perspectives of the singers in the Federal District

Abstract

The recent inclusion of courses of popular musithenacademic circuit occurs
in a setting in which learning practices of poputausicians, experienced in informal
contexts, still have little space. In the Federastiirt, the Center for Professional
Education School of Music of Brasilia (CEP-EMB)tlee only technical school that
offers a course in popular singing. The CEP-EMBasight by popular singers who
work in the region and who bring knowledge and Iskdcquired outside formal
education. Nevertheless, many of these singetfieabeginning of their experience in
formal education, reported difficulties in finiskirthe course. This work has aimed to
investigate the perspectives of popular singersti@n musical learning inside and
outside the School. This is a qualitative studyindérviews, conducted by questions
concerning the perspectives of popular singershenlg¢arning processes experienced
before joining the CEP-EMB; the reasons that dtingan to school, and what they think
about learning in CEP-EMB and the possible linksveen the two learning processes.
extensive literature on the popular singing, popuiasic in educational institutions and
studies in popular music and learning in formal amfdrmal contexts was reviewed.
The theoretical framework came primarily from therkof Lucy Green (2001). The
individual semi-structured interview was chosen ths main instrument for data
collection. Ten singers, aged between 22 and 45 yeas been interviewed. Among
results there’s an emphasis in specificities ofgbpular singer’s learning, like the great
importance attributed by the singers to the voeabpnality and performance, and the
important role in the School just as a place foetvaand sing with other musicians. The
positive reports on experiences in the CEP-EMBuidel the acquisition of technical
tools and the respect and recognition earned tlrdhg status of CEP-EMB'’s student;
however, respondents resent the lack of practiwdinaeaningful musical experiences in
relation to music making of the popular singer.

Keywords: music learning, popular singing; informal andnfiad education.
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Introducao

As questbes que motivaram a presente pesquisa fgesadas a partir da
chegada dos cursos de musica popular & Escola dé&caMde Brasilia, instituicdo
responsavel por parte da minha formacédo musica gual trabalhno como professora
desde 1981. O processo de criacdo da Escola decaMasi iniciou em 1960 e foi
marcado pela missdo de formar musicos de orqudsraja e coro, nos moldes do
antigo Ensino Profissionalizante (Lei 5.692/71) BBEER FILHO, 1999, p. 2). A partir
de 1985, com a Nova Republica, uma reforma pedegégiministrativa trouxe, entre
outras mudancas, a implantacdo do Nucleo de M®igalar, inicialmente com os
cursos de piano popular e bateria. Outros cursasnfeendo implantados ao longo dos
anos, como viola caipira, violao popular, guitalraixo, saxofone e arranjo (MATTOS,
2007, p.217).

Os Cursos de Canto Popular foram criados em 198&€1999, a Escola foi
inserida no Programa de Expansdo da Educacéo $twofié (PROEP) vinculado a
entdo Secretaria de Educagcdo Média e TecnoldgicHlidistério da Educacdo e do
Desporto (SEMTEC/MEC). Assim, a instituicAo passmuse chamar Centro de
Educacdo Profissional Escola de Mdusica de Brasil@EP-EMB (MATOS, 2007,
p.217) e se transformou no “primeiro Centro de Bgéo Profissional (de sua natureza)
a funcionar no Pais, em acordancia com o dispa@st@®en9394/96 e o Decreto 2208/97
que regulamentou a Educacéo Profissional, de nB&séco, Técnico e Tecnoldgico,
no Brasil”. No CEP/EMB foram implantados os niveis Basicoéeriico da Educacéo

Profissional, em modalidades instrumentais e vocais diversas.

A Escola atualmente conta com 230 professores4d hRinos, sendo que 39
professores e 487 alunos sdo da area de musicéapopw’0 alunos e 6 professores

integram o Nucleo de Canto Popular. Existe um cdepdisciplinas tedricas comum as

! http://portal.mec.gov.br/seb/arquivos/pdf/normap@s.
2 http://www.emb.com.br/Historico5.htm

3 “Art. 3° A educac&o profissional compreende osusegs niveis: | - basico: destinado & qualificacdo
requalificacédo e reprofissionalizacdo de traballidependentes de escolaridade prévia; Il - técnico
destinado a proporcionar habilitacdo profissionalunos matriculados ou egressos de ensino médio,
devendo ser ministrado na forma estabelecida perleEcreto; Il - tecnoldgico: corresponde a cuid®s
nivel superior na area tecnoldgica, destinadosrasegs do ensino médio e técnico.”. DECRETO N.°
2.208, DE 17 DE ABRIL DE 1997, que regulamenta2’ 8o art.36 e os arts. 39 a 42 da Lei n.° 9.384, d
20 de dezembro de 1996, que estabelece as disatrizases da educacao nacional.
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areas erudita e popular, complementado com dieeplkspecificas de cada modalidade
instrumental/vocal. O ingresso é feito através dee® (cursos basicos) ou testes

tedrico-praticos (cursos basicos e técnicos), dedaccom a definicdo de cada nudcleo.

A exemplo do que aconteceu no final da década amrB0Outras instituicbes de
ensino de musica do Brasil, a implantacdo dos sulisomusica popular na Escola de
Musica de Brasilia encontrou um cenério pedagoégi@cado por uma heranca
eurocéntrica, presente nos conteudos e nas megpamlono qual se supervaloriza a
escrita musical na formacdo de musicos e as psateaaprendizagem vivenciadas
pelos musicos populares em contextos informaisaatéth pouco espago (FEICHAS,
2008, p. 1)

Os professores do Nucleo de Canto Popular (NCPLCEB/EMB vém se
engajando na busca por mudancas nesse cenariodgextagnotivados pela crescente
procura pelo curso de cantores que atuam profissieante (recebendo remuneracao,
eventual ou regular, como cantores), tendo chegaikso através de processos de
aprendizagem vividos fora de instituicbes de enslaomusica. A busca do ensino
formal por parte de musicos populares tem sidorghda em instituicbes de ensino de
outras cidades do pais (TRAVASSOS, 2001, p.76hdasse sabe pouco a respeito das

motivagdes que podem estar por tras dessa demanda.

Eu fui aluna da Escola, ainda no antigo curso gsafhalizante Técnico em
Canto (erudito) na Escola, e, desde 1981, leciol@asieversas disciplinas como Oficina
de Mdusica, Teoria Musical, Solfejo, Canto Coralyégiacdo Musical, trabalhando com
a educacéo musical de criangas, jovens e adulbos.da Escola, desenvolvia trabalhos
na area da musica popular. Por causa dessa atemgd®99 fui convidada a dar aulas

no Nucleo de Canto Popular (NCP).

Trabalhando no NCP, acompanhei varios cantores goeiniciarem sua
experiéncia na Escola, mesmo trazendo uma sérieodkeecimentos e habilidades
adquiridos fora das instituicdes de ensino, redatagrandes dificuldades no inicio do
curso. Alguns casos chamaram a minha atencao,epoatsr de musicos experientes
que, por ndo conhecerem a escrita musical traditidoram inseridos em turmas
tedricas de iniciantes, nas quais suas habilidadeshecimentos anteriores pareciam,
segundo os relatos dos cantores, ser frequentemgmbeados. Isso revela uma

estrutura curricular que estabelece, na hierampsasaberes musicais, a precedéncia de
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ferramentas de leitura e escrita, 0 que também d¢@&ln observado em outras
instituicbes de ensino de musica (FEICHAS, 2006griede encontro aos estudos sobre
a aprendizagem de musicos populares, que revelampgra esses muasicos, a notacao
aparece sempre como referéncia secundaria emaodaggeriéncia auditiva (GREEN,
2001, p.61).

Observamos que o contexto pedagdgico descrito apemece ser um dos
fatores que levam os cantores a abandonar o dNs@ntanto, pouco se sabe ainda
sobre os processos de aprendizagem desses aluaneras ao ingresso na Escola, as
razdes que os levam a procurar o ensino formalues rglacbes fazem entre as

experiéncias vividas no ambito da escola e a aprageim anterior a ela.

Para exemplificar, cito aqui, entre muitos casosjeoElaind cantora que
trabalhou durante muitos anos em bares e showsi@tidade natal e cidades vizinhas.
Ao vir para Brasilia, com a intencdo de estudaricaisse perdeu de sua “galera”
musical e parou de cantar em publico. Um profesisoEscola de Mdsica a ouviu
cantando em uma roda de amigos, ficou impressiomato sua performance e a
apresentou a coordenacdo do NCP, para que o Nackaeitasse como aluna. Ela
ingressou na Escola, buscando, segundo seu depojnmnhecimentos musicais,
formacao profissional e certificacdo para o ex@cita profissdo, inclusive como
professora. Por ndo ter conhecimentos de leituemma musical, comecou a ter aulas
em uma turma tedrica de iniciantes do primeiro strmedo Curso Basico, que tem a

duracéo de seis semestres.

Desde o comego, Elaine relatou grande dificuldaste a notagdo e com o
solfejo. Ao tentar ajuda-la, percebi que a dinandieastudo vigente nas classes parecia
incompativel com a maneira como estava habituadeeaciar a musica. Habituada a
tirar de ouvido - pratica frequente entre os musipopulares, referida por Green
(2001)-, decorava sempre antes de poder ler. Da@eurso, voltou a trabalhar como
cantora em bailes, e referiu aquisicbes importaatasrelacdo aos cuidados com a
saude vocal. No entanto, as grandes dificuldadepadizagem na Escola, somadas a

problemas da vida pessoal, a afastaram do cursmpte

“ Elaine, assim como todos os entrevistados, naoeggisiher um pseuddnimo, preferindo que se usasse
seu nome artistico.
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O que mais impressiona no caso de Elaine sédo afghamlidades importantes
para a tradicdo do canto popular brasileiro, quaagtravam muito desenvolvidas nela,
como: amplo conhecimento do repertério da chama®&8,Mamba, choro, pop rock
nacional, abrangendo estilos bastante variado$eeedies épocas da musica popular
brasileira; afinacdo precisa em melodias complgfasem parte de seu repertorio
compositores como Chico Buarque, Tom Jobim, Jo&z®acuja obra é marcada pela
complexidade harmoénica e melddica); capacidadengeovisar, mantendo-se fiel aos
estilos, muitas vezes em contextos harmonicos shee tensdes; a capacidade de
reinventar permanentemente as canc¢des em termaslioed e ritmicos, sendo muito
competente no que os musicos populares chamamidsdt™®; dominio do timbre e
da extensao de sua voz, de forma a adequa-loscagéxede estilos diversos da MPB;

além disso, dominio de ornamentos caracteristiesses estilos.

Essa experiéncia, somada a outras semelhantesjdermotivo de discussao
entre os professores do NCP e de todo o CEP-EMBniando uma série de questdes:
por que a Escola nédo é capaz de acolher expergétimaricas, ou de complementar a
formacdo de cantores ja atuantes, de forma a #psda- enfrentar os desafios do
mercado de trabalho e certifica-los para o exeraile profissdo? Que saberes esses
musicos procuram, 0 que temos para ensinar, defagme podemos construir uma
relacdo de ensino-aprendizagem efetiva? Até quetopon desconhecimento da
instituicdo de ensino a respeito do fazer musicdaeaprendizagem anterior desses
cantores tem dificultado o seu aproveitamento neolgse nos levado a deixar de
promover a articulacdo necesséria para que hougestiauidade em seus processos de

desenvolvimento musical?

Considero o caso relatado um exemplo de fenbmeamgorre em diferentes
graus, tanto com alunos da mausica popular, quaatondsica erudita (MARQUES,
2006): a dificuldade ou falta de interesse dos @geeducacionais nas instituicoes de
ensino de musica em acolher conhecimentos adgsiedo ambientes ndo escolares,
ainda que diretamente relacionados ao curso, euldios em relacdo aos novos

conhecimentos que se deseja transmitir.

® “Categoria utilizada na musica popular brasileieaapdesignar as variacdes de articulagdo ritmico-

melédicas empregadas nas cancdes” (SANDRONI, Z0®1,3)
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No entanto, quando se trata da musica populatuacsio pode se tornar mais
complexa por uma série de fatores como, por exengdoconotacfes negativas da
categoria musica popular em relacdo a musica eroditiental (MENEZES BASTOS,
2000, p.1 e SHEPHERD, 1991, p. 202), ou o descamieeto mesmo, nas escolas de
musica, dos “modos-de-fazer” dos musicos popul&@&#sNDRONI, 2000, p. 9). A
musica popular tem chegado as escolas descarad@rizlespojada das praticas e

valores através dos quais € criada (GREEN, 20@}, p.

Além disso, observa-se em varios dos alunos auttiicle em estabelecer uma
conexdo direta entre os conhecimentos oferecidoEstala, especialmente entre o
solfejo e a leitura de partituras (foco das maidifisuldades), e as demandas da pratica
como cantores populares. A busca pelo conhecim#gamtaotacdo tradicional muitas
vezes parece ser mais motivada pelo poder traakbogddigo, que por necessidades da
vida profissional e artistica. Além disso, comorgpoFeichas em relacdo ao contexto
do ensino universitario de musica, “possivelmestatzordagens tradicionais de ensino
da mdusica (...) sdo insuficientes para educar asted (...) de musica vindos de
contextos variados de aprendizagem, especialmgntdes cuja aprendizagem musical

esta relacionada a espacos informais” (FEICHAS920047).

No CEP-EMB, a chegada dos novos cursos da musmagroencontrou uma
escola totalmente estruturada em funcéo da formdgaousicos de orquestra, banda e
coro, e a conquista de espacos pedagogicos e atéafésicos, como veremos mais
adiante, acontece de forma lenta. Parece quesidieintre o campo popular e o erudito
€ ainda marcante, e também que existem questdesupé&cadas de desqualificacdo da
musica popular em relacdo a musica erudita, assimoale desconhecimento sobre o
fazer musical dos musicos populares por parte siiuicdo. Isso apesar do fato de a

musica popular ter cursos regulares na Escola défe

Foi com o intuito de aprofundar e contribuir pasgadiscussao que ingressei
no Programa de PoOs-Graduacdo do Departamento dedvidas UnB. Acredito que
investigacdes sobre as perspectivas de cantoresapep sobre a propria aprendizagem
podem contribuir para que as escolas de musicaapogomover uma maior
aproximacédo das realidades, demandas e necessidiadesito e da musica popular.
Tais investigacdes também podem colaborar paraecar uma visdo mais ampla dos
limites e implicacdes dessas realidades com outemspos na area da Educacéo
Musical. Além disso, como apontam outros autordfN[HAGO, 2006; MARQUES,
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2006), a integracdo das préaticas de aprendizagesicahiue ocorrem em diferentes
contextos pode levar a desenvolvimentos relevatdeaprendizagem musical mesmo

para os alunos dos cursos de musica erudita.

As inquieta¢Oes trazidas apontam como foco pamesitido os processos de
aprendizagem de cantores populares em diferentdgextos, especificamente fora e
dentro de uma instituicdo de ensino profissionatndsica. O CEP-EMB, Unico centro
de educacéo profissional que tem cursos na arearde popular no Distrito Federal,
foi escolhido como contexto para a pesquisa. Astges condutoras deste estudo sao:
guais as perspectivas dos cantores populares solaprendizagem musical que
vivenciaram antes do ingresso no CEP-EMB? O quersl os cantores, os levou a
procurar a Escola? Como eles relatam sua apremsiizagisical nesse contexto? O que
pensam sobre as articulacdes entre a aprendizagenaapntece antes e dentro da

Escola?

O método de pesquisa escolhido para a investigémido de estudo de
entrevistas. Foram entrevistados dez cantores, idades entre 22 e 45 anos, com
atuacdo no Distrito Federal, em diversos estilopufawes. Os cantores foram
selecionados segundo 0s seguintes critérios: lattexdo profissionalmente (receber
remuneracao para cantar, sem a exigéncia de goe o, ou seja, a Unica fonte de
renda), antes de ter contato com o CEP-EMB; 2es$tado ou estar matriculado no
CEP-EMB Escola de Musica de Brasilia por pelo mamosano. Dos entrevistados,
cinco continuam seus estudos na instituicao e gquidin. Todos oS cantores autorizaram

0 uso de seus nomes artisticos.

Este trabalho sera dividido em trés capitulos. @ngiro traz a revisao
bibliografica, dividida em trés areas. Na primeil@as, sdo examinados os estudos
sobre o canto popular, através principalmente gisthos de LOMAX (2001, 1978),
ANDRADE (1972 [1928], 1965, 1993 [1944]), TRAVASSO&008), PICCOLO
(2006), FINNEGAN (2008), ZUMTHOR (2000), MATOS (2002004), TATIT (2004,
2007), SANDRONI (2001), ABREU (2001), LATORRE (20030OBREIRA (2002) e
LAVER (1980). Na segunda area da revisdo sao atlosdas estudos sobre musica
popular nas instituicdes de ensino de musica. Rert®, encontramos subsidios nos
trabalhos de GREEN (2001), FEICHAS (2006, 2008)EBHERD (1991), TAGG
(2000), LUEDY (2006), ULHOA (2002), NASCIMENTO (28R A terceira area da

revisao trata das questdes relativas a aprendizdgemusicos populares, tendo como
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principal referéncia o trabalho de GREEN (2001, €02008). Além de Green,
JAFFURS (2004, 2006), FOLKESTAD (2006), ARROYO ¢t(2000), FEICHAS
(2006), LACORTE (2006), WILLE (2005), LEBLER (2007yOLKESTAD, (2006),
PRASS (2000, 2004), QUEIROZ (2007), FEICHAS (20@®08, 2010), PINTO
(2002).

No segundo capitulo, a metodologia da pesquisaathdda, com o subsidio
tedrico de BOGDAN & BIKLEN (1994), LUDKE (1986), RALILO (1999),
GUNTHER (2003), MERRIAM (1998), TRIVINOS (1987), SKANSKI (2004), GIL
(2008). O terceiro capitulo traz os relatos dasegigtas, com a analise dos dados. A

dissertagcéo se encerra com as reflexdes finain@usao.



Capitulo 1
Perspectivas Teodricas

Em artigo que discute a necessidade de instrunmarta educacdo musical
para que esta possa abranger os diferentes ursvenssicais e, de maneira especial, a
dimenséo plural que caracteriza a realidade mubreaileira, Queiroz (2004) ressalta
que ha muito a aprender com situacdes de ensin@remdizagem encontradas em

diferentes contextos:

E evidente que nenhuma proposta de educacdo muaigantemplar todos
0S universos musicais existentes em uma cultura.eManto, entender
processos de transmissdo de musica em diferertesc@s, espacos e
contextos culturais permite a realizacdo de pregosberentes para 0 ensino
musical. Assim, acreditamos que a partir do comheesto de distintas
perspectivas do ensino e aprendizagem da musieducador estard mais
apto para a (re)apropriacdo e/ou a criacdo detéga metodologicas
capazes de abarcar diferentes dimensfes da edurtagital. (QUEIROZ
2004, p. 103)

Grande parte dos referenciais que subsidiam esseabpor conhecer os
diversos processos de transmissdo e criar novaatéggas pedagodgicas que 0sS
contemplem, se insere no campo de investigacadlqogarete Arroyo identifica como
“abordagem sociocultural da educacdo musical” (ARRQ 2002, p.20). Ela
caracteriza a vertente sociocultural segundo agirs®g pontos:

As musicas devem ser estudadas ndo apenas comatqmodhas como
processo; alguma modalidade de educacdo musicate@eoem todos o0s
contextos onde haja pratica musical, sejam elesdisr ou informais;
portanto ha inUmeras possibilidades de se empreendducacdo musical
(ARROYO, 2002, p.20).

Para chegar a essa formulacgéo, a autora partendeitmde cultura de Geertz,
segundo o qual “a cultura € entendida como umadeiaignificados que conferem
sentido a experiéncia humana”, e do conceito ddivedacdo, que, segundo a autora,
“implica que processos e produtos culturais sé podser compreendidos se

considerados no seu contexto de producéo socioalilfARROYO, 2002, p.19).

Blacking (1995) fala sobre a necessidade de und viativista, ao sublinhar
a importancia de andlise de um sistema musicalgmamente em comparacao a outros
sistemas sociais e simbdlicos dentro da mesmadsmige ao invés de utilizar os

parametros advindos do nosso proprio sistema nusica “alguma teoria
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hipoteticamente universal do fazer musical huma(BlACKING, 1995, p. 229).
Segundo ele, é mais importante a expansao do domv@o acerca de possiveis
conceituacdes sobre musica e performance musicalirgzer formas alternativas de
ouvir, tanto as novas musicas, quanto a musicangse® familiar, do que a descoberta
de novas estruturas sonoras. Blacking diz aindaagueportancia das contribui¢coes
etnomusicoldgicas a Educagédo Musical esta reladeoaaessa nova escuta, que

. desafia a base da maioria das analises psicafjgsociolégicas e
musicolégicas da musica e da musicalidade, espemidé as que clamam
ser mais cientificas que humanisticas, porque barras divisdes
convencionais entre o jargdo de 'leigo’ e 'técrpacd descrever as formas
musicais. Elagas contribuicbes etnomusicologicagvelam ndo s6é um
nivel muito maior de musicalidade na sociedade mantaie se acreditava
existir, mas também ideias novas e coerentes sobrganizacdo do som,
gue nem sempre podem ser acomodados dentro dangheoré da andlise
musical "cientifica” que foram derivados a partir experiéncia de uma
trad;é;éo musical especifica, a musica tonal eusoBLACKING, 1995, p.
229

Em um texto que trata das relagbes entre Etnomlaogiece Educacao Musical,
Elizabeth Travassos (2002) levanta fatores queuliim que instituicbes de ensino
utilizem um olhar relativista para as diferenteatipas culturais. Um deles seria a
ansiedade que o contato com o pluralismo estétioane “repertdrios ndo canbnicos”
gera na sociedade moderna ocidental. Segundo @ atatibansiedade seria causada pela
“sensacdo de que o pluralismo equivale a ausémcieriterios, ao silenciamento da
critica e a derrocada das hierarquias de valorERAYASSOS, 2002, p. 77). Nas
discussbes das quais participei no processo déreo@s do curriculo do Canto Popular
no CEP-EMB, deparei-me diversas vezes com estessepaomo 0s professores,
especialmente os da area teorica, que nao témaordreo sobre a pratica dos musicos
populares, poderiam abrir mao de critérios conlwscigbr outros que ndo dominam?
Como dimensionar, por exemplo, o papel da notagdsical na formacdo do musico
popular, sem conhecer as demandas do fazer mds&sts musicos?

® ... challenge the basis of most psychologicaljosogical, and musicological analyses of music and
musicality, especially those that claim to be sifienrather than humanistic, because they breakrdo
the conventional divisions between the jargon @y land ‘technical’ descriptions of musical fornm$ey
reveal not only a far greater level of musicalityhuman society than was generally believed ta exig
also fresh and coherent ideas about the organizaficound, which cannot always be accommodated
within the parameters of ‘scientific’ musical angky that have been derived from experience of one
particular musical tradition, European tonal mu@gl. ACKING, 1995, p. 229)
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SANDRONI (2000), ao tratar da incorporagdo de tenedtivos as culturas
populares aos curriculos das escolas de musicagleda para os problemas causados
pela distincdo ai praticada entrenteido(o que se ensina)ferma (como se ensina),

que, segundo ele,

(...) se aplicada de maneira irrefletida, pode rlevgensar que é possivel
tratar as mausicas populares como conteldos a sEresnporados aos
curriculos de mdasica, mas ensinados segundo métalthesos a seus
contextos originais, quer se trate de métodosiljzattos nas escolas, quer
se trate de métodos especialmente inventados (SANDR000, p. 1).

No entanto, sabemos que, entre varias realidadsegami distintas daquelas
cultivadas nas academias ocidentais, sobre as g@daria necessario adotar um viés
relativizador, a musica popular certamente é a prdigsima. Sua presenca na vida dos
individuos na sociedade moderna vem se intensd@waapidamente com “as mudancas
sociais e tecnoldgicas que trouxeram também mudamgs experiéncias musicais” e
com “as modificacbes no ambiente sonoro e o elevamltsumo da midia, que
contribuiram para outros modos de percepcdo e regiaeeda realidade” (SOUZA,
2000, p. 40). Cientes, entdo, de que, embora agwdos da musica popular venham
sendo incluidos, principalmente na forma de reperttGANDRONI, 2000; TAGG,
2000b GREEN, 2001; FEICHAS, 2008), quase nada mudgsuinstituicdes de ensino
de musica em relagdo aos métodos de ensino, pogergentar: por que parece tao
dificil aceitar a presenca da musica popular e eBté€gios, sendo ela uma realidade tdo

mais proxima?

Shepherd (1991) levanta a possibilidade de quejssti@mente a proximidade
um dos fatores que dificultam a aceitagdo da muagicpular em instituicoes
académicas. Assim, estudar o fazer musical de daes distantes, como a dos
pigmeus do Gabao, por exemplo, seria bem meno$iatksaque se abrir a realidades
mais proximas, que questionam diretamente o0s caneigentes, como a musica
popular (SHEPHERD, 1991, p. 204).

Em artigo no qual toma como ponto de partida dsbate torno das questdes
que envolvem a presenca da musica popular nas ra@mdeara discutir como
concepcOes conservadoras de cultura e de educagdemplimitar os campos
discursivos em musica e em educacdo musical, L{2896) questiona “relacbes
hierarquicas e (...) posi¢cdes enunciativas priiaiégs acerca do que vale como cultura
e conhecimento para a educacao” (LUEDY, 2006, p:106
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Nesse sentido, é preciso destacar que as perggeddnservadoras que
veem a crescente esfera da cultura popular contémg® como uma
ameaca a valores tradicionais e aos saberes eyuilitms como “universais”
e supostamente superiores, possuem pressuposgbisosse implicacoes
culturais que precisam ser seriamente questionédgsie tais pressupostos
derivam préticas pedagdgicas desatentas ao fatpeles transformacoes
sociais colocadas por essas formas culturais reguerovas atitudes
interpretativas. Atitudes que levem em conta oufmasias importantes de
conhecimento e saber que sdo proprias dessas stagdfes culturais.
(LUEDY, 2006, p.105)

A questdo é que principios pedagdgicos que destmasn o método de
transmissao de outras culturas musicais continleardoshegemonicos na maioria dos
contextos de aprendizagem formal. Tal realidadee gt observada “na evasdo do
ensino de musica em escolas especificas ou nooepaiticular” (SOUZA, 2000, p.
40), e pode ser um dos fatores responsaveis pat@i@\gue observamos no Nucleo de

Canto Popular do Centro de Educacao Profissiorail&sle Musica de Brasilia.

A musica popular vem se tornando um assunto refevaio cenario
internacional da Educacé&o Musical desde 1960, cemtrada dgazz para a educacao
musical formal nos EUA, quando passou também atesaa de conferéncias da
International Society for Music Educatiorentre outras instituicbes, e merecendo
trabalhos relevantes de tedricos da area (GREEODL)20a mesma forma, as praticas
utilizadas para transmissdo e aquisicao de conlketd®s e habilidades musicais na

musica popular passaram a merecer atencio crescente

No entanto, ainda segundo Green, investigacoeshddts sobre a natureza
especifica das praticas de aprendizagem da musmalgy sdo ainda raras (GREEN,
2001, p. 6), e a quantidade de trabalhos na anela aido corresponde a relevancia do
assunto para a educacao musical contemporaneansarmos em relacdo as demandas
crescentes criadas pelos musicos populares quarpmas instituicbes de ensino de
musica para complementar sua formacdo musical.riy pisso e da importancia da
visdo relativista reforcada pelos autores acimaa peste estudo, evidencia-se a
necessidade de uma revisao dos estudos sobreranfageal dos cantores populares,
sobre a questdo da musica popular nas instituigéegnsino, a aprendizagem de
musicos populares e sobre as propostas de arficukagire praticas de aprendizagem

em contextos diversos. Esses sao os temas abomadgegsdo de literatura.
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1.1 - Canto Popular - o fazer musical e seus

parametros

Para buscar uma compreensdo maior sobre a mamgira esses musicos
conduzem a propria aprendizagem em contextos im@fiernou vivenciam a
aprendizagem em contextos formais, necessariozsguia nos debrucemos sobre seus
fazeres musicais, uma vez que, nas culturas p@slass modos-de-fazer sdo tdo ou
mais importantes do que os conteudos” (SANDRONIO2(. 9).

Estudos sobre a palavra cantada ainda sdo pouessy@m sendo produzidos
por diversas areas, como etnomusicologia, musi@ldgnoaudiologia, linguistica,
estudos da performance, comunicacgéo e historiand&icologia, a voz e o canto tém
tido uma “posicdo relativamente marginal” (TRAVASSO 2008, p.100). A
etnomusicéloga Elizabeth Travassos (2008, p.108)utk as dificuldades em abordar
musicologicamente a voz, e, baseando-se em awones Tomlinsof sugere que tais
dificuldades tém sua origem “no processo de cansdio mesma da nogcdo de musica
erudita”, através da ascensao, no século XIX, daigatinstrumental a categoria de
masica “pura” ou “abstrata”. Ao propor um dialogure as diversas areas que tém a
voz como objeto e discutir “o lugar da voz nos sedasobre musica” (TRAVASSOS,
2008, p.100), a autora caminha em direcdo ao des@@sso por Zumthor, estudioso
da vocalidade, de que se forme uma “ciéncia dg .vQzpara além de uma fisica e uma
fisiologia, uma linguistica, uma antropologia e umnstoria” (ZUNTHOR, 1997, p. 11,
apud TRAVASSOS, 2008, p.100).

Este capitulo trata de alguns dos estudos que awvangesse sentido,
especialmente aqueles que tém seu foco nos paodmetilizados por cantores,
pesquisadores, ouvintes e criticos para falar dsicprvocal relacionada as cancdes
populares, e as caracteristicas do canto popudaildiro, almejando relacionar esses

aspectos com as visées dos cantores sobre a pappeiadizagem.

Uma das primeiras propostas de estudo do canto coongportamento
expressivo e da cancdo popular como exercicio Isoa@ cenario cientifico
internacional, foi o Método Cantométrico (TRAVASSO3008, p.108-109). Ao

" TOMLIMSON, Gary. Music, anthropology, music. In: 8YTON, M.; HERBERT, T.; MIDDLETON,
R.. (Eds.). The cultural study of music. LondonuRedge, 2003. p. 31-44.
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apresenté-lo, seu idealizador, o etnomusicélog@amlLomax, o define como uma
proposta de estudo da musica em seu contexto, sanduaisica uma forma de
comportamento humano (LOMAX, 2001, p. $p8

O meétodo cantométrico nasceu de um programa deuigasmultidisciplinar
chamado The Cross Cultural Study of ExpressiveeStgiciado por Lomax em 1961,
na Universidade de Colimbia. O método foi desendolpor ele e pelo musicologo
Victor Grauer como um sistema de mensuracéo do esitado e para testar hipoteses
formuladas por Lomax durante seu trabalho de cadleteancdes de diversas partes do
planeta. Algumas dessas hipdteses eram: a de quadones dominantes das sociedades
influenciam fundamentalmente a forma de cantareds snembros; que essa influéncia
se aplica onde quer que cancfes folcloricas possanencontradas em seu estado
natural; e que a distribuicdo de estilos cantads/és do mundo esta ordenada de
acordo com a distribuicdo mundial de sociedadesahasi(MCCORMICK, 2002, p. 1).

Lomax sugere que, “com alguma pratica, 0 métodtooagirico permite a um
ouvinte descrever uma cancao gravada de qualggar o mundo em questdo de
minutos” (LOMAX, 2001, p. 301). O sistema cantorioétrfoi proposto para avaliar
apenas can¢des, acompanhadas ou ndo, ndo sermvelptiara a musica puramente
instrumental, e propde que um observador treinaai@a psso avalie as cancdes,
abordando 37 parametros, em gradactes de 3 a i@pguantidades limitadas pelo
tamanho da folha de codificagcdo e pelo niumero ddopopossiveis para um cartao
IBM, utilizado & época para o registro das obsédrea) (LOMAX, 1978, p.36). Os
parametros se referem a 37 elementos de estiltfidados, desde qualidades, técnicas
€ recursos vocais (conpmrtamento tessitura, melisma, extensao, pronunoidgato,
trémulo, glissande nasalidade, ornamentacéo, golpe de glote, rascamoentuacao,
volume, guturalidade, tensdo, movimento glétict),aspectos da organizacdo social do
grupo vocal, combinacdes entre as vozes, aspectasampanhamento etc. (LOMAX,
2001, p. 22).

Segundo o préprio Lomax:

O método cantométrico leva em consideracdo os airdsndescritos pela
musica europeia — melodia, ritmo, harmonia, relagGervalares etc. —, mas

8 Artigo retirado do livro Song Structure and Social Structti@962), de A. Lomax, e publicado em
“Las culturas musicales: lecturas de etnomusicolpgiampilacdo de trabalhos selecionados de algumas
das suas figuras mais representativas da etnonagi@alos Ultimos cinquenta anos.
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vai além destes fatores europeus basicos e cordempitos outros
elementos presentes em — e genéricos do — estdard#io de outras areas
(na medida em que podem ser apreciados por meiante audicdo
intensiva). Estes fatores incluem o tamanho eratesi social do grupo que
faz musica; a posicédo e o papel de lideranca npogro tipo e o grau de
interpretacdo no mesmo, € o tipo e o grau de onmiat&o melddica, ritmica
e vocal em uma execugao cantada, normalmente gxgéicpelos cantores
escolhidos em uma cultura (LOMAX, 2001, p. 300).

O método foi aplicado primeiramente sobre uma amad¢ 2.527 musicas
gravadas, a partir de 233 culturas. Cada gravaeaamostra foi analisada por dois
pesquisadores. Os resultados foram entdo compaestiassticamente com os tracos
culturais das sociedades que representavam, deforsshe tiradas conclusdes sobre a
relacdo entre os estilos de cantar e as normaaisobMcCormick (2002) relata as
conclusbes do experimento: 1) o estilo é signifieatente afetado por certos
elementos culturais — tipo de subsisténcia, estaytalitica, conveng¢des sexuais, modos
de ordem social e complexidade da estrutura deeldy estes elementos afetam a
musica de forma transcultural; 3) culturas paréices compartilham caracteristicas com
seus vizinhos, com os quais formam grupos maisngbraes - Eurésia, Africa,
América do Norte, indios etc.; 4) o canto varia amstrutura social — o canto solo e
coros unificados sdo encontrados em sociedadegalizsdas, enquanto grupos
musicais sem lideranca e coros difusos identifigampos sociais igualitarios e culturas

individualizadas (MCCORMICK, 2002, p.1).

Elizabeth Travassos nos aponta algumas criticashectas pelos
etnomusicélogos a cantométrica, como “generalizacém base em amostras
reduzidissimas (dez cancé®sdependéncia da analise de delimitacdo préviareas
culturais, rendimento questionavel de procedimentasaliticos trabalhosos”
(TRAVASSOS, 2008, p. 102). No entanto, a autoraaks que foi a primeira vez que a
etnomusicologia se debrugou sobre o estilo vocahaeeira mais abrangente:

° “E| método cantométrico toma em consideraciénfés®menos descritos por la notacién de la musica
europea — melodia, ritmo, armonia, amplitud intécad etc. —, pero va mas alla de estos factores
europeos basicos y contempla muchos otros elem@nézentes en — y genéricos del — estilo de la
cancion de otras areas (en la medida en que pwedepreciados por medio de una audicién intensiva)
Estos factores incluyen el tamafio y la estructacgabdel grupo que hace musica; la posicion yeglgb

de liderazgo en el dicho grupo; el tipo y el gragointerpretacion en el mismo, y el tipo y el graido
ornamentacion melédica, ritmica y vocal en unawgi®n cantada, normalmente puesta de manifiesto por
los cantores elejidos en una cultura” (LOMAX, 2001300).

9 Numero aproximado de amostras de cada cultursidenadas no estudo (MCCORMICK, 2002, p.2).
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Cantomeétrica € um dos mais notaveis passos naditkzuma antropologia
da voz. Tao impossivel quanto ignora-lo é apligglums, ao mesmo tempo
em que é o Unico método a conclamar os estudiosssutar a qualidade da
voz, ele nos pede que derive significacdo dos grpugs os parametros
alcancam numa escala arbitrariamente instituida o pelnalista.
(TRAVASSOS, 2008, p.110)

Travassos louva ainda o projeto cantométrico patfuéza nos aspectos e
componentes estilisticos observados e pela convitgdecessidade de integrar o estilo
vocal as andlises musicais” (TRAVASSOS, 2008, p.11@s parametros da
Cantométrica, especialmente os que dizem respeifoahdades, técnicas e recursos
vocais, sao considerados para a analise das estéiedio presente trabalho.

No que se refere aos estudos sobre a voz cantasiéelva, € preciso falar do
trabalho de Méario de Andrade, descrito por Travagsmmo “um atento etndgrafo da
voz” (TRAVASSOS, 2008, p. 101). Andrade desenvolueta intensa pesquisa sobre
as manifestagcfes culturais populares desde os2é@ngesquisa essa que rendeu Vvarias
publicacbes. Entre as que tém maior relevancia @gnesente estudo, esta&nsaio
Sobre a Musica Brasileirg1972 [1928]), Aspectos da Mdusica Popular Brasileira
(1965) eVida do Cantadof1993 [1944]).

Em seuEnsaio Sobre a Musica Brasilei@928), Andrade desenvolve ideias
sobre a construcdo de uma identidade nacionalgpamasica erudita no Pais. Aborda os
estudos realizados sobre a MP no Brasil até agoeteento e faz um levantamento de
caracteristicas da MP (inclusive de diversos géneamtados) em diferentes aspectos:
ritmo, melodia, polifonia, instrumentacgéo, formaa Bbletanea de textos publicada sob
o titulo de Aspectos da Musica Brasileirao musicélogo aprofunda a questdo da
identidade nacional em seus aspectos musiEaislcdo Social da Muasica no Brasil
[1939)).

Vida do Cantadortraz os escritos de Mario de Andrade relacionaaos
cantadores de coco, em especial Chico Antonioyeaeseu empenho em descrever as
“vozes lindas”, mas “inclassificaveis diante dalimacdo europeia” (ANDRADE, 1993,
apud TRAVASSOS, 2008). Em 1937, Andrade realizouPomeiro Congresso da
Lingua Nacional Cantadacom o objetivo de discutir a criagdo de uma esdel canto
erudito brasileira, referenciada esteticamente Ra $&gundo Piccolo:

As discussdes levantadas no Congresso incluirandeatificacdo das

qualidades vocais dos diversos povos formadoresnaisa cultura;, a
necessidade de se adaptar a influéncia do bel eanbpeu, tdo presente no
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nosso canto lirico, a realidade nacional; a detEsanUsica brasileira no
repertorio dos cantores; a ado¢do de uma Unicalpein por parte dos
cantores; a defesa de uma maior atencdo pelos siionegs em adequar
suas musicas as especificidades do canto e dalimagional. (PICCOLO,
2006, p.16)

Mario de Andrade defendia que “a timbracdo europdta bel canto
descaracteriza a voz brasileira, como também dwdigbes de qualquer outra maneira
racial de cantar” (ANDRADE, 1965, p.126), e proparhbusca por um “timbre racial”
brasileiro, em lugar da equalizacdo de timbres auécnica vocal erudita promove,
diminuindo bastante as diferencas entre uma vomt& {HERR, 2004, p.5). Nesse
sentido, Andrade sublinha a “forte nasalidade danigmcia afro-brasileira,
manifestando-se a favor de sua presenca no cawstonah mais de acordo com a
prondncia da lingua que € nossa e com 0S acentogreiras expressivas ja
tradicionalizadas em nosso canto popular” (ANDRAREG5, p.140). Em textos que
fazem parte dodnais do Primeiro Congresso da Lingua Nacional @dat dirige-se
novamente aos compositores eruditos ao detalhprobdemas que via para se compor
em portugués brasileir®é compositores e a Lingua NacignH37) e aborda questdes
relativas a pronuncia do portugués e ao timbremasicas erudita e popular brasileiras
(A Pronuncia Cantada e o Problema do Nasal Brasilehtravés dos Discod937).
Andrade traz para este trabalho referéncias sabexteristicas da MP no Brasil e do
canto popular brasileiro, especialmente do cantleldiico e rural, mas que

influenciaram decisivamente 0 nosso canto urbano.

N&o se tem noticias de outras iniciativas comamétro Congresso da Lingua
Nacional Cantada, até 2000, quando o movimento ieegdb a uma ciéncia da voz
ganhou importante impulso no Brasil, através ddballeo de um grupo de
pesquisadoras: Elizabeth Travassos, Claudia NesvMatos e Fernanda Teixeira de
Medeiros. Elas organizaram o primeiro Encontro sieiios da Palavra Cantada, evento
que se realizou no Rio de Janeiro, em setembr@0d@, 2 foi registrado na publicagc&o
Ao Encontro da Palavra Cantad2001). Em maio de 2006, também na cidade do Rio
de Janeiro, acontecia o Il Encontro de Estudos diavRa Cantada, registrado

posteriormente no livro Palavra Cantada (2008).

Nos encontros, marcadamente multidisciplinaregyrganizadoras intentaram
“criar um espaco de dialogo entre especialistasdifasentes areas de conhecimento
implicadas pela investigacdo da palavra cantada’ATOIS, TRAVASSOS &
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MEDEIROS, 2001, P. 7), e sintetizar a gama de ammas e disciplinas que tém
procurado refletir sobre a voz cantada no meio&uamb brasileiro.

Varios dos textos reunidos nos dois Encontros fdrsagtante importantes para
esta pesquisa. A antropologa Ruth Finnegan (finaengraduzida para o portugués!)
abre a coletanea de text@alavra Cantadg2008) com o artig® que vem primeiro: o
texto, a muasica ou a performance? no qual discorre sobre a complexidade do
entrelacamento entre esses trés elementos, erd@nteacancdo. Para a autora, uma
cancao so alcanca sua verdadeira existéncia epesiogamance (FINNEGAN, 2008, p.
23):

De modo frequentemente negligenciado em relata$fagaos (...), a voz €,

ela mesma, em sua presenca melddica, ritmica e latajuparte da

substéancia. Pois a “letra” de uma cancdo em certtid® ndo existe a menos
e até que seja pronunciada, cantada, trazida actomaos devidos ritmos,

entonacgdes, timbres, pausas; tampouco a cancdonigsica” até que soe na
voz. (FINNEGAN, 2008, p. 24) (italicos e aspas dtber)

Claudia Neiva de Matos (em artigo que faz partéddeencontro da Palavra
Cantada 2001) também trabalha a nocdo de performancé&rmea como é vista por
Zumthor: “a performance, termo que no uso maislgsearefere a um acontecimento
oral e gestual’, impde a presencaaopg isto €, compromete empiricamente ‘um ser
particular numa situacdo dada™ (MATOS, 2001, p. &52). Zumthor aprofunda o
conceito em varias direcdes, e em uma delas buacastda analise feita por Dell

Hymes, sociolinguista estadunidense:

Da andlise feita por ele retenho quatro tracos:(.1) performance é
reconhecimento. A performance realiza, concrefaa,passar algo que eu
reconheco, da virtualidade a atualidade. 2) A perdmce se situa num
contexto ao mesmo tempo cultural e situacionalseesntexto, ela aparece
como uma “emergéncia’, um fendmeno que sai dessexio ao mesmo
tempo que nele encontra lugar. (...) 3) Para Hymede-se classificar em
trés tipos a atividade de um homem, no bojo degeguo culturalbehavior
comportamento, tudo o que € produzido por uma ac@bguer; - depois
conduta que é o comportamento relativo as normas sodigeid, sejam
elas aceitas ou rejeitadas; - enfparformanceque é uma conduta na qual o
sujeito _assume aberta e funcionalmente a respdidsala (...) 4) A
performance e o conhecimento daquilo que se tramsestdo ligados,
naquilo que a natureza da performance afeta o qumnbecido. A
performance, de qualquer jeito, modifica o conhecito. Ela ndo é
simplesmente um meio de comunicacdo: comunican@o oelmarca
(ZUMTHOR, 2000, p. 36 e 37) (italicos do autor, Isutado meu)

Alguns aspectos levantados por Zumthor assumend@reglevancia ao se

tratar da voz cantada e do canto popular, uma vez gas manifestacdes culturais
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ligadas a oralidade, o intérprete “sempre constituma espécie de ‘autor empirico’ da
obra tradicional” (MATOS, 2004, p.2).

Ainda no artigo citado acima, Matos explora o ca@océe diccdq construido
por Luis Tatit, junto ao conceito dperformance “para explorar os efeitos da
concretizacdo dessa linguagem numa voz singular, compo, uma figura, um
personagem poeticamente construido: o malandro™T®, 2001, p. 61 e 62). Os dois

conceitos sdo bastante importantes para estehmbal

Segundo Tatit, linguista, musico e teorico consdgrda MP, “cantar € uma
gestualidade oral, ao mesmo tempo continua, ateiltensa e natural, que exige um
permanente equilibrio entre os elementos meldditioguisticos, os parametros
musicais e a entoacao coloquial” (TATIT, 2004, pAR®)habilidade dos cancionistas,

segundo o autor, ndo se limita ao pensamento nhusiaa

(...) estd em converter os discursos orais, curgtade € por natureza
instavel, em cancdes estabilizadas do ponto da misiddico e linguistico,
de modo que o préprio autor e seus intérpretemmEmpossam reproduzi-
las conservando a mesma integridade” (TATIT, 2@0I57).

Para Tatit, o cancionista procura uma “diccdo amemte”, articulando a
descontinuidade do texto e a continuidade da meeldeiforma a dissolver as barreiras
entre o cantar e o falar. A essa articulacdo s@matimbre vocaf, formando o tripé
que, segundo o autor, sustenta a cancao. Assiggrigositor traz sempre um projeto
de diccédo que sera aprimorado ou modificado peltoc&, normalmente, modalizado e
explicitado pelo arranjador. Todos séo, nesse dgntiancionistas” (TATIT, 2004, p.
11).

O conceito de diccdo da maneira como € formuladd ptt pode nos auxiliar
na compreensao de algumas polémicas sobre o engsip@ndizagem de canto popular
nas instituicbes de ensino. Pode-se pensar atpaqie os parametros de sonoridade e
ressonancia perseguidos pelo canto erudito, hegem@ité pouco tempo nesse
contexto, podem atender aos propositos da dicc@popta pelos compositores
populares, que frequentemente demandam uma “emigsgose processa proxima a

fala, evidenciando a relagdo entre texto, melodatieulagdo ritmica, bem como o

2O timbre surge aqui ndo como mais um parametr@rsore sim como a “poténcia do gesto”, o
“reconhecimento do cancionista” na cancédo (TATIOQ4, p.11).
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emprego de vocalidades que reforcam a construcggiceatdidos” (MACHADO, 2007,
p. 15).

Em outro texto de Ao Encontro da Palavra Cantatig2001), um artigo de
Sandroni apresenta outro parametro relevante p&aaes musical do cantor popular
brasileiro, ao falar ddivisag “uma categoria utilizada na MP brasileira paraigiear
as variacfes de articulacdo ritmico-melddicas egapl@s nas cangbes” (SANDRONI,
2001, p. 58), e da importancia dos cantores, enecedpFrancisco Alves, nas
transformacdes do samba durante a década de 3nt&dna andlise das entrevistas,

sera visto que a divisao e conceitos afins surgefala de alguns dos cantores.

Na mesma publicacdo, encontramos artigo de Felipe Abreu, cantor e
preparador vocal, um levantamento de varios paramejue destacam diferencas
estéticas entre o canto popular urbano contempor@&ne canto erudito ocidental.

Segundo Abreu (2001, p. 109 e 110), no canto papula

1. a classificacdo vocal tradicional ndo tem impor&neara o cantor
popular, ja que é possivel mudar a tonalidade dagdes sempre que

se queira;
2. aemissao vocal admite impurezas e se aproximariiasia voz falada;

3. em termos de ressonancia vocal, uma grande palbgpassibilidades
atende as necessidades do intérprete, do génetido)(esu da

procedéncia linguistica;

4. com o0 uso do microfone, a respiragdo acontece deeinaabastante

proxima da espontanea,;
5. n&o existe a obrigatoriedade de uniformizacao egistros laringeos;

6. em termos de tessitura, a voz feminina geralmemeais grave, se
utilizando da regido da voz falada, permitindo maideligibilidade

articulatéria, enquanto as vozes masculinas seitgeonfalsete;

7. 0 cantor tem uma grande liberdade ao tratar aeanpodendo alterar
a linha melddica, a divisdo ritmica, o andamentohaamonia, o
acompanhamento instrumental, a dinamica e o carddéerpeca.
(ABREU, 2001, p. 109 e 110)
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Em outro artigo (publicado né&alavra Cantada 2008), Abreu discute o
surgimento recente de uma demanda pelo traballegmrador vocal, no campo do
canto popular urbano, fato que podemos relaciora@escente procura, por parte dos
cantores populares, por vagas nas instituicbesndimee de musica e no CEP/EMB.
Segundo o autor, essa demanda seria originadanpsellode sofisticagdo encontrado na
MP urbana a partir da segunda metade do século XxXla grande diversidade de
tecnologias que os cantores passaram a utilizasseDrma, tanto o proprio cantor
quanto as gravadoras e produtoras buscariam neafid preparador vocal, que ja
existia no canto erudito ocidental, o treinameraoapgarantir a melhor performance
possivel (ABREU, 2008, p. 124).

Por outro lado, Abreu se refere ao medo que oKEMEentem ao procurar
treinamento vocal, medo de perder a naturalidade &car com a voz “impostada”’
demais, descaracterizada em relagdo ao estilo @iegm. A esse respeito, o autor
defende que o preparador vocal que trabalha coant gopular ndo busque padrbes
vocais “corretos”, o que pode encontrar justifieathos canones do canto erudito, mas
nao no contexto do canto popular (ABREU, 2008,28)1

A ansiedade em relagdo ao ensino de canto relg@da@breu se revelou
bastante comum no Nucleo de Canto Popular do CEB/EAIEm da preocupacao
legitima de que a pratica vocal se afaste da estdt estilo ao qual se dedicam, tem
sido comum nos depararmos com uma postura queralsicos a evitarem qualquer
influéncia que interfira no que seria a sua ex@@sgmtural. Green (2001) observa esse
tipo de discurso, ao qual se refere como sendo manaifestacdo da “ideologia da
autenticidade”, que implicaria a no¢ao romanticaae a masica jorra naturalmente da
alma e ndo envolve interesses comerciais, artifidritacdes da musica de qualquer
outro e nem trabalho da parte dos musicos (GREBOU,,20. 104).

Abreu (2008) ainda destaca outros parametros quedsra importantes para a
atuacao dos cantores, ao falar do trabalho do @@pavocal no processo de gravagao
de um disco, durante o que ele chama de “pré-p&mdu@ preparacdo para entrar no
estudio):

“(...) cobrimos a parte técnica de prevencdo, dedeimento e
aperfeicoamento vocal, com aplicacdo de exercpmeturais, articulatorios,
respiratorios, vocalises, estabelecimento de miogide higiene vocal (...).

Cobrimos ainda a preparagdo técnica e artisticaedertério, analisando
texto, melodia, métrica, ritmo e forma das can¢OBsbalhamos na
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resolugdo de dificuldades especificas de cada camsgiam de afinacéo,
articulacdo, diccdo, ritmo, pontos de respiracéxtersdo, dinamica,
ornamentos etc. visando a descoberta, concepca@xugio, treino e
amadurecimento dos aspectos técnicos e intermatatio repertorio.”
(ABREU, 2008, p. 129 e 130)

Nessa fase, Abreu ressalta a importancia da esclahi@mnalidade de cada
cancao, levando-se em conta tanto aspectos dea@®ga proposta da cancdo, quanto
o conforto vocal e o contexto (show ou estudionbém relata uma série de cuidados
em relacdo ao trabalho dentro do estudio, comospsc#os psicoldgicos, ambientais,
fisicos e técnicos, que devem ser levados em cmasidlo e que o preparador vocal
pode prover, além de conhecimentos necessariosppatiaipar da pés-producdo, ou

seja, a edicdo do material gravado.

Podemos observar que muito da discussao acadéatica & canto popular se
faz tendo o canto erudito como referéncia, o gpessivel compreender, uma vez que
se trata de um conhecimento que vem sendo sistadatipelo menos desde 1562

(PICCOLO, 2006, p.32). No entanto, Travassos nodta que:

(...) o vocabulario técnico que o canto eruditoogeé parte mesma da
normatizacdo técnica e estética que ele implicdic&psuas categorias a
outros tipos de canto e vocalizacdo € menos ing@augue realmente
complicado: seria preciso, a cada passo, fazeiqaealogia das nogoes,
compreender os valores aos quais estdo atadagngéeddota-las, talvez, de
outros significados. Dizer que um jongueira tem & contralto nao
comunica muita coisa importante sobre sua voz, aidgiante cheia de
idiossincrasias sociais; a prova disso é que, @@arteos cantar como ela,
beiramos a caricatura. (TRAVASSOS, 2008, p. 102).

Essa discussédo torna-se importante para a imp#ntdgs cursos de canto
popular nas instituicdes de ensino, na medida esragexiste uma ideia pré-concebida
de que a técnica correta seria a técnica do cantlit@ e que o ensino de MP deveria
partir dela. A saude vocal é frequentemente invacpdra depor contra o que se
considera seremiciosdo cantor popular. No entanto, existem poucosdestmédicos
que tratem especificamente da utilizacdo da vozambo popular. Cabe aqui a suspeita
de que parte dos discursos e ac¢des pedagdgicasogdenam as praticas vocais de
cantores populares tenha um fundo de etnocentriblesse sentido, Piccolo registra
sua preocupacao de que, “sob a justificativa dewegir defeitos’, alguns aspectos
fundamentais e caracteristicos da interpretacdoadto popular, algumas até mesmo
definidoras de seu estilo, sejam desprezados ene m@muma pretensa “salde vocal”
(PICOLLO, 2006, p.78).
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Além do movimentdPalavra Cantadaoutros pesquisadores vém contribuindo
para o aprofundamento dos estudos sobre a vozdeaat@ canto popular brasileiro.
Adriana Piccolo (2006) desenvolveu pesquisa fundéamh@ara a questao do ensino do
canto popular. Seus objetivos foram a descricdo disaussdo dos processos de
transmissao e aprendizagem do canto popular erdo keco. Piccolo discute o canto
como um fator de identidade cultural, o conceito tdanica vocal e faz um
levantamento de diferencas entre o canto lirico @armo popular brasileiro urbano.
Também aborda os processos de transmisséo e a@agewi do canto popular, atraves
de entrevistas com Elza Soares, Leila Pinheiro, Mayogrosso, Gal Costa e Maria
Bethania, e com professores de canto. A autoraairsda um levantamento extenso
sobre parametros expressivos do canto popularldirasibaseado na analise de
fonogramas de trés icones da MPB: Elis Regina,aBaeveloso e Milton Nascimento.
Esse levantamento traz dados relevantes sobre tardsticas do canto popular
brasileiro, mais especificamente, na chamada MPB.

Piccolo entrevistou cinco professores de canto flaoptliodos eles estudaram
canto lirico, porque ndo havia no Brasil, durantepayiodo em que estudaram,
professores de canto popular. Esses professorggaemta as técnicas aprendidas, a
partir de pesquisas pessoais e de sua experiéopi@ cantores, para atender as
demandas dos cantores populares. A pesquisa mda aexemplos de alunas que
estudaram o canto lirico ou com professores degaygular com formacéo lirica e que
tiveram dificuldades em adaptar a técnica que deram para a pratica do canto
popular, da maneira como elas proprias e seusgodbdis identificavam” (PICCOLO,
2006, p.167). Segundo Piccolo, os professores émacordificuldade em implementar
um método que priorize estética do canto popular spntirem o peso da tradicdo das
escolas de canto erudito. Algumas caracteristicasadto popular eram consideradas
nas aulas pelos professores, mas nem todas etasthttdas daquela maneira. A autora
traz como exemplo a passagem entre os rediStrtapesar de muitos professores
concordarem que, ao contrario do canto lirico, amt@ popular ndo é necessario que a
passagem soe desapercebida, todos disseram trgmalhajue assim seja” (PICCOLO,
2006, p.168).

? Registro: faixa de frequéncia de fonag&o dentrauet as notas s&o percebidas com uma qualidade
vocal similar. Entre os diversos registros ha difigas no comportamento muscular e na forma como as
pregas vocais vibram (SUNDBERG, J., 1987, p.4%pRd PICOLLO, 2006, p. 88).
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No que diz respeito a questdo da técnica vocatoRicencontrou no discurso
dos profissionais do canto algumas contradicdesnMereconhecendo as diferengas
estéticas entre o canto erudito e o canto poposapyofessores “defendem uma mesma
‘base técnica’ para os cantos lirico e popular| geja a descrita pelos tratados de canto
lirico” (PICCOLO, 2006, p.167). A autora questiassa proposi¢ao, lembrando que “a
técnica é um conjunto de procedimentos, e ndo apsamaque define uma maneira de
fazer algo. Portanto, a técnica como um todo n&de pger a mesma para 0 canto
popular e o lirico, embora alguns de seus asppossam ser iguais” (PICCOLO, 2006,
p.167 e 168).

7

E interessante lembrar ainda o quanto é abrangengama de estilos
associados ao “canto popular” e “canto erudito’sifkssendo, é dificil conceber que o
mesmo “conjunto de procedimentos” que Piccolo chatea“técnica” sirva, por
exemplo, a execucdo de cancles elizabetanas (@giezigra estar mais proximas de
uma modinha) e de arias de Wagner, ou, por outim lgue o cantor de heavy metal se
utilize dos mesmos recursos, dos mesmos ajustesutates que um cantor de bossa

nova.

A pesquisa de Piccolo traz um levantamento de gesteais® utilizados pelos
cantores analisados, que a autora utiliza paratifidan “um conjunto de técnicas
caracteristicas na interpretacéo do canto na Mé$tléra” (PICCOLO, 2006). Algumas
ocorréncias foram relacionadas a termos ja conbgqiela literatura sobre o canto,
para facilitar a compreensdo sobre as mesmas @eommo “vibrato, fry, falsete,
growl, voz nasal, voz falada, voz tensa, voz rouoa,com a laringe abaixada, voz com
ar, articulacdo - exagerada, cerrada ou pastosac&a dinamica, ornamentos como
portamento -, antecipacdo, retardo, apojatura, embeg nota de passagem, grupeto e
escapada por salto ascendente”). Outras ocorrérgasar de conhecidas, ndo tinham
registros nos estudos académicos consultados en farameadas pela autora:
“inspiragdo sonora, a expiracdo sonora com su@ectgas categorias referentes a sua
localizac&o na silaba - durante a emisséao, no dia&amisséo e no final com sussurro -,
o breque, a voz ful, a voz gritada, a voz ‘sujaiosa improvisada e o fonema alterado”
(PICCOLO, 2006, p.106 e 107).

13 Gesto vocal: elemento fisioldgico e linguisticanathicos, efetivo na expressdo do individuo as
demandas contextuais e subjetivas, que refleteriabiladade da lingua e, por isso, integra a voz no
universo da linguagem. (VIOLA, 2006)
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A cantora, professora de canto popular e pesquiadiansiglia Latorre (2002)
abordou em sua dissertacdo de mestrado a estétigh do canto popular no Brasil,
contribuindo também para o presente trabalho. Araygarte da constatacdo de que néao
temos ainda escolas estruturadas de canto popakilelro, e que acabamos por adotar
metodologias de canto emprestadas de outras \estemais adiantadas nessa
sistematizacdo, como o canto erudito e o jazz. iGimpropde entdo uma “escuta de
épocas” como ponto de partida para uma propostagpgita que tem como objetivo
apontar caminhos para a construcdo de uma es@séema de canto popular em “que

ressoe toda a riqueza da nossa tradicdo musicalggbfLATORRE, 2002, p. 226).

No percurso desse trabalho, Latorre traz uma a&nalies momentos
importantes da musica vocal popular brasileirajc@endo processos historicos,
desenvolvimento tecnoldgico, biografias dos castoree melhor definiram cada época,
suas propostas estéticas e os desdobramentosodestss fatores na voz propriamente
dita. Dessa maneira, constréi 0 que chama de “qesidtese de escuta de épocas”,
destacando cinco fases principais do canto brasithd século XX, e identifica “sete
parametros de conduta vocal” (LATORRE, 2002, p. ¥57169), associados as
diferentes épocas: 1) o canto breve; 2) prolongadbrejeiro; 4) dolente; 5) sincopado;
6) exaltacdo e 7) pequeno (LATORRE, 2002, p. 1d6%). Embora isso nao esteja
explicito no trabalho, entendo que tais parametnd® pretendem esgotar as
possibilidades de conduta vocal, mas sistematizadentificadas pela autora, atraves

da escuta de época.

Além do grande interesse para 0 ensino do cantol@oppor trazer uma
proposta pedagodgica, a pesquisa de Latorre trazlewantamento rico sobre o
desenvolvimento da voz popular brasileira, com gepotos dos préprios cantores,
assim como de musicos, estudiosos e criticos, salpeitica vocal de cada época.
Desses depoimentos surgem aspectos como concepgdes ritmo, gestos vocais,

tessitura, volume, articulagéo.

Outros dois parametros surgem com destaque natlitare nas expressdes do
senso comum sobre o canto: a afinacéo e o timlade. &/pena aprofundar essas nocoes
para ampliar a compreensdo de sua importancia @dezer musical dos cantores

populares.
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Quanto a afinagdo, uma vez que os sistemas deizagan das alturas variam
de acordo com as culturas e épocas, € precisolamr gue se trata aqui de uma
abstracdo cultural (PINTO, 2001, p. 224). Em sewlDesafinacdo Voca(2002),
Silvia Sobreira trata o fendmeno da afinacao sob penspectiva cultural, esclarecendo
que a variedade de sistemas de afinagcdo ja é graadenusica ocidental; se
considerarmos outras culturas, as possibilidadegatam muito, ndo sendo possivel se
afirmar que exista apenas um tipo de afinacdo aaceito por todos. E importante
considerar ainda que, em alguns contextos, par@setmo expressividade, timbre,
estilo, presenca em palco sdo mais valorizados gwa afinacdo minuciosa
(SOBREIRA, 2002, p.28). Além disso, os termos deaafdesafinacdo e desafinado(a)
sao usados na lingua portuguesa de forma bastanategente, com varios significados,
sendo comum que sejam utilizados erroneamentecpaaaterizar vozes pouco usuais.

(SOBREIRA, 2002, p.34-35).

O compositor FI6 Menezes (2004) questiona a aberdagcustica corrente,

segundo a qual o timbre seria um dos aspectosittoisis do som:

Ao contrario do que vemos nos livros de acustifianamos que o som
possui como parametros especificaaltara, aintensidadee aduracaq e
que o timbre ndo constitui um pardmetro do somas consiste antes na
resultante dos demais parametros inter-relacionadotre si E mais: os
parametros distintos do som estéo inseridos tamtoivel macroscépico do
som, com relagdo a sua globalidade, quanto emt@stcdo microscopica.
Serdo, em sintese, as alturas dos parciais, syagualas, suas duragdes e
suas respectivas evolucdes no tempo (seus compotasn dindmicos,
diretamente associados a evolugdo no tempo deasyagudes) que, juntas,
constituem aquilo que designamos potbre resultante de um determinado
som. (MENEZES, 2004, p. 95) (italicos do autor)

O autor aponta como um dos indicativos de que @rénseria um aspecto
constituido pelos demais parametros, e ndo comsétdo som, o fato de que o timbre
seria 0 Unico entre 0s outros aspectos que, ldatoente, ndo foi representado pela

escrita musical.

Travassos relaciona o conceito de timbre ao deidgak vocal, introduzido
pelo linguista Abercrombie como “colorido auditigaracteristico da voz de um falante
individual” (ABERCROMBIE apud TRAVASSOS, 2008, pl11) e usado por Laver
para descrever a voz de um individuo e falar depéetos continuos da fala que
veiculam informacéo sobre as caracteristicas fsipsicologicas e sociais do falante”
(TRAVASSOS, 2008, p. 111). Segundo Laver,
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A qualidade da voz é derivada de dois fatoresndisti do desempenho
vocal. O primeiro tem a ver com a natureza do poégparelho vocal do
individuo falante. A anatomia particular do falargstringe sua qualidade de
voz através do efeito de caracteristicas fisicais, tomo as dimensodes,
massa e geometria de seus 6rgédos vocais. (..Jubde fator ndo tem a ver
com a natureza do aparelho vocal a disposicéo ldotéa mas com o0 uso
gue este faz dele. Cada falante, como parte destda habitual de falar,
tende a usar configuracdes especificas de seullaparecal. (LAVER,
1980, p. 9Y*

Travassos acredita que a ideia leiga de timbre pedenais bem traduzida no
conceito de qualidade vocal, tendo um carater dafiguracdo geral”, o que, de certa
forma, vai ao encontro da definicdo de timbre dendzes e a de Tatit expostas neste

capitulo e, como veremos, das falas dos cantores.

Exploramos neste capitulo os estudos sobre a palaantada, mais
especificamente os que tratam dos parametrosadilz por cantores, pesquisadores,
ouvintes e criticos para falar da pratica vocaldieinada as can¢des populares. Foram
levantadas aqui questdes relativas ao canto compartamento expressivo, e a cancao
popular como exercicio social, assim como as aaigtitas do canto popular
brasileiro, e as articulagdes entre o canto popilarerudito no pais. Surgiram como
temas relevantes nessa discussdo: a importancipedarmance; a diccdo dos
compositores e o cantor como cancionista; a divesdino um parametro fundamental
para alguns dos estilos da musica popular brasilag diferencas entre canto popular e
canto erudito; as demandas dos professores de paptdar/preparadores vocais; a
visdo do estudo de técnica como ameaca a expresdéical. Foram levantados
parametros expressivos relevantes para o cantarlggopentre eles a afinagédo e o
timbre, e problematizados de forma a que possamels@ionados aos dados coletados.

1.2 - A Musica Popular e as Institui¢coes de Ensino de

Musica

Até o final do século XX, a mauasica popular (MP) han sendo
“tradicionalmente excluida” dos conservatoérios esieolas e departamentos de musica

4 “voice quality derives from two distinct factons vocal performance. The first of these is to dthwi
the nature of the individual speaker's own vocapaptus. The particular anatomy of the speaker
constrains his voice quality by the effect of sptlysical features as the dimensions, mass and ggome
of his vocal organs. (...) The second factor is tondd with the nature of the vocal apparatus at a
speaker’s disposal, but the use to which he puEaith speaker, as part of his habitual style eéking,
tends to use particular settings of his vocal agpiat” (LAVER, 1980, p. 9)
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(TAGG, 1985). Segundo Pinto (2008, p.4-5), foi aésade uma tese de Charles Keil
sobre o blues em Chicago, em 1966, que o estudaidaca popular urbana comeca a
se fazer presente no meio académitn. 1981, é criada a Internacional Association for
the Study of Popular Music (IASPM), organizaca@inacional criada para promover a
investigacdo, estudo e andlise na area de musmagppatualmente com mais de 700

membros em todo o mundo.

Desde o inicio do século 20, sucedem-se movimeguaos incluir a muasica
folclorica europeia e a norte-americana no curoi@gcolar (Sharp, Kodaly, Seeger)
(GREEN, 2001), e nas trés ultimas décadas do sé&flylaniciativas no sentido de
incorporar a variedade crescente de musicas catdseeio trabalho em salas de aula
(GREEN, 2001). No entanto, ainda encontramos, saslas de muasica modernas,
conflitos diversos relacionados a concepc¢ao eutocérainda vigente nas instituicoes
de ensino, que estabelece critérios cristalizadosjue se refere a padrdes, atitudes,
comportamentos e relacionamentos do fazer musorakndo dificil a incorporacéo de

outras expressdes musicais (FEICHAS, 2006).

Em seu estudo sobre atitudes, valores, crencaspoctamentos de estudantes
de muasica em uma instituicdo de ensino superionakica no Brasil, Feichas (2006) se
depara com a mesma visao eurocéntrica de musianteaga nos estudos de Nettl
(1995) e Kingsbury (1988), que:

(...) impBe padrbes sobre atitudes e comportamesnoselacdo ao fazer
musical e também maneiras de estabelecer relagdes pessoas da
comunidade musical. Um problema ideoldgico relaamitna superioridade
implicita da musica erudita € que ela tende a pesp®s valores de grupos
sociais interessados, particulares, em detrimert@wtro®’. (FEICHAS,
2006, p.113)

Tagg (2000) nos traz caracteristicas atribuida®gpMa “visdo hegemobnica de
cultura e de classe”, através de termos coarogooral, inculta, para diversagp
emocional 4grafa improvisada,geralmente estabelecidos em oposic¢dntelectual
Sérig, espiritual de tradicdoescrita cerebral, termos atribuidos a musica erudita,
historicamente a musica das elites da sociedademtal (TAGG, 2000, p. 4). Ainda

segundo o autor, também se atribui a MP a condigiocomercial e falsificada em

15 “which imposes patterns regarding attitudes arnthtieur towards making music and also ways of
forming relationships with people from the musiarcounity. One ideological problem related to the
implied superiority of classical music is that éntls to perpetuate the values of particular, istece
social groups at the expense of others. (FEICHA862p.113)
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oposi¢cao a musica folclorica, geralmente compadithfora dos circuitos comerciais, e
por isso considerad#esinteressadaauténtica(TAGG, 2000, p. 4).

Luedy (2006) parte de “criticas feitas por membdss uma comunidade
académica contra a consideracdo das formas pogulg@ra discutir questbes
concernentes as relagdes entre a MP, as instisudg®ensino de musica e os “discursos
académicos dominantes acerca do que deve contaw comhecimento valido em
musica” (LUEDY, 2006, p.102). O autor destaca que

(...) as concepcles tradicionais e conservadorasuliera encontram-se
vinculadas a nocles tradicionais que compreendem @mo esfera

exclusiva do belo e da transcendéncia estéticanpdedida e salvaguardada
de interferéncias externas. Para ambas, as fornmgmilgres mais

contemporaneas representam uma anomalia, um desportanto, uma

ameaca (LUEDY, 2006, p.104).

Luedy louva as pesquisas da area da educacao hgusiceem defendido uma
presenca maior das praticas musicais do cotidiamsocontextos da educacao musical
formal, ressaltando, no entanto, a necessidade rodblematizar as “relacbes
assimétricas de poder” quando se discutem os ulasicpor exemplo (LUEDY, 2006,

p.102). Para o autor,

A preocupacdo de demonstrar como nos discursos aeduais
conservadores podem se encontrar implicados mecasisle exclusao
social e cultural se faz necessaria principalmeoi@ndo atentamos para o
fato de que muitos dos que costumam ingressar esoisuperiores de
musica s&o oriundos do universo das praticas ragteei simbdlicas da
cultura popular. (LUEDY, 2006, p.105)

Ao discutir as questdes relativas ao ensino de MPdepartamentos de musica
das universidades, Shepherd (1991) se refere ael papmusicologia histérica nos
discursos sobre musica nas instituicdes de ensjue, segundo o autor, “tende a
compreender a significagdo na muasica como um remmpletamente distinto da
significacdo, tanto em outras formas culturais,nffuana comunicagao cotidiana em
geral” (SHEPHERD, 1991, p. 202). Dessa forma, seirae que qualidades "Unicas"
dessa "forma de arte” que € a musica, e das quasscos e musicélogos muito se
orgulham, sejam inescrutaveis a analise sociolggiemioldgica e estruturalista, e se
assume também que essas qualidades alcancam aasupuma expressao atraves da
musica "classica” e "séria”’. Shepherd vai além:

“Boa” musica, em outras palavras, é concebida ceemulo inerentemente

antissocial na sua significacdo. Nestes termosptducdo da musica
popular em departamentos universitarios de mudeama forma que tanto
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d& a essa musica estatuto de igualdade com agizeteadicao "classica" e
"séria”, quanto garante a ela um tratamento que sef® distorsivo nem

explorador, pode ser vista como uma ameaca. |ssmaninevitavelmente

critérios culturalmente relativos para avaliar asiod, que comprometem a
legitimac&o da mausica "classica" e "séria" comor@dgem da condicdo de
"musica" em si. (SHEPHERD, 1991, p. 262)

A musicéloga Martha Ulhda (2002) também se referpapel da musicologia
que se dedica a “musica culta” como responsavergforcar a “premissa de que 0s
codigos musicais sdo acessiveis somente a inicigdsHOA, 2002, p. 2). Como
consequéncia dessa concepcdo esta a grande pmeed@&e a notacdo musical
tradicional tem sobre a experiéncia musical nasitungdes de ensino. Segundo

Bernardes,

Nas escolas de musica, de modo geral, saber méisaher ler e escrever
musica. Tanto que a nocdo de erro esta vinculddareeta" representacao
grafica do som. Evidéncia disso sao as formas dkegéio mais correntes na
Percepcédo Musical. Em provas ou concursos, osja®lte ditados sdo os
instrumentos privilegiados para verificacdo e ag#lo da leitura e escuta
musicais, que, por sua vez, séo os indicadoresrprefiais de aprendizado.
(BERNARDES, 2001, p. 74)

A situacéo descrita por Bernardes também é obsepadHentschke e Souza,
(2004), quando apontam que, devido as exigéndias fgara o ingresso nas escolas de
musica ainda hoje no Brasil (conhecimentos de deamiisical e de notacdo musical
tradicional e execucao de repertério erudito), dssttes vindos de outras experiéncias
musicais que ndo na musica erudita dificilmente ¢éndicdes de serem aprovados nos
exames de admissado (HENTSCHKE e SOUZA, 2004, aplGHAS, 2006).

Segundo Feichas, mesmo nas escolas nas quais @ssagde musicos
populares se tornou possivel, a formacdo dos pafes dificulta o percurso desses
musicos dentro dos cursos. A maioria dos docemesformada em instituicoes
tradicionais de ensino de masica, nas quais a @misaca presente era a musica erudita

ocidental:

A maioria dos professores ndo tem qualquer expaaéle musica popular,
que torna dificil para eles entender formas alteras de aprendizagem e
fazer musical, como a experiéncia dos musicos pogsll Assim, é razoavel

18 “Good” music, in other words, is assumed to beeiehtly asocial in its signification. In these tem
the introduction of popular music into universityusic departments in a manner that both gives such
music equal status with that in the “classical” amiious tradition and guarantees it treatment ithat
neither distortive nor exploitative must be viewasithreatening. It inevitably invokes culturallyatese
criteria for evaluating music which compromises kbgitimation of “classical” and “serious” music as
approaching the condition of “music” itself. (SHEERD, 1991, p. 202)



30

supor que os professores ndo estéo preparadosparalddar com um novo
perfil de aluno que tem com base a experiénciariantde um mundo
musical que é tao diferente do erutlit¢FEICHAS, 2006, p.7)

Feichas ainda questiona se as escolas de musiaceshprindo a funcdo de
preparar musicos para atuar em uma realidade nhudiiearsa, com exigéncias tao
diferentes relacionadas a composicao, performams#o em contextos diversos, além

das demandas relativas as novas tecnologias (FEBCBR@09, p.54).

De acordo com Nascimento (2003), o questionameat&aichas € bastante
pertinente, uma vez que estamos tratando aqui deampo de atuagdo em expansao, e

essa realidade precisa ser considerada nas prepestagogicas.

O artista musico, hoje, estd sendo pressionadompen as amarras da
tradicdo e ingressar numa realidade que € mulii@l)t dindmica,
tecnoldgica e interdisciplinar. Consequentemerg@saolas precisam pensar
o tipo de preparagdo que pretendem a partir deesananrealidade. Logo,
devemos abandonar as propostas meramente adaptaiveddigos e
sistemas culturais estabelecidos e propor forma® dgucitem o
desenvolvimento de capacidades de julgamento ed&oo Deve-se dar a
oportunidade de acesso aos conhecimentos de foigasaatir aos futuros
profissionais as possibilidades de enfrentamengodifeculdades e escolher
os proprios caminhos. (NASCIMENTO, 2003, p.73)

Na introdugéo deste trabalho, foi narrado o cas&ldae, uma cantora que
impressionava 0s conhecidos por suas habilidade® a@antora, e que, no entanto,
pareceu ndo ter tais habilidades reconhecidas maleéEsNesta secdo buscamos
compreender parte das dificuldades de alunos argudds praticas de aprendizagem da
musica popular em contextos informais em terem smwshecimentos musicais

reconhecidos em instituicdes de ensino de musica.

Para tanto, abordamos alguns dos conflitos diveredasionados a concepc¢éo
eurocéntrica ainda vigente nas instituices denensjue impde padrdes sobre atitudes
e comportamentos em relacdo ao fazer musical, ieedef que deve contar como
conhecimento valido em masica. Vimos que essa pgaceimplica a legitimacdo da
musica erudita como a propria "musica em si", etnirdento de outras manifestacdes

musicais, entre estas, a musica popular. Um dadobdemmentos da hegemonia dessa

" The great majority of teachers do not have anyeggpce of popular music, which makes it difficult
for them to understand alternative ways of learrdind making music such as the experience of popular
musicians. Thus, it is reasonable to suppose teatdachers are not prepared yet to cope with a new
student profile which is based on having previoygegience of a musical world which is so different
from the classical one. (FEICHAS, 2006, p.7)
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visdo é a grande precedéncia que se concede cdoatagsical tradicional sobre a
experiéncia musical, levando a uma ideia de qube€ftseusica € saber ler e escrever
masica”. Assim, nos exames de admissao para a®ig®ts de ensino, a exigéncia de
conhecimentos da teoria da musica e de leiturargaemusical faz com que estudantes
vindos de experiéncias musicais diferentes da rausitdita dificilmente tenham
condi¢bes de ingressar nessas escolas de musievelma dentro, a formacao dos
professores dificulta sua permanéncia, ja que amaailos docentes desconhece o fazer
musical e as praticas de aprendizagem dos musomdgres. Também vimos, atraves
dos autores, que as escolas de musica tém tidmlddide em cumprir a funcdo de
preparar musicos para atuar em uma realidade nhuklieasa, com novos e diversos
perfis profissionais demandados pelo mercado atnmelyindo o dominio de novas

tecnologias.

1.3 - Aprendizagem na Musica Popular

Ao revisar a producéo teorica sobre as préaticaapdendizagem dos musicos
populares, a reflexdo acerca dos termos “forméaiifermal” emerge articulada com as
caracteristicas e as especificidades da aprendizgge ocorre em diferentes contextos,

e € o0 tema da préxima sessao.

1.3.1 - O Informal e o Formal

O uso dos termos “formal” e *“informal” tem sido ptematizado pela
literatura. EmHow Popular Musicians Learf2001), Green usa a expressao “praticas
informais de aprendizagem” para se referir a tada gama de abordagens usadas para
adquirir habilidades e conhecimento musicais favacdntexto educacional formal,
enquanto as praticas de ensino dos professoredisieaem salas de aula do ensino
regular e instrumental sdo tratadas pela autoraocteducacdo musical formal”
(GREEN, 2001, p. 16).

Essa vem sendo também a formulacdo mais comuntenatlira da area da
Educacdo Musical, e € dentro dessa perspectivdafties (2004), em estudo sobre as
diferentes formas da musicalidade em wgaeage bandcompara as praticas musicais
formais e informais, ressaltando que as praticamdis de musica pressupdem alguém
no comando, a avaliagcado por uma sé pessoa, a iafdanransmitida de forma linear,

enquanto as praticas informais tém um modo muitcs roasual e global; a pratica
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formal de musica pressupfe que o0s alunos ndo aprerml menos que sejam
corretamente "ensinados"”; na educagdo musical fogeralmente os educadores se
esforcam para ensinar aos alunos aquilo que atuigdid entende por musica
(JAFFURS, 2004, p. 12).

O estudo de Eva Seether (2003) sobre ensino e apmgacth musical entre
Jalis na Gambia, mostrou que: “o que, em uma \ss@erficial, e sob a perspectiva e o
preconceito da educacdo musica ocidental, podam@cer uma pratica informal, na
verdade se revelou uma maneira muito formalizadd'institucionalizada” de
constituicdo e mediacdo do conhecimento” (FOLKESTA@06, p. 140-141). Segundo
Folkestad, o estudo da autora mostrou também gée h& nenhuma relacdo causal
entre oralidade e informalidade, uma ligacdo gulicita ou explicitamente, tem sido
dada como certa em grande parte da literatura desténio” (SAETHER, 2003 apud
FOLKESTAD, 2006, p. 135, grifo meu).

Folkestad (2006) aprofunda essa discusséo, quaade ¢e uma analise da
producado tedrica sobre situacfes de aprendizagemai® ou informais, e identifica
quatro diferentes formas de uso e definicdo dendpragem formal e informal, cada
uma enfocando diferentes aspectos da aprendizagesuacdo (onde o aprendizado
acontece, o contexto fisico), o estilo de apremgiza (como forma de descrever o
carater, natureza ou qualidade do processo dedipagem, por exemplo, aprender de
ouvido ou lendo uma partitura), a propriedade (qtmmea as decisdes de o que, como,
onde e quando fazer) e a intencionalidade (dizitspo que a mente esta direcionada:
a aprender como tocar ou a tocar) (FOLKESTAD, 2@0641-142).

Segundo o autor, essas definicbes ndo sao coltiadjte é possivel usar mais
de uma delas. No entanto, ele defende que, aocogs@rmos “formal” e “informal”,
deixemos claro a que aspecto da aprendizagem estamsoreferindo. Assim, a visao
cristalizada de que a aprendizagem formal s6 acemtentro de instituicdes de ensino e
a aprendizagem informal, fora delas, deve, segirutkestad, ser substituida por uma
visdo dinamica que considere o “formal” e o “infalincomo aspectos do fenémeno
global da aprendizagem. Da mesma maneira seri@@@o e preconceituoso tomar
como conteudo da aprendizagem musical formal senpate a musica classica
ocidental aprendida através de partituras, ou feduzconteido da aprendizagem
musical informal como musica popular transmitidallmente (FOLKESTAD, 2006, p.
141-142).
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Outro ponto relevante tratado por Folkestad dipe#s ao ensino. Para o
autor, se por um lado a aprendizagem e a situagapendizagem podem ser tanto
formais como informais, esse ndo seria 0 caso dm&n“assim que alguém ensina,
assim que alguém assume o papel de ser um prqofess®o essa € uma situacdo formal
de aprendizagenm® (FOLKESTAD, 2006, p.143)sso ndo impede que os professores
sejam capazes de estabelecer situacdes de apgamdipgge contemplem os processos
de aprendizagem informal, desfazendo assim oupasgtéio corrente, segundo a qual
“informal € igual a bom, verdadeiro e auténticogueanto formal € igual a artificial,
chato e ruim*® (FOLKESTAD, 2006, p. 143).

No Brasil, a discussdo sobre os diferentes cordegt® aprendizagem no
campo da Educacdo Musical vem se tornando maissate sistematica a partir de
2000 (ALMEIDA, 2005). Oliveira (2001) aponta, nontexto educacional brasileiro,
“alguma inconsisténcia sobre a relagcéo entre odbaro informal’. Segundo a autora,
a aplicacdo desses termos em “paises consideragesnwblvidos” relaciona-se
principalmente ao fato de o ensino ocorrer dentrofaya de instituicdes escolares,
“porém, para paises onde ainda nao existem linhesodas tdo delineadas, e onde
manifestagcdes da cultura tradicional e popularmédo vivas e atuantes, nos parece

pertinente discutir o uso da terminologia no cotte§OLIVEIRA, 2001, p. 22).

Segundo a autora, no Brasil outros significadogriesh aderidos aos conceitos
formal (atividade sistematica, tradicdo escrita)n®rmal (atividades espontaneas,
tradicdo oral). Oliveira demonstra sua preocupaghin preconceitos que dificultam o
reconhecimento da informalidade existente na téadigscrita e da formalidade nas
tradicoes orais, tanto dentro da academia, quantie @s musicos populares, que
muitas vezes preferem ser vistos como “espontaneo%duténticos” (OLIVEIRA,
2001, p. 22). Oliveira propde “um jeito brasileite ensinar musica, (...) uma atitude
simples e critica de combinag&o entre o tradicienalinovador, o cultural e o social,
entre o espontaneo e o planejado, entre o cientéfi®@ humanistico” (OLIVEIRA,
2001, p. 23).

18 “As soon as someone teaches, as soon as sometie@dydn the role of being a teacher, then it is a
formal learning situation” (FOLKESTAD, 2006, p.143)

19 “informal is equal to good, true or authentic, lehformal is equal to artificial, boring and bad

(FOLKESTAD, 2006, p.143).
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Sandroni (2000) demonstra preocupacao semelhaexprassa por Oliveira,
ao nos alertar para o fato de que, embora hoje'gagse um lugar comum admitir que
€ possivel aprender musica fora das escolas deafuainda se pensa que “0 modo
como se aprende fora delas, em alguma medida, @smemportante, ou mesmo
irrelevante” (SANDRONI, 2000, p. 2). Ele nos lemloze o uso da palavra “informal”
ao se referir a essas praticas musicais de forasdala pode estar simplesmente
refletindo a nossa ignorancia sobre as “formassistémas” dessas praticas, uma vez
que “informal” literalmente significa “destituido ed forma”, “desorganizado”
(SANDRONI, 2000, p. 2).

Para ilustrar essa dificuldade em se reconhecpremdizagem que ocorre em
espacos diferentes das escolas de musica, Luci@asa 2000, 2004) nos narra um
dialogo que teve com um de seus interlocutoresntieiia etnografia realizada em uma
escola de samba de Porto Alegre, quando, ao pargsmipodia tocar o tamborim sem
atrapalhar quem estava por ali, recebeu como respisso aqui € uma ES-CO-LA-
DE-SAM-BA. O nome j& diz: ES-CO-LA-DE-SAM-BA” (PRAS 2000, p. 69). Prass
interpretou a resposta como um esclarecimento d@e ‘@li na escola de samba se
aprendia e ensinava musica e que isso sO nao esbgetutamente claro para mim

porque eu havia sido socializada em uma estitdeentedesta” (PRASS, 2000, p. 69).

Arroyo et al (2000) tratam a questdo do “transito entre o foena informal”
como um tema que esta na base dos desafios dagadudaisical contemporanea. Ao
problematizar o uso dos termos “formal” e “inforipalos lembram que, se a educacao
musical acontece dentro e fora das escolas, e @gssitlerarmos que todo o fazer
musical, das mais diferentes culturas, temposgdades, traz implicitos o ensino e a
aprendizagem desse fazer, temos, entdo, a pasaddlide muitas praticas diferentes de
educacao musical” (ARROY& al, 2000, p. 78). Assim, os autores levantam uma seri
de significados possiveis para o terffaymal, como escolar, oficial, dotado de
organizacao, que acontece em espacos escolarad@racos, mas afirmam qtemal
também pode se referir as “praticas de ensino end@agem que acontecem no
contexto da cultura popular, ja que véarios esttfdés desvelado que essas préaticas de

educacgéo musical possuem formalidades propriasR@IRO et al, 2000, p. 79).

% Os autores citam os trabalhos de RIOS (1995) sbémneos de Reis, PRASS (1998) sobre Escolas de
Samba e ARROYO (1999) sobre rituais do Congado.
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Ao adjetivo informal, segundo ARROYOet al (2000), sédo atribuidos
significados como néo formal, educa¢do musicalai@@tal, ndo escolar, ou entdo ele é
usado em referéncias a praticas no contexto dagra&silpopulares ou das “sociedades
urbano-industriais (aprendizagem que ocorre atrass meios de comunicacdo, de
informacéo etc.)” (ARROY@t al, 2000, p. 79).

Os autores acusam dificuldade para encontrar deragdes que contemplem
todos os aspectos dos diversos contextos nos ag@itece a aprendizagem. Aventada
a possibilidade do uso descolar e ndo escolarem lugar deformal e informal,
necessario se faria reconhecer que ainda assimmtesi o espaco escolar como
referéncia (ARROYCt al, 2000, p. 79).

Por tudo o que apontam o0s autores apresentados @ #asdo de encontrar
uma foérmula totalmente adequada que dé conta ctendete da complexidade dessa
discusséo, este trabalho assume a mesma posigaoapor Queiroz (2007), ao referir
0S espacgos, e ndo as praticas, como formais (esdelaeducacdo basica, escolas
especializadas da area e outras instituicbes daoersgulamentadas pela legislacéao
educacional vigente no pais), ndo formais (ONGsjepws sociais, associacoes
comunitarias, espacos diversos que oferecem clivses de musica, etc.) e informais
(manifestacdes da cultura popular em geral, expesssnusicais urbanas etc.)
(QUEIROZ, 2007, p. 2). Dessa forma, passa-se asaeva literatura sobre a
aprendizagem em contextos informais, trazendo fesérecias que vao nos ajudar a

olhar para os processos de aprendizagem dos captapalares.

1.3.2 - Préticas de Aprendizagem na Musica Popular

Durante a ultima década pode-se observar um ciescgaresse pelas praticas
informais de aprendizagem musical (JAFFURS, 200Q4¢ngre estas, as praticas de
aprendizagem dos musicos populares. Diversos awéra examinando a natureza das
praticas, posturas e valores na aprendizagem iafodms musicos populares. Nesta

revisdo serdo destacados os trabalhos de maicegetepara a presente pesquisa.

Sheri Jaffurs (2006) estudou as praticas musicaisurdagarage band e
ressaltou algumas das praticas de aprendizagenesdesssicos, além de valores e
atitudes relacionados a essas praticas. Dentrarasteristicas observadas por Jaffurs,
algumas interessam mais a esta pesquisa: 0s mudaosstudo eram altamente

motivados pelos modelos dos musicos de rock; estreomponentes da banda existia
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uma grande amizade e camaradagem, e era muitoptieil eles compartilhar ideias,
verbalmente ou ndo. Os membros da banda viam sfi@gpmusical separada de sua
experiéncia com o ensino formal de musica, masrizaeam essa experiéncia e
creditavam a ela parte de seu sucesso (JAFFURS, BA(¥8). A autora traz um relato

interessante sobre a questédo do uso da notacacatmes bandas:

Um dos participantes declarou que as aulas naseseomusica o tinham
ajudado, especialmente quando o ensinaram a lericaniQuando
perguntado se usava a hotacdo na musica que tooawvaua banda de rock,
ele ficou em siléncio e pensativo, como se nunassie pensado no fato de
qgue a banda de rock ndo usa nenhuma forma de o0o(dé&FURS, 2004,
p. 197§

Em sua pesquisa de doutorado, Feichas (2006) amadis diferencas nas
atitudes dos alunos da Universidade Federal do d@oJaneiro em relacdo a
aprendizagem da musica, tendo em vista os diferecdatextos de aprendizagem
musical anteriores - muasica popular (informal)nfacéo classica (formal) ou os dois
contextos (misto). Ela nos fala das caracteristdt@msaprendizagem dos alunos que

vivenciaram a aprendizagem anterior a UFRJ em gtogela masica popular:

Os alunos do grupo popular tendem a ndo considaeeaexperiéncia como
aprendizado, uma vez que adquiriram uma forma Baiente e intuitiva de
conhecimento. Aprendizagem para eles € um procegsoal que envolve a
experiéncia pratica. Eles aprendem até mesmo seoeh@E que estdo
aprendendo. Eles séo levados a aprender pela eotdeidzer musica e uma
sensacdo de prazer em fazé-lo, e ndo ha avaliatéma E a motivacio
interna que os leva a buscar mais conheciment@réndizagem informal
estd muito distante das regras sistematicas gaplieam na aprendizagem
formal, e permite que as pessoas pensem livrensaiiee o seu futuro
profissional e que eles podem fazer no mercadoat@mlhd® (FEICHAS,
2006, p.223)(grifos meus)

As conclusfes do estudo de Feichas sugerem qumatagens tradicionais de

ensino da musica no ensino superior sdo possivednmesuficientes para a formacédo de

2L “One participant believed that his school musktrinction had helped him, especially when learming
read music. When asked if he used notation fontbhsic he was playing in the rock band, he was tsilen
and pensive as if he had never thought about tidHat the rock band did not use any form of riotat
(JAFFURS, 2004, p. 197)

22 “The students from the popular group do not temddnsider their experience as learning since they
acquire an unconscious and intuitive form of knalge. Learning for them is a natural process which
involves practical experience. They learn even euitlrealizing that they are learning. They are atito
learn by a wish to make music and a sense of pleasudoing so, and there is no assessment from
outside. It is their internal motivation that leatiem to seek more knowledge. Informal learninfais
removed from the systematic rules that apply inmfarlearning, and allow people to think freely abou
their future careers and what they can do in theanjarket”. (FEICHAS, 2006, p.223)
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estudantes universitarios vindos de contextos raissicariados, especialmente para

aqueles vindos de contextos da musica popular (HE&; 2006, p.225-226).

No Brasil, Lacorte (2006) estudou o contexto deemagizagem inicial de
musicos populares de Brasilia. A pesquisa foi dedelda com musicos populares de
atuacao diversificada. Os dados da pesquisa apgaera grande influéncia da familia
no inicio da aprendizagem musical, com énfase guardi materna. Irméos e amigos
também parecem ter tido papel importante nessarfasa. Aléem da familia, a vontade
intrinseca de tocar um instrumento também apa@o® enotivacao para a insercao no
universo musical. Mais tarde, aulas com profess@adiculares ou em escolas

especificas de musica também foram importantes.

O ingresso em instituicdes de ensino de musica@ecgor causa da vontade
dos entrevistados ou de seus pais de que elesasstua musica. Os relatos mais
positivos vieram de cursos de curta duragdo. Nanémt Lacorte destaca que, a época
em que o0s entrevistados ingressaram em escolasigleannao existiam cursos de MP,
e a sua pratica sofria preconceitos por parte dofegsores. Assim, nem sempre as
escolas aparecem nas entrevistas como lugarescipopara a aprendizagem da
musica popular, e, embora haja relatos positivosxa#hecimentos adquiridos nas
escolas (teoria musical e técnicas instrumentags)nusicos se ressentem da auséncia
de conteldos importantes para a musica populam,coon exemplo, o aprendizado das
cifras (LACORTE, 2006, p. 142-144).

O estudo de Lacorte faz referéncia aos habitostgl@ dos musicos: intensa
dedicacdo, através de pesquisa constante de m&apasacoes, estudo solitario ou em
grupos de amigos, o papel central da escuta atantancional que ocorre em qualquer
lugar e durante todo o dia, sempre tendo como egdiy principal o prazer de tocar
(LACORTE, 2006, p. 145-146).

Com o objetivo de estudar as experiéncias musdmssjovens, Pinto (2002)
acompanhou, em outubro de 2000} Bestival Universitario de Musica Candangia
Universidade de Brasilia. Seu trabalho nos transladlevantes sobre a aprendizagem
desses jovens na musica popular. A exemplo deastdos tratados aqui, a maioria
dos grupos é formada por amigos, e esses musictssmezes participam de mais de
uma banda; muitas vezes 0s ensaios (a maioria @adad® ensaia duas vezes por

semana) nao visam a realizacdo de um show, e sonwavéncia; o custo dos ensaios
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em estudios equipados é rateado entre 0s membRgYMPOS, que economizam
utilizando outros espacos para discutir os arraejositras questdes que dispensem o
uso dos equipamentos, 0 que demonstra o caréaenealte colaborativo das relacdes
dentro dos grupos (PINTO, 2002, p.4).

Segundo a autora, é grande a quantidade de tenticade a musica entre
esses jovens. Ha relatos de contato formal com sicejl‘mas a maioria s6 conhece
cifras (...) que aprenderam com algum amigo ou evistas” (PINTO, 2002, p.5). A
excecdo é um grupo formado por alunos do Departanss Masica. Pinto aponta
como caracteristica que une as tendéncias dedksti'sentimentalismo em relacdo ao
trabalho”. Um dos entrevistados diZA ‘gente faz masica com o coracdo. Fazemos o
que corre nas veids(PINTO, 2002, p.5). Nos processos de composiBéup sublinha
o carater ludico, o envolvimento intenso e a imgoweia das criticas entre os colegas. A

autora resume suas impressoes:

A poética das cancdes e a performance dos jovebmBae da periferia de
Brasilig®, os métodos de composicdo baseados na experidadientativa-
erro, na resolucéo de problemas, o uso de teciaslogie sdo desconhecidas
para muitos de nods, a responsabilidade em controlgsrocesso de
composicao, gravacao, distribuicdo e marketingedetsabalho, o empenho
em saber 0 que se passa em outros centros, metandaesgesempregados
ou pertencendo a um grupo de baixo poder aquisitjuestiona qualquer
professor na sua relagdo com o ensino e com aandgicotidiano. (PINTO,
2002, p.10)(grifos meus)

Observa-se que algumas das caracteristicas dasaprde aprendizagem dos
musicos populares, assim como os valores e atitasssciados a essas praticas sao
reiterados na maioria dos trabalhos citados, cogunahs excecbes que podemos
atribuir as especificidades de cada contexto: aitépcia da familia, a centralidade da
experiéncia auditiva, o aprendizado em grupo oiiasia, a motivacédo intrinseca, o

carater colaborativo e a amizade que marcam adesantre os musicos.

A principal referéncia para o estudo das pratieaagtendizagem dos musicos
populares em contextos informais neste trabalh agnresentada em uma secédo a parte.
Trata-se dos resultados da ampla etnografia realipar Lucy Green e registrada no

livro How Popular Musicians Lear(2001).

% No estudo, a autora observou também um grupo de oafro de hip-hop na periferia de Brasilia.
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A contribuicao de Lucy Green

A investigacdo conduzida por Green (2001) se bassoulados empiricos
colhidos no periodo de outubro de 1998 a maio d#,1%ndo como sujeitos 14
musicos populares profissionais e amadores (el@sew@ma cantora), ligados a linha do
pop e rock anglo-americarguitar-based de idades entre 15 e 50 anos, residentes em

Londres ou em localidades proximas.

A pesquisa de Green investiga as habilidades, conbkato e autoconceito dos
musicos populares, esclarecendo que a maneira asm@s palavras “habilidade” e
“conhecimento” € bem abrangente, considerando gjgecbnceitos ndo se referem a

areas completamente distintas da atividade e d@msaihumanas.
“Os Comecgos”

Green relata os “comecd$tlas vidas musicais dos entrevistados, através da
enculturacdo musical Para ilustrar o papel decisivo da enculturacdee® nos leva a
imaginar um bebé que bate repetidamente com arcaithee a mesa na cozinha de uma
tipica familia londrina, onde alguém vai dar untgele fazé-lo parar, e outro, que bate
um objeto em sua casa, entre os Venda da Africeutice em torno de quem se retiinem
adultos e outras criangas para se juntarem aratesformando o ritmo espontaneo em
polirritmia, em acdo musical intencional (conforretato de John Blacking citado pela
autora) (GREEN, 2001, p.22).

Segundo Green, a maioria das pessoas chegou a etmealgum nivel
experiéncias semelhantes a de bater na mesa cotheaa (tocando algumas notas em
um instrumento, cantarolando etc.), e, para alguonascas, a experimentacdo na
musica ndo vai muito além disso. Para aquelasgasague continuam esse processo,
no contexto ocidental, dois caminhos se apresersaettucacdo musical formal ou a
continuacdo desse caminho exploratério, que leyseiceptivelmente ao aprendizado
musical informal. A pesquisa de Green reforca oajpesquisa na area da psicologia da
musica ja havia sugerido: que o papel dos pais erdbiente familiar pode ser

fundamental para a formagdo dos musicos popul&tassua pesquisa, treze entre

24“The beginnings”no original (GREEN, 2001, p. 22).
% A enculturacdo musical é definida pela autora coipmcesso de aquisicdo de habilidades e

conhecimentos musicais através da imersdao na mésichana e nas praticas musicais de um contexto
social” (GREEN, 2001, p. 22).
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catorze musicos entrevistados receberam estimukbrdades dos pais, desde
encorajamento verbal, até suporte financeiro. AdésB0, a presen¢a de um instrumento
musical real, que o musico em formacédo podia pegaicar, também aparece como

fator de motivacao da aprendizagem (GREEN, 20@6, § 27).

Green destaca o papel central da escuta na fornde&mualquer muasico e
relata trés tipos diferenciados de escuta espaunifate relacionados a aprendizagam:
escuta intencional, onde ha o objetivo explicitoageender algo para usar depois; a
escuta atenta, que € semelhante a intencionalmpeetn o objetivo especifico de
aprender algo para tocar, lembrar, comparar ourglestdepois; e a escuta distraida,

gue nao tem outro objetivo que n&o o prazer eretenimento (GREEN, 2001, p.24).
“Os fins”: a musicalidade profissional

Green faz um levantamento dos conhecimentos eided®ls necessarios para
a profissdo de musico popular (“os fijf€’ em contextos variados. Segundo séssion
musicians- cujo perfil descrito por Green se assemelha w® rp Brasil chamamos
“musicos da noite” (RECOVA, 2006) - e musicos dedss para eventos precisam
conhecer um grande numero de estilos da musicalgropu demanda desse tipo de
masico inclui acompanhar, ao vivo, musicas quenél@ conhece ou masicas que ele
conhece, mas nao sabia com antecedéncia que iatocseias. Segundo Green, esse
tipo de musico raramente usa notacdo (a ndo semlgomas bandas altamente
profissionais), e toca baseado no que aprendewnddoo Musicos de bandavers
profissionais sabem de cor (parte instrumentaltreitesa) entre cinquenta, sessenta ou
até centenas de musicas. A escuta de todos o<tpos parte da preparacdo para uma
funcdo (GREEN, 2001, p.29).

Mesmo em se tratando de “imitar” perfeitamente @ago dos covers), a
internalizacdo n&o esta restrita as alturas, ritmderma da mdusica. Inclui também
saber, exatiddo em detalhes, como duracéo prezssaadas no tempo e em torno dele,
mudancas exatas e constantes no som ou no timboad#e instrumento, as inter-
relagfes e respostas sensiveis entre os instrusnent@rias outras sutilezas, as quais os

musicos se referem frequentemente cofeel*(GREEN, 2001, p.32).

26 “The ends”no original (GREEN, 2001, p. ??).
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A pesquisa revela que é muito importante para usica(popular profissional
compreender como seu instrumento se relaciona sooutbos em contextos de estilos
musicais distintos, saber o seu lugar exat@move (qQualidades ritmicas basicas que
caracterizam cada musica). Além disso, a operagaeqdipamentos de sonorizacdo e
gravagao constitui praticamente um outro instrumerara se aprender. Geralmente o
tempo de ensaio com o equipamento € curto, e oconi@sve conhecer as variaveis
sonoras dos varios equipamentos, além de consideraistica (GREEN, 2001, p.32 a
38).

Em diferentes graus, a grafia tem um papel na foaimae musicos populares,
somando-se as experiéncias auditivas, e sendo osgidacomo um complemento que
como fonte primordial de aprendizado (GREEN, 2001,38). Para os musicos
populares, notacao inclui: notacdo tradicionallataira (forma de notacdo musical que
diz ao intérprete onde colocar os dedos em um rdetado instrumento, em vez de
informar quais notas tocar), notacdo para percugsamfras. Segundo Green, as
partituras publicadas muitas vezes sédo imprecisasas e, por isso, partituras feitas a
mao sado mais comuns. Transcricbes mais precisasseéitornando cada vez mais

comuns na Internet, com o desenvolvimento de pnegsale notacdo musical.

A flexibilidade e a adaptabilidade surgem na pesgjutomo qualidades
exigidas em altos niveis. O musico popular “ided#veria ser capaz de tocar em
qualquer tom solicitado, tirar melodias, frasegjugéacias ritmicas ou de acordes de
ouvido rapidamente, improvisar sobre uma sequéteiacordes, seja ela familiar ou
nao, contribuir com ideias para os arranjos enlosstiariados, tocar em gravacgoes,
muitas vezes quase sem ensaiar. No entanto, n&s ésdmusicos populares precisam
das habilidades descritas para atuar, como, pon@gre oscoverse aqueles que tém
uma banda fixa (GREEN, 2001, p. 41). Além dissguedo a pesquisa de Green, ser
musico popular profissional implica uma série deidddes que incluem memorizar,
copiar, interagirjamming, ornamentar, improvisar, arranjar e compor, & atividades

aparecem na formacao do musico como etapas d®uimuum
Autoconceito dos musicos populares

Segundo Green, “0s autoconceitdeg musicos populargsurgem néo apenas
do envolvimento passado e presente com a musicatamdém, especialmente para 0s

musicos mais jovens, das aspiragbes para o futunppdem afetar as praticas de
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aprendizagem musical de varias formas” (GREEN, 2@046). Ao tratar dos auto-
conceitos, Green dividiu os musicos entrevistadostrés grupos: 1)he session and
freelance musician®) the covers bands and function band musiced3the originals
band musiciangGREEN, 2001, p. 46), que podemos traduzir assimmisicos
autbnomos, pagos por cada trabalho, que chamamos@rasil de masicos da noite
(LACORTE, 2006); 2) musicos de bandas que copiaralgiema forma o trabalho de
bandas famosas, e que aqui no Brasil também chasndecovers e masicos de bailes,
eventos, casamentos etc., e 3) musicos de bandamis ou autorais, que se dedicam
a musica de autoria dos integrantes. Segundooaaawat maioria dos musicos transita
entre dois ou mais grupos, embora alguns entreesiésm deliberadamente uma ou
mais dessas categorias, o que também se obserganado brasileiro. Green relata
ainda tensdes entre vertentes como o0 rock progoessi as bandasindie

(independentespor exemplo, e a musica pop mais comercial.

Na pesquisa de Green, 0 musico autbnomo apareag conmundo da musica
popular, aquele com o mais alto nivel de profidg&ntais musicos tendem a apresentar
uma postura remanescente do século XIX, do musitnocempregadosérvany,
expressando a cota de autoanulagdo que muitas gezabalho requer. No entanto,
demonstram ser bastante cientes e orgulhosos datilidade que Ihes permite ocupar
esse tipo de lugar no mercado de trabalho (GREBOU,, 2. 46 a 49).

As bandasoversmuitas vezes sdo embrides de bandas originas,baredas
de funcdo geralmente tocam em eventos variadospgées, bailes etc.), nos quais é
desejavel que as execugbes sejam tdo fiéis a vessgmal quanto possivel.
Geralmente sé@o grupos estaveis, que trabalhamrmparagenda comum, ainda que 0s
musicos individualmente facam trabalhos variaddguis desses musicos, segundo
Green, ndo parecem incomodados com sua atuacaocomerse relatam prazer nessa
atividade. No entanto, um deles afirma preferir wapiar os solos, ja que o mais
divertido ao tocar seria a improvisacdo. E a Unenatora entre os entrevistados relata
constrangimento ao ter que cantar exatamente égoalsica original. Ela, como outros
muasicos, migrou gradativamente dover para a atuacdo com musicas originais. Em
outros casos, 0s musicos iniciam a carreira com hsnda autoral e atitude totalmente
contrdria aos trabalhos mais comerciais, passamn, dado momento, por
contingéncias do mercado de trabalho, a integrabéan bandazovers (GREEN,
2001, p.49 a 53).
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As bandas originais ou autorais se dedicam amesilacteristico escolhido
por todos, e composi¢des dos membros do grupo.gésge demonstrou valorizar mais
a ‘“individualidade dos génios isolados” que a peatde simplesmente tocar por
dinheiro. Alguns dos musicos mais jovens entrenigeeistados expressaram o desejo
de vir a se tornar “muasico da noite”, mas essapgetiva ndo pareceu atrativa para
todos, por causa da possibilidade de ter que ahfio de suas crengas e valores
musicais para isso (GREEN, 2001, p.49 a 53).

No estudo, o estrelato aparece como a aspira¢céattaj mas nao por todos
0S musicos entrevistados. Para alguns, o estrskia algo a ser conscientemente
evitado. Green relaciona as aspiracfes de criatieice fama entre 0s musicos mais
jovens a nocao de génio, nocdo essa que faz mmteedresentacdes do senso comum,
e que envolve a figura de um individuo “capaz detizar em seu trabalho a expressao
universal da condicdo humana” (GREEN, 2001, p.8Xjue € saudado e reconhecido
por todos. Por outro lado, a maioria dos musicos melhos deixaram de ter ou nunca

tiveram tais desejos de fama, e se veem mais cdifioes.

No entanto, para todos 0os musicos entrevistado$peen, gostar e acreditar
no que estdo fazendo pareceu mais importante daapiear dinheiro, e, apesar dos
sonhos, nenhum dos musicos mais jovens expressoterggdo de deixar de fazer
musica, chegando ou ndo ao estrelato. Green sumeserelacdo entre as praticas
informais de aprendizagem musical e o envolvimamplongo prazo com a pratica
musical (GREEN, 2001, p.56).

Como se vai dos “comegos” aos “fins”?

Green chama de “praticas informais de aprendizagamical’ as formas
através das quais uma pessoa percorre o caminteaeahculturacdo e a aquisicao de
habilidades e conhecimento, com a ajuda de parerd@sigos, observando e imitando
outros musicos, ouvindo gravacdes e assistindafarpences. Ela divide as praticas

informais em dois tipos.

Em um extremo, as praticas “inconscientes” de alizado ocorrem sem
nenhuma consciéncia de que o aprendizado estaendotrelas ndo tém
estrutura objetiva, sdo desfocadas e podem n&mssideradas, nominadas
ou de alguma outra maneira isoladas conceitualmeel® aprendiz. No
extremo oposto, as praticas “conscientes” de apageim ocorrem quando
os aprendizes estdo conscientes de que estdo apdendou tentando
aprender, tém um conjunto explicito de objetivosmioimados com
procedimentos para alcanga-los, como uma rotinicaréstruturada, e a
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elas sdo possiveis de serem consideradas, nomieadasalgum modo
conceituadas e suas praticas podem ser isoladaEHS, 2001, p. 667

A enculturagcdo musical geralmente envolve pratidasaprendizagem do
primeiro tipo, relativamente inconscientes. Ja acaddao musical formal enfatiza
praticas relativamente conscientes do segundo Epa. aprendizagem informal dos

musicos populares

se estende entre os dois, variando no grau de iéani; por parte do
estudante, de uma aprendizagem virtualmente inorisc atraves de
enculturacdo, para um autodidatismo altamente @ntsc Além disso, tanto
a enculturacdo musical quanto a aprendizagem iaflod® musica podem
acontecer dentro e como resultado da educagéo lfdemaulsica (GREEN,
2001, p. 60¥.

Em publicacdo posterior, Green (2005) faz um mape#mde caracteristicas

do aprendizado informal em relagdo ao formal:

As préticas de aprendizagem destes mugioasicos popularesjiferem do
ensino e da aprendizagem de estratégias asso@addsicacdo musical
formal, na medida em que consistem no seguinte:

= Aprendizagem baseada em escolha pessoal, praeatifithcdo e
familiaridade com a musica, o que difere da préticenal de ser
apresentado para musicas novas e frequentementamifiares;

= Mdudsica gravada como meio principal, auditivo, dansmissao
musical e de aquisicédo de habilidade, diferenteengatpartituras ou
outros meios escritos ou instru¢des verbais e Exesc

» Autoaprendizagem e aprendizagem entre pares, wdiifgnente de
aprendizagem com supervisao e orientacdo feitamghatos, e de
curriculos, programas, ou avaliacdo externa;

= Assimilacdo de conhecimento e habilidades de forraasais e de
acordo com preferéncias musicais, em vez de samarprogressao
do simples para o complexo;

*» Integracdo de audicdo, execucao, improvisacdo easigdo ao
longo do processo de aprendizagem, em lugar dacernes

2T “At one extreme, 'unconscious' learning practioesur without any particular awareness that learnin
is occurring; they lack goal directed design, ardooused and may not be considered, named or
otherwise conceptually isolated by the learnerthi& opposite extreme, ‘conscious’ learning prastice
occur when learners are aware that they are leg@roinattempting to learn, have explicit sets odlgo
combined with procedures for reaching them, such stsuctured practice routine, and are able censid
name or otherwise conceptualize and isolate tkaining practices.” (GREEN, 2001, p. 60)

284(_.)) informal popular music learning stretchesveegn the two, varying in the degree of awareness on
the part of the learner from virtually unconsciolggrning by enculturation to highly conscious
autodidacticism. In addition, both musical encution and informal music learning can of coursestak
place within and as a result of formal music edocat (GREEN, 2001, p. 60)
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diferenciacdo observada na educacéo formal (GREEDg, p. 15°.

A pratica de aprendizado predominante entre os aosisentrevistados €
descrita por Green comauvir e copiar Ao longo dos ultimos 80 anos, quando a
tecnologia de gravacdo e reproducdo do som seuoangplamente difundida, se
desenvolveu em todo o mundo a préatica que no Bchainamos dérar de ouvidg
sem nenhum reconhecimento explicito por parte daag@o formal da presenca de tal

pratica através de grande parte do mundo (GREEN,,2061).

Para os musicos entrevistados, o processo delérauvido € dificil de por em
palavras, assim como reconhecer como parte depsendizado. Green identifica que
tirar de ouvido envolve os trés tipos de escutarites anteriormente (intencional,
atenta e distraida), assim como graus variadosstiersmtizacdo consciente. As formas
encontradas por Green foram: 1) o masico ouve @iérpcantar e canta para tocar no
instrumento; 2) o processo é feito sem cantar, moviprimeiro e passando direto a
execucao no instrumento; 3) toca-se diretament® joom a gravacdo; 4) os acordes
sdo percebidos e relacionados com modelos de sggsdrarmonicas; 5) a musica €
aprendida vendo/ouvindo o professor (GREEN, 20081,)p

Green ressalta o fato de que a maioria dos musiEasferiu ao processo de
tirar de ouvido com@penas ouvindg@“just listening”, “only listening”), indicando um
processo mais ligado ao prazer e mais proximo daltemacdo, do que de um estudo
disciplinado ou sistematico (GREEN, 2001, p.61)isS#0s musicos entrevistados
misturam a audicdo das musicas com algum tipo tie¢&o, sendo que o uso de cifras é
bastante comum. No entanto, a grafia aparece seropne referéncia secundaria em
relacdo a experiéncia auditiva, mesmo entre aquglesaprenderam a ler masica na
escola regular. Cinco dos musicos entrevistadogacthe a ser profissionais com pouca
ou nenhuma habilidade de leitura. Todos os mugicesnao leem sentem esse fato

como uma lacuna na sua formacgéo, e muitos achamappodem ser professores por

29 Learning practices of these musicians differ friv teaching and learning strategies associatdd wit
formal music education, insofar as they involve fodBowing: learning based on personal choice,
enjoyment, identification and familiarity with thausic, as distinct from being introduced to new and
often unfamiliar music; recorded music as the ppal; aural means of musical transmission and skill
acquisition, as distinct from notated or other terit or verbal instructions and exercises; selfiaar
and peer-directed learning, as distinct from leagnwith adult supervision and guidance, curricula,
syllabi, or external assessment; assimilatingskitid knowledge in haphazard ways according toaalusi
preferences, rather than following a progressiammfrsimple to complex; integration of listening,
performing, improvising and composing throughowt libarning process, as distinct from their incregsi
differentiation (GREEN, 2005, p. 28)
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isso. Alguns entre os entrevistados também relataraiso de métodos com técnicas
bésicas do instrumento, ou com escalas e modogmyicio do aprendizado (GREEN,
2001, p.61).

A grande maioria dos musicos populares que paatiaip da pesquisa de
Green adquiriu suas habilidades através de prateaprendizagem auditivas, e muitos
deles acreditam que tais praticas também desemaaive criatividade e a compreenséo
técnica. Green esclarece que, uma vez que “a madwa um fendmeno natural, mas
obedece a normas construidas historicamente, temtjue concerne a seus processos
intramusicais, formas e qualidades sonoras, quao® seus modos de producéo,
recepcéo e distribuicdo” (GREEN, 2001, p.74), dagé@io aparece no estudo como fator
importantissimo para o desenvolvimento de um mugiopular. E mesmo entre
musicos que chegaram a se dedicar profissionalnaemigsicacover, a individualidade
e a originalidade ndo deixaram de ser desenvolvetasalguns casos, brilhantemente
(GREEN, 2001, p.74).

Outra questao central revelada pelo estudo de G¥emrda importancia do
aprendizado entre amigos e em grupo (GREEN, 200/K).pAinda que a pratica
solitaria esteja presente na formag¢do do musicalpgpela € acompanhada na mesma
ou maior quantidade por préticas significativas querrem entre amigos, irmaos ou
colegas, na qualidade de outros musicos ou de tegyitrocando ideias, técnicas,

procedimentos sobre interpretacdes, arranjos e asig{es.

Quatro dos musicos entrevistados por Green saregfea colegas (amigos ou
irm&os) que lhes mostraram acordes, escalas oicdécrainda nos primeiros estagios
da aprendizagem. Esse tipo de troca também costeoraer entre membros de uma
banda, antes ou depois dos ensaios (GREEN, 20@8), reen observou ainda que na
maioria dos géneros baseados em instrumentosceitas bandas sao formadas em
estagios tdo iniciais que os instrumentistas setgrarcontrole dos instrumentos, ou
conhecem progressdes harmoénicas, padroes meldalicoancdes. Doze dos musicos
entrevistados entraram para uma ou varias bangasapenas alguns meses tocando o
instrumento (GREEN, 2001, p.78). Na formacdo dasdas, a idade tem menos
importancia que a habilidade com o instrumento,semnuisicos costumam estar em

niveis similares de aprendizado.
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Outra constatacdo diz respeito a importancia dalasdez dos musicos
entrevistados formaram sua primeira banda utiliagre&lo menos parte do equipamento
emprestado pela escola, e se apresentaram em shesas instituicdes. No entanto, 0s
ensaios ocorriam fora do curriculo, em ensaios sufeervisionados (GREEN, 2001,
p.79).

O trabalho criativo conjunto nas bandas é outrorfde desenvolvimento e
troca, sendo muitas vezes a principal atividadeatala em seu inicio, por pura falta de
conhecimento de repertdrio. No grupo pesquisadmnaposicdo coletiva geralmente
ocorria através da iniciativa de um ou dois contpeoss principais que traziam ideias,
as quais eram trabalhadas pelo grupo em variosdesntSegundo Green, “as
habilidades de performance, composicao e impro&saédo adquiridas ndo somente no
trabalho individual, mas, crucialmente, como merslat® um grupo e geralmente desde
0s estagios bem iniciais” (GREEN, 2001, p.79). iateridade em grupo continua a ser

exercida em muitas &reas do campo profissional.

Outras atividades primordiais encontradas na amagéo e aprendizado de
musicos populares em varios campos por Green sd® assistir e imitar as atuacdes de
musicos experientes, ou de colegas cuja relacdai® pnoxima, assim como longas
conversas sobre escalas e harmonia, técnicas, ssopaestilos, abordagens na
performance, histéria da mdusica, instrumentos, pegmentos etc. (GREEN, 2001,
p.79).

Dessa forma, o aprendizado entre amigos e em gnapousica popular
aparece no estudo com importancia central, assino @s praticas de ouvir e copiar. O

aprendizado em grupo envolve:

(...) formacéo precoce de bandas, a troca de imfgBes sobre elementos
basicos como acordes e escalas, a criacdo e refmamde ideias
composicionais e improvisatorias através de negaoigrupal, a observacao
de outros mausicos durante performances e ensait®ca de conselhos
técnicos e informacdes sobre teoria, conversa® sulisica em geral. Tais
atividades podem ou ndo ser conscientemente dializpara aprender com
ou se desenvolver junto a outros musicos; mastam@limente informacdes
e ideias de natureza formativa sdo, consciente nmonscientemente,
trocadas entre colegas durante as interacfes qQueiwcna escola, em casa,
no lazer, longe e durante as atividades de fazesicalu(GREEN, 2001,
p.83).

Outro aspecto abordado por Green foi a questdoédaica instrumental,

conceito que, segundo a autora, é de dificil dgdimi mas se refere em termos gerais ao
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controle fisico do corpo sobre o instrumento. Oceito de técnica como aspecto
consciente e convencional veio aos musicos do estodquestao relativamente tarde,
em muitos casos pouco antes ou depois de eles sdaornado profissionais, e em
alguns casos chegou a técnicas convencionais d#gielas conscientemente (GREEN,
2001, p.84).

Em relag&o a pratica nos instrumentos, o tempoeitgatnento relatado variou
muito entre 0os musicos entrevistados, desde umpcateca por seis horas diarias, a
outro que dificilmente treina. Muitos deles relatgreriodos de intensa pratica,
intercalados com outros durante os quais praticeameao treinam (GREEN, 2001,
p.86). Todos fazem relacdo entre treinamento eosigfo, outroS COMPromissos,
motivacdo por fatores como entrar em uma bandaompor uma musica, ou seja, 0
treinamento pode se tornar muito intenso em algases de motivacdo ou demanda
profissional intensa. Todos também relatam seuleinvento com o treinamento como
sendo totalmente automotivado (GREEN, 2001, p®@@panto ao tipo de treinamento,
muitos dos musicos preferem tocar as musicas dée peeparando a fazer escalas ou
outros exercicios técnicos, e 0 conceito de tregmancomo atividade em si, separada

de tocar, nunca esteve realmente presente no d&&RIEEN, 2001, p.91).

Green investigou a aquisicdo de conhecimentosrectditlades, esclarecendo
que, ao usar essa Ultima palaveckinicalitie3, esta se referindo ao “conhecimento e

compreensao cerebral daquilo que costumamos chmoaa’™, ou seja:

Isso inclui ndocomo executaelementos musicais como escalas, modos,
acordes, tonalidades, alturas, compassos ou ritmascomo entendesua
composicao e a relacdo entre eles e os estiloxamisgéneros, historia e
outros fatores pertinentes a uma esfera mais aquaauma caracteristica
particular ou parte de uma musica (GREEN, 200R)p.9

Entre os musicos entrevistados, 0 conhecimentoictequarece ter sido
adquirido parcialmente através de professores, espgcialmente quando isso ocorre
em um contexto da musica erudita, parece que ndalfta a aplicar diretamente o
conhecimento adquirido diretamente em suas pratiegscais populares. No caso de
alguns deles, s6 depois de varios anos foi possdlaionar o conhecimento adquirido

com a pratica profissional.

Uma vez que geralmente os musicos populares nawapaaes de dar nomes a
elementos musicais, ou de discuti-los em termosgoesejam “vagos ou metaforicos”,

mas sao capazes de utiliza-los de forma estiliaticdie apropriada, Green descreve esse



49

tipo de conhecimento a partir do conceitocdahecimento tacitde Polanyi (GREEN,
2001, p. 93).

Posturas e valores na aprendizagem da musica popular

Em seu estudo, Lucy Green se debruca também sebpesturas e valores
associados as praticas de aprendizagem descrii@stacados pela autora apenas para

efeito de anélise.

hY

Segundo Green, a oposi¢cdo entre estudo disciplirfegferente & mausica
erudita) e osmose (referente a musica popular)rerogete a divisdo mais geral entre
cultura e natureza. No entanto, a autora recusaunedo implicita nessa oposicao de
gue as habilidades e conhecimentos adquiridoséstrda osmose sao, por essa razao,
indignos de reconhecimento pelo processo de edodacéal. Para investigar esse
aspecto, Green perguntou aos musicos: “vocé podesarever o aprendizado para
tocar seu instrumento como um processo de estushoplihado ou sistematico?”
(GREEN, 2001, p.100)

De maneira geral, os musicos entrevistados rejedanocdo de disciplina,
porque esta relacionada a algo desagradavel, eesealvimento musical esta
diretamente relacionado ao prazer. Mas reconheagmegsa nocdo esta de alguma
forma relacionada a caminhos sistematicos atravass gliais eles chegaram ao

conhecimento. O nivel de sistematizacéo parece r@famé medida que o tempo passa.

Segundo Green, 0s musicos envolvidos com rock, fasus os jornalistas que
escrevem sobre eles frequentemente trabalham cantideologia da autenticidade”,
que implica nogcdo romantica de que a musica jataralmente da alma e nao envolve
interesses comerciais, artificios, imitacdes daicaide qualquer outro e nem trabalho
da parte dos musicos e que surge em parte precisamde fato de que os musicos
adquiriram suas habilidades fora da educacao forAlglns musicos do estudo se
manifestam nesse sentido, no entanto nenhum debesssou tal ideologia de forma
consistente (GREEN, 2001, p.103).

O néao reconhecimento de que a aprendizagem muymsida ocorrer fora da
educacdo formal pareceu levar a duas direcdes tunloesle Green. Uma leva a
ideologia da autenticidade, a outra leva os mus&asubestimarem suas préprias
praticas de aprendizagem. Os musicos entrevistadgeentemente se referiram a si
mesmos como sendo ou tendo sido ignorantes (GREHEN,, p.104)Green sugere que
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tal atitude fecha as portas a todo um rico manhdeiaabordagens para o ensino da

musica e da aprendizagem em geral.

O prazer aparece como 0 aspecto principal nascasatle aprendizagem de
todos os musicos entrevistados, ndo apenas o0 pitazircar sozinho ou nas bandas,
mas o prazer de se identificar com a musica exéawdgrimordial. As respostas nessa
categoria reforcam a importancia da enculturacéasepraticas de ouvir e copiar, ndo
apenas através da escuta intencional ou atenta,tanalsém da escuta distraida
(GREEN, 2001, p.106).

Ao perguntar aos musicos que aspectos da musidalielas mais valorizavam
em qualquer masico, as respostas apontaram pasacdtegorias amplas. A primeira,
explicitada nas respostas de doze dos musicos, aerasperada por Green.
Compartilhada por musicos de todos os tipos atrdeénundo, envolve a capacidade
de tocar com sentimentde€), sensibilidade, espirito, criatividade e outrtisbatos
compardaveis, que os musicos acham dificeis de aolem palavras (GREEN, 2001,
p.107). Tais capacidades foram avaliadas peloscogisio estudo como estando acima

das habilidades técnicas.

O segundo aspecto, que surpreendeu a pesquisddoraspeito a qualidades
pessoais percebidas em outros musicos. Postuitasieat mente aberta, habilidade de
conviver, tolerar diferencas, ouvir as ideias dosas, compartilhar equipamentos, se
comprometer com o trabalho, lealdade, compartibhapaixdo pela musica foram
algumas das qualidades descritas por quase todorisisos como sendo essenciais,
nao em termos de personalidade, mas como habifidanesicais. Ou seja, as boas
relacbes e o comprometimento ndo apenas sao negsssara a sobrevivéncia das
bandas, mas afetam a natureza e o sentido dorfamecal (GREEN, 2001, p.107). O
estudo revelou também que, assim como trazem prageatividades dos musicos
aumentam sua autoestima assim como a estima quaaklam que os colegas tém por
eles. Além disso, uma vez que, no mundo da musigalgr, muitas carreiras se
iniciam com jovens fas que se transformam em msasiessa relacdo de identificacdo
com o idolo costuma trazer também sonhos de dstrelanfluéncias musicais, que
frequentemente sdo substituidos mais tarde petndelvimento da versatilidade e das
habilidades musicais (GREEN, 2001, p.119).
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Apesar da concep¢cdo comum de que 0s gostos musicaisadolescentes
tendem a ser mais estreitos que os de criancagitesgd_ucy Green encontrou indicios
de que tanto os musicos mais velhos quanto os mo&iss vieram a se aproximar de
estilos com os quais ndo eram imediatamente idsadids. No entanto, € licito também
supor gue esse nao seja necessariamente o cagolescantes que adotam a identidade
de musicos, ou que esses adolescentes devem passmsa fase mais cedo que seus
amigos ndo musicos (GREEN, 2001, p.119). A mamog musicos demonstrou grande
entusiasmo em relacdo a mausica erudita, tanto conéopretes ou apenas como

ouvintes. Tal entusiasmo foi, em muitos casos,altado pela educagéo formal.
Musicos populares e a educagdo musical tradicional

No estudo, Green se debrucou também sobre comainoeam contextos
formais contribuiu para a aprendizagem musical rddasicos populares. E importante
lembrar aqui que o contexto da educacdo musicdinglaterra foi marcado desde
meados do século XIX por uma tradicdo renomadansme de instrumentos musicais,
com a presenca de orquestras jovens, eventos dearg@munitaria etc. Segundo
Green, o ensino instrumental sempre foi mais voltpdra o treinamento que para
educacao e, apesar de incluir aspectos da formaeahusstoria da musica, teoria, esta
mais empenhado no rigor técnico, expressividadeo erepertorio do instrumento
(GREEN, 2001, p.127 e 128).

Sete dos nove musicos da amostra que receberasmdaulastrumento na area
erudita relataram ter tirado pouco delas, achasdig@es enfadonhas, o progresso lento
e dificil de relacionar com a musica que fazianmaior parte deles néo parece ter feito
ligacBes entre os conhecimentos adquiridos desswfe as praticas de aprendizagem
informais. Dos dois musicos que tiveram boas eRperas na area, apenas um deles
conseguiu levar as experiéncias para sua pratjcainda assim, bem mais tarde na

carreira.

Todos os oito musicos mais velhos tiveram expeidéan classes de educacéo
musical tradicional e, quase sem excecao, se @enélienados durante as aulas. Ainda
gue 0s recursos e a presenca dos colegas nassesrdiam possibilitado, para muitos
deles, formar as suas primeiras bandas, a escolaatleira geral ndo reconheceu,
recompensou ou ajudou esses alunos na sua buasahpéllidades e conhecimentos da
musica popular que eles desenvolviam fora dosdsnita educagdo formal. Também
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ndo houve professores aparentemente conscientieseoessados em seus altos niveis

de entusiasmo e comprometimento com a musica (GREEN, p.148).

A autora verificou que, de maneira geral, as egperas dos nove musicos que
tiveram aulas de instrumento na area popular fdram mais positivas em relacdo aos
relatos da &rea erudita, ndo necessariamentegfdeencas de abordagens, mas porque
0os alunos gostavam e se identificavam com a misica instrumentos estudados.
Apesar disso, 0s alunos mais jovens ndo se mastrexatamente apaixonados pelas
aulas. Dos nove, cinco deixaram as aulas depaisaiieou menos um ano, e apenas um

voltou a estudar, bem mais tarde.

Um dos objetivos do estudo de Green foi avaliar@as mudancas no ensino
de musica na Inglaterra, que, entre outros deseinvahtos, incluiu o ensino da musica
popular, afetaram as relagcdes dos musicos populare® ensino formal. Na escola, os
musicos mais jovens puderam apreciar bem maislas que seus colegas mais velhos.
As posturas dos professores em relacdo a musicdgpgram geralmente positivas, e
as estratégias pedagodgicas também sofreram mudaadgisais, enfatizando a
performance e a composicdo em sala de aula eaetado diferentes estilos musicais

do mundo.

Dessa forma, os musicos mais jovens foram capazesstdbelecer relacdes
entre habilidades e conhecimentos adquiridos foemialormalmente. Apesar disso, até

onde se pode averiguar, as praticas informaisraatn prevalecendo na sua formacao.

Nos niveis pds-escolares (cursos superiores), radenem cursos de musica
nao foi possivel para os musicos entrevistadosmmesm década de 90, e 0s poucos que
conseguiram vagas tiveram em suas experiénciamnsalgos aspectos negativos
relatados na formacao anterior (GREEN, 2001, pal®16).

1.3.3 - Mdusica Popular e Articulacdes entre Informee

Formal

A partir da compreenséao de que a diversidade allarfaz parte da vida das
instituicbes de ensino (FOLKESTAD, 2006), e doss#étdibs de estudos sobre a
aprendizagem em contextos diversos, varios autérasse dedicado a investigar as

possibilidades de articulacdes entre praticas tendjzagem heterogéneas.
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A discussédo que envolve tais articulacdes dematiale multidisciplinar e
reflexiva, e preparo teorico. Falando mais espmmnifiente dos cursos de mdasica
popular, € necessario que a sua inclusdo nao tenhezarater paternalista, mas esteja
imbuida de “uma obrigacéo ética de reconhecimentidagizacdo das multiplas vozes e
discursos musicais existentes que necessitam igaédnser apreciados e criticados”
(LUEDY, 2006, p.106). As tentativas de articulapersiéncias de aprendizagem em
contextos multiplos passam pela desconstrucédo @eséne de oposi¢cdes binarias que
entravam um transito mais livre entre as diversanii@stacdes culturais na educacao

musical, como sugere Alda de Oliveira:

O Brasil, pais das misturas, ja apresenta véribgsjele transmissdo de
repertérios musicais, de cantar e tocar, de daamcaxpressar. Pode-se
valorizar esse jeito brasileiro e assumir uma egi@anusical que transite
entre o texto e o contexto, entre 0 espontaneo setematico, entre o
regional e o internacional, entre a rua e a eseol#e o ingénuo e o critico,
entre a partitura e o ouvido. Esse "jeito" exigeawatitude de respeito para
com as diferentes formas de agir e pensar do pals academia, para que
as solucdes humanizadas facilitem e estimulem aicmacio entre pessoas
de contextos diferentes. A troca das experiéndas musicas, dos valores e
dos conceitos musicais de um contexto para outd® o estimulando o
respeito, a solidariedade, o conhecimento do o@dVEIRA, 2001, p.
29).

Em artigo que trata das relacdes entre educaca@ahes cultura, Queiroz
(2004) nos lembra que, assim como a musica naoaélinguagem universal, também
nao Sao universais seus processos de transmiss&IRQZ, 2004, p. 104), e que “0s
multiplos contextos sociais exigem do educador gdgens multiplas nas suas formas
de ouvir, fazer, ensinar, aprender e dialogar cormusica”. Queiroz destaca as
contribuicdes que esse didlogo pode trazer:

= experiéncias educativas que interajam com a remidde cada
cultura;

= ensino contextualizado com os diferentes univemsgsicais da vida
cotidiana;

= praticas e vivéncias musicais que retratem expEdén
significativas para cada sujeito do processo educat

= visdo ampla dos valores culturais/musicais da dade,
» vivéncias musicais distintas que permitam ao iwndigi de um
determinado contexto conhecer e reconhecer difss€isotaques”

culturais, inclusive o seu préprio;

» ampliagdo estética e artistico-musical a particalthecimento e da
experiéncia com diferentes aspectos de distinfasras;
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= valorizacdo e aproveitamento do aprendizado mugrog@orcionado
pelos diferentes meios e agentes presentes nospmoeusical de
cada cultura.” (QUEIROZ, 2004, p.105)

Propostas para implementar articulagdes pedagogitess multiplos contextos
culturais tém surgido no cenario da Educacao Musieceey Green (2008) se baseou
nas caracteristicas da aprendizagem dos musicadape encontradas em pesquisa
anterior - escolhas pessoais, auralidade, autodigesyem e aprendizagem em pares,
assimilacdo de conhecimento e habilidades de foasaal e integragéo entre audicéo,
execucao, improvisacdo e composicdo (GREEN, 20a&8plL09) -, para estruturar
uma proposta pedagogica para o contexto da esegldar. Essa proposta vem sendo
implementada na Inglaterra através de um amplorpnog de educacdo musical
(Musical Future¥), e estabelece sete estagios, cada um dos gondsdemo foco duas
ou mais das cinco caracteristicas citadas. O phpplofessor é bem diferente do usual
em salas de musica do ensino regular, e se caracimr estabelecer regras basicas
para o trabalho, definir as tarefas de cada esthgfastar-se, observar e diagnosticar as
necessidades dos alunos em relacdo aos objetieoslegimesmos tracaram; depois, s
depois, oferecer sugestdes, atuar como modelo ahgsagudar os alunos a alcangcarem
as proprias metas (GREEN, 2008, p. 24 e 25). Aqetappedagdgica de Green tem tido

respostas bastante positivas e vem se expandiraliasive para outros paises.

Desde maio de 2007, o Grupo de Pesquisa sobreinoEn#\prendizagem da
Musica Popular (G-PEAMPO), ligado ao Departamemdvilisica da Universidade de
Brasilia, vem investigando o universo da musicaufapno contexto da educacao
musical, através de projetos de ensino e aprerghzagusical em grupo (GROSSI,
2007, p104). O grupo, coordenado pela Profa. Dristi@a Grossi, tem como foco “a
investigacdo de possibilidades musico-pedagdgicaketivas e interativas de
aprendizagem, que sejam coerentes com o mund@wessj na suas variadas culturas”
(GROSSI & BARROS, 2009, p.1017). Nesse sentido,-BEAMPO tem realizado
projetos de aprendizagem musical junto a escolbbicpgd de ensino médio de Brasilia
desde o segundo semestre de 2008, tendo comopatineieréncia tedrica a pedagogia
proposta por Lucy Green (2008). Uma das frentespdajetos se refere a formacéo de

professores de musica, voltada para a aplicac@oiniEpios da aprendizagem informal

30 http://www.musicalfutures.org.uk/
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dos musicos populares, atraves da participacdostielantes da Licenciatura em
Musica da UnB (GROSSI, 2009, p.2).

Na Australia, a experiéncia do prograBechelor of Popular Musi(BPM) do
Queensland Conservatorium diz respeito a um cantexis proximo daquele que trata
0 presente trabalho (educacédo profissional). Segletler, a proposta do programa
leva em conta que o conservatorio moderno preeer ffrente ao dindmico cenario
cultural e econbmico, e, para isso, precisa dedalgens pedagdgicas que possibilitem
municiar seus alunos com os atributos necessaams gerem aprendizes flexiveis,
independentes e adaptaveis (LEBLER, 2007, p.203i)logofia do curso se baseia na
crenca de que o ensino deve produzir conhecimente®rco das competéncias a partir
do fazer musical dos alunos, transformando o “stdza&r implicito em consciéncia,
como conhecimento explicit (LEBLER, 2004, p.1).

Para isso, um elemento importante € uma abordagedagpgica que
possibilite ao aluno vivenciar as praticas de aimmgem dos musicos populares fora
de instituicdes de ensino (LEBLER, 2007, p.207).dmas iniciativas nesse sentido foi
a criacdo de uma comunidade de autoaprendizagEstfidio Sem MestreMaster-less
Studig, que promove a producdo de conhecimento atraeésligsponibilizacdo de
tecnologia de gravacgao, preparando os alunos patdizacdo dessa tecnologia. No
curso deProducdo de Musica Populaps alunos devem apresentar um CD contendo
desempenhos registrados para a avaliacdo no Bnedadh semestre. No CD eles podem
ter atuado compondo, executando, programando, lbende ou produzindo. Lebler
relata que muitos estudantes apresentam trabath@gie atuam em mais de uma area,
e outros alunos apresentam trabalhos que concluscaimhos. As participacdes de
colegas da comunidade estudantil e de artistasode do programa sdo comuns
(LEBLER, 2004, p.1).

Entre as praticas da musica popular que estdoserieelas no Curso, Lebler
sublinha a autoavaliagdo, a avaliagao entre colegagstudo autodirigido. Segundo o
autor, a importancia de promover uma avaliacdozbotal ao invés de vertical,
evitando a tentacdo de oferecer solucbes demasiado, torna os alunos mais

independentes do professor para as decisfes a@balho (LEBLER, 2004, p. 22).

3L “implicit know-how into conscious awareness, asa@ble knowledge”. (LEBLER, 2004, p.1)
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A experiéncia do Queensland Conservatorium nos teerae um aspecto
fundamental a ser considerado ao se tratar dasulagbes entre contextos de
aprendizagem diversos: as tecnologias digitais @asinidades virtuais, presentes no
cotidiano dos nossos alunos e responsaveis podg@erte da informacdo a qual eles
tém acesso (GOHN, 2008).

Salavuo (2006) e Gohn (2008) apontam a necessidadgque a area da
educacado musical intensifigue a pesquisa sobreoodassas tecnologias tanto para
produzir e distribuir musica, quanto para se rela@@i com o mundo. Segundo Salavuo,
os educadores de musica podem potencializar nas sial aula os resultados das
vivéncias musicais online de seus alunos no teinps blém de poderem aproveitar as
possibilidades que as comunidades online oferecemtegmos de comunicacao,
colaboracéo e busca de informacdes (SALAVUO, 200867).

Ao estudar o fazer musical dos jovens de BrasMarcia Pinto (2002)
identifica aspectos de suas praticas que podera@antomados como conhecimento e
inspirar as decisdes pedagodgicas nas escolash&faaca atencéo para o fato de que a
escola tem ignorado demandas trazidas pelo surgins novas carreiras para 0S
musicos, ligadas a industria do entretenimentajeergquerem uso de ferramentas de
areas como administracéo, producdo e marketingnassmo atualizacdo tecnoldgica

constante.

Pinto expressa sua preocupacao com a atitude dsadébs professores frente
a esse novo universo e lembra Perrenoud quandoaatjue “se uma escola ministra
ensinamentos inuteis no uso externo, corre riscadetxredito e desqualificagdo”
(PINTO, 2002, p.9). A autora sugere mudancas nasum@s dos professores que

possibilitem contemplar as praticas do cotidian® jduens:

Trabalhar a partir de representacdes dos alunodjilimam recursos
cognitivos, organizar e dirigir situacbes de apraagem, administrar o
progresso do grupo, conseguir envolvé-los numédatie em equipe seriam
caminhos para estes desenvolvimentos. Propor m®del@aprendizagem de
forma integrada com cursos de danca, drama e wdeais onde possam
desenvolver a intermediacdo com a industria cultyrade ajudar a
desenvolver competéncias para trabalhos em setoitegais. A pratica
além dos trabalhos de classe, comunitariamentéa agoortunidade de
aprender, enfatizar e refletir sobre cidadanianddauma nova relacédo
professor x aluno, cooperativa, sem deliberar seela o instrutor, mas
levando em conta a experiéncia das partes e &g que musica ndo é
artefato isolado, independente. Relevante é a m@agemo as pessoas se
relacionam com a mesma. (PINTO, 2002, p. 9)
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A abordagem PONTES é uma das propostas de articulpedagogica que
considera contextos multiculturais (como é o casenmtontro do musico popular com
0S contextos académicos) que surgem no Brasilcdraiebida pela professora Alda de
Oliveira, a partir de pesquisas sobre a metodoldgiszensino de musica em varios
contextos e da observacdo de mestres da culturnalgpofHARDER, 2008, p. 48).

Segundo Oliveira:
O uso de PONTES pode ajudar a articular os difesematspectos que
envolvem o processo de ensino-aprendizagem e gestjecialmente
aqueles relacionados as interfaces com a culfisagdmo as caracteristicas
pessoais dos sujeitos, 0s elementos e a esséncantixto sociocultural, o

nivel de conhecimento dos estudantes, as suasé@xgpas prévias, € 0 novo
conhecimento a ser aprendido (OLIVEIRA, 2006, p.40)

O modelo foi pensado como um acréstico que indé&caags principais

caracteristicas necessarias ao educador musical:

POSITIVIDADE:Abordagem positiva, atitude, perseveranga, poder de
articulagéo e habilidade em manter a motivacacstialante, acreditando no
seu potencial para aprender e desenvolver-se;

OBSERVACAO. Capacidade de observar cuidadosamente o aluno, o
contexto, as situacdes cotidianas, os repertorassrepresentacoes;

NATURALIDADE : Simplicidade na relacdo com o estudante, com o
curriculo e com os conteudos de vida, com as ungliés, com o contexto e
0s participantes; capacidade de compreensdo dagugla aluno expressa
ou quer saber e aprender;

TECNICA: Técnicas aplicadas a cada situacdo educacionalidade para
desenhar, desenvolver e criar novas e adequadaguest de ensino-
aprendizagem em diferentes dimensdes;

EXPRESSAQ Criatividade, esperanca e confianca na habilidade e
capacidade do aluno para se desenvolver, expresgaender;

SENSIBILIDADE: Ser sensivel as diferentes mdsicas, as linguagens
artisticas em geral, a natureza e ao meio ambidsta)ecessidades dos
alunos e aos diferentes contextos. (OLIVEIRA , 2(062)

Segundo Oliveira, as PONTES podem ser utilizadasligersos momentos da
pratica docente: “durante as atividades de plarajam de desenvolvimento das aulas e
de avaliacéo reflexiva do que foi realizado, assomo nas explicacdes, destaques e
conexdes improvisadas ou “informais” que o profedama quando a aula esta sendo
ministrada” (OLIVEIRA & HARDER, 2008, p.70). O MottlePONTES pode orientar o
professor em suas acbes de forma a atender asifiesjaes de cada contexto.

Segundo Oliveira, o modelo provavelmente sisteraatizque muitos professores ja



58

praticavam, pelo menos parcialmente, em suas dalasla (OLIVEIRA & HARDER,
2008, p.71). A abordagem PONTES tem sido usadamzatdo de professores e como

modelo tedrico para estudo de articulagbes pedegsgi

Feichas (2010) também se refere a construcdo denté'go entre a
aprendizagem prévia dos alunos e o conhecimentagyirestituices de ensino esperam
que eles assimilem, como uma “questdo crucial eeetar” (Feichas, 2006, p. 227). A
partir de sua pesquisa de doutorado, na qual igeesas diferencas e semelhancas de
atitudes, valores, crencas e comportamentos dedaegts de musica vindos de
diferentes contextos de aprendizagem, a autoraesuge, quando o musico popular
procura a escola em busca de conhecimentos quameslse somar a sua pratica, a sua
experiéncia anterior deveria ajuda-lo e servir cdrase a sua aprendizagem na escola.
Ela defende que isso pode ser alcancado, se assponés puderem tornar os conteudos
mais interessantes e relacionados as praticas etextos informais (Feichas, 2006, p.
227).

Feichas (2010) descreve as vantagens que abordpgdagogicas baseadas
em praticas de aprendizagem informal podem trazersdituicbes de ensino de musica.
Entre esses beneficios estdo a possibilidade deatimde menos passiva dos alunos
em relacdo ao proprio processo de aprendizagemriagde de um espaco de
sensibilizacdo e questionamento, no qual os edieslggodem fazer escolhas e se
responsabilizar por elas; a criacdo de um ambiesigmulante e propicio ao

crescimento, com grande nivel de motivacéo (FEICHZ30, p.57).

A autora apresenta estratégias pedagdgicas atdagsquais as praticas
informais de aprendizagem musical poderiam estasemtes na disciplina que
chamamos no Brasil de Percepcdo Musical, espadgndel® originalmente para o
desenvolvimento do solfejo e conhecimentos tedri©ogrimeiro desafio colocado pela
autora é a necessidade de uma mudanca de focosdw epara a aprendizagem, e,
consequentemente, do professor para o aluno. Cantoaomia dada aos alunos para
que possam fazer “a ponte” entre suas propriagasamusicais e aquelas que vém do
contexto formal, o papel do professor tende a muelate precisa mergulhar em uma

relacédo de parceria, tornando-se um facilitadot@FAS, 2010, p.47):

Em tal abordagem, (...) um professor deve fazetepda comunidade de
alunos e deve estar atento, aberto, ndo estarsarsio resultados rapidos e
esperados, deve estar pronto para deixar de ladlojugrn plano anterior,

(ser) capaz de detectar multiplas possibilidadedradeda classe, uma vez
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que uma classe € formada por grupos de pessoaslosnre heterogéneos;
(deve ser) capaz de fazer conexdes a partir dacéis que acontecem no
momento, constantemente adaptando por experimentagéfacilitador real
que permita aos alunos processar 0 seu conhecifhgfBICHAS, 2010,
p.55)

As ideias de Feichas (2010) para aulas de Percépgéizal exemplificam na
pratica a inser¢cado das praticas de aprendizagdizadéis em contextos informais nas
atividades em contextos formais. Trata-se de a@ded interativas que envolvem
consciéncia corporal, improvisacdo sobre padrdesnotivos simples, composicao,
analise aural e transcricdo. Para ela, os benefigie podem vir desse tipo de

abordagem podem alcancar estudantes vindos dextmmfpulares ou eruditos:

Se queremos um treinamento equilibrado que peratiiar no mundo
musical real do século XXI, os musicos devem terauformacao
universitaria que lhes permita desenvolver tantoonhecimento teérico
quanto o intuitivo, equilibrando habilidades téasie auditivas. A énfase na
audicao, e também nas habilidades de improvisagderja levar a uma
abordagem mais livre, onde a busca de aperfeicdanmtécnico ou a
ampliacdo de outros conhecimentos possa ocorrerafraente e como
consequéncia de uma necessidade interna. O prodessoser de dentro
para fora. A comunidade inteira da musica vai sefigar através de uma
abordagem integrada. (...) A consequéncia seriarmaigdo de musicos
melhores e mais completos, com uma vasta gama kiéidhdes, que
possam tomar parte no mundo musical real do seXildFEICHAS, 2006,
p. 227)%.

Feichas (2008) cita duas propostas pedagdgicasdgsenvolvem solucdes
para a articulacdo entre a MP e os contextos fermiaha delas, o Projeto Boomtown
tem lugar na Suécia (Escola de Musica de PitedJrdeersidade de Lulea). Com a
proposta de formar bandas de rock/pop, o Projebcupa trazer os principios das
praticas de aprendizagem da musica popular patsodéa escola. Ndo ha uma grade

curricular; as bandas sao formadas de acordo coidades pessoais; ndo é obrigatorio

%2 4n such an approach, which is described aboweaaher must be part of the community of learners
and should be attentive, open, not anxious forlgaiwl expected results, ready to let go of anyipusv
plan, able to notice multiple possibilities withthe class, since a class is made of multiple and
heterogeneous people; able to make connections siations that happen at the moment, constantly
adapting by experimentation, a real facilitator wdiltows the students to process their knowledge.”
(FEICHAS, 2010, p.55)

% 4f we want a balanced training that enables toim¢he real musical world of the twenty first cery,
musicians must have a university education thablesathem to develop both theoretical and intuitive
knowledge, balancing aural and technical skills.pBasis on the ear in tandem with improvisational
skills could lead to a freer approach where thecketor technical improvement or other enlargenwnt
knowledge could take place naturally and from derimal necessity. The process should be from irtside
outside. The entire music community will benefit lbyeans of an integrated approach. (...) The
consequence would be the formation of better ancernomplete musicians with a wider range of skills
so that they can take part in the real musical avofithe twenty first century". (FEICHAS, 2006,327)
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0 uso de notacdo tradicional; ha grande énfaseesendolvimento do ouvido e da
criatividade; as metas e prazos sdo determinados pkinos; os orientadores estdo a
disposicéo para quando os alunos sentem necessalade promovidos workshops e
seminarios sobre temas que surjam das demandasupms. Ressalte-se a presenca de
“infraestrutura para ensaios e gravagbes com equ@ps da mais alta qualidade”
(FEICHAS, 2008, p.4).

Outra iniciativa citada por Feichas (2008) € o &wjConnect da Guidhall
School of Music and Drama, de Londres. O Conneictripa a formacao de lideres
musicais, 0 desenvolvimento da energia criativapmavivéncia de géneros e estilos
musicais diversos, o sistema de workshops de oriag@minarios, o trabalho em grupo
e em contextos de aprendizagem ndo formais e, cwmBrojeto Boomtown citado
acima, o uso de notacdo musical ndo € obrigatdtlIGHAS, 2008, p.4-5). Os
principios do Projeto Connect foram utilizados nsciglina “Educagdo Musical em
Projetos Sociais” do curso de graduacdo da EseMiisica da Universidade Federal
de Minas Gerais (FEICHAS & MACHADO, 2009, p.1052).

Feichas detalha os requisitos que entende sereortampes para a inclusdo da

MP em instituicdes de ensino de musica com o respecessario:
E fundamental:

1. Entendermos que a mdusica na sociedade tem fungfaeentkes.
Portanto ndo podemos usar 0s mesmos critérios ddantlassico e
julgar o popular; ndo ha como compara-los. Dessamaeforma,
educadores ndo devem usar a musica popular commptlim”
para se chegar ao classico. E extremamente neoessdmpreender
os significados musicais em contextos diversos.

2. Incluirmos as formas de aquisicdo das habilidadesnepeténcias
do mundo da musica popular (fazer em grupo; hauikd criativas
como composicdo, improvisacdo e arranjo; habilidadeditivas
como “tirar de ouvido”).gspas da autora

3. Pensarmos que o professor ndo deve ser a Unica foat
informacédo. A producdo de conhecimento deriva gee®éncia do
aluno e deve ser observada a possibilidade pargpquees” entre o
conhecimento e experiéncia prévios se integrem 08MOVOS
conhecimentos e habilidades adquiridos no procesko
aprendizagem dentro da universidade.

4. Investigarmos pedagogias que lidem com a heteraipie
Metodologias de ensino ndo devem “moldar” os alungsa Unica
forma. A sala de aula deve ser vista como lugaratm e parceria.
(FEICHAS, 2008, p.6)
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Nesta terceira se¢do da revisdo bibliogréafica foremisados estudos sobre a
natureza das préticas, posturas e valores na apagedh informal dos musicos
populares. A reflexdo acerca dos termos “formdlineormal” emerge articulada com
as caracteristicas e as especificidades da apagediz que ocorre em diferentes
contextos. Neste trabalho se assume a mesma p@slgada por Queiroz (2007), ao
referir os espacos, e ndo as praticas, como forfesi®las de educacgéo béasica, escolas
especializadas da area e outras instituicbes daeoersgulamentadas pela legislacéao
educacional vigente no pais), ndo formais (ONGsjefws sociais, associacoes
comunitarias, espacos diversos que oferecem clivses de musica, etc.) e informais
(manifestacdes da cultura popular em geral, expesssmusicais urbanas etc.)
(QUEIROZ, 2007, p. 2).

Observa-se que algumas das caracteristicas dasaprde aprendizagem dos
musicos populares, assim como os valores e atitaslesciados a essas praticas sao
reiterados na maioria dos trabalhos citados: aitapoia da familia, a centralidade da
experiéncia auditiva, o aprendizado em grupo oiiasia, a motivacédo intrinseca, o

carater colaborativo e a amizade que marcam adesantre os musicos.

A contribuicdo de Green traz um detalhamento do aueutora chama de
“praticas de aprendizagem informais” dos musicopufares, partindo de seus

“comecos” (enculturacdo musical), conhecendo séns”“(musicalidade profissional
almejada pelos musicos populares) e os “meiostiGasade aprendizagem através das
quais partem de seus “comecos” e chegam aos siss).“fA autora define cinco
caracteristicas principais das praticas de apragdim da musica popular encontradas

em sua pesquisa, e fala dos valores e atitudeaaguepanham essas praticas.

Possiveis articulacdes entre contextos formaisf@nmais de aprendizagem
musical foram trazidas através de autores e exméai€ relatadas. Assim, foi possivel
vislumbrar alguns dos caminhos que vém sendo diakano sentido de pedagogias
integradoras, que considerem a pluralidade culti?atle-se notar aspectos comuns
entre as diferentes propostas. Alguns desses aspdizem a principios mais amplos,
aplicaveis a educacdo de maneira geral e ndo apenabisdo da musica popular nas
instituicbes de ensino, como o respeito ao “outaotpnsideracdo do individuo, de seu
cotidiano e de seu contexto cultural. Outros agigegtesentes nas propostas nos falam
da necessidade de infraestrutura que contemplecassidades tecnoldgicas que o fazer

musical popular coloca. Além disso, se propdéem me@s nas estruturas pedagodgicas,
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gue priorizem a dinamica e a liberdade de escatsaggdupos, os sistemas de workshops
e seminarios, inclusive com a participacao de nogsicespecialistas de fora da escola,
a autoavaliacdo e a avaliacado entre colegas,reedmo a auséncia de grade curricular.
A maior parte das propostas acena com a necessidgadeformulacdes do papel do
professor, que assume uma posicdo na qual deixsed® centro das atividades,
cultivando a autonomia dos alunos e favorecendmfasé no desenvolvimento da

criatividade e na experiéncia auditiva.

1.4 - Ampliando as questoes

A luz da revisdo bibliografica, as questbes aptes@s na introducdo deste
trabalho se ampliam. Para entender as perspedsiscantores populares sobre a
aprendizagem musical que vivenciaram antes dosagreo CEP-EMB, como propde a
primeira questédo, as principais referéncias véniralsalho de GREEN (2001, 2006,
2008): a aprendizagem musical na musica popullavés de uma etnografia realizada
na Inglaterra e trazida a publico através do IMow Popular Musicians Lear(2001).

A autora fala dos estilos musicais presentes entmeaites de sua enculturagcdo musical,
a influéncia da familia, os primeiros instrumentos,valores e atitudes, as praticas de
aprendizagem predominantes entre os musicos pepula@is como tirar de ouvido, a

importancia dos grupos.

Além de Green, OLIVEIRA (2001) discute os diferentespacos de
aprendizagem e suas conceituacdes, assim como @ZEIR007), SANDRONI
(2000) e ARROYOet al (2000); FOLKESTAD (2006) nos ajuda a compreender de
maneira mais ampla os conceitos de formalidade fernialidade relacionados a
aprendizagem musical; JAFFURS (2004) traz dadosesob variados contextos da
aprendizagem musical, as relacdes com os idolssbre as praticas de aprendizagem
de musicos populares; LACORTE (2006) trata da ajfireagem inicial de musicos
populares de Brasilia, destacando seus processas experiéncias auditivas, a
motivacdo, além de relacionar experiéncia profissi@ aprendizagem; em um estudo
sobre as experiéncias musicais dos jovens do istederal, PINTO (2002) traz dados
sobre o carater colaborativo, o alto nivel de ernwwnto, o carater ladico e a
importancia do desenvolvimento da critica entregaé na aprendizagem no contexto

da musica popular.
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O capitulo sobre o canto popular examinou os estadbre a palavra cantada
que tratam dos parametros utilizados por cantgresguisadores, ouvintes e criticos
para falar da pratica vocal relacionada as cangopslares. A cantométrica (LOMAX
2001, 1978;MCCORMICK, 2002; TRAVASSOS, 2008 foi trazida como uma das
primeiras iniciativas na direcéo do estuftocanto como comportamento expressivo, e da
cangdo popular como exercicio social, com um l@araahto, extenso e abrangente do
ponto de vista cultural, de elementos de estilofrdeos quais técnicas e recursos vocais.
Através dos estudos de Mario de Andrade (ANDRADE/2 [1928], 1965, 1993 [1944];
TRAVASSOS, 2008; PICCOLO, 2006; HERR, 2004pram levantadas questdes
relativas ascaracteristicas do canto popular brasileiro, assomo as primeiras
discussdes sobre as articulages entre o cantdgp@pa erudito no pais. O conceito de
performance como a concretizagdo da cancéo, endor@mo seu reinventor e sujeito
responsavel por essa corporificacdo foi trazidavas do trabalho de FINNEGAN,
2008; ZUMTHOR, 2000; MATOS, 2001, 2004; TATIT, 2002007; MATOS, 2001
abordam a diccdo dos compositores como uma profettao cantor/cancionista, que
articula melodia, letra e timbre vocal; SANDRONO() traz o conceito de “divisao”
como um parametro fundamental para alguns do®®std musica popular brasileira;
alguns demarcadores das diferencas estéticas emtte popular e canto erudito
(ABREU, 2001; TRAVASSOS, 200&ICOLLO, 2006; as demandas dos professores
de canto popular/preparadores vocais (ABREU, 2088)isdo do estudo de técnica
como ameaca a expressao natural encontrada na papidar que vai estudar técnica
vocal (ABREU, 2008); as armadilhnas do etnocentrismoensino de canto popular
(PICOLLO, 2006) Além disso, outros autores trouxeram levantansed& parametros
expressivos relevantes para o cantor popular, assino discussdes sobre m®cessos
de transmissdo e aprendizagem do canto popular eadw lirico (PICOLLO, 2006
LATORRE, 2002). Os parametros afinacao (PINTO, 2@0BREIRA, 2002) e timbre
(LAVER, 1980; TRAVASSOS, 2008; MENEZES, 2004) també foram
problematizados em relacdo ao fazer musical doocgrdpular. Assim, a primeira

guestdo se desdobra da seguinte maneira:

1. Quais as perspectivas dos cantores populares a@mendizagem musical
gue vivenciaram antes do ingresso no CEP-EMB?
= Como os cantores populares veem a aprendizagemciaga por eles
mesmos fora de instituicbes de ensino de musica?
0 Que aspectos da enculturacao influenciaram a aigegem?
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o Em que ambientes, em que contextos, ocorre essa
aprendizagem, e através de que meios?

0 Que estilos estdo presentes nessa aprendizagem?

o Que praticas, posturas e valores emergem, relatiena essa
aprendizagem?

0 Que conhecimentos e habilidades o0s cantores reldéam
adquirido nesses contextos?

o Qual a importancia dos grupos nessa aprendizagem?

= Até que ponto os cantores populares sdo capazeseabmhecer
conhecimentos e habilidades adquiridos em contextosnais?

A segunda questdo busca informacfes sobre os maguwe levaram esses
cantores a procurarem o ensino formal, no casd:B-EMB. Os autores trazidos para
esse dialogo sobre as questdes relativas as desnaniisticas e profissionais dos
cantores populares e suas expectativas em relag&@nsno formal sdo: GREEN
(2001), FEICHAS (2006) e TRAVASSOS (2005), que dism as expectativas dos
musicos populares quanto a carreira e quanto amleste musica; ABREU (2001,
2008) nos fala das demandas profissionais e ad$stios cantores populares, assim
como PICCOLO (2006) e LATORRE (2002).

2. O que leva esses cantores a procurarem as in8&tluide ensino de
musica?

= Qual é aimportancia de questdes como a complegénta formacao

musical, a certificacdo, problemas de saude vecabntade de estar

em um ambiente musical, a necessidade de ter n®aBrsns
expressivos, para que um cantor popular procursim@ formal?

= Até que ponto o ndo reconhecimento do aprendizadomal concorre
para a procura do ensino formal?

A terceira questdo procura trazer luz sobre asppetivas dos cantores em
relacdo a sua aprendizagem no CEP-EMB. Para disautjuestdes relativas a chegada
da MP as instituicbes de ensino de musica, queo sariculadas aos relatos dos
cantores sobre suas experiéncias no CEP-EMB, sZidds a este trabalho por TAGG
(2000, 2003), que explicita caracteristicas atdasia MP pela visdo hegemonica de
cultura e de classe; FEICHAS, que discute a herangacéntrica que marca 0 cenario
pedagogico das instituicbes de ensino de musicEPFHERD (1991) que discute as

guestbes relativas ao ensino de MP nos departamdetanisica das universidades;
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GREEN (2001) que relata dificuldades de musicosulaoes ao ingressarem no ensino
formal; LUEDY (2006) que levanta questbes concaem@s relagbes entre a MP, as
instituicbes de ensino de musica e os “discursasli@uicos dominantes”; YOUNG
(1971) que descreve o conhecimento escolar comadufrosocialmente construido.
LEBLER (2006) que explicita a abordagem formalistgositivista que permeia a
estrutura do estudo académico de musica e QUEIRQ®] que discute relagbes entre

educacao musical e cultura.
3. Como eles relatam sua aprendizagem musical no QHE2E
= Que conhecimentos e habilidades os cantores pegutartendem ter

adquirido através da aprendizagem em contextosafefn

= Na perspectiva dos cantores, suas expectativasoaarprem o CEP-
EMB foram ou estédo sendo atendidas?

= Que atividades, posturas, habilidades, conhecimmeptesentes no
ensino formal os cantores populares entendem sgggrificativos para
sua pratica profissional?

Na quarta questao busca-se compreender as pevageitis cantores sobre as
articulacbes entre a aprendizagem que ocorre emextos informais e formais, e as
principais contribuicdbes da literatura vém de: GREHK2008), que propde a
incorporacado das praticas de aprendizagem informasssalas de aula de musica do
ensino regular; na mesma diregcdo, JAFFURS (2004futk a preparacado de
professores para promover as intersecdes entrerédikap formais e informais;
LEBLER (2004, 2007) fala sobre transformar o “sdbeer” dos musicos populares em
conhecimento e do papel da avaliacdo como ferrameet aprendizagem nesse
processo; PINTO (2002) sugere mudancas na posaggmbfessores no sentido de
contemplar as praticas musicais presentes no aotiddos alunos; a Abordagem
PONTES, de OLIVEIRA (2006), traz propostas paracaldr os diferentes aspectos
relacionados a cultura que envolvem o processondma@aprendizagem; FEICHAS
(2006, 2010) sugere que a integracédo das praticasis e informais de aprendizagem
musical pode permitir o desenvolvimento de habdetamais equilibradas em relacéo
as demandas do mercado de trabalho do Brasil ddos¥XI, e propde abordagens que
podem permitir aos alunos fazer a ponte entre as groprias praticas musicais e 0s
objetivos das instituicdes de ensino; GROSSI (206R0OSSI et al (2007) e GROSSI
& BARROS (2009) trazem relatos sobre a aplicaca@iritecipios da aprendizagem
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informal dos musicos populares no contexto da asautada também para a formacgéo

de professores de musica.

4. O gue pensam sobre as articulacdes entre a apagrdizque acontece antes e
dentro da Escola?
= Na perspectiva dos cantores, as instituicoes dmceme musica sao

capazes de reconhecer conhecimentos e habilidattpsridos em
contextos informais, e dar continuidade a essasiggas?

= Pelo relato dos cantores, as demandas profissiapatzampo do canto
popular estdo sendo consideradas pelos professovedculos e
programas dos cursos de canto popular?

Essas questbes foram transformadas em topicos enroteimo geral da

entrevista, como veremos no proximo capitulo.



Capitulo 2
Metodologia

Este capitulo tem o objetivo de descrever o camiaii@ensamento seguido
(MINAYO, 2003, p. 16), o processo do estudo empjritazendo as preocupacdes
instrumentais, procedimentos e ferramentas utiigaplara alcancar o objetivo geral
deste trabalho, que se definiu por investigar aspeetivas de cantores populares sobre
0s processos de aprendizagem por eles vivenciaglttsode fora de instituicdes de
ensino de musica. Como objetivos especificos pietse, sempre sob a perspectiva
dos cantores populares: 1) conhecer os processameledizagem vivenciados antes do
ingresso no CEP-EMB; 2) levantar as razfes querdavaps cantores populares a
procurarem a Escola; 3) levantar dados sobre spariércia na Escola e 4) sobre
possiveis articulagbes entre processos de aprgedizacorridos dentro e fora das
instituicbes de ensino. Os objetivos conduzirame esstudo pelos caminhos da
investigacao qualitativa, de acordo com as cincacteristicas desse tipo de abordagem
apontadas por Bogdan e Biklen (1994): 1) ter o anibinatural como fonte direta dos
dados; 2) que a maioria dos dados coletados se@itilea; 3) que exista uma grande
preocupagdo com O processo e ndo apenas com dsdesue o produto; 4) que a
analise dos dados se dé de forma indutiva; 5) qee&mficado tenha importancia
fundamental (BOGDAN & BIKLEN, 1994, pp. 47-51). N@&so deste estudo, ndo se
procuravam respostas em dados quantitativos memssirahavia uma busca por
aspectos subjetivos dos processos de aprendizagsmcahtores, e 0s objetivos
apontavam para estratégias que possibilitassenidevasas experiéncias do ponto de
vista do informador, através de contato particalan o fenémeno investigado e da

inducéo na andlise de dados.

A abordagem qualitativa favorece o estudo de “ealorcrencas, habitos,
atitudes, representacoes, opinides” (PAULILO,1998, 135), no caso desta
investigacdo, aqueles que permeiam os processmmeledizagem musical dos cantores
populares. Também é propicia a consideracdo de€psos particulares e especificos a
individuos e grupos” (PAULILO,1999, p. 135), coms processos de aprendizagem
dos cantores antes e no CEP-EMB. Some-se a taiedab fato de que a pesquisa

qualitativa fornece ferramentas mais adequadas anpoeensdo de fendmenos
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caracterizados por um alto grau de complexidadanat (PAULILO,1999, p. 135),
como parece ser 0 caso, por exemplo, da dificulddme muasicos populares em
reconhecer a aprendizagem musical que ocorre ertextos informais (GREEN,
2001).

Os objetivos da presente pesquisa a conduziram pana desenho
metodoldgico que possibilitasse a coleta de dattasés diretamente dos relatos dos
cantores. A exemplo do que ocorre nos estudos den@R001), de Almeida (2009) e
Galizia (2007), a entrevista surgiu ao mesmo teropmo metodo e estratégia de
pesquisa e também como técnica de coleta. Assinfgifa a opcdo por um estudo de
entrevistas, que teve como instrumentos de coletalatlos uma entrevista semi-
estruturada e um questionario (Anexo Il), destinaddentificacdo de possiveis sujeitos

e a coleta de alguns dados iniciais.

Além disso, os entrevistados cederam gravacOesmgbes, nas quais atuam
como cantores (Anexo 1), e fotos (também cedidasefms) que foram acrescentadas
aos pequenos curriculos que abriram o terceirduwdapEste material nao foi utilizado
na analise, mas enriquece os perfis dos cantai@endo mais elementos de sua
pratica.

2.1 - Questionario

O questionario (Anexo Il) foi elaborado com o itduile ajudar na escolha dos
sujeitos da pesquisa (e por esse motivo, nao $poredido anonimamente) e de coletar
alguns dados iniciais como: dados gerais do aliemopo de estudo na escola, modelos
vocais, frutos da aprendizagem anterior e motiara procurar o ensino formal. Além
disso, algumas questbes foram inseridas para trazer dados para a elaboracao da
entrevista (quais os cantores mais admirados euaEglades; quais 0s motivos para

procurar a Escola; como cantor, as qualidadesrqued para a Escola).

O instrumento foi pensado para ser autoaplicavemesua elaboragcédo foram
utilizadas questbes abertas e mistas. Os tiposnwleridade das questdes foram
dosados de forma a ndo tornar muito alto o cust@sjgosta, o que diminuiria também
as possibilidades de concluséo e devolugdo doignasb (GUNTHER, 2003, p.17).

Também por essas razdes, 0 questionario teve aperaapagina, com questdes curtas.
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O questionario foi testado previamente com algaméores de fora da Escola,
com o intuito de preservar o universo de respomdenD resultado levou a
modificagdes na ultima questdo, cuja redacao hgaetiado problemas de compreensao

para os respondentes-pilotos.

Apods o teste, 0 questionario foi enviado por e-roaikentregue em maos para
os alunos do Nucleo de Canto Popular (NCP), arpdatiperiodo de matriculas, e

durante o segundo semestre de 20009.

O instrumento foi entregue em maos ou enviado parai para todos os
alunos do NCP (65 na ocasido) e depois respondidangio eletrénico ou coletado
pessoalmente, com a ajuda dos professores da Esgwoldinal do semestre, 52
questionarios haviam sido respondidos. Quatro eafredez entrevistados foram
escolhidos através do questionario. O questionandém foi respondido pelos outros

cantores escolhidos antes da entrevista.

2.2 - A escolha dos cantores

O perfil dos cantores que foram entrevistados fefintdo a partir de
caracteristicas do fendmeno estudado, a saber,raxessos de aprendizagem de
cantores populares em diferentes contextos. Pagahquvesse uma aprendizagem
musical vivenciada anteriormente, fora da escolainiverso de participantes ficou
limitado agqueles cantores que chegaram a atuasgimialmente (ou seja, chegaram a
ser remunerados pelo seu trabalho como cantoreda gue sem sobreviver disso) a
partir da aprendizagem em contextos informais.déosiderado o fato de chegarem a
atuar com remuneragdo como uma delimitacédo (arbitréd certo) do alcance de um
nivel diferenciado, sem terem estudado musica estitlitdes de ensino, dentro do

ambito de pessoas que cantam.

Uma vez que interessa também ao estudo conhecbommd motivos que
levam os cantores populares a procurarem o CEP-&B8percepcdes desses cantores
sobre a aprendizagem vivenciada em contextos fermaiformais, foi decidido ainda
que os cantores tivessem procurado a Escola enmafgomento da sua trajetoria
profissional, e ali vivenciado pelo menos dois s&ms (um ano) de vida escolar
musical. Esse periodo minimo foi pensado de mamgieaos cantores ja estivessem
minimamente adaptados, evitando os problemas myaoa do ingresso em um novo

ambiente.
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A selecao de entrevistados foi feita entre alunex-@lunos do Centro de
Educacdo Profissional Escola de Musica de Brasibatexto escolhido por ter um
curso técnico de canto popular e pelo facil acegso eu teria, sendo professora da
instituicdo e do NCP. O fato de se entrevistar@umex-alunos deveu-se a intencao de
abranger experiéncias variadas na Escola, em tedmalficuldades de adaptacdo as
novas formas de aprendizagem. Assim, foram enteslos quatro alunos que
continuam seus estudos na Instituicdo e seis @osliNao houve motivos nas questdes

de pesquisa para limitar a idade ou o género doswstados.

Assim, dois critérios para escolha dos entrevistaddoam definidos: 1) ter
atuado profissionalmente (receber remuneracado ¢mrtar, sem a exigéncia de que
tenha sido, ou seja, a Unica fonte de renda), aetésr contato com o CEP-EMB; 2) ter
estado ou estar matriculado no CEP-EMB Escola deidd(de Brasilia por pelo menos

um ano.

Foram entrevistados dez cantores, com idade ef@te 45 anos: Alan Cruz,
Alexandre Lucena, Elaine Veludo, Engracia Costageld&duardo, Ménica Ramos,
Ricardo, Roni, Sergio Magalhdes e Thiago Lunardsegue Roni e Ricardo, que
formam uma dupla sertaneja, foram entrevistadosogunMesmo com critérios de
escolha dos sujeitos restritos, houve uma grandedeale entre os estilos praticados
pelos entrevistados, que abrangem samba, choro, Mé&lBro, pop rock brasileiro e
internacional, jazz, musica sertaneja, forrd, maidradicional gaucha, portuguesa e

latina.

Todos eles vivem e atuam no Distrito Federal, @g&a de Elaine Veludo, que
viveu cerca de oito anos em Brasilia e recentemeriteu para Uberada e Mdbnica
Ramos que, depois de atuar no DF por mais de wnts, vive e atua hoje em

Tramandai, RS.

2.3 - A entrevista semiestruturada como principal

estratégia de coleta

As guestdes de pesquisa conduziram para a utibizdedentrevista como
técnica principal de coleta de dados. Possivelmaritema mais comum de coleta de
dados na pesquisa qualitativa em educacdo (MERRIA®88, p. 70), a entrevista
implica uma realidade de interagéo abordada perins (1992):
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As ideias expressas por um sujeito numa entreviggbi gratig
imediatamente analisadas e interpretadas, podermomeswlar novos
encontros com outras pessoas ou a mesma, paraaxgiwofundadamente
0 mMesmo assunto ou outros topicos que se considemportantes para o
esclarecimento do problema inicial que originou studo. (TRIVINOS,
1987, p. 137).

Szymanski também identifica na relagdo entrevistadtrevistado as
condicbes comuns as interacdes sociais, tais coetacbes de poder e desigualdade
(...), a construcao do significado na narrativapgesenca de uma intencionalidade por
parte tanto de quem é entrevistado como de quervesta” (2004, p. 11). Neste caso,
a entrevistadora é professora do CEP-EMB desde, B8dndo em diferentes areas até
entrar para o NCP em 1999, onde tem atuado confesgara e, durante algum tempo,
como coordenadora. Apenas dois entre os entregstachca chegaram a ter aulas com
a entrevistadora no NCP, e, dentro do Nucleo, esteElos e entrevistadora

conviveram em diferentes medidas.

Dentre as diversas gradacfes dos tipos de en&revist que diz respeito a
estruturacdo, optei pela semiestruturada que, gegtnvifios (1987), tem como ponto
de partida alguns questionamentos basicos, apoigéts referencial tedrico da
pesquisa, e que possibilita o surgimento de ouuastdes, a medida que chegam as
informacdes dos entrevistados. Segundo o autosfddeaneira o informante, seguindo
espontaneamente a linha de seu pensamento e dexqe&#ncias dentro do foco
principal colocado pelo investigador, comeca aigipgr na elaboracdo do contetdo da
pesquisa” (TRIVINOS, 1987, p.146). Essa ferrameoiaescolhida em funcdo de
algumas caracteristicas, tais como: possibilitamaesso a uma grande riqueza
informativa, através da perspectiva dos cantoregrecer ao investigador a
possibilidade de complementar as informagdes defzoentrevista; proporcionar maior
profundidade, na fase inicial do estudo, ao aptasemvas categorias ou orientacgdes,
permitindo inclusive a definicho de novas estrai®gie outros instrumentos
(TRIVINOS, 1987, p. 146).

Dessa forma, foi elaborado um roteiro, com duasdess sendo uma parte
introdutdria, descritiva, que buscou informacdem@onome completo, nome artistico,
idade, naturalidade, dados da vida musical atuslgquestdes seguintes foram bastante
abertas, tentando garantir assim ao entrevistaddibardade e espontaneidade
necessarias, enriquecendo a investigacéo” (TRIVINIIB7, p. 146) e favorecendo o

surgimento de novas categorias.
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(...) a maior parte da entrevista € guiada por lista de assuntos ou
guestbes a serem exploradas, e nem a palavra @eata,a ordem das
perguntas sdo determinadas de antemdo. Este forpatmite ao

\ Y

pesquisador reagir a situacdo presente, a visdmutelo emergente do
requerido, bem como a novas ideias sobre o temaR{RUEM, 1998, p.
743

Neste trabalho o principal referencial teérico pastudar a aprendizagem
inicial dos cantores populares vem do trabalho deyLGreen que, através de uma
etnografia realizada na Inglaterra, e trazida alipulatravés do livraHow Popular
Musicians Learn(2001), estudou as motivagdes, habilidades e gbgetue estédo por
tras do fazer musical de musicos populares. Asctaifaticas da aprendizagem dos
musicos populares mapeadas pela autora foramad@gzpara planejar a primeira parte
da entrevista deste trabalho. A partir dessas teairsiicas, foi elaborada uma “lista de
assuntos”, conforme sugerido por Merriam acima. dd¢gunda parte, a “lista de
assuntos” foi elaborada a partir de questdes sasga literatura, da experiéncia da

autora no CEP-EMB e do questionario.

As duas secOes de entrevista individual planejadésalmente foram
registradas em 4udio. A primeira secao teve conetiob conhecer as percepcdes dos
cantores populares sobre a aprendizagem musicalivgreciaram antes do ingresso no
CEP-EMB, e o0 que levara esses cantores a procltac@a. A questao colocada foi:
“Fale de suas primeiras lembrancas em relacdo &a@Somo foi sua historia com a

musica e com o canto, sua vivéncia ha musica, Pe@urso?”

O objetivo da segunda secao foi saber como os resntpercebiam a
aprendizagem musical na Instituicdo e como vianprosessos de aprendizagem que
vivenciaram ou estavam vivenciando antes e derdool&. A questao inicial aqui foi:
“Na primeira parte da entrevista vocé falou da exjeriéncia com a musica fora das
instituicdes de ensino (relembrar), e das suascéfpeas ao ingressar na Escola de
Musica. Agora eu gostaria que vocé me falasse a@speriéncia dentro da Escola”. A
intencdo de fazer duas se¢cfes em dias distintasies/ao entendimento de que, dessa
forma, seria mais facil separar os relatos sobrapeendizagem em contextos

diferenciados. O roteiro para as entrevistas espodivel no Anexo lll. Foram

3 (...) the largest part of the interview is guidedabljst of questions or issues to be explored,raither
the exact word nor the order of the questions i®rdéned ahead of time. This format allows the
researcher to respond to the situation at hantheé@merging worldview of the respondent, and tw ne
ideas on the topic (MERRIAM, 1998, p. 74).
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elaboradas também: 1) uma carta de apresentagéesdaisadora (Anexo IV) e 2) um
Termo de Consentimento, assinado por todos osvesiados (Anexo V).

Assim, foi feito um piloto com Alexandre Lucena. éhtrevista transcorreu
bem, no entanto houve um excesso de intervencdestaavistadora/pesquisadora, que
acabou transformando a “lista de assuntos” em gegstornando a entrevista longa.
Ficou clara a tendéncia, como entrevistadora, zier feomentarios e perguntas diretivas
e inserir conceitos estranhos as falas dos entagais. Por exemplo, por ja ter ouvido,
antes da entrevista, Alexandre se referir a impordaque tinha para ele a “divisao”, a
entrevistadora introduziu o conceito em uma pewobre o que ele admirava nos
cantores. Por sorte, Alexandre foi muito firme eixed “N&o, adiantar e retardar, a
minha mae falava assim”. Por se considerar quéhoéwe grandes danos a veracidade
das informacfes e como a entrevista foi muito ptose, chegou-se a concluséo de que

deveria ser aproveitada para o trabalho.

Como consequéncia da entrevista-piloto, buscopaeanto, nas entrevistas
seguintes, um equilibrio entre os comentarios a@eldis a fluéncia da conversacao, o
respeito aos caminhos através dos quais a sudivearsa desenvolvia e a atencdo ao
foco da entrevista (GIL, 2008, p. 118). O resultaikso foi a redugdo do tempo do
encontro com 0 segundo entrevistado e a possitddidie fazer as duas partes da
entrevista no mesmo dia, apenas com um breve aiteentre as duas secles, sem
prejuizo da definicAo dos objetivos de cada umaaEsolucdo resolveu tambéem
dificuldades relacionadas a disponibilidade dosaras para estarem presentes em dois
encontros. Assim, apenas dois dos cantores, Alegamloto) e Jorge (que tinha

limitacbes de tempo), foram entrevistados em dut®tros, em dias diferentes.

Para melhorar o desempenho da entrevistadora,bpuokgies de intervencao
foram planejadas, utilizando as categorias trazdasszymanski (2004, p. 35 a 52), em
sua proposta de entrevista reflexiva: expressdaouhpreensao, sinteses, questbes de
esclarecimento, questdes focalizadoras, questéasrdindamento.

Apesar de a literatura ser recorrente ao recomeq0 pesquisador garanta
aos entrevistados o anonimato (Bogdan & Biklen,4199 135; GIL, 2008, p. 116),
creio que o tema das entrevistas levou a uma teradéantraria ao anonimato entre os
cantores. Ao serem questionados sobre o estabel@imde um pseuddnimo para uso

na dissertacao, todos recusaram o anonimato, ipddeserem identificados pelo nome
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real. Foi inferido dessa atitude que ha entre atoces uma vontade de explicitar seus
pontos de vista sobre o assunto, o que foi coremldebastante positivo para que a
entrevista pudesse realmente fazer aflorar suaspgaivas acerca da propria
aprendizagem em contextos informais e formais. ®irpdisso, e por sugestdao de um

dos entrevistados aceita por todos, foi possivebémn incluir as gravacdes e as fotos.

7

Em relacdo as entrevistas, é relevante acresceuar foram encontros
marcados por uma grande generosidade e dispoaitdidie todos os cantores, que
também pareciam estar a vontade com as questdesadak. Além de muito

produtivos, foram encontros extremamente agrad@eaessa entrevistadora.

As entrevistas aconteceram entre agosto de 20C8@rde 2010, nos espacos
possiveis: Alexandre (nas duas entrevistas), Elaloege Eduardo (na primeira
entrevista), Roni e Ricardo e Sérgio me receberam suas casas. Alan e Monica
vieram a minha casa. Engracia e Jorge (nha segumidavista) foram entrevistados na

Escola.

2.4 - A devolucgao das entrevistas

As entrevistas foram transcritas com a finalidaglee fiel 0 maximo possivel
aos didlogos, incluindo anotacdes sobre risos reaslidurante a entrevista. Apos a
transcricdo, as entrevistas, assim como o “releqge”abre o terceiro capitulo, foram
enviadas por e-mail para todos os entrevistadas, panhecimento e validacdo. As

respostas vieram também por meio eletrénico.

Segundo Szymanski (2004, p.52), a devolucéo tddaekposicdo posterior da
compreensao do entrevistador sobre a experiéntasada pelo entrevistado, e tal
procedimento pode ser considerado como um cuidadcequilibrar as relacdes de

poder na situacéo de pesquisa” (2004, p.52).

Poucas observacdes foram feitas. Houve uma prec@opgeral com as
expressdes usadas na fala e que pareceram destadgmaa forma escrita, como “né”,
“tipo”, “assim”. Foi garantido a todos eles questakpressdes seriam retiradas, quando
nao acrescentassem nada as respostas. Aléem dpses @os entrevistados pediram
que se modificassem informacdes do “release”, sujt@® se omitissem alguns nomes,
o que também foi assegurado. Um cantor solicit@oideque se incluissem o0 nome e as
qualidades de dois cantores de quem ele gosta mu#dio queria deixar de cita-los.

74



Varios dos cantores relataram uma sensacdo denlemtnento ao ler os
préprios relatos. Um deles relatou: “eu disse, mam eu sabia que pensava isso!”

Szymansky reconhece nessa situacédo um traco dercaetlexivo da entrevista:

(...) a entrevista também se torna um momento giena@acdo de ideias e de
construcdo de um discurso para um interlocutorue g caracteriza o

carater de recorte da experiéncia e reafirma acgitu de interagdo como
geradora de um discurso particularizado. Esse gsocaterativo complexo

tem um carater reflexivo, num intercambio contimmire significados e o

sistema de crencas e valores, perpassados pelgdesr® sentimentos dos
protagonistas (SZYMANSKI, 2004, p.14).

Entrei em contato com alguns dos cantores parareselr detalhes que nao

ficaram claros: ano de chegada a Brasilia, anamtiteda e saida da Escola etc..

2.5 - Analise dos dados

O processo de andlise das entrevistas teve inigisegao mesmo tempo que a
coleta. O terceiro capitulo trata das analises erfyanizado em trés partes, de acordo

com as questdes da pesquisa:
= O Antes
» Por que a Escola?
= Na Escola

A primeira parte de cada entrevista, como ja fao,dteve o objetivo de
conhecer as perspectivas de cada um dos cantdoes aoaprendizagem musical
vivenciada antes da Escola de Musica, e sobre degoa esses cantores a procurarem
a Escola. Para analisar os dados trazidos negsaddaentrevista, os topicos usados por
Green (2001) na organizacdo do relato de sua mesqabre a aprendizagem de
musicos populares para falar da enculturagdo faacémn muito bem, assim como as
caracteristicas sistematizadas por ela em trabaibsteriores. Foram acrescentados os
topicos e caracteristicas que surgiam nas entsvigissim sendo, organizei os dados

da primeira parte da anéalise da seguinte maneira:
= O Antes
= Ambientes da enculturacdo musical:
a. Familia

b. Escola
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c. Festivais
d. Comunidades religiosas

e. Shows

Estilos musicais presentes na enculturacéo

Aspectos da aprendizagem em contextos informais
a. Escolhas pessoais
b. Auralidade
c. Autoaprendizagem e aprendizagem entre pares
d. Assimilagdo de conhecimento e habilidades de focasasais
e. Integracao de audicdo, execucao, improvisacdo Pasigéo

f. Interpretacéo

A Musicalidade Profissional

Parametros valorizados
a. Expressao, interpretacéo
b. Divisao, improviso
c. Qualidade vocal, timbre da voz, personalidade lvoca
d. Presenca de palco, postura
e. Afinagao
f. Extensao da voz, agudos e graves...
g. O Antigo e o Novo

= Autoconceitos

A segunda parte da analise se refere aos motivedegraram os cantores a

procurarem a Escola, e as categorias surgirametiies:
= Por que a Escola?
a. Busca por tecnicalidades

b. Para melhorar a expresséao vocal e/ou musical
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g.
h.

Complementacédo da formacao profissional
Problemas vocais

Estar em um ambiente musical

Por que nao procurou antes?

Outros

O que ja sabia ao entrar para a Escola?

Na terceira parte da analise, foi descrito o anmbiemo qual os cantores

vivenciaram a educacao musical formal, o CEP-EMBMNIcleo de Canto Popular. Os

temas utilizados para a organizacao dos dadosgsébea que, tendo sido sugeridos na

bibliografia, encontraram eco nos relatos, ficaas&®m organizados:

1. Na Escola

Professor e aluno

Conflitos entre duas maneiras de fazer muisica
Curriculo, disciplinas, metodologias

O Popular e o Erudito

Articulacdes
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Capitulo 3
Ouvindo os cantores

(analise dos dados)

Neste capitulo sdo apresentadas a analise e etegfio dos dados. Para
contextualizar a analise das falas dos cantoresgp@tulo se inicia com uma breve
biografia de cada um. Os nomes usados aqui sendoness artisticos, e as fotos foram

fornecidas pelos préprios cantores.

Em seguida, a andlise se divide em trés partesitesAa aprendizagem antes
do ingresso no CEP-EMB), Por que a Escola (sobrazé®s dos cantores para procurar
a Escola de Musica) e Na Escola (perspectivas do®ms sobre a experiéncia no
CEP-EMB). As falas dos cantores estardo separadasfoemato de citacdes.
Esclarecimentos acrescentados as falas pela estadwoia estardo entre parénteses e em
itdlico. As intervengBes da entrevistadora no mdmeta entrevista estardo entre

parénteses e em italico e serdo precedidas pelwosee (Maria).
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Foto: Estudio Jodo Bosco

Alan Cruz

Alan é baiano de Livramento de Nossa Senhora, m#&Ba tinha 26 anos a
época da entrevista (28/12/2009). E um dos quaintoces entrevistados que trabalha
exclusivamente com musica. Ele canta e toca piaviol& durante o atendimento de
coleta matinal em uma rede de laboratorios. Aléssajida aulas de musica, canta e

toca em eventos diversos, e também compoe.

Na familia de Alan, o pai e os tios faziam parteudea banda de baile. Mais
tarde, Alan chegou a cantar na mesma banda durantes anos. A muasica ndo era a
atividade principal para o pai e os tios, que flebam também como lavradores ou

comerciantes, mas Alan, desde os dez anos, deedizantor.

Depois de cantar com o pai e os tios, Alan chegtan autra banda na Bahia,
mas queria estudar musica e ndo via condi¢cdes adeldaem sua cidade natal. Em
fevereiro de 2005 veio para Brasilia. Entrou naoksace Mdusica ho mesmo ano,
inicialmente no curso de Piano Popular, fazendotcC®wopular como uma segunda

opcéao. Mais tarde, mudou sua opcéo principal pardadCPopular.

Produziu em 2009 seu primeiro show solo em Bragliaser entrevistado, se
preparava para o segundo show solo, ainda em 20pdya o exame vestibular de
ingresso no curso de Musica da Universidade deilBraSeu repertorio atual abrange

forrd, pop brasileiro, musica sertaneja e MPB.
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Alexandre Lucena

A época das entrevistas (18/08/09 e 02/12/09), akldre tinha 38 anos. E
paraibano de Campina Grande, morou grande paréddaem Jodo Pessoa. Filho de
um musico profissional (Arlindo do Piston) e de ucaatora (Marlene Lucena), viveu
em uma familia muito ligada a musica. Todas assroadtavam, no entanto Alexandre
foi o Unico que optou por ser cantor profissionaitae(Alexandre se formou em

Histéria, mas ndo chegou a exercer a profissao).

Em Jodo Pessoa cantou em bares e casas noturregouCh Brasilia em
setembro de 1999, entrou para o CEP-EMB em 2002ie em 2006. Canta
eventualmente em casas noturnas brasilienseg, jarfeshow solo no Clube do Choro e

foi premiado como intérprete no Festival SESI MagioF).

Apaixonado pela mdasica brasileira, conhece bastaetesua historia e

repertorio. Canta principalmente samba e MPB.
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Foto: Noémia Colonna

Elaine Veludo

Nascida em Uberaba, Elaine tinha na familia vamdsicos profissionais. O
avlé materno era saxofonista em uma banda militam sua familia ha varios musicos
profissionais. Comecgou a cantar em um grupo vagal iepertorio era principalmente

formado por bossa nova e samba-cancéo.

Durante muito tempo, Elaine cantou em bailes, baressas noturnas em
Uberaba e cidades vizinhas, cantando samba, caxéobolero, pop rock brasileiro e
internacional, entre outros estilos. Durante otdibalhava em uma concessionaria de
automaoveis como auxiliar administrativa. Veio pBrasilia com a intencdo de estudar
masica, e ingressou na Escola em 2003, onde peceam®or 4 semestres. Deixou a
Escola, trabalhou como secretaria e vendedoraggocha cantar durante algum tempo
em uma banda de baile brasiliense, mas teve geiedntper essa atividade em funcao

de uma gravidez.

Elaine tinha 34 anos quando a entrevistei (20/AZYR0Recentemente voltou
para Uberaba, onde pretende retomar a vida musioalestudos na area. Elaine sonha

em tornar-se maestrina de coros.
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Foto: Camila Martins/UnB Agéncia

Engracia da Costa

Engracia tinha 26 anos na data da entrevista (Z308) e é uma dos dois
brasilienses entre os cantores entrevistados. 8/pgasoas de sua familia sdo musicos.
Entrou no CEP-EMB em 2004 e continua seus estuaasstituicdo até hoje, no Curso
Técnico de Canto Popular. Seus estilos preferidosoccantora sdo MPB e pop rock

nacional.

Formada em Artes Plasticas pela Universidade dsilBraEngracia também é
compositora (a musica que esta no CD é de suaautoranta eventualmente em bares
de Brasilia, além de outros eventos. Atualmentadggarte do seu tempo tem sido

dedicado ao estudo para concursos publicos.
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Foto: Evandro Mota

Jorge Eduardo

Jorge € carioca, tinha 44 anos nos dias das estasvi(31/08/2009 e
22/02/2010) e também vem de uma familia muito kgadnusica: o pai tocava violao e
cavaquinho, e cantava também. Em 1985, ainda nal®idaneiro, comecgou a tocar e
cantar em bares e se apresentar em Shows EstudaBsisolas, Universidades e

Festivais de MUsica.

Atualmente trabalha como assistente administragiganta em casas noturnas
e eventos, é carioca e tem 44 anos. Jorge tocGoweotompde, e gostaria de viver s6 de
musica. Na gravacao escolhida por ele para o G&m ale cantar, tocou todos o0s
instrumentos (violdo nylon, guitarra, baixo, tecpd usou a bateria eletrénica. Entre os

estilos de sua preferéncia como cantor, estao equbgbrasileiro e a MPB.

Jorge entrou para o CEP-EMB uma vez em 1990, $aidl391 e voltou em
2009.
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Monica Ramos

Méoénica nasceu em Campo Grande, Mato Grosso do tsia 38 anos quando
foi entrevistada. O pai, gaucho de Santa Mariagdaraerondutica, e foi transferido para
cidades diferentes em Roraima e no Para. A fawiileu em Brasilia de 1980 a 1983, e
depois de 1988 até 2008. Participavam sempre d&lades nos CTGS de onde
moravam, e nessas atividades o pai tocava’aitla dancava. Foi também nos CTGs
que Mdnica comecgou a cantar, e fez carreira nalcgmmao cantora da tradicdo gaucha.
Mbdnica também tochombo legiierd. Em 1995 gravou o CD Sem Fronteiras.

Entrou para o CEP-EMB em 2003 e saiu em 2005. Ateale cursa o Curso
Normal de Aproveitamento de Estudos (NAE) em Tramaénla também tem
participado de festivais como intérprete e tralsh@omo compositora. Junto a
musicos da regido, desenvolve o projeto chamado QDmta ao Galpao”, no qual
pesquisam e interpretam musicas portuguesas eirdli@@@ncias na muasica popular

brasileira e na musica do sul do Pais (gaucha).

% 0s Centros de Tradicbes Gaulchas (CTGs) sdo sociedadesem fins lucrativos, que buscam divulgar as
tradicGes e o folclore da cultura gadcha tal cowiocbdificada e registrada por folcloristas recandies pelo
movimento (Wikipedia: http://pt.wikipedia.org/wikientro_de_Tradi%C3%A7%C3%B5es_Ga%C3%BAchas ).

38 A gaita-ponto é um instrumento musical similaragordeom que possui botSes no lugar de teclasp ggoTdessa
razdo também conhecida como gaita de botdo. E muilimada na musica tradicional do Rio Grande dé. Su
(Wikipedia: http://pt.wikipedia.org/wiki/Gaita-pomf

37 Bombo legliero € um instrumento de percussédo dontigmbranofone, originario da Argentina e adotada pel
musica nativa gaucha. Até os dias de hoje segudaan instrumento tradicional do estado do Rio Geatlo Sul.
(Wikipedia: http://pt.wikipedia.org/wiki/Bombo_legrte)
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Foto: Braulia Lima

Roni e Ricardo

Roni e Ricardo chegaram a gravar trés CWai Pedir Bis— 2001,Vem me
Amar— 2005,Em Busca do Sonhe 2007) como Ronivan e Ronivaldo, seus homes de
batismo. S&o0 os entrevistados mais novos: gémrban 22 anos na data da entrevista
(03/03/10), e tocam e cantam juntos desde os amos de idade. Sado naturais de
Modelo, Santa Catarina, onde o pai tocou acordeunrmrea banda de baile, durante 17
anos. Seu repertorio era basicamente musica tadicgalcha e musica sertaneja. Aos
12 anos, se mudaram para Balneario Camboril paexr fama série de shows e,
procurando um lugar onde houvesse mais possibd&ldeé divulgacdo para a muasica

sertaneja, se mudaram para Brasilia em 2003.

Entraram na Escola de Musica de Brasilia em 20&¢&, gursar violdao popular

e viola caipira. Deixaram a Escola em 2008, masamarem voltar a estudar.

Atualmente a dupla Roni e Ricardo se dedica exa@nsente a musica,
fazendo shows em casas noturnas, festivais, rodeiodeiras agropecuarias
principalmente em Brasilia, mas também na Regiddr@G®este e em outras regides
do Brasil. A dupla tem em seu repertério composigheprias e musicas de outras
duplas sertanejas. Roni e Ricardo se apresentamuomarbanda (mais sete muasicos),
entre eles o pai, que toca acordeom. O novo nomdupk foi escolhido através de

votacdo na Internet. Estdo terminando a produc&ed@rimeiro DVD.

Roni toca violdo, e Ricardo toca viola caipira. Ran Ricardo foram

entrevistados juntos.
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~ Foto: Guto Martins

Sergio Magalhdes

Sérgio nasceu na Baixada Fluminense, em Duque da<Cdio de Janeiro.
Fazia parte de um grupo de samba que se reunia &3dsextas e sabados para tocar. O
grupo era basicamente percussivo, e Sérgio eraoo @gue tocava violdo. Além de
tocarem sambas conhecidos, muitas composi¢cdesfertasinos ensaios e nem sempre

lembradas depois.

Sérgio tinha 45 anos ao ser entrevistado. Ched@rasilia em 1993, de férias,
e resolveu adotar a cidade. Mais tarde, 0s amigasieenceram a procurar a Escola de
Musica, onde conheceu alguns musicos que o inmia@circuito do samba na cidade.

Entrou na Escola em 1999 e saiu em 2005.

Atualmente, Sérgio canta eventualmente em barespaces dedicados ao
samba em Brasilia, e continua exercendo sua pfofisdmo o pai, Sergio é mestre de

obras. Esta produzindo seu primeiro CD, totalmeanteral.
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Foto: Paulo Ayres

Thiago Lunar

Brasiliense, Thiago é filho de um musico amadowu (pai toca violao e
cavaquinho), e, aos 17 anos, fez parte de um glepagode. Chegou a cursar Ciéncias
Contabeis na UnB. Em julho de 2004, formou com rr&s amigos musicos a banda
Forré Lunar. Em 2005 ingressou no CEP-EMB, para fazer o cdesGuitarra. Thiago,
que, além de compor, tocar violdo, guitarra e cawdp, também é o vocalista do
Forré Lunar, mais tarde passou a fazer o curso de Canto Ropula

Thiago tinha 25 anos quando foi entrevistado (24M@2 Atualmente se dedica
totalmente a musica. Aléem das atividades intensasacbanda, ele desenvolve trabalho
solo, ministra aulas de canto e violao e continsigestudos musicais no CEP-EMB.
Com a banda Forré Lunar, gravou dois CRiste Na Lua Ao Vivgem 2006) ePor

Todos os Cantogravado ao vivo em 2009).
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3.1 - 0 Antes

Para responder a primeira questdo da pesquisais gaaperspectivas dos
cantores populares sobre a aprendizagem musicaliggreciaram antes do ingresso no
CEP-EMB? - foi pedido aos entrevistados que falass®bre suas primeiras
experiéncias na masica, seus primeiros modeloscaigse vocais, 0s estilos musicais
presentes em sua enculturagdo, os primeiros esplEcqsatica musical e vivéncias

profissionais.

Em seguida, os cantores se posicionaram sobrenttwes mais admirados e as
gualidades mais valorizadas por eles nos cantapsalgres. O levantamento desses
parametros pretende levar a uma maior compreersRohjetivos que, consciente ou
inconscientemente, guiaram 0s cantores atravésue [mocessos de aprendizagem

antes do ingresso no CEP-EMB.

3.1.1 — “Os Comecgos” — Enculturacdo Musical

Comecamos a analise dos relatos dos cantores peldseen (2001, p.22)
chama de “os comecos”: trata-se da enculturacddacatudescrita por Green como o
processo de aquisi¢cdo de habilidades e conhecimeamisicais através da imersao nas
praticas musicais didrias do contexto social ad quadividuo pertence (GREEN,
2001, p.22).

Ambientes da enculturacao musical

Aqui os cantores nos falam dos ambientes onde aivesuas primeiras

experiéncias musicais.
Familia

O papel da familia como primeiro agente social eegado da enculturacéo
musical dos cantores entrevistados é marcanteetat®s dos entrevistados, a exemplo
do que vem sendo averiguado em outros trabalhag sobsicos populares (GREEN,
2001, p. 24; LACORTE, 2006, p. 55). Na familia d@elds os entrevistados havia
musicos, amadores ou profissionais, entre pardriesproximos, e para todos eles as

primeiras lembrancas musicais se referem a momegmnioes dentro da familia.

Alexandre relata como suas lembrangas musicaisneraistas:
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a voz da minha méae, cantando, (...) o som do trtevg@emeu pai, do violao
dele... (Alexandre)

No caso dele, chama a atencéo especialmente arinffuda mae. Apesar de o
pai ser trompetista profissional e tocar violdoexsndre escolheu ser cantor, e a voz

materna aparece como uma referéncia muito forteeendepoimento:

Ela, aos sdbados ou domingos, quando tava prematamdalmoco, eu
ficava por ali perto dela, crianga, escutava efdazalo €anta): “o peixe é

pro fundo da rede, segredo é pra quatro paredest.®la cantava assim,
essas coisas, e eu gostava muito. (Alexandre)

Diferentemente do que aponta a pesquisa de La@®6), é a figura do pai, e
ndo a da mae, que estdo relacionadas as primemdsancas musicais de Monica e 0s
primeiros modelos musicais e vocais para Alan, elogg Thiago. Outras figuras
masculinas (tios) também foram importantes para Afangracia e Sérgio. Além disso,
notamos que, quando criangas, varios deles comvivepm 0s instrumentos que, mais
tarde, escolheram para tocar (além da voz), o guaorencontro do que foi verificado
no estudo de Green (2001, p. 26):

As vezes passava a manhi inteira, enquanto os owegas estavam
jogando bola, eu estava |4 sentado olhando os tie) pai cantar, meu
tio tocar teclado. (...) E eu era fa do meu pae &ntava muita coisa, eu
gostava de ouvir. Ele me influenciou muito no jeieocantar. (Alan)

Desde que me entendo por gente, gosto muito de ou¥sica e vivia

cantando ou imitando instrumentos. Com uns dez,amosfiz 1& meus

primeiros acordes. O meu pai toca, (...) e eu caaficava ali vendo ele
tocando violdo, cavaquinho. Ele toca cavaquinhdé&m e eu achava legal.
(...) E ele gostava de cantar, ficar cantanddorgg)

O tio de Alan tocava teclado, o avd tocava vioE&lan atualmente toca os
dois instrumentos; o pai de Jorge tocava violadgieatravés do violdo que Jorge
comecou na musica; Monica provavelmente cresceutagsio obombo legleranos
CTGs; o pai de Roni tocava violdo, assim como R®argio toca violdo como seu tio;
Thiago também toca 0s mesmos instrumentos que, @gaquinho e violdo, além da

guitarra.

Como em Green (2001, p. 24-25), o suporte da farefita presente, implicita
ou explicitamente, em quase todos os depoimentogiOoEa 0 pai seja a principal
referéncia musical na enculturacdo de Thiago, essalta o papel da familia, em
especial o da mée, no que diz respeito ao apo@geadedicar a musica:
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Eu tocando na noite estava tendo acesso a tudio age era a preocupagao
dela: a bebida, a droga, mas companhias, perdeisrag sono, mal estar de
saude. E nunca tive isso, Maria. Em casa, desdetie os trés primeiros
acordes no violdo, a minha mée j4 comprou... “o vped precisa? Quer
comprar um violao melhor? Vamos fazer isso e tal@r@ntrar na Escola de
Mdusica? Eu pago para vocé. Ah, pbd, agora ndo puasgar pra vocé, mas
assim que eu puder...” Entdo sempre e sempre eraeingondicional.
Apoio, apoio, “Mae, vou tocar num lugar!” “Ah, ondgeque €?” “Ah, na
“Espelunca do Juca.” “T4 bom, eu vou e levo as asnamigas!” E vai
aqueles lugares mais horriveis e indecorosos, assimo nos melhores
também. “Poxa, mae, vou fazer a minha primeirasgmtacdo no Feitico
Mineiro.” E ela: “sério? Nao, entdo vamos chamatotanundo!” e tal.
Sempre. Até hoje é assim. E ela cobra isso e skapsso para a minha irma
também, que é mais nova. “O, vocé tem que apoiRirSEo, porque o seu
irmdo tem uma vida assim, que ele precisa de d@emédo em casa € super
ultra mega, assim, minha familia toda me ajudaan(ilthiago)

O pai foi a primeira referéncia musical, mas nacal,gpara Monica:

...(0 pai) sempre tocou acordeom. Desde pequena ia dora labras, ia a
todos os eventos que chamavam ele. E desde osnoisoera parceira, ele ia
tocar nas festas para grupo de dancas e eu ia Matoavd tocava violdo; a
gente reunia toda a familia em Campo Grande. Eu caddava ainda,
escutava e dancava. Meu pai e eu dangcavamos. (&)6nic

Roni e Ricardo assistiam desde muito pequenosrezsos da banda de baile

na qual o pai tocava, e brincavam com os diverssisuimentos.

Sempre que tinha ensaio, nds estavamos juntoai.@genté ia la e ficava
brincando na bateria, pegava o violdo, pegava @Esgava aquilo, sempre
brincando, né... Ai foi surgindo o interesse e d¢al e o pai sempre
incentivando, sempre ensinando e tal... (Roni)

Alan tinha vontade de tocar os instrumentos, masc@anao ter permissao
para isso. SO pode fazé-lo mais tarde, quandolepiica a banda dos tios, cantando.

Ele atribui isso a uma caracteristica cultural:

O meu avo era sanfoneiro, o outro, 0 meu avé matéocava violao; entido

eu lembro que cedo, quando tinha alguém tocandoasa eu ja encostava,
(...) ai ficava com vontade de pedir para tocampoeonuinho, mas néo tinha
coragem, porque no Nordeste... tem uma difereng@ enanca e adulto,

parece que existem dois universos: crianca fiazndéado e adulto do outro.
(Alan)

Na familia de Elaine havia varios musicos, algusissiprofissionais.

Todo mundo da familia da minha mée é musico. A gamdo meu avo, que
eu nao conheci, mas ele era saxofonista. (...praerofissional dentro da
banda do quartel militar. Ele era, ele e os irm@a®s, instrumentos de
sopro. Os irmaos eram acho que doze ou dez, todos do sopro. Ele era
tenor, sax tenor, 0 outro isso, 0 outro aquiloagacum, um instrumento de
sopro; porém, diz minha mée que ele tocava clajnetcava todos os
instrumentos de sopro. (...) A mde dela, minha &v4, pianista, tocava
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acordeom, tocava pandeiro, tocava violdo, cantgva)l E a minha mae foi
cantora, e a irma dela foi cantora profissionahhaitia. (Elaine)

O pai de Thiago era musico amador, e tocava viel&mavaquinho, como
também os pais de Engracia:

O meu pai toca violdo, minha mae ja tocou violamta, o meu irmdo toca
violdo... (Engracia)

Na casa de Sérgio, era o tio que aparecia para toca

A primeira influéncia, assim, direta, que eu melem foi com 0 meu tio,
Martins dos Santos. Ele era violonista, e ia sen®prmem casa. E toda vez
gue ia, ele levava o violdo e ficava tocando la,gante. (Sérgio)

E interessante notar que Elaine ganhou seus pdsneiichés como integrante
de um grupo vocal dedicado a musica brasileirase parece ter marcado sua histéria

musical a ponto de ela querer ser maestrina.
Escola

Dez entre os catorze musicos entrevistados pornGrapresentaram-se em
shows em suas escolas regulares (2001, p.79). &ntilez cantores deste estudo, seis
dos entrevistados fizeram referéncia a escola aegoimo um dos espacos onde foram
incentivados e reconhecidos como musicos, sempreatamdades extracurriculares,
como concursos, festivais, apresentacoes de fmand etc.. Alexandre ganhou um

desses concursos:

Eu me lembro que na terceira ou quarta série piamdn ganhei o primeiro
concursinho assim de colégio, cantando aquele satob&onzaguinha
(canta) “viver e ndo ter a vergonha de ser féligAlexandre)

Alexandre também conseguiu um segundo lugar defigledema composicao
prépria em um festival do Marista, onde estudaea) catorze anos de idade. Apesar

desse incentivo, Alexandre s6 comp6s mais duascagidepois disso.

No caso de Alan, o concurso foi a primeira vez em&le se viu como alguém

que poderia cantar:

O estagiario da escola resolveu fazer um showzinho de calouros, para
guem quisesse cantar... (...) Eu lembro que cagtetla musica de Jodo
Paulo e Daniel, “Estou Apaixonado”, e ai ganhei @ pessoal ja comecou a
falar “ah, vocé, vocé canta legal, ndo sei o quéé\deveria, €... cantar mais
para a gente”, e ai eu jA comecei a despertam)Ala

91



Nos relatos de Green, as primeiras bandas se farmaom equipamento
emprestado da escola (2001, p.79). Diferente de &Ricardo, que faziam shows fora
da escola ja desde muito novos e eram sempre @uosda cantar nas apresentacoes
dos colégios onde estudavam, levando o equipantiensonorizacao. Eles conheceram
0S musicos da banda que os acompanha nos showsojat§com mudancas na
formacao) no colégio do entdo Segundo Grau, ja Esili:

Todos o0s colégios que a gente estudavddaria: Vocés acabavam
tocando.) Sempre, néo tinha jeito, ndo tinha como fugir.tda algum
evento no colégio, tinhamos que tocar e cantaivééstambém... (Ricardo)

A nossa banda comecou com os meninos da escalde. s fizemos o
Segundo Grau, aqui... (...) Tinha apresentacaosecal& era, ndo sei, um
evento que ia ter no colégio, e ai falaram: “vog&s cantar!”. E ai na nossa
sala tinha um menino que tocava violdo, tinha uimidia e um guitarrista,
na mesma sala... (Roni)

Engracia relata que sempre era chamada para camtaapresentacées na
escola. Jorge também fez parte de uma banda formadalégio que sempre era

chamada para as atividades.

(...) desde aquela época da adolescéncia quee, gengrupinho de escola a
gente fazia, ja era uma experiéncia legal. Um @dkauta tranversa, outro
tocava percussao |4, meio improvisada, dois vigld@s sei 0 qué, mais de
uma voz, entdo ja era uma coisa assim... bem IeégalFizemos shows na
escola. A gente ficou em cartaz dois anos seguidaslégio, todo fim de
ano era a gente que fazia show. (Jorge)

Festivais

Além das atividades escolares, a participacdo etivéés fora da escola tem
destaque em algumas das entrevistas, como na de&dida que nos Centros de
Tradicbes Gauchas geralmente se ensaiava tendastarog festivais tradicionalistas,
dos quais ela participava desde os dezesseis amtsndo para 0 grupo e também

concorrendo como intérprete.

Engracia conta que se inscreveu pela primeira wvaezuen festival com
dezesseis anos, concorrendo com uma composicadgprifaine também relata que
foi um festival a porta para a sua profissionabracgEla cantava em um grupo vocal e

fazia solos eventualmente. Em uma dessas ocaRbasfada por um baterista:

Entdo ele gostou muito de mim, ai ele me chamoa participar de um
festival. Para eu defender a musica de uma pebka.me lembro se a
gente ganhou, como é que foi. (...) Dai ele comecme apresentar para 0s
muasicos da cidade, entdo com dezesseis anos, ei..)ja estava
profissionalizada. (Elaine)
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Para Seérgio, um festival foi o estimulo para a cmsigiio de seu primeiro
samba:
Eu me lembro que teve um camarada, um colega nggese candidatou a
vereador e, por influéncia de um cabo eleitorabmmveu um festival de
musica. A gente ndo tinha musica. Ai eu fiz um sarfdi o primeiro samba
gue eu fiz. Eu nem me lembro mais como é que éo0<£ficamos em

segundo lugar no festival; foi uma farra; amanhesecantando samba e
tomando cerveja... (Sérgio)

Com dez anos, Alan também participou de um concurso

Meu pai me convidou para cantar num show de cado|iro), e eu ganhei o
primeiro lugar. O prémio era quinze reais e um elmovelétrico. Fiquei
muito feliz! (Alan)

Roni e Ricardo comecgaram a participar nos festiglai®scola, depois nos da
cidade e do estado. Ricardo diz que, apesar de gukdfoi uma escola muito boa”,

em certo momento juraram nao participar mais dstsvaas:

Ricardo: aqui eu ndo sei, mas la no interior era assirtavaon o prefeito de
jurado, a primeira dama, vereadoRoni: Pessoas que ndo entendiam de
musica...Ricardo: Botavam um mdusico e o restante dos jurados evdost
leigos, entdo... (..Roni: Ganhava a filha do prefeito, a filha do secretéea
prefeitura... Pessoas assim, que... ndo er&itardo: Boas o suficiente
para ter ganhado, né? (risos) Mas foi uma esca@adue a gente aprendeu a
lidar com as situacgdes. (risos) (Roni e Ricardo)

N&o foram apenas Roni e Ricardo que tiveram expa&aé frustrantes com
festivais. Em certo momento, Jorge decidiu que iguéver de musica e uma das
possibilidades, como compositor, eram os festivdisige conta que se sentia

desanimado:

Me inscrevia naqueles festivais da Globo e ndotac@nnada... (Jorge)

Os festivais recentemente tém tido importanciaida musical de Alexandre,
que ganhou o Segundo Lugar no Festival SESI Mi®aaonal em 2009, e se prepara
para concorrer de novo:

Eu estou querendo também seguir nessa onda deafegiostei muito.
Gostaria de conhecer mais compositores, daqui dsilBr, compositores
gue confiassem a mim uma boa interpretacdo de atldieles, me deixaria
muito feliz. (Alexandre)

O grupo de Thiago também esteve recentemente ipartdo do concurso
Garagem do Faustao, e chegou a final na categomia.F
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Comunidades religiosas

As primeiras atividades musicais dos cantores wsteglos muitas vezes
ocorreram em comunidades religiosas. O pai de Rdricardo, por exemplo, tocava
nas missas e sempre os levava junto, e Alan, desdejovem e ainda hoje, toca em

missas também:

Tocava na missa, tinha o meu trabalho voluntarias ninha também as
missas particulares, casamentos... (Alan)

Engracia participava das atividades musicais dotr@erespirita que

frequentava:

(Eu) cantava no Centro, todo ano o povo me ligavadddAndré Luiz:
“Engracia, vai ter a Cantata Espirita de Brasila”,me colocavam para
representar o Centro... (Engracia)

As irmas de Alexandre foram todas solistas daagreps ele nao o foi, porque

a época ele era bem mais novo, e 0s ensaios anaitea
Shows

Dois dos cantores mencionaram o0 espaco dos shovestideas conhecidos
como espacos de aprendizagem: Alexandre e Jorggardre € assiduo frequentador
de shows, de cantores que admira e até dos queaanr@nos. Jorge ressalta o papel

dos shows durante certo periodo de sua vida:

Quando eu era adolescente, tinha um projeto novBi@ms projetos, mas eu
me lembro doRrojetg Pixinguinha, que é antigo ja, e tinha tambémas d
Funarte. Cara, era uma coisa maravilhosa, vocéapassistir show de
segunda a segunda, assim como se fosse hoje pagarreais para ver o
show de uma Joyce; eu vi muitos shows do Jodo Bossse preco,
baratinho, na sala Funarte do Rio, Teatro Carlan&3sp Jodo Caetano. (...)
Foi muito bom para mim, nossa! Era muito show loanat quero dizer, isso
te da acesso as coisas e vocé vai conhecenddusivecisso fez parte da
formacdo de instrumentista. (...) Ndo me consideroinstrumentista, me
considero um cara que se acompanha. Mas, eu apnenila coisa assim;
eu ouvia uma musica no show, “nossa, que musicaaborai eu ia para
casa e ficava tentando tirar, pelo som, pelo ouvitgsmo. As vezes
observava uma coisa que a pessoa nao tava faiamée, tal... (Jorge)

Em todos os depoimentos, os shows e apresentagiies pelos proprios
cantores ou dos quais eles participaram aparecemo cespacos considerados
importantes por eles para o seu desenvolvimentoicelu§GREEN, 2001, p.83;

LACORTE, 2006, p. 38). Ricardo foi um dos que acaiseesse desenvolvimento:
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Nos sempre fomos fazendo shows... e assim, cada ghe vocé vai
fazendo, vocé vai percebendo uma melhora... (Riyard

Os depoimentos de Alan, Alexandre e Thiago tamb@&omnessa direcao:

Eu comecei a cantar trés, quatro musicas, e 0 imemd dava um caché
simbdlico... S6 que ai eu fui aprendendo musiceeraiendo, aprendendo e
ai eu percebi a possibilidade de virar cantor alficiE ai, eu acho que com
treze anos, ai eu tive minha primeira oportuniddel@irar um dos cantores
oficiais da banda, e ai eu comecei a realmenteagamttaché, por cantar
varias musicas, por cantar em varios momentos ow,sh gente dividia
mesmo as musicas. (Alan)

Na hora da apresentacdo € bom ver todo mundo sadaoali, aquela

energia viva, porque ndo € um violao, ndo € umapignum piano com

alguém, um violao com alguém, é energia viva. Exipgg olha pro masico

na hora do show, e vocé sabe gque vai aconteceloagssim... Eu tento

trocar essa energia e acho que funciona, assir, @ah acontece mesmo.
Eu gosto de olhar para o instrumento base, sejanm pu violdo, o que da
cama pra gente. Eu olho... porque ali se estabel®eecoisa que eu acho
gue é muito melhor pra mim e pro muasico. Se estabeh verdadeira
relacdo de cantor e muasico. E se eu nado olho, sé@wejo, € mecanico.
Entdo eu acho que isso sim, ah, isso serviu demalgprendizado sim.

Serviu. Uma certa parceria. Uma parceria, vocéegéesmais seguro, nao
fica sozinho, n&o fica desprotegido no palco. Vesie que tem um musico
ali que da certo com vocé. (Alexandre)

A experiéncia que eu conto e acho muito importaque, € essa experiéncia
de ter ficado anos da minha adolescéncia tocan@oggaamigos, que é uma
coisa assim que é um fato, € um jeito de vocé asiran a atencéo das
pessoas, porque estd todo mundo ali e vocé es&ndo requisitado.

(Thiago)
Estilos musicais da enculturaciao musical

Os cantores falam dos estilos que estiveram pesams suas primeiras
experiéncias musicais. Para alguns entre os can{dtexandre, Engracia, Jorge), a

multiplicidade de estilos esta presente na prapiaica que se ouvia em familia:

Jodo Gilberto na vitrola, essencialmente, BossaaNdoao Gilberto, ai,
Déris Monteiro, Lucio Alves, Claudete Soares, eotadpessoal da Bossa
Nova. (...) Agora, passavag ouvia todo mundo por I& por casa, né, nisso
eu conheci Tim Maia, os Novos Baianos. (Alexandre)

(Meu pai) gosta muito de chorinho, essas coisasndau? Entdo eu cresci
ouvindo isso. (...) Olha s6 o0 que se ouvia, quas@ra crian¢a: ouvia-se
Beatles, Reginaldo Rossi, Luiz Gonzaga, Noca dademm, (...) Jacob do
Bandolim, muito Valdir Azevedo, que meu pai gostaitm por causa do
cavaquinho, ou seja, ouvia de tudo. (...) eu sémé@dembro mesmo assim
de ouvir musica classica quando eu era crianga,omasto eu ouvia muito,
era musica francesa, era uma salada total mesangejJ

Eu tive uma formacgéo bem eclética, gracas a DeasaM (...) Como 0 meu
pai tinha muitos irméos de varias idades e tintia Bolores, que era mais

95



adolescente, entdo eu escutei desde... pop, adesnanos 80, assim,
rock/pop dos anos 80, o pop mesmo, tipo Madonnah&&l Jackson ai; (...)
essas bandas de rock anos 80 assim, eu conhegotqgdas; (...) E escutava
Renato Borghetti por parte do meu pai... Alceu Negde.. Papai escutava
muita musica classica de violdo... Acho que esadediudo, assim, quando
era pequena, sabe... Chico Buarque... (...) Acleoé&por isso que eu hdo
tenho muito preconceito musical, assim... (Engjacia

J& Alan, Ménica, Roni e Ricardo e Sérgio viveramgeapos sociais nos quais
os estilos musicais eram bem mais especificosare, giguns deles, a necessidade de
diversificar o repertorio parece ter vindo com aofigsionalizacdo e com o

desenvolvimento musical.

Na verdade eu escutava o que tocava geralmentaita na Bahia. E nessa
época eu lembro que tocava pouco Caetano, tocauamas coisas do

Roberto Carlos e tocava muito Amado Batista tambgn). E os outros

cantores da Bahia mesmo, que tocavam na épocanerdsstinos, como

Luiz Gonzaga, Fagner. (...) Na verdade, a minHaéntia é bem sertaneja.
Ouvi muita musica sertaneja. Eu acho que na Babimu, nas radios que
eu ouvia, nunca ouvi passar uma musica de Tom Jalas rddios que

chegavam até os meus ouvidos. Tom Jobim eu ouvigleguando comecei
a gostar de MPB, que comecei a ouvir Tom, um palec€hico, a Marisa

(Montg. (Alan)

Monica relata ter sido mesmo cobrada por desconheoenpositores
consagrados no eixo Rio - Sdo Paulo:

NOs ndo escutdvamos outros estilos musicais. Er@ fiaute mesmo, vivia

em CTG... (...) Me perguntavam, em rodinhas: “cé@jtvan, canta Milton

Nascimento, canta Tom Jobim?”. Tom Jobim eu nd@gssm quem era. E
guando fui para Aruba, em 1991, quando tirei micdudeira da Ordem dos
Musicos, chegando la eu senti isso. As pessoasn ‘Jabim!” E eu: “Mas

guem € Tom Jobim?”, e ai cantava uma “Merceditd&le Entdo eu néo
conhecia a cultura do meu proéprio pais. (M6nica)

Para Alexandre, Elaine e Thiago, a diversificacéo termos de repertorio
também parece ir se ampliando através dos meiasomheinicacéo e, depois, ja no
correr da vida profissional, através de trabalhm® diferentes muasicos e bandas. Na
casa de Elaine, ouviam-se mais as serestas antigaleros. Depois, com os diferentes
grupos, ela comecgou a cantar bossa nova, sambae;ai®B, depois choro e samba,
musicas de carnaval, pop rock, axé. O trabalho coantores de baile, no caso de Alan
e Elaine, também contribuiu para ampliar o amb#osdu repertorio (axe, pop rock
internacional, bolero etc.). E Elaine relata bogsedéncias com a assimilacao de novos
estilos:

O que eu gostei dessa parte de axé foi, assimerda resposta do publico.
Com o tipo de musica que eu cantava era, assirmax@mo, palmas, né? O
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publico com axé ja participa, canta, danga, putaita, vocé sabe quando
esta funcionando... (Elaine)

Sérgio, Elaine e Alexandre parecem ter tido umlaénicia maior da musica da
geracao anterior. Sérgio assume 0 samba como estitu e ndo parece ter a mesma
necessidade de ampliar seu repertério demonstadalgn e Ménica: “a minha onda é
samba”. Também canta bossa nova, que consideemtbasde fraque”:

Ele tocava aquelas serestas bonitas de AtaulfosAWdando Silva, Nelson
Goncalves, Altemar Dutra, Elizeth Cardoso... Egsaadas todas... Cartola,
Nelson Cavaquinho. Eram as coisas que a gente;@legia disso, tinha as
minhas irmas também; Rosalva era responsavel disalva curtia muito
Alcione, Roberto Carlos, Jameldo... Eram os hitémtaca, eram os grandes
nomes da época. Angela Maria... Todo ano Rosaurhaga um LP do
Jameldo e da Alcione, t4 vendo? (...) Roberto €arlgntéo foi esse tipo de
musica que a gente ouvia... Era uma geracao oBmaue so tinha coisa
boa. O que sofria critica dos grandes criticostegmos de musica, eram as
melhores coisas que tinha, em relacdo a hojeelidnfente a gente tem que
falar isso. Mas tudo segue um caminho natural dasa. (Sérgio)

A um desses grupos que “sofria criticas” da impmeespecializada, Sérgio
atribui a revitalizacdo do samba no Rio e o estimulormacdo de grupos como aquele

do qual participava:

Ai depois surgiu — me lembro que teve uma épocasgugiu uma onda -
com o grupo Fundo de Quintal. O grupo Fundo de @Quoi responséavel
pela propagacdo desses grandes mestres da musicaesE vieram
regravando os grandes nomes do samba. Porque @ samRio € muito
comum. Faz parte da cultura da gente. Entdo osdgsanomes, como
Candeia, Monarco... Cartola, Nelson, Dona lvonealaressurgiram com
um forgca muito grande, com um volume muito granmie, causa do grupo
Fundo de Quintal. E era comum quase que em tod&scsnas ter um
grupo de samba, por causa di<Somo a gente tinha ur(Bérgio)

O relato de Sérgio é semelhante ao de Alexandeadmirava o trabalho de
um grupo que a critica especializada renegava, mnagual ele reconhecia valores

relacionados ao resgate do samba de roda:

Diferentemente do Tchan, ndo sei se eu ja falgrinaeira, que eu admirava
o trabalho do Tchan, de resgate de samba de no@adeu? Aquela malicia
toda tinha a ver com o inicio do samba mesmo, ov@,@lundu, e que tinha
0 simbamento, e tudo que elas faziam la, a CarlezRecoisa e tal, nem sei
se sabiam, mas faziam, e que tem a ver... (Alegandr
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3.1.2 - “Os Meios” - Aprendizagem em contextos

informais

Green chama de “préticas informais de aprendizagesformas através das
quais 0s musicos populares vao dos “comecos” (eRmagko) aos “fins” (musicalidade
profissional) (GREEN, 2001, p.60). Para analisani a$ falas dos cantores sobre a
aprendizagem vivida antes do ingresso na Escoleamfoutilizadas as cinco
caracteristicas principais das préticas informaisaprendizagem definidas por Green:
escolhas pessoais (prazer, identificacdo e famdiéde com a mdasica); auralidade
(musica gravada como meio de aprendizagem); awodizagem e aprendizagem entre
pares (por meio de discussao, observacao, audic@imitacdo); assimilacdo de
conhecimentos e habilidades de forma casual (del@ocom as preferéncias musicais);

e integracao entre audicao, execucao, improvisagdmposicdo (GREEN, 2005, p. 1).

Veremos que essas categorias assumem algumas fatifeenciadas,
relativas ao fazer musical dos cantores populd@esou-se por olhar separadamente
para algumas préticas relatadas em relacdo aigeats interpretacdo, pela relevancia

com que o parametro aparece nas falas dos cantores.

Escolhas pessoais

Observa-se que, para todos os cantores entresstado estilos musicais
presentes na infancia e adolescéncia, geralmemigecmlos junto a familia, foram
marcantes na escolha do repertdrio, ainda que wsserso tenha sido ampliado
posteriormente entre amigos e colegas de traballsical. S&o escolhas feitas a partir
do prazer, identificacdo e familiaridade com a maisia exemplo do que Green
encontrou em sua pesquisa (GREEN, 2006, p.108-109).

Alexandre ouviu em casa muito da bossa nova e @&capspular brasileira
precursora da bossa nova, principalmente sambagsaae fala das afinidades que

desenvolveu:

Meu estilo preferido de cantar eu acho que sejassd® Nova, porque da
uma liberdade muito grande, nesse sentido de er fainhas divisbes,
minhas respira¢gfes. A bossa nova da muito esseanedato pra cantar, eu
acho. (Alexandre)

O prazer aparece, implicita ou explicitamente, cammoaspecto relevante nas

praticas de aprendizagem de todos 0os musicos &tages, Ndo apenas o prazer de se
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identificar com a musica executada, mas o prazeodaivéncia com 0s outros musicos
ou pessoas que frequentam os ambientes musicasepser fundamental (GREEN,
2001, p.106). Quando Sérgio fala de uma roda dé@ajue frequenta em Brasilia,
parece claro que ali aprecia ndo apenas fazer apis&s ouvir, participar, conviver. A

identificacdo com o estilo de musica que viventig@GREEN, 2001, p.106) também é
patente:

A galera ali é impressionante; eu fico s6 observaidias, @ galerg nao
vai porque é uma roda de samba... Vai para estacogtato um com o
outro, porque quase ndo se Vé... Ai, coisa ed¢adr@... guando se reune, faz
samba. E rola samba o dia inteiro. Mas vao com iormpaazer; levam a
familia, filho, esposa... todo mundo se conhecainta festa; o dia todo
festa. Ai € maneiro. Quer dizer... € musica pweos? (Sérgio)

Sérgio € um dos entrevistados que nao fazem quesiio tocar
profissionalmente em qualquer circunstancia. Paregmrtante para ele saber que
guem esta ouvindo também sente prazer:

Agora, vocé tem que preparar um show, fazer unri@e estudar... isso

ai € um saco. Nossa, isso da uma preguica tremed#auma preguica

doida de fazer isso... As vezes o pessoal falg:Ved fazer um show aqui,
se tiver um tempinho... ” (risos) “Assim que etetiv. T6 um pouco ocupado
aqui, mas valeu!” Bicho... D4 uma preguica, bidi@ agonia quando vocé
ta ensaiando? (...) Ndo gosto muito de tocar emnda:. Eu gosto de teatro.
Eu gosto de fazer um show que a galera sente laca 0 que vocé ta

fazendo. Mas eu gosto de ir assistir, eu vou nurda de samba pra me
divertir, e coisa e tal; mas € outra historia. Masndo gosto muito ndo. Eu
gosto de cantar meia duzia de musica, cantar egumsto de cantar e pra
guem quer ouvir 0 que eu gosto de cantar; quemgnéo paciéncia; pra

mim ndo faz diferenca também n&o. (Sérgio)

Ele deixa claro que, ainda que isso possibilitdaesigalhar mais (ganhando

dinheiro) com musica, ele ndo abre méo do prazayra€ia tem uma visdo semelhante:

Hoje em dia, a visdo que eu ja tenho é de que mimajuero ser... ser
musicista, ainda quero ser cantora. S6 que... elquéro precisar viver de
musica. Por isso que eu t6 estudando pra concBmsoqué? Porque, por
experiéncias que eu ja tive nesse caminho, de dezeanos pra c4, desde
meu primeiro show profissional, ganhando dinheirde que... eu ndo quero
tomar desgosto pela muasica. Eu amo demais a mldecaais pra perder
esse gosto. Pra passar raiva ai fora, com gentaldézando a musica.(...)
Eu nédo quero isso. Eu ndo quero cantar pra vivegUero viver pra cantar.
(Engracia)

Na historia de Elaine, vemos que suas escolhaseemos$ de estilos se
ampliaram muito em funcdo dos trabalhos que surglm casa, ouvia musica de
seresta e musica sertaneja, e comegou a conhettes estilos através de um grupo

vocal do qual a irma fazia parte e no qual ela naegnma a cantar:
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O comeco de tudo foi esse grupo vocal. A minh&igantava e eu ia
assistir aos ensaios. Quando ela desistiu, poracdasfaculdade que ela
fazia, eu entrei. E fui, assim, me apaixonando pelarovisacdo, pelas

vozes, eu fui abrindo o meu ouvido para discemivazes, (...) que até entéo
eu ndo conhecia, (...) ouvia no maximo uma musiga tivesse um

sertanejo, que € bem tipico da minha terra, qués\vl. primeira e segunda
voz. (...) Outro ponto: eu ndo conhecia bossa navaomecei a conhecer.
Eles cantavam “Copacabana”, cantava “Influéncia Jdaz’, cantava...

“Wave”*® Entdo fui apresentada & bossa, samba-cancdaing)E

Esse primeiro trabalho parece ter marcado muiton&lgorque, quando fala
em seu sonho profissional, fala em ser maestringis Marde, quando se tornou a

cantora de um grupo que tocava samba e choro,

(...) entdo, ai sim, ai eu conheci as cantoras.eceima cantar Alcione,
comecei a cantar alguns sambas da Elis com o ddiidgres... Até fiz um
show na época, na cidade, e terminei com “Brasited’, cantando...
Poucas pessoas cantavam. Entdo eu conheci Jacémiplin, vim a
conhecer todo esse pessoal. Ai eu fiquei com umgagesn, fiquei intitulada
assim, cantora que cantava um bom estilo de meédiicdna um repertério...
eu ndo cantava musica atual. (Elaine)

Em outro trabalho, Elaine veio a conhecer e cantatual”:

Ai, 14 na frente, depois disso, |a na frente, égueim a trabalhar com outro
violonista, Sérgio Ramos, que, como a gente trabalem barzinho, ai eu
vim a conhecer o atual, porém ainda era o finotdala (...) ai foi onde eu

conheci a Ana Carolina, eu cantava Marisa Monte,ama 0 auge da época;
mas ainda era uma coisa bem mais seleta. (Elaine)

Depois, em uma banda de baile, Elaine teve contatooutros estilos que néo
faziam, nem passaram a fazer parte de suas esqmbasais, mas que trouxeram 0

aprendizado de uma postura diferente no palco:

Cheguei a fazer carnaval 14 também, foi onde eal dive ter, assim, mil
facetas. Eu precisava da grana. Eu peguei um gna® novo, mas era um
excelente grupo de musicos que tocavam na épdgaedt... Eles gostavam
mais de pop/rock. Mas eles também precisavam aeageano carnaval vocé
fecha um pacote e ganha dois, trés mil em quaitesade eu encarei, ai foi
onde eu fui cantar axé. N&o gostei muito por sex cofisa muito “arroz com
feijdo”, né? Eu copiei o CD. O que eu nao gostasglestamente isso: vocé
nao tem muito improviso, ndo d& para fazer muifaaga ndo ser brincar
com o publico; isso vocé tinha que fazer. (Elaine)

No estudo de Green, todos os entrevistados relaganenvolvimento com o
treinamento como sendo totalmente automotivadosEEMNR 2001, p.90). Quando

perguntei a Jorge se ele se lembrava de ter difidals e do que fazia para supera-las,

3 Copacabana (Braguinha / Alberto Ribeiro), Infliérdo Jazz (Carlos Lyra), Wave (Tom Jobim).
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ele me contou que, depois que ganhou de um colegaevistinha com letras cifradas,

“ralou” para tirar as musicas daquele jeito novo:

Naquele dia do cara da revista, ali comecou algeoiga, pois eu ndo sabia
tocar praticamente nada, o que eu sabia era deazabeu nem sabia direito
0 que estava acontecendo. Ali eu comecei a desasbaicordes, eu comecei
a tirar algumas musicas. Ali foi uma ralacdozindigamos assim. Embora...
como foi uma coisa prazerosa, eu nao tenho murnthrienca, a gente lembra
mais de coisa ruim. Entdo, eu ndo lembro como ufifaldade, quando eu

vi ja tava fazendo, né? Mas eu acho foi muito @tuJorge)

Aqui, embora Jorge ndo reconheca, ha uma sisteagatiz(FOLKESTAD,
2006, p.141-142). E visivel que ele se dedicourtaralgum tempo a compreender da
nova maneira os acordes que ja fazia, e tambémmdgareoutros, e desenvolveu
“sistemas” para isso. No entanto, como Greenyéhalatado (GREEN, 2001, p.103),
palavras como disciplina e sistematizacdo, ou messtado, estdo associadas a
atividades néo prazerosas, sendo, portanto, dihcd os musicos populares associa-las
ao prazer que tém em sua préatica. Para Thiagoazepestd presente na sua relacao
com o violdo, e também tem um caréater social. Beratocar violdo também era um

caminho para ser querido:

Eu gostava que o violdo permitia, € um instrumente cabe aqui, no seu
colo e faz com que vocé se integre de uma manddenquista por todo
mundo. Todo mundo adora um musico, um violeiroloviista, violeiro que

toca, e aquilo me encantava, assim, de ser... rdens& coisa prazerosa...
(Thiago)

Auralidade

A prética de aprendizado predominante entre osomssitentrevistados €
descrita por Green (2001) coraavir e copiar Ao longo dos ultimos 80 anos, quando a
tecnologia de gravacdo e reproducdo do som seuoangplamente difundida, se
desenvolveu em todo o mundo a préatica que no Bchainamos dérar de ouvidg
com pouco ou nenhum reconhecimento explicito patepda educacdo formal da
presenca de tal pratica através de grande paruddo (GREEN, 2001, p.61).

Para os musicos entrevistados, o processo dedérauvido pareceu dificil de
por em palavras, assim como 0 reconhecimento dasdgeca como parte de um

aprendizado.

Alexandre fala sobre como aprendia as letras, etro axemplo de prética

sistematizada. E possivel deduzir que a letrazdbv@se o que era mais dificil decorar e
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gue, a0 mesmo tempo, varios outros parametros, ecomelodia, ritmo, timbre etc.,

estavam sendo trabalhados:

Enquanto todo mundo estava na rua, jogando futelokstava em casa,
aprendendo todas as letras do Gal Tropical, da AdilBethania, do Cinema
Transcendental de Caetano, do Banda Um, Realcalddve de Prata de

Elba Ramalho, os Geraldo Azevedo e Zé Ramalho daaépe mais os

antigos. (Alexandre)

Ménica também localiza nas letras o esfor¢o derde@cancgdes:

Quando era muito dificil, mesmo, eu escrevia. Eresda a letra, porque
tinha facilidade na melodia. Eu aprendia bem a digl@ encaixava as
letras. (Mdnica)

O depoimento de Engracia caminha no mesmo sentido:

Eu buscava os livros com cifra do papai, ndo ema per causa da cifra
(risos), era por causa da letra, sabe? Porque ndades eu nem sabia ler
cifra... E eu ndo tocava, também... Ouvia, ouvig/ja ouvia... (risos) Até
decorar. (Engracia)

Jorge relata o seu processo de copia, referindmteear, mas esclareceu

depois que tocava e cantava:

Eu fui evoluindo, de ficar tocando muito tempo, salia 300 musicas de
cabeca e quando via, ja sabia, ndo sabia pora&jtiéhp decorado. (Jorge)

Alan descreve como aprendia as musicas e tambéamddaima sistematizacao:

Entdo as vezes eu deixava de fazer coisas para diGgaestudando,
ouvindo... (...) Tinha masicas que tinha que oovilito, musicas que com o
ouvido a gente ndo consegue chegar, e vocé essutaa e escuta; ai cansa,
para, vai fazer alguma coisa, volta e escuta de.nav) Ritmo e afinacdo da
musica eu aprendi ouvindo. Pegava o cd do cantdwcava no som e ai
repetia... Ai eu colocava, cantava junto, ai quawpercebia que eu estava
mais firme, ai eu colocava o cantor uma vez caotaatlparava e tentava
cantar sem instrumento... Isso sozinho em casanjAl

Segundo Green (2001), Feichas (2006) e Recova \28@Bafia tem um papel
na formacdo de musicos populares em diferentessgseumando-se as experiéncias
auditivas. Cinco dos cantores entrevistados (Allmge, Roni e Ricardo e Thiago)
misturavam a audi¢do das musicas com notagdo musaciorma de cifras, e, embora a
grafia apareca sempre como referéncia secundari@lagéio a experiéncia auditiva, a
trajetéria dos cinco cantores parece demonstrar gueitura de cifras foi uma
habilidade importante para que eles chegassem prafssionais. Nove entre os dez
cantores entrevistados chegaram a atuar profidsiente sem nenhuma habilidade de
leitura da notacdo musical tradicional. A excec&m@racia, que estudou piano durante

10z



algum tempo e teve nog¢Oes de escrita musical. Xemem relata que n&o usou essa

ferramenta em sua pratica como cantora:

Acho que, como musico popular, a gente acaba camdto... (...) nessa
questéo de, quer conhecer uma musica, vai atrgsadacdo. (Engracia)

Entre as midias utilizadas pelos cantores no psocde aprendizagem aural,
certamente a mais citada € o disco. Para todosameres, o disco em vinil ainda
chegou a ser usado, junto com a fita cassete g,tarde, o0 CD. Muitas vezes os discos
eram dos pais e irmaos (ou irmas) mais velhos. Cosmaelatos se referem a
aprendizagem inicial dos cantores, mesmo 0s marssnpraticamente nao fizeram
referéncia as novas tecnologias, como MP3, YouttibeAlguns dos entrevistados sdo

mais especificos sobre a forma de usar os CDs, dtmago:
Sou daqueles, assim, que compra um CD e escutajatd! (Thiago)

Alexandre também se refere as vezes em que compravdisco novo e

guardava para escutar com a mae, aos sabados:

Sabado de manha. Eu ja acordava feliz, cantandito Mta mostrar... bom,
além da minha satisfacéo, pra mostrar a minha pndame divertir com ela,
gue eu gostava muito de escutar masica com elap@ormam disco novo e
guardar, ali, na semana, pra gente no sdbado, @idirrtiamos por inteiro.
Botavamos os discos e cantdvamos. (Alexandre)

Alexandre fala de se escutar, criticamente, buscéacweréncia no cantar”™:

N&o apenas viajar nas ondas do praZ&d. €scutar criticamente. Vocé esta
cantando, vocé tem que se escutar. E vocé gostingloe té escutando, cria
uma coeréncia no seu cantar. Hoje em dia eu gestoedescutar cantando,
antes ndo. Eu so gostava de cantar. E claro que gouco diferente o que
sai, mas ndo importa, se vocé ja ta ali, seguingpleela linhazinha, vocé
consegue uma certa coeréncia no seu cantar. (Alejan

E se lembra de praticar a “divisao”:
A minha, porque a de Jodo Gilberto eu nunca congeguer as divisdes
dele... Embora esteja ali documentadoayadq, tudo bem, metricamente
certo, mas eu hao consigo. (Alexandre)

Alexandre cantava por cima das gravacoes:
Fazendo diferente, agora, muito louco, porque. gigutinha a minha critica
propria. Se tava dentro do negdcio, se se encentreis tarde, ou ndo, né,
de acordo com a harmonia, de acordo com a harmeéniporque se aquele
acorde la que eu escutei, se vai dar certo eu fsgereu quebrar aqui, ou
me encontrar acola... (Alexandre)

Alan usava bastante as fitas:
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Geralmente, eu gostava de fita, CD nao, que € punvoltar. (...) Como sou
baiano, sou meio preguicoso também (risos). Quandagueria aprender
uma mauasica nova, eu pegava uma fita de 46 minatdscava o CD para
repetir e gravava sé aquela musica. Entdo eu n&a t trabalho de ficar
repetindo. (Alan)

Sérgio e 0 seu grupo de samba ouviam as musiceideoe LPs:
A gente repetia 0 que a gente ouvia nas radissLPs e tal... (Sérgio)

Nos relatos de Alexandre e Thiago, o papel do radla televisédo, no que diz

respeito as referéncias musicais, parece ter reataglie que nas outras entrevistas:

Depois em Joéo Pessoa, eu conheci o mar, e a Glalseja, 0 mundo se
abriu pra mim! (risos) E ai eu lembro bem das nassimternacionais.
Temas de novela, e a Discoteca, que era tudo dapia... Dancing Days,
Olivia Newton-John e John Travolta, aquela coisiatmé, dalisco music
aquela alegria contagiante. Até das brasileirassgumetiam a isso: Lady
Zu, Miss Lane, havia as Harmony Cats, As Patotinhds Frenéticas!
(Alexandre)

O que eu escutava antes, quando pequeno, na épaca&ra totalmente o
gue passava na televisdo e na radio mesmo..mis)ca sertaneja... Na
época tocava... Lulu Santos, Nenhum de NOs... Bok macional, Titas,
Legido Urbana... (...) pagode, axé,... (Thiago)

Elaine revela que a mae dizia que ela sO gostavaiséca “de velho” e que

ela ndo gostava de ouvir radio:

Eu ndo conhecia a musica atual; o que estava tocemdadio, eu ndo sabia;
radio eu ndo ouvia. Eu ouvia os meus CDs. (Elaine)

Para Alexandre, os momentos de aprendizagem m#gasa aconteciam

guando ouvia um disco novo ou descobria algum canto

Talvez por uma especificidade do instrumentiz jA4 que, por questdes
acusticas, o cantor ndo se escuta da mesma formagjwutras pessoas (ABREU,
2008), uma pratica que aparece nas entrevistadeegaavar a propria voz como uma
forma de trabalhar principalmente aspectos da dpmdi vocal. E recorrente nos
depoimentos o relato sobre sentimento de rejeief grépria voz, quando a escutam
gravada nas primeiras vezes. Sérgio se gravavarmime tocando, como uma forma de

registrar as composicoes, e ndo gostava:
“Eu nunca gostei da minha voz”. (Sérgio)

Jorge também tinha 0 mesmo proposito com as grasagdder se lembrar
das composicdes. E tinha a mesma rejeicao pelaigpndge, mas levanta a questao das

tecnologias de gravacéo que realmente interferem:
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Eu dizia: “essa voz ndo é minha n&o!” (risos) “atmai voz é melhorzinha...”
No comeco, eu brigava muito com a minha voz. Aidaia: “ah, € o
microfone que ndo presta, tem que arrumar um nanmelhor!” (risos)
Realmente, quando se gravava naqueles cassetggsamguilo |a ndo tem
muita fidelidade mesmo, ali deve comer um montéelguéncia, imagino...
E é estranhissimo isso ho comeco, porque vocéhsefeio... Vocé comeca
a ver: “olha, ndo estid 100% esse negdcio ndo, staonauito afinado, esta
dando uma escorregada ali, (...) ai comecei a s@cppar mais com isso...
(Jorge)

Alexandre tinha apenas uma gravacao, também erateassrelata té-la usado

para modificar sua forma de cantar, embora estegepte a rejeicao:

Ah, e eu odiava minha voz gravada. Um preconceitsree! Boba, achava
boba, achava que néo tinha peso, achava que eraarmde menino. Eu
tinha apenas uma fitinha gravada em casa... Sewimorro de vergonha de
escutar, mas serviu, eu dizia: eu ndo gosto dmsajuero melhorar isso.
(Alexandre)

Engracia fazia uso do recurso de se gravar, reggeédte, como ferramenta
para trabalhar a voz:

Eu chegava a me gravar... Ouvia: “isso t4 uma Bagsisos) A maioria das

gravacdes. E dificil uma gravacdo minha que eutesciale: “isso ta bom.”

A maioria eu escuto e falo: “nossa, mas isso ta bosta!” (risos) (...) Mas

eu ja comecei a me acostumar, assim... (...) Hojeli@ eu ja consigo ver
semelhan¢ca na minha voz gravada da minha voz, gus@&ito, sem ser
gravada. Eu ja escuto semelhanca. Ja € muito rmadsiga. Antigamente eu
nao via... nao via... Por isso que eu ficava mawsltada: “meu Deus... ndo
sou eu cantando! Nao € o que eu estou ouvindedg)iA primeira coisa

gue eu pensava era em cantar bem. O qué que paranaicantar bem?
Para me agradar. As vezes eu nem pensava tantgragaaa pessoa que
estava ouvindo, porque para mim eu achava assig), Jpieu ndo estou
desafinando, € um som que nao estd saindo muitdicegpra mim, eu acho

gue estd num ponto para agradar aos outros..Pélap minhas referéncias
musicais, de cantores que eu gostava, de vozesugaehava: “0, isso € uma
voz legal! O que sera que ele faz para ficar assiss® que eu buscava...
(Engracia)

Ricardo conta que ele e Roni se acostumaram coragistros, inclusive em

video:

Depois a gente assistia e ficava analisando, rinlisos). E dificil nas
primeiras vezes, se ver, tem que levar na esport{vigos) (Ricardo)

Alexandre conta que uma das primeiras coisas queuenodificar em sua
voz, ja que as referéncias através da méae trazmenwoz mais “antiga”, foi buscar

modernidade para o que se espelhou principalmente nos cantbgados ao
tropicalismo (Gal, Caetano e Gil).
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Autoaprendizagem e aprendizagem entre pares

Outra questao central revelada pelo estudo de G¥emrda importancia da
autoaprendizagem e do aprendizado entre amigos grgmo (GREEN, 2005, p. 1).
Esse aspecto também é ressaltado em Lacorte (20iD&), (2002) e Feichas (2006).
Entre os cantores entrevistados, o trabalho solitdr mais ressaltado, como vimos nos
depoimentos acima. Também aparece bastante o @@@adom pessoas da familia,
mais que com os colegas, como acontece nas baagaypdock de Green (2001). Por

exemplo, Jorge teve com o pai a sua iniciacdo ceml&o:

Eu com uns dez anos de idade, ele me mostrou wopa@cordes, sol
maior, mi menor...”. (Jorge)

E Alexandre conta como ouvia musica com a mae abades, quando
cantavam junto com a gravacao, comentando sobos tzxldetalhes:

Ouvir cantando, cantando por cima, voltando a nalsi&€ cantdvamos o0s
dois assim, berrando! E... tipo, volta, olha esmdep nossa, olha que dificil
assim de fazer! Eita, esse cantor é foda! Olhayet@o? Esse derrete! Eita,
essa dai... Vai, vai, volta ai, 6 isso ai, essg paDlha esse agudo, olha esse
grave! Olha o tremidinho! Olha essa nota!”, e agaim(...) (Alexandre)

A mée o corrigia quando ele cantava:

(Quando eu estava cantandminha méae, Dona Marlene, reclamava: “essa
nota ndo ta certa, essa escala ndo é assim, é.ggderandre)

E ele acatava as observacoes:

(Eu fazig o que ela mandava, ela estava certa, eu achavaahvilhosa
cantando. (...) Dai eu gravava aquilo e ficavan&neilo, no banheiro ou
sozinho, outra hora... (Alexandre)

Um dos incentivadores de Alan foi o tio, ValdiviBouz, segundo ele, um

(...) professor autodidata também... (...) ele fréguentou escola nenhuma,
nem escola normal, assim, nem escola de musicagpnasdeu com a vida
mesmo. (Alan)

O tio passou um tempo em S&o Paulo, onde conhdceuxe para Livramento
as revistinhas de cifras, que mostrava aos pupflasando Alan cantava, o tio 0
corrigia:

“olha, isso ndo esta afinado, isso ndo esta le(fsléin)

Alan relata um processo de treinamento aplicado pe| quando ele tinha 10
anos, para “pegar o tom rapido”:
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Eu lembro que eleo(tio) pegava essa musi@stou Apaixonadd, pegava
P&o de MéF, que eu cantava também e comecava a colocar es sl
tons para eu treinar; comecava na escala de adde eu falava: “tio, ai ndo
d4, fica baixo para mim, fica ruim”, e ele: “é sérag vocé treinar”. Foi
guando eu comecei a treinar o0 meu ouvido. Ai eleegou com a escala de
do, colocava no ré, no mi... (...) Eu tinha dezsarfo.) Chegou um certo
momento em que a gente ndo fazia mais a musica ételaava o tom e
queria que eu entrasse rapido. (...) Ah, outraacgise ele fazia também, ele
solava no violao, faziacéntg “do re mi fa sol la si do si la sol fa mi ré"d®
mandava a gente fazer junto... (Alan)

Momentos em que o contato com colegas, musicogioufoi importante para
o desenvolvimento musical também foram relatadosge] Eduardo relata como, a
partir do “presente” de um colega de sala, tevepsieueiro contato com as revistas de

letras cifradas, que abriram uma nova possibiliderdaprendizado das musicas:

E eu lembro que ja tinha uns quinze anos, e estavprimeiro ano do
segundo grau, quando um colega de sala de aulau anina daquelas
revistinhas, Vigtf, e eu ndo conhecia aquilo. E o cara falou: “abgvoca,
ndo €? Toma ai”. Ai eu vi e falei: “opa, olha, isspi é legal!”, e dali
comecei a me virar sozinho. (Jorge Eduardo)

Elaine comecou a se preocupar com as diversasesegidimbres da voz a
partir do contato com um colega tecladista, e defmie varias relacdes profissionais

que foram de muito aprendizado:

(...) ele falava para mim que eu tinha uma voz onafinada, muito boa,

porém eu tirava os tons muito altos, entdo, assimagredia 0s ouvidos e
minha voz. Ele falava: “estd igual um gato espremid pedra, nés nao
vamos fazer isso ai”. E eu tinha dificuldade, efieava até irritada, eu

falava: “n&o vou conseguir cantar uma coisa grevajdo consigo alcancar
essas hotas.” Ele falou: “vocé vai alcancar”. Ertigome deu, na época, um
LP da Leni Andrade, (...) e falou: “vocé vai ouaqui, isso € uma verdadeira
‘faculdade de grave™... (...) Com o Pedrinho eweagi muito, porque ele

tem um bom gosto musical, ele tocava jazz... Emé&p um excelente

musico, eu tive sorte de trabalhar com bons mus{&taine)

Assimilacao de conhecimento e habilidades de forma casual

Segundo Green, a aprendizagem que ocorre em espdgoBaais também
envolve a apropriacdo de habilidades e conhecimeamtoforma casual, a partir das
musicas ouvidas no cotidiano (GREEN, 2005, p. lex&ndre conta que aprendia

musicas cujos discos ndo tinha em casa, sem nemdiadito onde havia ouvido:

%9 Estou Apaixonado (Estoy Enamorado): composicaDateto e Estefano, versdo de Carlos Colla.
“0p&o de Mel: composicéo de César Augusto.
“1 Abreviatura de Violdo e Guitarra, 0 nome da maisdsa revista de letras cifradas brasileira.



Eu me lembro que eu cantava samba dalaiqne e da Beth Carvalho
involuntariamente. Eu ouvia na rua, ouvia algumeaoaprendia e saia
cantando... (Alexandre)

Elaine também conta como teve contato com um m@perque ndo conhecia,

ouvindo os musicos nos bailes enquanto néo essatardo:

eles tocavam nos intervalos muito jazz. Entdo etiaceificava ¢anta com a
melodia de Isn’t She Lové&y tarantaran... E eu, enquanto ouvia, sentada,
improvisava em cima daquilo, dentro da minha cabe€au curtia. (Elaine)

Nos relatos de Sérgio sobre o grupo de samba tamb&mos a casualidade
no aprendizado das musicas, nos instrumentos coguais ele chegou a ter contato.

Quando perguntei sobre o repertério do grupo, eleridada:

Que repertorio, Maria? (risos) N&o tinha repertariéd gente nao sabia nem
qué que era isso, Maria... Aprendias (musicas porque eu ouvia nos
discos... Chegava la no bar, a gente comecava artoerveja... Ai ja

comecava: “vamo tocar um pandeiro”; de vez em qoi@arecia um com
um cavaquinho... Mas néo tinha nada... E comecaantr... 0 que sabia.
Pronto, daqui a pouco tava uma roda de samba. I Ipegava e era bom
pra caramba. (...E{) tocava, tantd, pandeiro, tamborim... (Sérgio)

Integracdo entre audicdo, execucgao, improvisacao e composicao

Outra caracteristica importante das praticas dendpmagem dos musicos
populares é a integracdo natural que acontece eastratividades de ouvir, tocar,
improvisar e compor, com énfase na criatividade EER, 2005, p. 1). Continuando a
histdria iniciada com seu amigo pianista, Elainateecomo, ao ouvir o LP da Leny e
nao alcancando as notas mais graves, brincavazee sagunda voz e improvisava

outras melodias:

Ai comecei a ouvir em casa e cantar junto comSdague eu ndo chegava
no, no grave dela, (canta uma nota bem grave) mdewonseguia chegar
nunca... Ai, que que eu fiz? Como eu ja tinha umdidade de fazer uma
segunda voz, eu comecei a, tipo, fazer uma vozipedd dela, cantando
com ela, no LP. E minha mée ainda dizia: “vocé aucenta igual ao que
vocé esta ouvindo, vocé vai acabar se atrapalhandé,faz outra voz”. Eu

falava: “ndo, mamée, eu consigo cantar o que @w egtvindo e 0 que eu
estou fazendo...” (Elaine)

No grupo de samba que Sérgio frequentava era cocmmpor sambas,

enguanto se tocava e cantava de ouvido 0os quecnrados no radio.

42 Composicéo de Stevie Wonder.
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(A genté fazia vozes, era comum. E criava samba na hdgun& colegas
criavam samba — depois a gente ndo lembrava mdés teva todo mundo
doidéo... (risos) Criava ha hora as paradas. ot@r(Sérgio)

Na fala de Jorge podemos notar como as atividaelesuakar, tocar e compor

estavam relacionadas para ele:

Eu ndo conseguia me ver tocando sem cantar e nepemeantando sem
tocar... (...) Era um pacote, de cantor e compositio tinha como separar
nao. (Jorge)

Muitos dos cantores cantam e tocam outro instrum&entre os dez cantores
entrevistados, sete sdo compositores (Alan, Ergrdorge, Roni e Ricardo, Sérgio e
Thiago), sete tocam pelo menos mais de um instrtoredam da voz (Alan — piano,
violdo e percusséao; Jorge — violdo, guitarra, hai@olado; Ménica — bombo; Roni —
viola caipira; Ricardo — violao; Sérgio — violadiidgo — violdo, guitarra, cavaquinho),
e todos relatam ter contribuido para os arranjos @® grupos dos quais participam ou
participaram.

Interpretacao

Uma vez que a interpretacdo € tdo altamente valtaiznas entrevistas,
surgiram alguns relatos de praticas de aprendizageitadas para isso, para
desenvolver a capacidade de cantar com sentiméedd, (sensibilidade, espirito,
criatividade e outros atributos comparaveis, guendsicos acham dificeis de colocar
em palavras (GREEN, 2001, p.107).

Alexandre é o cantor entrevistado que se lembrardiécar para “buscar a
interpretacdo”, para “atingir determinadas notagdamdo a respiracdo pra de repente
atingir aquele tom”, e de se sentir sem experiéagiacional, jovem demais para fazer

0 que a musica pedia:

(Respira) mais antes, ou menos antes, de modo que cailb&ladtpra e eu
atinja, naquela hora, eu faga, entendeu? Teve rdiggm. Muitas cancdes
dificeis, @lgumag que eu ndo aprendi. Eu me lembro, uma cancdo do
Milton Nascimento, que eu fui cantar, que musid¢eaeba, musica esquisita,
mas eu queria, porque eu achava muito bonita. E @emm dos meus
preferidos... Mas eracéntg “alguém sorriu de passagem numa cidade
estrangeira, lembrou o riso que eu tifih& E isso, eu ndo sabia, eu ndo
tinha vivéncia pra isso, também, era muito joverma pizer ¢antg
“lembrou o riso que eu tinhaaaa” e sustentar essa rcantg “que eu
tinhaaaaa”, entendeu? Sustentar isso era difexl,saia! ¢anta com o final
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secq “lembrou o riso que eu tinha”, eu cantava assm@ip... € ndo “que eu
tinhaaaaa”, que tem que buscar a interpretacdsahia que tinha que ter,
mas eu nao tinha. (Alexandre)

Sérgio ndo gosta de ensaiar, se sente desgastayie pesde o ensaio ja esta

na “onda de sentimento”:

Mas quer ver uma coisa que comega a me anguseaisagar. Porque... pra
mim n&o tem ensaio ndo. Ja é o show, sacou? Euntantlo e ja té sentindo
a parada. E eu nédo vejo a galera vindo na mesnma demdentimento. Ah,
mas nao tem como vir. Cada um tem sua onda. Agailane angustiando.
Ai eu tenho impresséo que o... resultado nao &. |€8¢rgio)

Por outro lado, o palco parece trazer um certol dizréensao:

Vocé subiu no palco pra fazer, tem essa pressio. t&Eu tomo logo uma
antes pra ficar legal. Ai pronto... Subiu no pakmgbou. E a gente, é o que
vai fazer, é isso mesmo. (Sérgio)

3.1.3 - “Os Fins” - A Musicalidade Profissional

Em seus relatos, os entrevistados descreveram afgulas qualidades e
caracteristicas que os desafios e demandas dodhtvapeofissional os levaram a
desenvolver, e que Green chama de “fins”, ou sEaconhecimentos e habilidades
necessarios para o exercicio da profissdo de mimipalar (no nosso caso, cantor
popular). Conhecer tais demandas pode nos ajucampreender, na proxima secao, a
maneira como 0s cantores orientam a préopria apagein entre “0s comecgos” e “0s
fins”.

Elaine, durante seu periodo mais intenso de traballa uma cantora da noite
e de bailes, e relata que teve que brigar contimidez para exercer essa segunda

funcao, por causa das exigéncias do tipo de pesiocm

Eu ainda tinha um problema: era muito timida. Eotaaa, mas eu nao
falava... em publico. Queria morrer. (risos) Ewnbava, com 0s amigos, era
risonha desse jeito e tudo, ndo tinha nem vergatéhaantar, mas se
mandasse eu falar... travava as quatro rodas. Entd@anda de baile me
exigiu. Eu quase desisti da banda de baile, poeguénha que falar. Eu
tinha que apresentar o grupo, eu tinha de chanpessoal para a pista de
danca, as vezes os formandos, para a hora das.vaBa que fosse: “o0
carro do fulano esté la fora atrapalhando...” (i

E interessante notar que Elaine ganhou seus pdsneiichés como integrante
de um grupo vocal dedicado a musica brasileirase parece ter marcado sua histéria

musical a ponto de ela apontar como principal nagw para estudar musica sua
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grande vontade de ser maestrina. Alan percebewsup@ida profissional poderia ser

mais intensa e ele poderia ganhar melhor se tocassestrumento harmaonico:

Ai depois, acho que com 12, 13 anos, eu, eu fwidado para tocar na
minha primeira comunhdo. Eu s6 sabia cantar, e pneoo, que tocava
teclado, um dia podia, outro dia ndo podia... Aineu tio falou: “vocé

aprende a tocar, porque dai da pra vocé ganhageidinkis vezes sozinho”.
Foi quando eu comecei a pegar um pouco de teabado)&do foi bem mais

tarde. O meu tio dava aula de teclado, e ai sequee¢inha um teclado la de
algum aluno dele, ele me passava,; ai foi quandacoma melhorar para
mim. (Alan)

A guestéo das tonalidades foi abordada por Thigtwfala do momento em
que aprendeu, ao trabalhar acompanhando uma cagt@anudar a tonalidade para

uma que exija menos esfor¢co pode ser importantegeantor popular:

Quando a gente gosta de um intérprete, especiameando a gente € mais
novo, a gente imita mesmo, imita varias pesso@s)..a primeira grande
sacada que eu tive, por ter algum tipo de contamo @ instrumento, foi a
guestéo das transposic¢des das tonalidades. (ar)dQeu comecei a tocar na
noite, eu acompanhava uma cantora, que um amigotocena com ela,
esse amigo ficou doente e ndo pbde ir, eu fui pakstituir e fiz uma
temporada grande com ela. As musicas que ela @aataja conhecia todas,
sO que eram todas em tonalidades muito diferemet§o eu tive que
obrigatoriamente aprender a tocar aquelas mesmsisaaltem outros tons, e
descobri o quanto isso fazia diferenca para a goedd... desgaste vocal.
(Thiago)

Algumas das falas dos cantores sobre as demamafessionais dizem respeito
as exigéncias do mercado (PINTO, 2002, p.9; LEBLERA4, p.1). Thiago descreve o
perfil exigido de um cantor, relacionado tanto a@bligo, nos shows, quanto a parte
administrativa da banda:

Na nossa visdo musical de massa, um cantor é quasebrigatoriamente o
chamariz de uma banda. Nado basta ser o cantodaffiea bonitinho; ele

tem que interagir com as pessoas, ele tem que rgamyele tem que ser
engracado, e ele tem que ser o cara que admimist@isa, que vira a
situacdo... No palco ele tem que chamar a atengém @e. E € uma
heranca... ndo tem como desvincular muito dissvo8é néo faz isso, vocé
acaba que fica sé aquele “legalzinho”. “Ah, eleoénth Vocé esta cantando
maravilhosamente, tecnicamente tudo certinho, ndasesta chamando a
atencédo. (Thiago)

Thiago fala de outra qualidade que percebeu seoriaimte para seu trabalho

como musico, a versatilidade (GREEN, 2001, p. 41):

Versatilidade, e ainda tem outra palavra que ee,egugosto de usar muito,
que é... 0 ecletismo. Um ecletismo musical, sabssgar por varias areas.
Eu ndo condeno quem diga que é melhor vocé seialpmcem uma coisa

e ser muito bom naquilo, tanto que eu até admgonahs pessoas (assim),
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mas eu acho que, em termos de mercado, de voc&estandendo - porque
nao tem jeito, a gente acaba colocando a musica pooduto, 0 que € algo
muito, muito injusto, mas... € a cultura capitalistdo foi a gente que pediu
para ser assim - eu acho que esse ecletismo énfentd... (...) E eu
sozinho, nas minhas apresentacdes individuais, dagde essas coisas
cerimoniais, de recepc¢do, shoppings, bares, rest@ms; eu ndo consigo
fazer diferente disso, porque eu penso que a dantmusica para alguém
ouvir, a gente faz musica para um publico que temmais variados gostos, a
gente canta num lugar com trinta pessoas, dificitmaquelas trinta pessoas
vao gostar exatamente da mesma musica, dos mestios; eentdo, eu
gosto de pensar nisso, em agradar ao publico ddarma geral. Vocé pode
até ndo deixar as pessoas maravilhosamente fasartigrinha, mas pelo
menos elas vao gostar e vao repetir. (Thiago)

A versatilidade e o ecletismo aos quais Thiagoe$ere vao além dos estilos
musicais e ampliam suas possibilidades de sobmsisvéLembro aqui que Thiago €

um dos quatro cantores entrevistados que vive gixalmente de masica:

Eu sou um cantor, né, eu me entendo como um canaw, olha... se vocé
precisar de um violonista, eu posso ser, fazerangr, dar aula... Porque...
na verdade, acaba que ndo sobra muito opgdo, nElarg? Se a gente
quiser se manter disso, é a opgao. E € muito mglremmdo a gente gosta de
fazer isso... (risos) (Thiago)

Ao trabalhar em bandas de baile, Alan se deparou &alemanda “cover”,
porque a ideia €é fazer tdo parecido quanto possorelos cantores originais (GREEN,
2001, p. 46), na mesma tonalidade, e com cantdiegmtes para atender aos diversos

estilos vocais, 0 que o levou a se especializavozss agudas:

As grandes bandas de forrd, essas bandas dedladieacham legal — e € até
legal mesmo, porque sai o original — cantar dw jgile € a musica. Eles
pegam cantores com varios timbres de voz, justapara poder fazer isso,
para ndo precisar mudar o tom da mausica, para nétama tonalidade,
porque, de qualquer forma, se vocé pega um Zezé&é#édnargo), por
exemplo, ou pega um Caetano, e coloca para camarmisica que um
cantor que tem a voz grave canta, por exemplo, inmMaia, ai mesmo um
leigo na musica vai sentir a diferenca. (Alan)

Alexandre acha que o mercado néo esta preocupatasmesmas qualidades

que os cantores, e sim apenas com presenca deepadbteza fisica. Sérgio concorda:
Hoje em dia, @ que um cantor preci3@m primeiro lugar: beleza. (Sérgio)
Mas também parece achar que é uma questao dedrapert

Se for para encarar 0 mercado e cantar como lam@®lorevivéncia... vai
fazer o que o povo quer ouvir. (Sérgio)

Alan se refere ao carisma como uma qualidade gderiosuprir a falta de
outras:



Mais importante para o mercado é o carisma. Poeqgente vé muitos
artistas no mercado sem afinacdo, vé muitos artssten musicalidade, vocé
vé que é uma coisa que ta ali, sabe, t4 aos tranbagrancos, agora tém
carisma, entendeu? Tém carisma e arrastam multiti@es precisa ter voz
bonita, ndo precisa ter afinacdo, ndo precisa tesigalidade. (...) ndo séo
todos que conseguem permanecer ha midieag (o carisma € o0 mais
importante para o mercado. (Alan)

Pedi a Alan que esclarecesse melhor o que entexrmde carisma. Ele deu o
exemplo de artistas carismaticos (lvete Sangal@etabo Veloso), e as qualidades e

habilidades que definiriam essa caracteristicaseri

Saber lidar com o publico, estar sempre sorridesgmpre cativante, ndo
deixar cair a energia, dar atencdo ao publico a mdmento, indo a partes
esquecidas do palco, atender bem os fas, respodsr perguntas etc.
(Alan)

Sobre esse tema, Engracia acha que

Hoje em dia, vocé, tendo um bom marqueteiro e graoe€ faz carreira.
Infelizmente, ndo é o talento que ta contandodiloeiro. (Engracia)

Engracia esta falando do famoso f4bdo qual também falam Roni e Ricardo:

Ricardo: Bom, hoje tA complicado. Hoje em dia nem@e € a qualidade.
A midia virou uma mafia. Vocé nao toca em radicé/nao entra em TV, se
vocé ndo pagar. Roni: E o jaba. Ricardo: Hoje, @idade musical em si...
Roni: Ela conta, mas ndo é o fundamental para essoc Ricardo: Entdo, o
gue acontece? As vezes, tem uma musica la qualisardo, teria muita
coisa melhor, mas acaba que o empresario vaidénera o espago da radio,
e roda, roda, roda, faz rodar (tocar), né... E sireesso, de tanto as pessoas
ouvirem. Roni: As vezes vocé nem gosta da misiGs de tanto vocé
ouvir, vocé acaba gravandmémorizandp Ricardo: Hoje o mercado gira
em torno do dinheiro, e ndo da qualidade. Se varégrana, liga para uma
gravadora: “eu quero divulgar meu trabalho no Biatiro. E quanto?” “E
tanto.” “Taqui, eu quero que vire sucesso.” E @nass gravadora vai
encaminhar, fazer todos os passos necessariosoparcesso. (Roni e
Ricardo)

Para os musicos do estudo de Green, a operacdoquipamentos de
sonorizacao e gravacgao constitui praticamente uimo aastrumento para se aprender
(GREEN, 2001, p.32 a 38). Outros trabalhos ressatiapapel da tecnologia para o
fazer musical do musico popular (FEICHAS, 2006; LER, 2004; PINTO, 2002).
Nas entrevistas deste estudo, talvez por causandeaior interesse na aprendizagem

4 Jabg payolg jabacul@ou suborno remetem & préatica de prometer, ofemceagar a uma autoridade,
governante, funcionario publico ou profissionalimiaiativa privada, qualquer quantidade de dinheino
quaisquer outros favores para que a pessoa emaquasixe de se portar eticamente com os deveres
profissionais. (SILVA, 2007, p.9)
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inicial e na experiéncia no CEP-EMB, ndo aparecarnta® indicios de que tecnologias
mais recentes fizessem parte da vida dos cant@rescecdo € Jorge, que declara que

gosta de “mexer com som” e que tem seu préprioaftoe:

Na realidade, a minha técnica no microfone é aistguna hora que eu
chego nele, ja descubro como ele funciona e rapidine adapto. Como os
microfones sdo muito padronizados hoje em dia, tdguela linha do
SM58, pra vocé cantar ao vivo... Inclusive, eu team... Eu mexo no som,
eu sou enjoado, eu gosto... Até ja fiz curso deoawgumas coisinhas
assim, para aprimorar. Acho importante. (Jorge)

Como foi dito na apresentacdo dos cantores nooimicicapitulo, a gravacao
gue Jorge cedeu para este trabalho foi totalmentiupida por ele. Foi possivel trazer
mais dados sobre esse aspecto da pratica dos istattles a partir da observacao
indireta: Alan, Ménica, Ricardo, Roni e Thiago témpaginas na Internet e videos
postados no Youtube; é possivel depreender das dalalan, Jorge, Ricardo, Roni e
Thiago que eles operam equipamentos de sonoriza&gaoomunicagdo por meio
eletrénico foi ndo apenas possivel, mas foi fluextn todos eles, de onde se pode
inferir que utilizam o correio eletrénico assiduanee além disso, eles fizeram a revisao
das entrevistas através do envio de arquivos endVéorviaram fotos e gravacoes pela
Internet. Perfis de todos eles também s&o encadtra redes de comunicacao virtual.
A excecao na gquestdo da fluéncia da comunicacaonpar eletronico é Elaine que,

desde que voltou para Uberaba, tem estado senoacésernet.

Uma vez que o estilo musical ndo foi um critéricsdkecéo, e nem se procurou
propositalmente por estilos diferentes na escolbs sljeitos, chama a atencédo a
multiplicidade de estilos praticados atualmenteo pminjunto de cantores ouvidos na

pesquisa:
Alan: musica sertaneja e forr6, MPB, samba, bossa nopargek nacional
Alexandre: bossa nova, samba, choro, jazz
Elaine: bossa nova, samba, choro, jazz, pop rock nagibakdro, axé

Engracia: pop rock nacional e internacional, MPB, sambashaova, musica

latina
Jorge: musica mineira, MPB, samba, bossa nova
Ménica: musica tradicional gatcha, musica portuguesaicaletina, MPB

Roni e Ricarda musica sertaneja e forro
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Sergia samba e bossa nova

Thiago: forré, MPB, pop rock nacional, bossa nova

Podemos relacionar tal diversidade ao fato de guazer musical desses
cantores esta inserido no contexto cultural congplix musica popular brasileira, que
dialoga com o folclérico e o erudito, formado paaries mundos musicais, varias
vertentes e em constante transformacdo (NAPOLITANG98; WISNIK, 2004;
TATIT, 2004).

Parametros valorizados

Para compreender melhor a maneira como 0s enaidgsstorientaram sua
aprendizagem em ambientes informais, consideransss importante saber que
parametros os cantores poderiam estar perseguimdotd esse processo. No entanto, a
literatura (GREEN, 20018 a minha experiéncia em salas de aula ja indicaysmos
processos de aprendizagem e o0s treinamentos ocoeaprendizagem de musicos
populares muitas vezes de forma inconsciente, eoguaodelos sdo 0s musicos mais

admirados, ouvidos incansavelmente nas gravagoes.

Com o intuito de fazer surgir os parametros cultbsadurante a aprendizagem
inicial dos cantores, dois dos topicos do rotemoedtrevista foram: que cantores vocé
mais admira? Que qualidades e habilidades musica& mais valoriza nesses e em

outros cantores?

Alguns cantores foram citados em varios dos reletmso modelo musical e
vocal, entre os quais estdo: Elis Regina, Alcidbmijlio Santiago, Leny Andrade,
Djavan, Marisa Monte, Caetano Veloso, Roberto Gafl@resa Salgueiro e Christian e
Ralf. Outros cantores foram citados por um dosegigtados cada (ordem alfabética):
Alysson Takaki, Amado Batista, Berenice AzambujetodBGuedes, Cassia Eller, Cauby
Peixoto, Clarisse Grova, Chitdozinho e Xororo, €lalunes, Daniel, Dulce Pontes,
Fagner, Flavio Venturini, Gal Costa, Elizeth Camldslza Soares, Gilberto Gil, Gino e
Geno, Guilherme e Santiago, Jodo Paulo e Danieipl&ilves, Luiz Gonzaga, Milton
Nascimento, Ney Matogrosso, Orlando Silva, Rio NMegiSolimdes, Roberto Silva, Zé

Henrique e Gabriel, Teodoro e Sampaio, Tunai, Z@Z8amargo e Luciano, Zizi Possi.
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Expressdo, interpretacdo

O parametro que aparece mais ressaltado como \diforrespeito a
interpretacdo, a expressao e a emocgao. Vimos een@ee também na pesquisa, na
Inglaterra, a capacidade de tocar com sentimefee),( sensibilidade, espirito,
criatividade e outros atributos comparaveis fordtamzente valorizados pelos musicos
entrevistados (GREEN, 2001, p.107; FEICHAS, 200@205).

Para Alexandre, Jorge e Sérgio, o sentimento, &&ondo cantor supera todos

0S outros parémetros:

Elizeth Cardoso, o que € aquilo! Nossa, nosseéémAlaquela voz de rainha,
é carregada de uma emocao impar. (...) Isso eucqaehé preciso, ou entdo
ndo é cantor. (Alexandre)

(Eu gostd sobretudo da Alcione e do Emilio Santiaggorque eles
carregam a musica de sentimento. Em primeiro plafumé ouve uma
musica que outra pessoa grava — isso é um pontstdemeu - o Brasil é
riquissimo em intérpretes... Mas quando eu oucomdli& Santiago e a
Alcione cantando... parece que € outra musica, cpamgue € outra
composicdo. Eles conseguem entender o que 0 cdmpaGECOU nO
momento (Sérgio).

Mas, acima de tudo, resumindo essa histéria taa,que ter emocéao, a
musica tem que me passar emocao. Passou emogioakstdo. Pode ser
simples, pode ser uma musica de dois acordesenm@problema. Ta bonito,
ta bonito, para mim o mais importante € coisa dagém Se ndo emocionar,
eu ja fico meio assim... (Jorge)

A palavrachiquefoi usada algumas vezes, parecendo indicar a tampoa de

uma sofisticacdo, um cuidado com os detalhes egpirgtacao.

Porque eu acho que elRdberto Carloy tem a arte de... do popular de
massa, mas sendo chique. Ele arruma qualquer caglgioorta o cabelo,
ele faz a barba da cancéo, ele alinha a roupa.min, quando ele canta,
nao € a mesma coisa de outro popularzdo qualgeesabe dar o tratamento
certo. (Alexandre)

Entdo ela Alciong tira aquela onda, acho ela assim... chique, bo,aw@?
Eu acho que ela pode cantar qualquer musiquinh@nge; qualquer coisa
gue vocé pbr na voz dela, ela canta, e... ela eangamausica, ela as vezes
regrava uma musica, e ela faz um, um... ela da stito ¢do diferente e
bonito para a masica, que vocé nunca imaginavaaquelisica ficaria tdo
bonita. Ela consegue. (Elaine)

Em certo momento, Elaine parece contrapor inteaipéet e técnica:

Apesar de eu gostar muito deMafisa Montg, ainda acho que ela ainda é
muito técnica... (Elaine)
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O volume, ou poténcia, ou firmeza da voz surge comovalor associado a

interpretacdo, como na fala de Alexandre:

Nunca gostei dos que cantavam levinho demais, oelavam o sentido da
letra... Eu acho que as vezes a musica pede untinegéde um pesinho,
gue nem todo mundo sente. (Alexandre)

Monica também se refere ao volume:
E uma coisa que é importante, porque me chamangaate. (Monica)

Engracia valoriza tanto a firmeza, quanto a leveraduas cantoras diferentes,

nao como um controle da dindmica, mas como cafsitas vocais de cada uma:

Da... da Elis eu acho muito... muito presente na dela a questdo da
firmeza da voz dela... Sabe? A presenca da voz Melaz dela é presente...
(...) A questdo da Teresa Salgueiro é a questiaveaa na musica. Ah, uma
contrasta a outra, né... A Elis é a questado daefiene na Teresa € a questédo
da leveza da musica; a muasica flui assim, parquarece agua, assim... né?
(Engracia)

Divisdo, Improviso

Vimos no capitulo sobre o canto popular o conadétdivisaqg que é, segundo
Sandroni, “uma categoria utilizada na mdusica papubicsileira para designar as
variacbes de articulacdo ritmico-melddicas empragatas cancdes” (SANDRONI,
2001, p. 58). Por ser um conceito diretamente imado a cancao, a ideia davisdo
esta presente também nas falas dos cantores, e@borazes chamada por outros
nomes. Alexandre parece se referir a divisdo quéadoem “meandros”, e diz que a
mae chamava de “retardar e adiantar”, embora sgjartante notar aqui que “retardar e
adiantar” se refere apenas as duracdes, e o condeitdivisdo tem imbricacdes

melddicas, tanto em Sandroni, quanto nas falasitifesomusicos e cantores:

O samba, elaH|is Regina cantava muito bem, ela era adepta do samba
com muitos... meandros, eu acho que é esse o temsandros assim, um
samba muito cheio de... tipo, eu acho que normakmseria: ¢anta com
uma divisdo mais quadrajidPrezado amigo Afonsinho, eu continuo aqui
mesmo, aperfeicoando o imperfeito, dando tempcjalgeito...”*. Ela (Elis
Regina): ¢anta “quebrando tudoj “prezado amigo Afonsinho, eu, eu
continuo aqui mesmo, aperfeicoando o imperfeitg;.(Esses meandros de
samba que era o que ela fazia muito bem, né”Minha mée chamava
retardar e adiantar. (Alexandre)

% Musica: Meio de Campo (Gilberto Gil) http://wwwiytobe.com/watch?v=wsAXuNbwcSQ e
http://www.youtube.com/watch?v=ACugFx0GP6M&featurelated (link para a versdo com a Elis
Regina)
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Maonica parece falar da divisdo quando elogia EégiRa. Seu depoimento traz
outra qualidade relacionada ao ritmo, importantango ela cantava para grupos de
danca gaucha: a firmeza na marcacao do tempo tedstica de certa forma oposta a

fluidez da divisao:

Uma coisa que eu admiro também, eu depois figestando atencéo a Elis
Regina, no sentido de quebrar, quebrar tudo. Vet &vre... E, porque, 0
gue é a mausica galcha, é aquela coisa certinhac@mpasso certinho,
porque ajuda os dancarinos, entendeu? Como euaetar& para grupo,
entdo isso dava uma firmeza para eles dancarecoriBeguia fazer isso. S6
gue isso me prejudicou bastante na hora de medibde fazer coisas livres,

como se diz, “quebrar”. (M6nica)

A palavraimprovisofoi usada pelos cantores com trés sentidos. Efzanece
usar a palavra com um sentido muito proximo adligedq como € vista na musica
popular, e definida por Sandroni. Pelo seu relatolongo do trabalho em baliles, ela
parece ter comecado a improvisar no sentido jazaisla palavra, ndo apenas
modificando o ritmo e a melodia, mas criando noliakas sobre o0s contextos

harmonicos:

Ai foi isso que comecei a fazer, eu comecei a t@ea estilo. Nao gosto de
cantar igual a Zizi (Possi) faz: entra aqui, payai.aA Marisa (Monte) canta
aqui, para aqui; e os musicos me deram esse supBhts diziam) Faz!
Uma vez a gente cant@orsario’® de uma forma que... ninguém cantava. E
ai, cada vez que a gente cantava, crescia maes? gainusica ficava mais
bonita ainda. Ai depois que a gente terminava, lUmava para o outro e
falava assim (risos) “E, ficou bom, hein?” (Deppis)m os musicos, eu ia
improvisando, eu ia diferenciando do que eu oWala vez que eu cantava,
eu fazia de um jeito, nunca gostei de cantar dem@smo jeito. E eles,
assim, foi um casamento tdo perfeito, dos musioosigo la, que eles me
entendiam; entdo, se eu fosse fazer um improvies,paravam, deixavam,
faziam aquela caminha ali basica, tal, deixavananda eles também iam
improvisar, com a guitarra, eu também me afastavéazia um bebopzinho,
uma coisinha bésica, ou ficava na minha... (Elaine)

O que Alexandre chama de improviso esta mais prmxiascat singing’ e de
um despojamento, uma liberdade ao cantar. Ele feeera uma gravacdo de Elza

Soares, na qual ela canta uma melodia com siléd@®@as, junto com o piano:
Pra decorar aquele improviso enorme de “Se Acasc?\@hegassé®..

Eu... Eu ndo me achava na época capaz de decoiibr. &)até porque eu
nao tinha... despojamento para tanto. Ser despcjagmnto de dizer:

¢ Corsério, composicédo de Jodo Bosco e Aldir Blanc.
4" Scat singing improvisagdo vocal com vocabulos aleatériodabas sem sentido, muito usado no jazz.

8 Se acaso vocé chegassemposicdo de Lupicinio Rodrigues e Felisbertatida A gravacdo a que
Alexandre se refere esta no LP de estreia de &leatem o0 mesmo nome dessa musica.
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“paracatuco pracutaco paiai”... Essas coisas qudE#a Soaresdiz, eu
tinha vergonha de dizer isso em publico. Em casatédazia. E digo até
coisas que nem Deus imagina. (risos) Mas, em pmjbdia tinha vergonha
disso. E eu vi que tinha uma mulher muito doidaifendespojada, que fazia
isso, sabe? (Alexandre)

Jorge Eduardo foi 0 Unico que usou a palavra ntdeejazzistico, para dizer

que improviso nao é o seu forte:

Improviso ndo € o meu forte ndo. (...) O pessoajada ai gosta... Eles
pegam, jogam prum lado, jogam pro outro e depoisawo pro tema
principal, mas tudo bem, cada um na sua. Inclugixee,eles a musica nao
tem graca, se for... sO pra fazer o tema do jeitoade €... E a necessidade de
cada um. E do estilo, da sua praia... (Jorge)

Sérgio descreve uma situacdo na qual improvisacdooraposicao se

confundem (GREEN, 2001, p.44), quando conta querada de samba que ele

frequentava, o pessoal

(...) criava samba na hora. Alguns colegas criasamba — depois a gente
ndo lembrava mais nada, tava todo mundo doid&igos] Criava na hora as
paradas... e pronto. (Sérgio)

Qualidade vocal, timbre da voz, personalidade vocal

Encontramos nas falas dos cantores o conceitonderdj referindo-se, na
maioria das vezes, a qualidade vocal (TRAVASSOS88Y( estreitamente relacionado
a personalidade vocal e musical, como vemos nas t# Elaine e de Jorge, ao serem

perguntados que cantores mais admiravam:
A Nana Caymmi, o que eu gosto dela, assim, € maisr@acdo ao
repertério. E o timbre, que eu acho Unico... Nunganguém cantora, com,
com, com o timbre de voz dela, que eu me lemlgEdaine)

Quando a gente fala que a voz é feia, as vezeé ném que a voz seja feia,
€ o timbre que é meio diferente, sei 14, ndo é?ef BSuedes, que néo
considero um grande cantor, mas eu gosto do jegete canta... Entdo, ndo
adianta, o pessoal fala “mas ele ndo canta..."#ds eu gosto. Eu sei que a
voz dele é de fuinha, (risos) mas acho bonitoto ppile ele canta, entdo isso
me influencia de alguma maneira, com certeza. l{agicamente eu dou
importancia a qualidade vocal. Porque eu falei @boBGuedes, mas eu
gosto, mas é légico que quando vejo um cantor eoed voz bonita, eu
gosto, 6bvio, acho importante. (Jorge)

Em alguns casos, sente-se que 0s cantores estiwldatlo dominio do

instrumento vocal, como no depoimento de Sérgio:
E o Emilio Santiagd. Eu fiquei impressionado. Eu fiquei impressionado

quando vi o Emilio cantando; eu pensei que elevesste dublando. E
impressionante, a voz do cara € perfeita. Ele n&o €..) Pra mim, uma das
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maiores cantoras que tem ai é a Alcione. Ela éddartales fazem o que
guerem com a voz. (Sérgio)

Nas falas dos cantores é possivel perceber o cal@t&onfiguracdo geral”
(TRAVASSOS, 2008, p. 111) que a ideia do timbreegga, envolvendo aspectos dos
ajustes fisioldgicos utilizados, da interpretacéa, altura ou regido utilizada, e da

intensidade, como Alexandre quando se refere algdis Regina:

Ah, ela é uma coisa, nédo, ela, assim, ndo da nandiper, esmiucar dessa
maneira, porque eu ndo vejo uma particularidades, @alim todo muito bom,
muito forte, é... a voz dela, aquele contralto dindgjue ela possuia.
(Alexandre)

Também Jorge, ao elogiar a “belissima voz” de GtANdicci, diz que

(...) isso envolve timbre, afinacéo, forma de canttareza, emocdo, etc.
(Jorge)

Quando questionado quanto as qualidades que maigaad nos cantores
preferidos, a fala de Sérgio também traz a ideiarda caracteristica que cada cantor

tem, que redne varios aspectos e traduz uma péidaue

Eu ndo diria nem qualidades, porque todos cantaritoniem, sabem
dominar o aparelho vocal, as técnicas vocais; ea dna manifestacdo da
personalidade que cada um tem quando canta, aerdstica de cada um,
entendeu? Como por exemplo, a Alcione. A impresgéoeu tenho quando
a Alcione canta, é... ela é altiva; € como se sti@esse dizendo: “0, eu t0
aqui, mas... eu venci uma porrada, e canto porgugiero cantar e gosto de
cantar.” JA o Emilio, eu percebo quando ele cantapmo uma flor se
abrindo, jA é uma manifestacdo de um sentimentodgda, uma parada
assim, entendeu? N&o € uma qualidade, é uma aé&stcte do cara.
(Sérgio)

N&o € raro que se utilizem imagens e se evoquemosowwentidos para

descrever a sensacgéo causada pela qualidade vocal:

Eu gosto muito da voz deldl¢y Matogrossptambém, eu acho muito legal
a voz dele. Eu gosto muito da Elis. A Elis também muito dessa questao
da... Nossa, a voz dela é sinestésica, a voz dadii consegue, assim... a
musica entra e sai pelos poros... (risos) E meuallisso. E gosto muito da
Teresa Salgueiro, eu acho a voz da Teresa, assima. seda. E outra
também que € sinestésica, a voz dela, assim... Eacacho muito, muito
bonita a voz dela... (risos) (Engracia)

Alexandre se referiu mteligéncia vocgl uma capacidade de tirar 0 méaximo

proveito da voz em relagdo as can¢des, mesmo cuitagbes:
(Eu também valorizo muit@ inteligéncia vocal. Vamos traduzir. Eu vou dar

o exemplo do nosso queridGilberto) Gil. Que ele era uma exploséo de
talento, né? E é, mas, enfim, sessenta e tantgs amorpo j4 ndo responde
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mais aos mesmos estimulos. E que ele tinha aqoeleir&o, ele gritava
literalmente, gritava muito, e muito lindoligos) E agora, ele ja ndo tem
mais aquela voz, ja ficou mais rouco, mas ele tera inteligéncia vocal que
consegue fazer misérias com a voz que tem. PorRuéfie ele canta muito
bem. Ele sabe cantar. (Alexandre)

Presenca de palco, postura

A presenca de palcaparece também com destaque nas entrevistaspértam
como uma soma de habilidades (FINNEGAN, 2008, pRayracia, ao ser perguntada
sobre as qualidades que admirava em seus cantwestds, elogia a presenca e a
irreveréncia de Ney Matogrosso:

O, eu gosto muito do Ney, pela irreveréncia dekda presenca, ele é
fantastico nisso... Ele consegue juntar os trésé ehuito plastico, musical e
cénico. (Engracia)

Ao se referirem a categoripresenca de palc@omo um valor positivo
necessario a atuacdo do cantor popular, chamangaataima grande incidéncia da
associacao feita entre a performance e um sentngentesponsabilidadgUMTHOR,
2000, p.37), seja pela consciéncia de que o adistgperformance € responsavel por
uma “troca de energia”...

Vocé tem que divulgar, vocé tem que ter uma postarprofissional, vocé
tem que... saber se conduzir no palco... Vocé teensaber se comunicar
com o publico, vocé tem que saber tirar a energipiblico, dar, vocé tem
que saber que o palco é teu; vocé ndo esta ai &doé tem que assumir de
fato a responsabilidade. Se expor ndo é uma caida(fSérgio)

O palco é para mim praticamente um altar, (..3texalguma transformacéo,
ainda néo sei direito o que é, mas as pessoas fsdanpara mim: “nossa,
vocé ficou diferente, passou uma emocao”. (...pEho que 46 troca uma
energia, deve ter uma coisa que vai e que volte ser... (Jorge)

. seja pela consciéncia da complexidade dasitiaidds necesséarias ao se
ocupar um palco cantando (TATIT, 2007, p.157):

Muito importante, movimentacao no palco, preseagaacho que é preciso,
vocé tem que aproveitar direito aquele espaco loypi€ Idado. E dado para
que voceé divirta as pessoas. E um palco! E soamgnele negocinho ali,
daquele tamanhinho, cheio de aparelho, cheio décayientdo vocé vai |4,
valoriza 0 musico, se valoriza, valoriza o espagofgi dado. E dé atencéo a
plateia, porque todo mundo pagou pra Ihe ver. Tmdado ta dedicando,
saiu de casa, vestiu uma roupinha, tomou banhalit@restando uma
homenagem, foi pra Ihe ver. Entdo, dé uma resp@dtxandre)

. ou das exigéncias do publico em relacdo a pedoce, mais ressaltada

pelos cantores que tém vivido exclusivamente daaaus

121



Presenca de palcé (mportantg porque o artista, ali em cima do palco, tem
gue fazer o show completo. Ndo adianta o cara starceSe ndo chamar a
atencdo, nao tiver realmente uma boa presenca Ide, pa show fica
desanimado, ndo empolga as pessoas. E € muitotémf®or. (Roni)

E uma questdo cultural: na nossa visdo musical aksay um cantor, ele é
guase que obrigatoriamente o chamariz de uma bé&ndalao basta ser o
cantor que canta afinadinho, bonitinho; ele temigteragir com as pessoas,
ele tem que conversar, ele tem que ser engracagle,tem que ser o cara
gue administra a coisa, que vira a situacao... Mloopele tem que chamar a
atencdo para ele. E € uma heranca que ndo tem deswincular muito
disso. Se vocé nao faz isso, vocé acaba que fiagugie “legalzinho”. “Ah,
ele € bom”. Vocé estd cantando maravilhosamenticemente tudo
certinho, mas nao esta chamando a atencao. (Thiago)

Afinagdo

Muitos dos entrevistados citaram a afinagcdo comopammetro importante,
embora a maioria deles néo tenha detalhado su&o@resse respeito. Quando Elaine

fala sobre a importancia de Elis Regina para eddinacéao é citada:
Para mim era... 0 meu fascinio, a afinacédo déaine)

Roni e Ricardo formaram, desde criancas, uma déplago comecaram a
cantar a duas vozes. A afinacdo parece ter siddeom sempre muito trabalhado e

talvez por isso apareca com relevancia na falsdele

Roni: Essas duplas aag duplas sertanejas das quais eles goktamodas
super afinadas... muito competentes mesmo, ndo é&RieE. afinacio
também... é essencial. (risé&irardo: Sem afinacdo nao tem jeito... (Roni e
Ricardo)

Alan, que também trabalhava a afinacdo desde cedo @ tio, valoriza
prioritariamente a afinagdo como parametro, apeésachar que ndo é tdo importante

para satisfazer os critérios do mercado de trabalho

Primeiro, afinacdo: o cantor tem que ser afinadgicb que a gente vé, no
mercado musical hoje, muitos cantores que néo fad@das e conseguem
permanecer na midia... Mas a pergunta, pelo quengndi, € o que eu
acharia de bom, e o que eu busco para mim, o qwalertizo em musica.

Entdo, €) a afinacéo, pelo fato de ser gostoso ouvir unisadeem afinada,

eu que sou musico, e também que sou cantor, pédqua gente esta
escutando uma pessoa cantando afinada, aquil@eanb ouvido da gente.
(Alan)

Ele parece ter tido problemas ao tentar ser masiva em relacdo as

melodias, porque as pessoas confundiam as modiésata melodia com desafinacao:

Na verdade, é o seguinte: hoje eu percebo que, @eh@0% das pessoas
gue nos escutam ndo entendem o que a gente fagPofque, as vezes — ja
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aconteceu comigo - vocé pega uma musica e sai dadimefaz outra
melodia em cima daquela musica que vocé esté tocandi a pessoa acha
gue vocé esta desafinado. (Alan)

Elaine, Jorge e Thiago também pareceram ver a &ueda afinacdo
relativizada de alguma forma, articulada com o edoale timbre (SOBREIRA, 2002,
p.34-35). Elaine é fa de Nana Caymmi, mesmo achgndcela as vezes desafina um

pouco:

O que eu gosto dela, assim, é mais em relagdgaddeo, e o timbre, que
eu acho unico... e até acho que ela tem umas dasadis, poucas, mas ela é
tdo... fascinante para mim, que esta 6timo! (E)aine

Jorge entende que a afinacdo € um parametro impsrtambora diga que

depende do contexto:

Uma coisa importante, que eu acho muito importafie.a afinacio. As
vezes o timbre, alguns acham feio, outros achans mstranho, como a
gente estava falando, mas tem que ser... afingsto € muito importante pra
mim. Dentro do que ele se propde, légico, porqueardores de rap nao
precisam ser afinados, ndo é? (Jorge)

Pareceu que Thiago vinha se questionando a respeitfinacdo como um

parametro absoluto:

E um grande barato depois que a gente descobrea qafnacdo ndo é
tudo...” (Thiago)

Ele relata uma experiéncia em um show que reunmos eruditos e
populares, cantando musica popular, durante oapalisou a questado da afinacdo em

relacdo a outros parametros como timbre e estilo:

Ai depois (e cantores erudityscantou (...) uma arranjadora maravilhosa, e,
por ela ter muito essa historia dela mexer com di@sp com linhas
melddicas, ela cantava as mdusicas sempre... fazemdo improvisos
melddicos, mudando as melodias, um barato! E cdas alesafinadas,
assim, super legais. (risos) Sabe, aquela que hégagc assim...canta
desafinando um pouquinhtQuem acha vive se perdendo, por isso agora eu
vou narararen------ do da dor...” E a gente sabia &si vezes era falta de
técnica, mas... estava superlegal, estava supedbacaEla cantou outra
(cantg “Fly me to the moon, daranranran...” Com altaisiopbas assim, que
ndo eram afinadas demais, mas que eram superagidaai vocé para pra
pensar: bom, o contexto é: ela ndo é uma cant@a give necessariamente
da voz dela como cantora; ela é uma musicistajadara que também usa a
voz. Beleza. Ai, se vocé comparar, poxa, quem assaperafinadoog
cantores eruditgs estava muito mais desagradavel de se ouvir do qu
(ela)... E onde eu queria chegar, na verdade, sabé&(h
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A questdo dos estilos vocais em relagdo aos estiloscais serd retomada

adiante, ao analisar as falas dos cantores saxpesiéncia no CEP-EMB.
Extensdo, agudos e graves...

A extenséo vocal é outro dos valores mais citadasocsendo importante para
ser um bom cantor popular. Na fala de Alan, vemagos de como as vozes agudas
tendem a ser mais valorizadas em alguns conteca®) na musica sertaneja. Pode-se
notar que ele teve experiéncias em grupos corajgeesabe a sua classificagdo dentro
dos critérios ddbel canto Alan faz referéncia a Zezé (da dupla Zezé di Cgma

Luciano), para dizer que cantava ainda mais agudcelg, e com certo orgulho:

(...) como eu sou tenor um, eu sempre gostavamarcalto. E a gente - eu
tinha isso, hoje ndo tenho mais — e a gente, & gafta que cantar alto é
cantar bonito. Entdo, quanto mais o tom era aiteralegal pra gente, né...
E eu, assim, eu lembro que, antes de mudar a mimthaeu cantava mais
alto que Zezé; as musicas dele, ficavam um tons aito... (Alan)

Ao falar de Marisa Monte, Elaine relaciona o faw alcancar notas agudas
com atécnica Realmente, até pouco tempo atras, a maioria daras populares
brasileiras dificilmente usava o registro agudovda, e Marisa Monte € uma das

cantoras brasileiras de quem se sabe que estudtmulicio.

Ela alcanca agudos, ela tem um dominio no diafradeta, de ter uma
extensdo, de fazer aquetafta bem agudinhoih, ih, ih, ih, ih... Ela vai até
acabar a musica. Eu ndo sei se exatamente a goa@dedia colada ou néo,
mas ela tem uma técnica que eu acho que € de titapéu. (Elaine)

Alexandre fala de ter a voz mais aguda antes:

De um tempo pra cd, t6 cantando mais grave. Eacagra Deus, eu ndo
fiquei triste com isso, ndo achei isso ruim. (Alecke)

O antigo e o novo

O gosto pela musica de geracdes anteriores e peldernidade” se alternam
nas falas dos cantores. Elaine relata que sempm@tewgde “musica de velho”, como
dizia sua méae, mas se interessou pela maneiradtlooa” de Marisa Monte e Adriana

Calcanhoto cantarem o repertdrio mais antigo:

Agora, a Marisa Monte eu curti demais, achei a 84aNonte inovadora,
desse estilo, mais percusséo que eletrénico, @4a@adovem, atual... (...) E
ela gosta de musica de velho, como eu gostavazeaéra o atual. Quando
eu a vi cantando algumas coisas, que eu fiquentda, falei: poxa, isso eu
acho legal, cantar o que eu gosto, mas atual. Buifo jovem ouvindo

coisas que ndo imaginava que tinha trezentos &mee. a minha avo, que
uma vez falou assim pra mim: “eu acho que vocé rifev@ntar aquela
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musica assim: anunciaram e garantiram que o munse acabar...”. Depois
de muitos anos, minha avé ja tinha morrido... aidddr Calcanhoto
regravd’. Eu falei: “gente, a musica que a minha avé faldtfa: “essa
musica é muito boa, vocé devia cantar ela...” Enem conhecia. S6
conhecia dela cantando. Entéo, assim, ai de repgmssoal vem a ouvir,
conhecer uma masica que... ja era do tempo da ené&erdha avd, da minha
bisavé. (Elaine)
Alexandre conta que uma das primeiras coisas queueanodificar em sua
voz, ja que as referéncias através da mae traziaanvoez mais antiga, foi para buscar
modernidade através dos cantores baianos (Gal, Caetano e p@Gilcipalmente).

Depois, voltou a ouvir Elizeth, para tentar imbagque chamou debrato:
Pro romantico é preciso um vibrato. (Alexandre)

Autoconceitos

Green, considerando os conceitos dos musicos sopreprio fazer musical,

chegou a trés grupos de perfis profissionais (GREBRL1, p. 46):
1) the session and freelance musicians
2) the covers bands and function band musigians
3) theoriginals band musicians
Esses perfis foram traduzidos aqui para
1) musicos “da noite{também me remetendo a LACORTE, 2006);

2) musicos de bandas que aqui também chamamaeswies e musicos de

bailes, eventos, casamentos etc.;
3) musicos que se dedicam a uma banda autoral.

Os perfis dos cantores populares deste estudograne®ao se encaixar muito
bem nesses grupos. Talvez Elaine e Thiago pudedsstnar o primeiro grupo
(musicos da noite), ja que possivelmente sdo os wasateis e atuantes no mercado
“da noite”. No segundo grup¢nusicos de bailes e eventos), Alan, Moénica, Ricardo
Roni e Thiago poderiam figurar, por atuarem congué&ncia em bailes e eventos, e
Alexandre, Engracia e Jorge por, eventualmenteréaz esse tipo de apresentacdo. O
terceiro grupo (banda autoral) poderia ser reptadenaqui pelos compositores Alan,

Engracia, Jorge, Ricardo, Roni, Sérgio e Thiago.eNtanto, parece que 0s cantores

“9E 0 Mundo N&o se Acabou (Assis Valente) http://wysmtube.com/watch?v=IRbMi07m2g|
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desse grupo que compdem nao trabalham com uma mieanua (a excecdo de
Thiago), tendo um trabalho mais solitario nesséden

Uma outra maneira de agrupar os cantores dest@oesta que diz respeito ao

seu fazer musical profissional, poderia ser:

O cantor-cantor: Alexandre, Elaine, Engracia e Monit&m a expressao da
sua musicalidade bem direcionada para a voz; coaracaa muasica cantando e,
quando se apresentam, sdo os “donosgig®’, do show, e contratam os outros
musicos. Elaine se destaca um pouco do perfil gosguornou uma “cantora da noite”,
desenvolveu habilidades como improvisadora e erangropos que a contratavam.
Engracia também se destaca um pouco desse grupgogpmmpde, mas o seu trabalho
como compositora ndo parece ser mais relevanteefmrpue o de cantora. Ménica toca

um outro instrumento, mas que parece usa-lo quaserm funcao da voz.

O cantor-instrumentista: Alan, Ricardo e Roni fizeram seus primeiros
contatos com a musica através da voz, mas logoaamecessidade de aprender um
Ou mais instrumentos, ao que parece, para podeeeat@npanhar e também para
compor. Todos eles chegaram a estudar outros msti@s como primeira op¢ao na
Escola de Musica. No entanto, nas apresentacdesiromento principal deles sempre
foi a voz. Thiago parece estar bem no meio enteepesfil e o proximo.

O intrumentista-cantor: Jorge e Thiago comecaram a se interessar pocanusi
através do violdo e se desenvolveram nesse ingttonmeais que o normal para um
“cantor-instrumentista”. Os dois citaram como uns ¢aotivos para entrar na Escola
aprender mais sobre harmonia, conhecer outros eg;otahto para tocar, quanto para
compor. Os dois sdo compositores, e tocar, cantamgor aparecem nos relatos de
Jorge como atividades inseparaveis. Jorge tambeéieripose encaixar no proximo
perfil. Thiago se declara “cada vez mais cantorgpiacompanha que instrumentista-
gue-canta”, provavelmente pela atividade intensa eobanda, que o coloca numa

posicdo derooner

O compositor-cantor: Sérgio parece ter comecado na musica fazendo tudo
quase junto. Mas quando pensou em estudar musicapfque alguém ouviu uma

composicao sua e ficou impressionado. Sérgio eeJimmgm os que relataram maior

*Y Gig é um termo usado por misicos para se refesuas performances.
http://en.wikipedia.org/wiki/Gig_(musical_perform@e) E mais utilizado pelos musicos populares.
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atividade como compositores, e os dois cantam antocomposi¢cbes de outros
compositores também. Mas no caso de Sérgio patexeéeq as proprias composicoes

foi a motivacdo mais forte para cantar.

O cantor-da-tradicao: outra motivacéo forte para que Seérgio cante est@qol
samba. E visivel que, para ele, viver essa maaifaéet cultural ultrapassa a questio
musical e a propria satisfacdo. Nas falas deletacasu compor o samba ndo se
separam: “o0 importante é cantar samba”, “0 que wrajé compor meus sambas”.
Monica também parece se encaixar nesse perfilgagdel que a tradicdo gaucha tem no

seu desenvolvimento musical.
0 Antes - sumdrio

Vimos na revisdo de literatura que outros estuadsesa aprendizagem de
musicos populares (GREEN, 2001; LACORTE, 2006) tgpora influéncia decisiva da
familia na enculturacdo musical dos musicos popslaNa familia de todos os
entrevistados havia musicos, amadores ou profiasipantre parentes bem proximos, e
para todos eles as primeiras lembrancas musicagfesem a momentos vividos dentro

da familia.

Os pais e tios aparecem como as figuras de mdim€ntia para a grande
maioria dos cantores, diferente de outras pesquisas quais esse papel cabe
principalmente a méde (RECOVA, 2006). A ligacdo roalinais forte com a mée é a de
Alexandre. Apenas para dois dos cantores a vop erancipal instrumento na familia
proxima e sete deles fizeram suas primeiras apeeg®s cantando. Sete entrevistados
tocam outros instrumentos, que também estavam niesseno ambiente familiar

(GREEN, 2001). Atualmente todos eles tém a voz ceewinstrumento principal.

Além da familia, os ambientes que fizeram parterdzulturagdo dos cantores
foram: a escola regular (ndo foram citadas aulasndsica, mas a participacdo em
eventos extracurriculares), festivais, comunidadigiosas e shows, além de encontros
informais de amigos (GREEN, 2001; LACORTE, 2006)ditersidade de estilos foi
vivenciada ja na familia para trés dos entrevisadoquanto quatro deles viveram em

grupos sociais nos quais os estilos musicais erais especificos.

Nos relatos dos cantores sobre sua aprendizageror@rxtos informais foram

encontradas varias relacdes com as caracteristefasdas por Green (2005), assim



como aspectos diferenciados pelas especificidanléazeér musical desses cantores, ou
pelas caracteristicas de seus grupos sociais.

As primeiras escolhas dos cantores em termos de estepertorio estdo
bastante relacionadas aos estilos musicais presentesua enculturacdo, ainda que,
para nove entre 0s cantores, essas escolhas tan@empliadas posteriormente entre
amigos e/ou colegas de trabalho musical. Nos eldéotodos os cantores, o prazer
aparece como aspecto fundamental nas praticasrdedi#agem, ndo apenas o prazer
de cantar, ou da identificacdo com a musica quecgrmas o prazer de conviver com
outros musicos ou pessoas que compartilham esstfichcdo. Dois entre os musicos
(Engracia e Seérgio) relataram dificuldades em exeec profissdo de mduasicos por

sentirem que iSSO ameaca o prazer que sentem tapgisgica.

A exemplo do que foi observado em outras pesqu{&REEN, 2001;
RECOVA, 2006), a pratica de aprendizado predomeaentre 0s cantores
entrevistados éuvir e copiar ou tirar de ouvido. Durante a aprendizagem entextos
informais e antes de entrar para a Escola, metwsleahtores s6 utilizou algum tipo de
notacao para aprender as letras, e a outra mefatlgaxa a audicdo das musicas com a
leitura de cifras. A grafia aparece sempre comergéefcia secundaria em relagdo a
experiéncia auditiva. Entre as midias utilizadddces radio, a TV, os discos de vinil,
fitas cassete e CDs. Como os relatos se referepmeadizagem inicial dos cantores,
mesmo 0S mais jovens praticamente nao fizeramérefexr as novas tecnologias, como
MP3, YouTube etc. A pratica de gravar a propria gomo uma forma de trabalhar
aspectos da qualidade vocal é recorrente nos deptns) assim como relatos sobre o

sentimento de rejeicdo pela propria voz, nas praseiezes em gque a escutam gravada.

Entre os cantores entrevistados, a autoaprendizdgiebastante ressaltada,
assim como o aprendizado junto a pessoas da farnghdo havido também relatos
sobre momentos em que o contato com colegas, nsusicodo, foi importante para o
desenvolvimento musical. A apropriacdo de habikdad conhecimentos de forma
casual esta presente nas falas dos cantores comaasnmaneiras através das quais
aprendiam em contextos informais, e as atividadesudir, tocar, improvisar e compor
aparecem tao entrelagadas, que os préprios caftaesda impossibilidade de separa-
las. Muitos dos cantores cantam e tocam outroumsnto. Dentre os dez cantores

entrevistados, sete sdo compositores, sete tocanme®os mais um instrumento além
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da voz, e todos relatam ter contribuido para oangys com 0s grupos dos quais

participam ou participaram.

Os entrevistados descreveram algumas praticasleslespecificamente para a
interpretacdo, o parametro mais valorizado pelogeestados como qualidade

indispensavel para um cantor popular.

Os estilos musicais praticados pelos cantores genarsamba, choro, MPB,
bolero, pop rock brasileiro e internacional, jamaysica sertaneja, forrd, musica

tradicional gaucha, portuguesa e latina.

Para compreender melhor a maneira como 0s enfidgsstorientaram sua
aprendizagem em ambientes informais, foram colhithdos referentes aos cantores
mais admirados por eles e as qualidades mais afjeschesses cantoreseXpressae
ou interpretacdo surgiu como um parametro bastante amplo, muiterizaldo,
abrangendo aspectos do dominio da poténcia voofiftisacdo, a capacidade de
“improvisar”. Outros parametros que surgiram corange importancia foram o da
qualidade vocal referido pelos cantores comtonbre ou personalidade vocala
presenca de pal¢oa afinacdo também é bastante valorizada, embora alguns
depoimentos apresentem uma nocdo de afinacdovisdaiih em relagdo a outros
parametros. Outros parametros que surgiram cora oagvancia foram o dominio da
extensdo vocala irreveréncig associada @&dentidade musicaé aodespojamentoa
técnica vocala “divisdo”, no sentido em que o termo é utilizado na musiqaular; e o
dom, que aparece como uma qualidade que abrangasmuitras e que nao se
conguista ou desenvolve; seria caracteristica sisope

Os cantores também falaram de caracteristicas temges para o trabalho
profissional como cantor, desafios que o0s condomira aquisicdo de novos
conhecimentos e habilidades, como a capacidade ddenifar” o publico, a
versatilidade para poder aceitar trabalhos musidaisrsos, o aprendizado de um
instrumento para se acompanhar. A aparéncia fisicarismag e o poder aquisitivo
(para bancar o marketing e o “jabd@”) também foratados pelos cantores como

condicfes importantes para a inser¢cao no mercattatatEdho dos cantores no Brasil.

Para subsidiar uma melhor compreensao do papebzdana& aprendizagem
musical dos cantores, foram identificados os ségsiiestilos de desenvolvimento da



musicalidade profissional: o cantor-cantor, o cairtstrumentista, instrumentista-

cantor, 0 compositor-cantor, o cantor-da-tradico.

Com relagdo ao uso de equipamentos e tecnologiass averificou-se que a
maioria dos cantores tem sitio na Internet e videostados no YouTube, sabe
fundamentos basicos da operacdo de equipamentosortwizacdo, é fluente na
comunicacao por meio eletronico e participa dege@ecomunicacéo virtual.

3.2 - Por que a Escola?

Uma das questbes que a pesquisa busca esclarecessgeito aos motivos
alegados pelos cantores populares para procuraER/EMB. Em 2001, Green ja
relatava haver pouca pesquisa realizada sobrerapegtivas dos musicos populares
como estudantes da educacdo musical formal (GREBBL, p.7). Feichas, em um
estudo exploratorio sobre a aprendizagem musicalestadantes com diferentes

formacgdes anteriores (popular, erudita e ambas)iraa algo sobre essas expectativas:

Alunos oriundos da musica popular chegam ao anwiemiversitario

tradicional em busca de conhecimentos tedricos apreditam que vao
ajuda-los a compreender e esclarecer o que elesnsatiuvitivamente e
praticamente. Eles buscam o conhecimento musicalsoala, embora néao
queiram se tornar musicos eruditos. Eles procuranhecimento que é
legitimo para outras finalidades (FEICHAS, 200825}

Certamente, a busca por conhecimentos musicaigaaj@opor Feichas é um
fator relevante para entender o que os musicoslg@suprocuram nas instituicdes de

ensino de musica. No entanto, a experiéncia no &foRtava para outros fatores.

Objetivando aprofundar nosso conhecimento sobreasessxpectativas,
fundamentais para que possamos compreender o®srethts cantores sobre a
experiéncia com o ensino formal, foi perguntado aonsevistados: por que vocé
procurou 0 CEP/EMB? Seis razdes se destacaranespgstas dos cantores: 1) busca
por conhecimentos musicais (escrita e teoria), @3ch por complementacdo da
formacao profissional, 3) busca pelo desenvolvimelat expresséo vocal e/ou musical,
4) desejo de estar em um ambiente musical, 5) sideele de ter o certificado, 6) para

resolver problemas vocais.

°1 “Students from a popular background come to thelitional university environment searching for

theoretical knowledge which they believe will helpem to understand and clarify what they know
intuitively and practically. They seek musical krdedge at school although they do not want to become
classical musicians. They want knowledge thatdgiteate for other purposes” (FEICHAS, 2006, p.225)
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Antes de abordar as categorias que surgiram, um dadma a atencgéo:
nenhum dos cantores entrevistados fez referénceeriéicado do curso como motivo
principal para estudar. Alan, que afirma ter pradora Escola porque queria “viver de
musica”, entende que o certificado poderia ter @pepimportante na conquista dessa
condicdo. No entanto, coloca como principal motpara estudar a busca pelo

conhecimento.

N&o, é mais o conhecimento. (...) eu sei que dicado ele é uma coisa que
tem... “ah, o certificado da Escola de Musica dasBia!” E uma coisa
legalzinha. (...) Agora, 0 gostoso e o importarepnim é o conhecimento.
(...) Eu posso ser mais um na multiddo aqui emilBxamas eu posso viver
bem de musica. Com o curso da Escola de Musealepoig com a
faculdade, eu posso dar aula, eu posso tocar eosa@uentos. (Alan)

Engracia® também explicita ndo ter o certificado como pdade...

Na verdade, assim, eu acho que eu nunca estiveymada, nem hoje eu té
preocupada com o certificado da Escola... Eu fa@st§o de terminar o
estudo por... pela riqueza do estudo mesmo, dodigezlo. (Engracia)

... assim como Roni e Ricardo, que afirmam naatikdade para o certificado

em suas vidas como musicos:

Ricardo: O gque nos interessa é o conhecimento mesmo. Gogente...
Roni e Ricarda ... vive da musica.Ricardo: o certificado é apenas um
enfeite, pra nés... ndo vai resolver... (Roni eRio)

Esse aspecto das expectativas dos cantores padeltra a questao da evasao
verificada entre cantores que ja exercem a prafiddéna vez que o certificado parece
nao ter uma aplicabilidade para a vida praticaeessisicos, a saida pode acontecer

guando os outros objetivos para procurar a Esoodent alcancados ou frustrados.

3.2.1 - A busca por tecnicalidades

Os motivos para procurar a Escola alegados pelarimalos cantores dizem
respeito a busca pelo que Green chama de "tectadak”, significando “conhecimento
e compreensao cerebral daquilo que costumamos chitanaa” (GREEN, 2001,
p.93). Entre os cantores deste estudo, a buscgucalidades surgiu sob a forma de
disposicédo para aprender elementos de harmonidaesadicional, e jargdes técnicos

da area.

°2 Engracia concluiu o curso de Bacharel em Artestiels.
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Jorge e Thiago relatam uma sensacdo de estagrfalfdode desafios, no
periodo anterior a entrada na Escola. Os doisfeeene a conhecimentos de harmonia e

de violdo como questdes que trouxeram a vontageoderrar a Escola:

(...) quando cheguei em Brasilia... que eu fatem“que ir para escola”. Pois
eu sabia aqueles acordes basicos assim, mais usaé@sEu sabia

praticamente tudo de cabeca, mas n&o sabia pooggee que era uma

sétima maior, ndo sabia 0 que era uma sexta, gugiera, entendeu, uma
guinta aumentada, eu ndo sabia, vocé mandavaen éazfazia, mas eu ndo
sabia o que que era aquilo. Entdo, quando eu fa paescola, a minha
intencdo era aprimorar no violdo, e ndo... na péeteantar. (...) o motivo

principal, com certeza, € a sensacao de estagndQéé.sente, parece que
vocé parou de aprender, parou de... vocé ndo aomssabe? E basicamente
isso. (Jorge)

(...) qualquer musica que tocava na radio eu jdaspegar rapidinho, e
aquilo ndo satisfazia mais, o ser humano tem esssa ansia... Uma
sensacao de estagnacao! (...) A gente fala asaim:ttido o que eu queria
era saber tocar igual aquele cara”, que esté tocéd acordes. E daqui a
pouco vocé jatala... e vocé quer sempre atingis.niThiago)

Thiago fala de uma “consciéncia inconsciente”, eddir estudar musica:

Eu... eu escolhi, de fato, estudar musica, depoija ter algum contato e de
saber que... a Unica forma que eu teria de amgdianeus horizontes, de me
tornar um... um cara que soubesse mais do insttomemn da prética, seria
estudando. Pronto. Essa foi a real, assim, foi congciéncia... inconsciente.
(risos) Depois, eu queria... ah, eu compus umaaausiPoxa, ah, mas a
musica € tdo simples... O que que eu fago parara fcar uma coisa

mais...” Ah, estuda. Ai deu aquele click: entdo earfazer. Ja que estudar
nunca foi um problema, porque eu ja estava fazanduversidade... Vamos

s6... direcionar para isso. Esse foi o grande f@duago)

Ja para Moénica, as demandas motivadoras parecambastante ligadas a sua
atuagcdo como cantora. Monica atuava em festasegosopelo Brasil, sendo-lhe comum
subir ao palco, sem ensaios, com musicos com qumrmestava habituada a cantar.
Nessas ocasides, muitas vezes se sentiu prejudpadado saber em que tom cantava

as musicas ou por ndo ter respeitados seus pegtidoslacdo aos tons:

(...) quando eu ia cantar com outros musicos, kEwvdeo tom — isso foi 0
principal, de tudo — e eles falavam que era aquads, (eu percebia que) ele
nao estava tocando no meu tom. E isso eu acho gueaé&erramenta de
defesa, para vocé ndo se quebrar, vocé ndo fieateld...) Entdo, eu queria
saber pelo menos identificar o tom. (...) Esseofonotivo principal para
procurar a Escola (Mbnica)

Engracia compara com a necessidade de aprendereaayso portugués, mas
associa essa necessidade mais ao seu trabalhocoonpmsitora que a pratica como

cantora:



E eu acho... acho que... acho que o musico tensapes isso, Maria; (...) E

basico, sabe? E... que nem saber... € uma linguagemem vocé saber ler
portugués, ndo € sé a questao de saber falar.te¢oc§ue saber ler também.
(...) Mais pela questéo de ser compositora, né@ edstdo de ser cantora,
né... Porque até entdo... eu sé compunha, assim..gravando no gravador,
as musicas, a melodia; eu nunca escrevia partitéra, Hoje em dia eu ja

escrevo partitura das minhas musicas. (Engracia)

Na fala de Alexandre, notamos que ele parece n&o ptecurado
conhecimentos especificos relacionados a sua @rébmo cantor, mas demonstra

interesse em jargdes técnicos:

Eu acreditava que iria melhorar com aquilo. Melhomausicalmente.
Exatamente o qué, eu ndo sabia o que ndo. Madpalimente... saber os
termos que se usa, na relagdo com o musico, o®derartos, dizer, por
exemplo, eu nem sabia 0 que eravibmato, eu nem sabia que comecar do
comeco &la cappg eu ndo sabia que ha ufeamataaqui, quando a gente
para de cantar... (Alexandre)

A preocupacdo de Alexandre nos remete as quesi@astadas por Bagno, em
relacdo ao papel da linguagem, através das chamadamas cultas”, como
instrumento de dominacao sociocultural e politBAGNO, 2007). Podemos pensar
por que o uso da linguagem técnica seria import@gie se o uso do jargédo tem valor
para Alexandre como instrumento de poder, ou sknesde faria diferenca para a
comunicacdo com 0s outros musicos se Alexandresial&lo comego” ao inves da

cappoetc..

3.2.2 - Para melhorar a expressao vocal e/ou muslica

O desenvolvimento da expressao vocal e/ou musacabém aparece para a
maioria dos entrevistados como motivo importantea garocurar 0 ensino formal.
Thiago, Jorge Eduardo, Roni e Engracia deram destasxplicito as questdes
relacionadas a expressdo, ao serem perguntados ssbmotivos para estarem na

Escola:

Eu tenho vontade de melhorar, sabe? (...) Eu néderofalsa modéstia, eu
sei que eu sou boa cantora. Mas eu também tenbosaiéncia de que eu
posso ser melhor ainda. (Engracia)

Ainda em relacdo ao desenvolvimento como cantoexaidre relata que

nunca quis mudar sua maneira de cantar, mas storsciéncia do que fazia:
Eu nunca quis mudar. Eu quero p6r a consciénciaizd, ah, precisa de

um apoio nessa hora, ah, eu posso conseguir uno @&ygdn com um apoio
intercostal, entendeu? Ter mais félego com o apdiexandre)
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Os outros entrevistados falaram sobre expectafjuasto ao desenvolvimento
vocal e musical durante a entrevista, embora naeelasionando diretamente ao
ingresso no CEP/EMB.

3.2.3 - Complementacéo da formacao profissional

Entre os entrevistados, Elaine foi quem demonstnaior preocupacao em

ampliar, através da Escola, o seu ambito de atuder@oo da muasica.

Eu queria mais, eu queria mais com a musica. Eu(para Brasilig mais
para fazer faculdade de mdusica... (...) Porgee.pensava: como a modelo,
como o jogador de futebol, eu ndo vou ficar cardasmd bar para o resto da
vida, eu vou ter que fazer alguma coisa, mas etodager com 0 que eu
gosto. E 0 meu sonho mesmo, que ainda nem chegueiqele, era ter um
coral. E ser maestro num coral. Maestrina. Naoseeé “maestrina” ou
“maestro”... Entdo, assim, o meu sonho era colacarmonte de gente
cantando, e alguns solos e tal, ou as vezes aadtongpanhando... (Elaine)

Aléem de Elaine, Modnica também demonstrou interesse atuar como
professora de masica, 0 que seria outro motivo pareurar a Escola. Alan e Thiago ja

atuam como professores.

3.2.4 - Problemas vocais

Méonica, Roni e Ricardo foram os trés cantores auduiram problemas de
saude vocal entre as causas para procurar o CER/EDMBros trés cantores
entrevistados (Elaine, Alan e Sérgio) fizeram mergguestdes relativas a saude vocal,
relatando melhoras ndo esperadas no rendimentd @eréamente ndo € por acaso que
0s seis cantores citados acima atuam cantandosessibidamente exigentes em termos
de esforco vocal (Roni e Ricardo cantam musicasejd, Monica canta musica galcha
e para grupos de danca, Alan e Elaine trabalharaito tempo como cantores de bailes

e Sérgio canta principalmente samba).

3.2.5 - Estar em um ambiente musical...

Um grupo de respostas que foi inesperado entreaasas alegadas pelos
cantores para procurar o CEP/EMB foi a da simptedade de estar em um ambiente
musical. E o caso de Alexandre que ndo estava@iuzomo musico em Brasilia e viu
na Escola a oportunidade de convivio musical:

(...) eu fui procurard Escolg porque eu queria estar no meio musical. Eu
achava que isso ia dar certo, estar ali com oscogisgente que pensava
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como eu, que era apaixonado por musica como eupi. {f...) Foi mais
para estar no meio mesmo, conviver com oS musiagsele universo
musical, vendo as pessoas tocando debaixo dasdrwwraquelas salas de
aula, discutindo musica, que coisa boa! (Alexandre)

Para Seérgio, esse fator foi importante para a stragnéncia na Escola:

Ir para a Escola de Mdusica foi inconsciente nesge@o, mas, quando
estava |4, percebi que estar num ambiente musiaab gue tava faltando
pra mim. E era comum no Rio... (...) Desde o moment que eu comecei a
conviver no meio de musicos, através da Escola dsidd, ai comecei a
ficar mais tranquilo; a minha vida comecou a fiveis legal. (Sérgio)

Ja haviamos notado que, para alguns dos alunombeerste da Escola é
bastante prazeroso, a ponto de alunos jubiladosn@or conseguirem desempenho
satisfatério, ou alunos formados, se inscreveremoefro instrumento para manter o

vinculo com a Escola. A fala de Engracia resume ssstimento:

Se eu pudesse, eu ficava na Escola o resto da(kisizg). (Engracia)
3.2.6 - Outros

Alguns outros fatores menos relevantes foram lexkrst pelos cantores para
justificar a procura pelo ensino formal. Ricardérdgto e Thiago atribuem ao estimulo

de terceiros o primeiro impulso para procurar aksc

Nés, assim, através da Ménica, que nds conheciatmm&s do CTG, e ai
ela falou: “6, vamos la na Escola de Musica”, m¥®Ul, e nds vimos que era
uma coisa maravilhosa, né, era o que a gente tacarando, né, aprender...
(Ricardo)

Foi mais porque... algumas pessoas me viram camtaaiguns sambas,
meus e de outroscdgmpositores e comecaram a me incentivar... me
chamando a atencdo para um dom a ser desenvaleida, que eu ndo via.
(...) Pra mim era normal; a coisa mais comum daanirida era aquilo, (..)
no Rio @e Janeiro) a gente se reunir num bar, cantar samba e eacten
de cerveja. (Sérgio)

E eu tive essa sorte de, através do maédtr@oro da escola regulary...)
ele falou: “e ai, vocés querem fazer a Escola dsi®dd@”, eu e outro colega,
gue € meu colega de banda hoje e estd no mesmogueneu. A gente ndo
pensou duas vezes. (Thiago)

Outro aspecto revelado diz respeito ao fato deas& tde uma escola publica e

gratuita:

Como eu néo tinha recursdingnceirg nenhum, procurei a Escola de
Mdusica de Brasilia. Foi... basicamente por caussodiSérgio)
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(...) a gente na época ndo teria condi¢cdes defaz# um curso assim...
particular. Do nivel da Escola... Realmente, foiauaportunidade muito
grande, né? (Roni)

Alexandre revela outra expectativa que diz respeito desejo de ser
“descoberto” dentro da Escola: “teria outra exgeaaassim... eu achava que cantava
direitinho, (risos) e que seria bem aproveitadgu@m que conhecesse bem de musica,
‘0, eu acho que ele tem uma coisa, um talento pwatmos lapidar, vamos desenvolver

isso ai”. (Alexandre)

3.2.7 - Por que nao procurou antes?

Dois dos cantores relataram que gostariam de i@ado os estudos musicais
mais cedo. Para eles, a busca pelo ensino de nidsiegardada em funcéo da visédo da

comunidade sobre o estudo de musica ou sobrenési@a como profisséo:
Na cultura nordestina — eu digo da minha cidadeultara 14 dos musicos é
assim: eu nao preciso estudar, que eu aprendohspan pego sozinho, eu
vou estudar sozinho, eu compro o material sozifhwdo, pelo fato de
nascer numa familia que tem essa cultura e demascelugar onde poucas
pessoas estudavam musica, porque achavam que mmagicda dinheiro,
gue musica é para vagabundo, para quem nédo tere éager ou até para

guem néo tem capacidade, eu fiquei muito tempodpargu poderia ter
comecado antes. (Alan)

Também a familia de Alexandre, curiosamente, mesrestimulando muito
como cantor, foi contra a opgao profissional pelesica, no momento em que ele foi se
inscrever no vestibular (Alexandre é formado entdtiig):

Tinha 14 Educacdo Artistica com Habilitacdo em Masiera o que eu
gueria. Mas todo mundo falou: “isso € curso de bagedo, ndo da certo
ndo”. E eu me matriculei em Histéria. Besteira,oppreconceito. Devia ter
feito, acho que teria me dado muito melhor. Euavigi no Departamento de
Artes, cantando com o pessoal. (Alexandre)

A situacgéo vivida por Alexandre e Alan é comum ems cantores (e musicos
e artistas de maneira geral) que expressam a wmladse dedicar a musica como
profissdo. Apesar de nao tratarmos no presentall@lbas questbes relacionadas a
sociologia das profissbes, este pode ser um paotdcessante para ser aprofundado em
pesquisas posteriores sobre a formacao profisstenabntores (e musicos) populares.
Weber levanta algumas reflexdes sobre esse fendmenwlo expde as contradicbes
entre os grupos de status e o poder econémicolegaen a atividade artistica a ser
considerada como trabalho degradante assim quplé&dta com finalidade de renda
(WEBER, 1977 apud BRAGA, 2007, p. 5).
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3.2.8 - O que ja sabia ao entrar para a Escola?

Ainda no questionario, os cantores responderantgupi&: como cantor, que
qualidades vocé acha que ja tinha antes de erdrargpEscola de Musica? Durante a
entrevista, essa pergunta foi respondida com nedgdhes, mas foi interessante colocar
lado a lado as respostas sobre o que ja tinhanmtear @ara a Escola e as qualidades
gue admiram nos cantores populares, para ver queultas coincidéncias. (Tabela do
Anexo VII)

A tabela nos diz que muitas das qualidades quamemes almejavam, eles ja
as reconheciam em si mesmos. Também foi interessaniparar os motivos alegados
para ingressar na Escola com as qualidades quatresistados admiram nos cantores,
quando foram detectadas poucas coincidéncias.pm®Te indicar que a procura pela
Escola pode ter pouca relagdo com a prética comtores, e pode, como sugere
Feichas, estar relacionada a busca por um conhettinggie € legitimo para outras
finalidades (FEICHAS, 2006, 225).

Porque a Escola - Sumdrio

Alguns dos motivos alegados pelos cantores paraum@p 0s cursos do
CEP/EMB surpreendem, especialmente, por um lagouaa importancia atribuida ao
certificado e, por outro, o importante papel patas eda Escola como lugar de

convivéncia musical.

Outro fator que parece ser importante para a deasdprocurar o ensino
formal é a busca por tecnicalidades, como conhetosedesejados, elementos de
harmonia, a escrita tradicional, e o jargao técde@rea. De maneira geral, os cantores
nao explicitaram que conhecimentos faziam falta @apratica musical propriamente
dita, como cantores populares. Apenas um dos éstados revelou demandas em

relacdo a conhecimentos musicais diretamente osladas a pratica do canto.

Os problemas de saude vocal foram fator de motivgg&a 0 ingresso na
Escola para trés dos cantores que tém sua atuaghissional relacionada a estilos

bastante exigentes do ponto de vista de esforca.voc

Pelos depoimentos de dois dos cantores, pudemosebeer que eles
enfrentaram dificuldades familiares para fazer @dopprofissional pela musica. Por

outro lado, trés dos entrevistados chegaram a &sooh o incentivo de amigos.



Por fim, o fato de o CEP/EMB ser uma escola puldigaatuita teve também o
seu papel, possibilitando que cantores com powemsgsos pudessem desfrutar de uma

educacao profissional formal.

Outra expectativa revelada diz respeito ao deseged “descoberto” dentro da
Escola: Lucy Green relata que a relagédo de ideatifio com os idolos costuma trazer
sonhos de estrelato, que, nos muasicos que se gwofidizam, frequentemente séo
substituidos pelo desenvolvimento da versatilidadas habilidades musicais (GREEN,
2001, p.119).

3.3 - Na Escola

A terceira parte dos relatos das entrevistas écdddi a experiéncia dos
cantores no CEP-EMB e no Nucleo de Canto Popuitaiando-se com a descricao

desse ambiente.

Em seguida, temos os dados das entrevistas, oagasizpor temas que

surgiram nos relatos, alguns deles ja sugeriddmslhiagrafia.

3.3.1 - O CEP-EMB

O contexto de ensino formal no qual os cantoresestados vieram a se
inserir e que é um dos objetos desta investigacadCEP-EMB, escola na qual estudei

e trabalho como professora desde 1981.

A Escola de Musica de Brasilia foi criada a patlirmovimentos de ensino de
musica que tiveram lugar na Fundacédo Educaciondlistoito Federal, principalmente
através do trabalho de dois maestros: Reginaldoalar e Levino de Alcantara. A
partir de 1964, com a saida do Maestro Reginaldwalte, o Maestro Levino de
Alcantara, discipulo de Villa-Lobos, funda o Madiigle Brasilia (instituicdo artistica
em plena atuacéo ainda hoje e que teve grandetémp@ para a historia da Escola), e
passa a coordenar uma mobilizagdo, junto a Cootédenslusical da Rede Publica de
Ensino do Distrito Federal, pela criacdo de umalasurofissionalizante de musica em
Brasilia (MATOS & PINHEIRO, 2007, p.215).

A criacdo da Escola foi assim marcada pelo progetocacional conhecido
como canto orfebnicp desenvolvido por Heitor Villa-Lobos (1887-1959)adotado

oficialmente no ensino publico brasileiro, em nifederal, a partir do ano de 1931.
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Durante trinta anos, o canto orfebnico foi disciglobrigatdria nos curriculos escolares
nacionais e, a época da criagdo da Escola, ja sid@ substituido pela disciplina
educacdo musicaltravés da Lei de Diretrizes e Bases da Educatddd24, de 1961
(LISBOA, 2005, p.12).

A Escola foi criada oficialmente em 1964, depoisudea intensa campanha
que incluiu concertos sinfénicos “nos moldes dasesgntacdes de Villa-Lobos”
(MATOS & PINHEIRO, 2007, p.215), envolvendo até 88ldnos e professores da
Escola. Teve inicio entdo a campanha por um prgdiprio, ja que a Escola vinha
funcionando em prédios de entidades diversas. Aangadpara o prédio onde funciona
até hoje, construido especialmente para ser adseHscola, aconteceu em 11 de marco
de 1974. Inicialmente, a missdo da EMB era a dmdgéo de musicos de orquestra.
Eram oferecidos os cursos de violino, viola, vigio, contrabaixo, flauta transversal,

flauta doce, oboé, clarinete, trompa, fagote, tret@ptrombone e tuba

A Nova Republica trouxe a primeira mudanga na éweda Escola. Em
1985, o compositor e etnomusicologo Carlos Galvésume a Direcdo da EMB,
indicado pela Fundacdo Educacional do Distrito FEde da inicio a uma reforma
pedagodgico-administrativa que trouxe, entre outnagancas, a priorizagdo da musica
de camara, a criagdo de concertos semanais cowiplidia obrigatoria para todos os
niveis e a implantacdo do Nucleo de Mdusica Pop(MATTOS, 2007, p.217),
inicialmente com os cursos de piano popular (copradessora Elenice Maranesi) e
bateria (com o professor Zequinha Galvao). Outwsas foram sendo implementados
ao longo dos anos, como viola caipira, violdo papuguitarra, baixo, saxofone e

arranjo.

O Curso de Canto Popular foi criado em 1998, e 689,1a Escola foi
inserida no PROEP (Programa de Expansdo da Edudagdissional® do entdo
Ministério da Educacdo e do Desporto). A institaigi@assou a se chamar Centro de
Educacédo Profissional Escola de Musica de Bra&lEEP-EMB) e se transformou no
“primeiro Centro de Educacéo Profissional (de satuneza) a funcionar no Pais, em
acordancia com o disposto na Lei 9394/96 e o De@208/97 que regulamentou a

Educacao Profissional, de niveis Bésico, Técniteaoldgico, no Brasil” (MATTOS

53 http://www.emb.com.br/Historico2.htm
54 http://portal.mec.gov.br/seb/arquivos/pdf/nor8apdf



e PINHEIRO, 2007, p.217). No CEP/EMB foram implalts.apenas os niveis Bésico e
Técnico da Educacao profissional, em modalidadgsuimentais e vocais diversas.

A Escola atualmente conta com 230 professores 41 laBinos, entre os
quais 39 professores e 487 alunos sdo da area sieanpopular. Existe um corpo de
disciplinas tedricas comum as areas erudita e popedmplementado com disciplinas
especificas de cada modalidade instrumental/vécaélecao para o ingresso no CEP-
EMB é feita de trés formas: sorteio (aberto a mdamunidade), provas para iniciados
no CEP-EMB que priorizam o dominio do cédigo musitadicional - solfejo,
percepcdo e teoria (embora tenha havido algunsdmeriem que as provas préticas,
cantando ou tocando um instrumento, foram prioaga@ indicacdes (de professores

ou da direcao).

O Nucleo de Canto Popular

O Ndcleo de Canto Popular (NCP) do CEP-EMB foidwi@m 1998, antes da
insercao da Escola no PROEP, pela professora Myiliaiz. Em 1999, o curso foi
adaptado para os moldes do PROEP e teve sua etpip®fessores ampliada, com a
entrada da professora Maria de Barros e, mais,tded@mélia Niemeyer. Até entdo, as
trés professoras tinham formacao académica no eandlito. A partir de 2002, através
da contratacdo temporaria, passaram pelo Nucldegsares com formacao especifica
em canto popular, como Valeria Klay (Escola Riman TEl-Aviv) e Uliana Dias
(formada em Campinas, no primeiro curso de canfaulpo em nivel superior no
Brasil). Também nesse periodo (de 2002 até 20G7pdssivel contar, através da
contratacdo temporaria, com o trabalho de uma fafiGlbbga vinculada ao Nucleo de
Canto Popular, a professora Dianete Gomes, quemassdurante alguns anos as
disciplinas de Fisiologia da Voz e Oficina de Vadea.

A partir de entdo, os cursos de Canto Popular \@dcsformatados, somando
as experiéncias diversas do corpo de professorefer@ncias vindas de uma pesquisa
sobre o0s cursos na area do Brasil, onde ndo sa&owsnei no mundo. Atualmente, o
Nucleo conta com a presenca em seu corpo docerttaddia Sigilido (coordenadora),
Alysson Takaki, Amélia Niemeyer, Daniele Baggioaba Mota, Maria de Barros e
So6nia Bonna. Para possibilitar uma discussdo abrd@gna busca de solucbes
curriculares e pedagdgicas para o Nucleo, foranuithes nas trajetorias curriculares
disciplinas que reunem alunos e professores pacaigides e praticas relacionadas ao
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canto popular. Além das atividades da Escola, dédétmantém um grupo de discusséo
na Internet, formado por professores e alunosmeuma “tradicdo” na realizagéo de

festas nas casas dos integrantes, nas quais getalseecanta e se toca muito.

A implantacdo do NCP, assim como dos outros nuadeosiisica popular na
Escola, tem sido fruto de uma luta constante pelaquista de espacos fisicos e
pedagogicos. Durante alguns anos, o NCP néo tiniea sala para desenvolver suas
atividades, como a maioria dos nucleos da Escelndo horarios vagos de salas de
outros nucleos. Em agosto de 2003, o Nucleo passauuma sala com aparelhagem de
amplificagdo de som e um piano. No entanto, aindj@,ho espacgo disponivel é
insuficiente para as necessidades do curso e iratbrepcom a grande procura por
vagas no Nucleo, além de ndo ser condizente cosalas disponiveis para 0s outros
cursos da Escola. Outros cursos da musica popéhar groblemas semelhantes e
comuns, como apenas uma sala adequada as praicamjdnto da musica popular,
disciplinas teodricas e préaticas que ndo atendededmndas profissionais dos musicos
populares, a inexisténcia de um estudio disponpsh uso pedagdgico, as mas
condicbes dos equipamentos de som existentes nalaEstambém fazem falta
disciplinas que abordem as questdes da producaicahasa ampliagdo das disciplinas
que preparam para o0 uso de tecnologia na area. Aléso, metade do quadro de
professores tem sido ocupada com contratos temp®r&r a incerteza da contratacao
ou renovacgao dos contratos dos professores caus@otentre professores e alunos ao

inicio de cada semestre.

A partir da chegada de novos professores e davalgser de diversos tipos de
problemas, dos quais alguns séo objetos desteoestuNUcleo vive atualmente um
processo de reformulacdo das trajetorias currieslardas ementas, e de elaboracdo de

novo material didatico.

3.3.2 — Experiéncias na Escola

As perspectivas dos cantores entrevistados solamremdizagem musical no
contexto do CEP-EMB e sobre as articulagcées enaprendizagem que vivenciaram
fora e dentro da Escola sdo o tema da terceira gdaranalise dos dados. Trata-se aqui
de responder as duas Ultimas questbes da pesgoise 0s cantores relatam sua
aprendizagem musical no CEP-EMB? O que pensam sabrarticulacbes entre a

aprendizagem que acontece antes e dentro da Egcqlaflir das respostas a questédo
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aberta “fale sobre a sua experiéncia no CEP-EM&arh retiradas das entrevistas as
perspectivas dos cantores sobre tépicos mais éispscias relagbes professor-aluno;
conflitos entre as duas maneiras de fazer musiidod pelos alunos; observacdes
sobre curriculo, disciplinas, metodologias; as ynr@st encontradas em relacdo a musica
popular; o reconhecimento da préatica anterior detidr Escola; e as visdes dos cantores
sobre as articulagbes entre a experiéncia na Esgodxperiéncia anterior e o fazer

musical.
Professor e Aluno

Vérias das propostas de articulacdo entre as @satla muasica popular e o
contexto de ensino formal fazem referéncia as @ekgentre professores e alunos
(GREEN, 2008; LEBLER, 2004; PINTO, 2002; OLIVEIRApud HARDER, 2008;
(FEICHAS, 2010).

Como agentes do ensino formal com quem os alumoso@tato mais direto,
os professores ocupam lugar importante nos retidescantores sobre as experiéncias
dentro do CEP-EMB. Elaine, que saiu da Escola, afiasa que gostaria de voltar a
estudar, atribui aos professores parte de seudeprab de adaptacdo a Escola: “Eu
acho que peguei professores com pouca pedagdgizomo vocé ter uma aula mesmo,
de portugués, com um professor que faz vocé sea@yai por aquilo,r{a Escola eu

peguei professores que me fizeram odiar”.

Thiago ressalta em varios trechos a importanciatgoe para ele as trocas
entre professor e aluno. Em um trecho, fala daetiifg de atitudes entre os professores
em relacdo a disposicdo de flexibilizar conteddoexeggéncias em funcdo das

necessidades de cada aluno:

Teve também casos de professores - isso tantoitaarguguanto no canto —
de professores assim que ndo demonstram estar afilg®vocé toca ou se
vocé ndo toca, ndo estdo nem ai para a sua Vidta, seu objetivo para

atingir é esse, se nédo atingir € um problema $é&upara algumas pessoas
essa metodologia funciona; para mim néo. (...) Ewbaue tem algumas

pessoas que conseguem captar legal, principalreergeeocupam em tentar
perceber o que vocé esta precisando. (O meu poofesabalha, toca, é

requisitado, mas naquele momento de sala de aaleesth totalmente

voltado para o aluno, ele quer saber o que ele faode para que o aluno
melhore. (Thiago)

Aparentemente, esses professores de Thiago nawvamsteonscientes ou

interessados em seus altos niveis de entusiasnoonpr@metimento com a musica,
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situacdo que foi relatada também no estudo de G2@0l, p.148). As vivéncias
descritas por Thiago nos remetem aos autores gtanirda questdo das articulagbes
entre as praticas de aprendizagem em diferentesextos (GREEN, 2008;
FOLKESTAD, 2006), quando apontam para a necessidedena mudanca de foco, do

ensino para a aprendizagem, e, consequentemergepfdasor para o aluno:

Quando eu encontro uma humildade legal nos prafesse nas outras
pessoas que olham para mim -“poxa, que legal, @ogé cara que toca e
vocé estd aqui para aprender e eu acho que posgod& com isso..."”-
funciona muito bem. (...) E um exemplo muito legajue eu tenho hoje em
dia com o feu professQr ele sabe que eu estou atuando profissionalmente
também, e a gente troca umas figurinhas muito degeése sentido: “poxa,
toquei tal dia Ia e o0 som ndo estava muito legéhcé conhece o cara l4 da
empresa? Sera que se eu falar com ele, vocé ndegrenfalar com ele para
levar um retorno diferente para mim?” E: “ah, paxaele dia 14 eu cantei
aguela musica do Guilherme Arantes. E ai, o qué wmtiou? Foi bacana,
n&o foi?” E... E muito legal para a gente, num @sso, enquanto aluno, se
sentir galorizadqg... (Thiago)

As situacfes vividas por Thiago também tém relag@m uma das cinco
caracteristicas encontradas por Green (2008) @ddisgs de aprendizagem dos musicos
populares: a aprendizagem entre pares, da qudhgioeprofessor-aluno se aproxima
com a mudanca de foco mencionada acima. O fatoptefessor de Thiago se colocar
como um colega pode abrir alguns canais de apmgetiz jA conhecidos por ele nos

ambientes informais.

O depoimento de Sérgio ressalta a importancia dsguegdar a
“individualidade musical” nas aulas de canto, enaw@xperiéncia que ele relata ter sido

positiva, a ponto de repercutir até hoje em sugcara

(A professora passou conhecimento de técnica, mas nunca intenfie
individualidade musical de cada um, sacou? E issmianuito bom pra
mim. (Sérgio)

Pelo relato de Sérgio, 0 processo de autoconhetonigiciado com o estudo
de canto nao se interrompeu quando ele saiu ddaEd$sso nos leva a inferir que foi

um processo de descoberta, provocado pelo profgsaxindo das necessidades e da

realidade de Sérgio, e que teve continuidade depens a presenca do professor.

Quando a gente comega a estudar canto — técnitantte - a gente comeca
a mexer com a nossa personalidade. Que, aiggpfessorpsempre soube
conduzir isso... E como se pegasse a gente noawio,0 maior carinho...
Porgue é uma barra: a gente comeca a se desc@bgnfeentar um mundo
de coisas dentro da gente, que até entdo a genmteondiecia. Quando a
gente esta desenvolvendo técnica vocal, a gentee mexn a nossa
personalidade. Por isso eu acho importante o estod@anto popular, como
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de tudo. Parece que nos roubaram isso. E a Esgsldavolve aos poucos.
Eu acho isso fantastico. (...) E o mais legal: ladfe ela & professora
continua ensinando. A gente ta numa boa, as vetr&srabalhando, comeca
a cantar... ah, era issgue ela queria dizg¥ (Sérgio)

Pode-se pensar na importancia de respeitar a fthailidade musical”
apontada por Sérgio, especialmente em um contexto © do canto popular, no qual a
marca pessoal do cantor € tdo valorizada. Maig taa continuar o estudo com outros
professores, Sérgio parece ter sentido como uniéngia interferéncias incisivas na

sua maneira de cantar:

Tanto foi bom que, quando outras professoras amtraassim, com um pé
meio na porta, eu falei: “ubu, perai...” Porquenéo tava acostumado, ai eu
recolhi, eu sai fora... Aquilo pra mim foi uma @orsuito ruim. (Sérgio)

Conflitos entre as duas maneiras de fazer misica

Alguns cantores falam de um “travamento”, um momete impasse entre
duas maneiras de cantar ou aprender uma musicasemieam ao se iniciarem nas
técnicas de canto e de solfejo durante o periodguearestiveram na Escola. Podemos
relacionar isso ao fato de que, na educacao musercahl, geralmente os educadores se
esforcam para ensinar aos alunos aquilo que atuigdtdh entende por mdusica
(JAFFURS, 2004, p. 12), e essa concepcao pode twghmente a pratica e mesmo 0s
estilos anteriores dos alunos, levando a um reinirge descreve seu processo em

relacdo ao canto e ao de uma colega compositora:

Vocé vai estudar a técnica, como € que cantadéssop € que canta aquilo,
(...) ai, tentando aplicar alguma coisa que vocéerajeu, vocé acaba
cantando mal, ou ndo consegue cantar do jeito go@é antava, ai... vocé
fica meio... com a cabeca meio embaralhada (.iguil ao solfejo: vocé
canta, sem saber o que vocé esta fazendo, quarmdova comecar a
aprender, ai vocé da aquela travafiea) se policiando, pd, perai, ndo posso
fazer isso, ndo posso fazer aquilo... (...) Eu eoniima menina que tocava
violdo que se chamava Toninha. Ai ela falou: “ab¢cév compde?” “Eu
componho...” Eu perguntei: “e vocé, compbe?” Aifedau me olhando, ai
falou assim: “antes, sim, agora ndo... olha, tonidaclo, porque depois que
eu comecei a estudar, eu ndo consegui compor nidss disse que travou,
nao conseguia mais compor... Aquilo ficou martetand minha cabeca, eu
falei: “que onda!” (Jorge)

Sérgio viveu um processo semelhante em relacacsers processos como
compositor, pouco antes de deixar a Escola:
Quando eu comecei a estudar bolinha, eu ndo caasegupor. (...) E teve

um periodo que eu comecei a entrar em depressdavaEangustiado
demais. Ai o Jaimeanigo, professor da Escqldalou: “dad um tempo,
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bicho; depois vocé mexe com isso.” Ai, quando eeipe estudar bolinha,
eu voltei a compor. (Sérgio)

Pode-se pensar que, em relacdo a intencionalidadeaprendizagem
(FOLKESTAD, 2006, p. 141-142), o redirecionament® wohente de “cantar” ou
“compor” para “aprender como cantar’ ou “aprend@mo compor” pode causar em
parte a paralisia da qual nos falam Jorge e Sérgio.

Também se pode atribuir esses impasses, em paddicaldades naturais que
qualquer pessoa pode ter ao se iniciar em um nadig@, mas podemos questionar se
nao seria possivel partir das praticas as quaissicos ja estariam habituados, e
introduzir gradativamente novas ferramentas, dedacoom os questionamentos dos
proprios alunos, sem necessariamente chegar aressasntos de paralisacao que, nos
exemplos citados e possivelmente somados a oattm®$, resultaram no abandono da

atividade como compositor (como a amiga de Jorge)eoEscola (como Sérgio).

Durante o tempo de escola, Jorge ndo “travou” ceormpositor. Talvez ja
estivesse prevenido por causa do aviso da amigpatara. Mas, em outro trecho da
entrevista, e com alguma dificuldade, relata dilades em continuar cantando depois
gue comecou a ter aulas de canto:

Eu figuei com uma certa preocupacao agora... ASiomo € que eu vou te
explicar? Com relacdo a cantar. Ai vocé... Poram, ttem... Vocé vai
estudar a técnica, como é gue canta isso, come €aqnia aquilo, dai vocé
fala assim: “caramba, serd que eu estou ferranehinha voz esse tempo
todo e ndo t6 sabendo?” Vocé fica com medo de festando a sua voz. Ai,
tentando aplicar alguma coisa que vocé aprendeg, acaba cantando mal,
ou ndo consegue cantar do jeito que vocé cantavayacé fica meio... com
a cabec¢a meio embaralhada, sabe como € que &?igual aquela parte do

solfejo: vocé canta... sem saber o que vocé eatada... vocé vai comecar

a prender, ai vocé d4 aquela travada. Entdo eantindo um pouquinho
isso, sabe? (Jorge)

Alguns depoimentos sobre as aulas de solfejo dédemder que, no contexto
da metodologia utilizada, o treinamento auditivteaor atrapalhava ao invés de ajudar.
O fato de muitas vezes os musicos populares namtem bom desempenho nas
classes de musica mesmo quando sua audicao € ksemvdlrida ja foi registrado por
Feichas (2006, p. 224). Mbnica e Roni falam de muoseem que o0 processo auditivo,

ja tdo desenvolvido anteriormente, se sobrepunh@@m®sso ainda ndo assimilado de
leitura:
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Meu ouvido trabalhava, e se meu ouvido pegavaaewimeu ouvido, e a
partitura ficava para tras, entao, isso eu vi i estava funcionando; e eu
gueria aprender, né? (Monica)

Porque ai, na hora de estudar, realmente, o queeat? Eu estudava,
decorava a melodia, ao invés de ler... (Roni)

Elaine e Sérgio também falam sobre a dificuldadetdar a um ponto no

qual as “notinhas” ou as “bolinhas” fizessem semtid

Eu me atrapalhei toda, aquilo ndo entrava na maateeca. Eu n&o tinha
paciéncia para aprender o beaba, e eu ja quedalésta frente, e eu tinha
gue aprender aonde tava cada notinha daquela aadimas, e eu queria...
(Elaine)

Estudar bolinha sempre foi meio... meio dificil pnan. E. Mas n&o é bicho
de sete cabecas ndo. E que a minha mente é quie @reguicosa mesmo.
(Sérgio)

Ao falarem de falta de paciéncia e de preguicang&la Sérgio trazem para si,
de certa forma, a responsabilidade pelas dific@ganh contato com a notacdo musical
tradicional. No entanto, ndo parece que tinham ‘4ssguica ou “falta de paciéncia”
guando se desenvolviam fora da Escola. Além dresatam que tinham muita vontade

de dominar esse cadigo.

Como o que Green encontrou em seu estudo (GREEDL, 20148), eles
parecem nao ter feito ligacdes entre os conhecoseatiquiridos e as praticas de
aprendizagem informais. Qual seria a parte querigabeEscola nessa aproximacao?
Ainda no estudo de Green, os musicos mais jovamasnf@apazes de estabelecer mais
relacbes entre habilidades e conhecimentos adgsiribrmal e informalmente
(GREEN, 2001, p.151 a 176). Neste estudo verifiameultados semelhantes. Thiago

parece ter sido capaz de articular o que ja samaacque viu na Escola:

sé precisava de alguém que me desse umas luzes &d$ia, € isso aqui,
para vocé trabalhar a técnica, um pouquinho a quasvocé abrir a boca ja
vai fazer diferenca.” “Ah, sério? Ah, poxa, € mesmab, legal!” “Vocé ja
esta com o diafragma legal, poxa, agora pense andassa forma...” “Ah...
€ mesmo!” “Pd, 0 que vocé esta escutando? Escatarmedsica aqui, que
esse préprio repertdrio aqui vai te obrigar a fée=s...” (Thiago)

Curriculo, disciplinas, metodologias

Ideias sobre a estrutura, o curriculo, as dis@glia as metodologias utilizadas

na Escola permeiam as entrevistas.
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Elaine se ressentiu por fazer parte de uma turmiaiclantes na qual ninguém
mais tocava um instrumento, possivelmente por eososl terem objetivos bem
diferentes dos dela. Nos relatos de Elaine solagendizagem anterior ao CEP-EMB,
nota-se a importancia que tiveram para ela as drocom colegas musicos, aspecto
também ressaltado pela literatura (GREEN, 2005; QRCE, 2006; PINTO, 2002,
FEICHAS, 2006). Encontrar professores e colegas@pmteressados no fazer musical
em si parece que deixou Elaine sem ter como trecafez se sentir uma estrangeira na
sala de aula:

E como eu estava no comecgo, no béasico do béasiteoda, peguei muita
gente nova, assim, em relacdo a mim, ndo era genteinha idade e nao
tinha musicos nem cantores; assim, ali sé tinhasgass que estava
comecando e quem nem sabia que instrumento quezéa. fEntraram na
Escola porque alguém mandou ou porque queriam cente Escola de
Mdusica; ndo tinha musicos ali, como eu. As vez@satiaté gente da minha
idade, mas eu me sentia muito mais velha. (...péhsava: “onde estou?”
Parecia que eu era uma senhora de quarenta an@sénf@rimario)...
(Elaine)

Com efeito, no Curso Basico da Escola encontramatampessoas que nao

fizeram uma opcao profissional pela musica, myo&ssoas que tém a musica como um
passatempo.

Alguns dos depoimentos falam sobre a defasagene datria e pratica
encontrada na Escola, em geral por causa da g@mfdse dada a teoria. Ricardo
abordou um problema que parece ser decorrenterité@sos de selecdo e da prioridade
que a teoria tem em relacéo a pratica na Escola:

As vezes a pessoa desenvolve a teoria, esta imdoopgacnico na teoria, e
no instrumento esta no BB4sico 3... Acontece muito la na Escola. Eu
acho que nao poderia ser assim, que deveria aadanisas juntas, eu acho

que isso ai atrapalha muito os alunos. Entdo, gquaad ver, ndo toca
instrumento nenhum e esté formando. (Ricardo)

Em alguns outros relatos, os cantores defendena giseola dé maior énfase a
pratica. Alan ingressou na Escola e continuou #acdara, mas acha que a quantidade

de “palco” na Escola é insuficiente:

Eu continuei com a pratica, Escola de Musica, geatEscola de Musica,
porque... eu acho muito pouco, a gente se apresent&ximo duas vezes,
com a banca, as vezes trés, no maximo, entdodaitala coisa do palco.
(...) Eu acho que falta mais disqmafa os outros alunds Agora, no meu
caso, eu nao senti tanta dificuldade, porque eupa@e. Eu vim de uma
prética, ja tinha uma prética de enfrentar publieocantar na noite. (Alan)

Engracia concorda:



Eu acho que as apresentagdes aqui na Escola sdanfentais para os
alunos, pra construcdo de um cantor. Eu acho @as epresentacdes que a
gente faz sd@o até poucas, poderia ter mais, (ar) éxemplo, uma
apresentacdo anual no Teatro Nacional, na Bibhoemonstrativa, pode
até ser em lugares menores, sabe... Na rodovidrRlaho Piloto... (risos).
Mas € uma forma de estar colocando os alunosdodagara... (Engracia)

Para Alexandre, foi frustrante a supervalorizacaderia em detrimento da
pratica, e ele associa a isso sua saida da Es@ldeeoutras pessoas que reconhecia

como bons musicos, pessoas “engajadas” na Escola:

Eu posso falar que tenho um pouquinho de frustrggéimue eu gostaria
que a Escola assim, fosse... E, assim, priorizass®s o lado tedrico e mais
o lado pratico. Quando eu vejo que é muito valdidza tedrico e pouco o
pratico. (...) Na teoria eu so fazia baixar. Fuivelado pra baixo e tudo, eu
e tanta gente, todo mundo tdo engajado... gentbddaue eu lamento até
hoje, que eu queria tanto vé-los e ouvi-los... Eaebo até que talvez
ninguém nem estudou mais, e ndo sei se foi espudaroncurso, e nédo sei
se foi trabalhar nas vendas, enfim... Mas que &im negdcio cruel, com os
musicos, acho. Ao invés de acolher, ao invés déndantivo para ficar, na
verdade expulsou, nos expulsou. (Alexandre)

Com efeito, varias das propostas vistas nestelt@lipue visam integrar a
aprendizagem em contextos informais e formais @opdue a formacdo musical dos
musicos populares ocorra sempre relacionada asmtgmatica (LEBLER, 2004;
GREEN, 2008; FEICHAS, 2010, PINTO, 2002). As disoigs praticas, como a Pratica
de Conjunto, foram altamente avaliadas pela maidos entrevistados (Alexandre,
Alan, Ricardo, Roni, Monica, Engracia, Thiago). M@anrelata que a disciplina mais
empolgante era “a pratica de conjunto, era legairavivéncia, conviver com 0S outros

musicos, com 0sS outros instrumentos”.

Jorge elogiou as aulas de um professor com quesmsstldou na primeira vez
que entrou para a Escola (1990-1991). Nessa épodas as disciplinas chamadas
tedricas (Percepcdo Musical, Apreciacdo Musicaktdfia da Musica etc.) eram
trabalhadas em um mesmo horario, com um sé prafessm o intuito de que as
diferentes areas de conhecimentos fossem maidigathas. Para Jorge, parece ter
funcionado, também por causa do professor: “asaldke eram empolgadas, misturava
tudo, porque a gente estudava solfejo e ritmo mateom um professor so, que era ele,
nao tinha essa separacdo como tem hoje”. Sabergl@mte as caracteristicas das
praticas de aprendizagem dos musicos popularesteadas por Green (2001) esta a
integracéo de diversas atividades, o depoimentdodge pode ser uma indicacéo de

que, para alunos que vieram de uma pratica inteose muasicos populares, separar
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menos as disciplinas, interligar mais as diversaasdde conhecimentos na musica pode

ser uma estratégia pedagogica interessante.
Thiago fala da importancia que tem para ele estdarisica como um todo”:

Aqui (CEP-EMB)o aluno ndo faz aula s6 do instrumento; ele teenfgmer
aula de percepcao, aula de teoria; tem que fapiarm suplementaro()
tem que ter um instrumento de harmonia complemermfae é muito
diferente, por exemplo, de situagdesqola$ particulares. Se eu fizer uma
Escola de Musica particular, eu posso fazer sé @ileanto; que é o maior
erro. As escolas particulares falam: “ah, vocé dager aula de teoria
também?” “Teoria? Ah, ndo. Para qué? Eu quero camd a pessoa
escolhe fazer sé aula de instrumento. Claro queséiyel se desenvolver.
Mas um processo integrado coincide muito com o pneoesso; eu gosto da
musica como um todo. Entdo eu queria fazer issommesu queria
participar, eu queria ter percepcao, eu queriates leitura — ainda quero
muito! - participar disso de uma maneira mais irgdg, me integrar com
outros momentos da Escola. (Thiago)

Como foi relatado, o CEP-EMB é uma escola publieaa questdo da
contratacdo de professores efetivos é complexahemdo a realizacdo de concursos
que vém sendo repetidamente anulados. Com issccadncias no quadro de
professores vém aumentando, tendo sido supridasyaeims semestres, através de
CONCUrsos para contratos temporarios, que muitassvacontecem com o semestre ja
em andamento. Alguns dos relatos trazem como fatbeedesestimulo problemas de

falta de professores, como Jorge:

“A gente perdeu muita aula, deve ter feito metap@ticamente, do
semestre. No comeco, estava muito confuso, naa fmbfessor, foi uma
confusdo danada... Entdo a gente ficou meio pegddi..” (Jorge)

Problemas de faltas e atrasos frequentes e falteongromisso de alguns
professores com a Escola e com os alunos tambéam farrolados como fatores que
afetaram a vontade de permanecer na Escola. Thi&gdaine relatam problemas nesse

sentido:

Num dos semestres inclusive eu fiz duas aulas Edai. eu tava naquela
situacdo assim: “poxa, vai ou ndo vai?” (Thiago)

E também achei alguns vacilos ali na Escola, aséimgem termos de
horério... vocé chegava pra ter... Eu sempre gdsteer muito correta. Com
horério... Eu cheguei para ter aula das duas asdtéqueria ter aula das
duas as trés, e as vezes os professores chegadsma tjuinze! Duas e
meia... Ai ndo tinha aula, ou a aula virava umaibea. (Elaine)



O Popular e o Erudito

Posturas, discursos e atitudes de professoresnesalla Escola relativos a
musica popular foram incluidos nos depoimentos cirgtores. Alguns dos relatos
fizeram mencéo a conflitos vividos dentro e foraedmola, referentes a aplicacédo
indiscriminada das técnicas do chamado canto erudds salas de aula ou
apresentaces de musica popular. E o caso de Mgmiaor ouvir de outros musicos
que, para ter uma técnica vocal consistente, e&sor estudar canto lirico, comegou na
Escola tendo aulas de canto erudito: “eu tenteaia o lirico, mas ndo me identifiquei

la, porque canto popular desde pequena”.

Essa discusséo ganha relevancia por causa da gissdninacdao de uma
ideia pré-concebida de que existe “uma técnicalvooareta, que seria “a técnica” do
canto erudito, e que, utilizando- se essa téceigmssivel cantar qualquer estilo, entre
esses, 0s da musica popular. Na secdo sobre agnitap vimos a posicao de diversos
autores que questionam esse tipo de concepcéao, Aodrade (1965), Abreu, (2001),
Piccolo (2006) e Travassos (2008). Esses guestiama® encontram eco nos
depoimentos de alguns cantores, que apontam pdatoode que alguns aspectos
fundamentais e caracteristicos da interpretacaaahdo popular muitas vezes séo

desconsiderados em detrimento da validacédo dacgéenidita.

Um desses depoimentos é o de Jorge, que expressalasl em relacdo a
aplicabilidade das técnicas do canto erudito nertépo popular:

Conversei com uma amiga minha que estudou cantmapo, era até com
uma professora de Goiéania, que ela ia la ter aafa @a... Ela disse que é
tudo igual, a técnica... (...) Eu ndo tenho conhento técnico, ndo tenho
nem como discutir, mas fiquei pensando: “mas sek & mesmo, sera?”
(Jorge)

Thiago se refere a uma apresentacdo na qual ouwiau ecantora erudita
(excelente, segundo ele), cantando um repertépalpo

Ela abriu as apresentacfes, e numa estética camglete diferente - até me
permito... sem qualquer tipo de intengao ruim, fiaal... bem feio... uma
colocacdo totalmente erudita... (...) E ai que eéague é questdo de
respeito mesmo, porque vocé ndo vai ver ninguértacda uma operaém
impostacad (...) Agora... vocé vai achar uma pessoa cantafpdnta com
voz de Opera“Esquece o nosso amor, vé se esquece...” E pesl® i
(Thiago)

A fala de Alan traz 0 mesmo tipo de rejeicdo estedm relacdo a muasica

popular interpretada com o uso de ajustes vocasngente utilizados no canto erudito:
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Eu vejo algumas pessoas que fazem erudito, vao ffapellar, e ai usam as
técnicas do erudito. E fica terrivel, fica muitiofeaquela coisa entubada... E
a mesma coisa no erudito. Vocé vai cantar uma Aagavlo jeito que vocé
canta uma mausica popular? (Alan)

Alan também falou da divisdo e do preconceito que®etrou de parte a parte,
relatado também por Feichas (2006), entre musiopslares e eruditos, e da disputa
por espacos:

A coisa mais triste que eu vejo na Escola de M{gica guerrinha entre
musica popular e muasica erudita. Eu vejo entre losoa, entre os

professores... E se fosse s6 o erudito discrimmaadpopular, seria

interessante a gente tentar mudar a situacdo, raagustiante, e 0 que me
deixa triste, é que séo as duas partes. Tantowgrdpm preconceito com o
musico erudito, como o musico erudito tem precdaoceom o popular.

Agora, € logico que toda regra tem sua excecao. Vd@ims pessoas que,
além de me inspirarem, a gente percebe que trangitdas duas classes,
sem preconceito nenhum. (...) Mas nas discipliaégdas, vocé sempre vé
uns alunozinhos que acham que, porque fazem vjadickbam que tém um
ouvido mais foddo do que o da gente... (...) (Alan)

A exemplo dos alunos que vieram da musica popuaestudo de Feichas
(2006), Alan demonstra estar aberto a conheceranelmundo do canto erudito, como

uma maneira de ampliar suas possibilidades no heba trabalho:

E quase um sonho de ver isso um dia — ndo acabaodpje onde tem
gente sempre vai ter essas questdes - mas pelosnaenenizando um
pouquinho... Para as pessoas perceberem que urmonpigiular tem o seu
valor, um erudito tem o seu valor. E mais gostasolaaé quando vocé
consegue fazer os dois. Eu mesmo, eu quero. Eusivel até falei com a
minha professora que esse semestre eu quero gggaraa coisas na area
do erudito, para tentar fazer com as técnicas dditer e tudo... Porque as
vezes vocé precisa. (Alan)

Assim como Alan, Engracia tem procurado conhecemi¢as que sdo mais
usadas pelo canto erudito, com o objetivo, por eemde explorar outras
possibilidades em termos de ressonancia e us@lssunrepertério popular.

Elaine se referiu ao desconhecimento sobre o famegical dos musicos

populares dentro da escola, também apontado pchd=e(2006, p.7):

Encontrei muito poucos musicos ali que entendiaranmeeos musicos da
noite. E bem diferente, (..9€ musicos da Escdlaram excelentes musicos,
mas dentro do mundo deles. Eu também aprendiessndo sabia que um
musico de uma orquestra € diferente do musico popilaine)

Roni e Ricardo sentiram na Escola uma rejeicédo stito eque praticavam,

mesmo entre musicos populares:
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Roni: Os alunos, claro, sempre tem... Ricardo: 8imlum certo preconceito
com a musica sertaneja. Ricardo: A gente sentia,pedos professores...
Roni: Nao. Ricardo: De forma alguma. Se tinham, d&monstravam.
Ricardo: Mas, entre os alunos, sim... Colegas 1oat® riam no comeco,
guando nés comecamos a estudar... era engracaldlovdéés cantam, é? O
gué que vocés sao?” “Ah, uma dupla sertaneja.” gxhagzaram a soltar
algumas piadinhas, tal... (Roni e Ricardo)

Um professor de coral propds que eles fizessem apnesentacdo para a

turma:

Ricardo: Ele chamou a gente e falou: “vou chamaéspvamos mostrar o
trabalho de vocés.” Tinha muita gente que tinhéosigdtade em conhecer o
nosso trabalho; sabia que a gente cantava, masat# como, qual era o
estilo que fazia, e ai até para enturmar mais ssopse, entrosar la os colegas
a gente fez uma apresentacdo. Ai de repente muatalménte. Quem
julgava sem conhecer jA comegou a mudar a opifid@mmecou a gostar...
Roni: Nos respeitar, na verdade. Ricardo: E, nggeigar. (Roni e Ricardo)

A atitude do professor teve um sentido de integradé@ diferentes praticas
musicais e de respeito a diversidade (OLIVEIRA,(BpiARDER, 2008, p. 48), tendo
obtido como resultado uma aproximacéo da turmandestilo do qual se afastava por

preconceito.

A palavravicio foi usada muitas vezes nos relatos, em geral @adec referir-
se a recursos expressivos usados inconscientemespgegvados pela Escola e
assumidos como erro pelos cantores. Elaine descrepeocesso de comecar a ter aulas

de canto assim:

Quando vocé vai cantar com aquela banca de proéssquara te analisar,
eles colocavam milhdes de defeitos em coisas que&iewia defeito e ndo
sabia como modificar, porque eu tinha um estila. @@mplo, o vibrato...
(...) E como se vocé soubesse dirigir ha muitos anfosse querer tirar a
carteira, esta cheio de vicio, e eu senti assimEU olhava aquilo e pensava
assim: “aquilo é um bicho de sete cabecas, (.s3ajceu, devido aos meus
vicios, acho que ndo vou conseguir fazer.” Maspass aprendi coisas que
eu nem tinha nocao, em técnica. (Elaine)

Alan conta que, ao cantar em sala de aula, corsséiiair os vicios”, mas, ao

cantar na banca, ao “relaxar”, eles voltavam:

A professora trabalhou comigo, a musica que elbalii@u comigo para

cantar na banca foi “Carinhoso”, do Pixinguinhagaifui na sala, prestei
atencdo no que ela disse e tudo, e fiz, do jeitomela queria. Ela: “Nao,

esta tudo bem, vai cantar, esta 6timo!” S6 que dmuahegou 14, na hora da
banca, eu relaxei. E ai o que que aconteceu? fdraol as coisas que eu
tava fazendo e que ela tinha tirado. Isso por Quéizio! (Alan)
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O presente trabalho ndo se propbs a abordar agqupds relacionadas ao
canto popular como um todo, apenas a visdo dosreasnsobre os varios aspectos de
sua aprendizagem. No entanto, outros trabalhogpgataram que, por questdes de
etnocentrismo cultural, e muitas vezes em nome rda (pretensa saude vocal”,
aspectos definidores de estilos vocais do cantalpppodem ser tratados como vicios
ou defeitos (PICOLLO, 2006, p.7).

Articulagées

A partir dos relatos sobre a experiéncia vivida GieP-EMB, procuramos
averiguar até que ponto os cantores entendiam gua pratica anterior, assim como 0s
conhecimentos e habilidades adquiridos em contaektomal, teriam sido reconhecidos
e considerados na Escola.

Alguns entre os entrevistados relatam sentir ffaile em certas atividades
devido a sua pratica anterior, embora ndo estafa sk a instituicdo teve conhecimento
disso. No relato de Jorge, por exemplo, parecsitier ele mesmo o responsavel por
fazer a ponte entre a pratica auditiva anteriorteinamento da aula de solfejo: “acho
gue a bagagem que eu trago me ajudou bastantemAfguaoisas que vocé vé que as
pessoas tém mais dificuldade, vocé consegue ppssali rapido”. O depoimento de

Roni e Ricardo vai na mesma direcao:

Ricardo: NoOs tinhamos uma facilidade por aprender semprewvido,
alguma facilidade em solfejo, em ritmo, por ja tena experiéncia, por
tocar... E entdo, ajudavaRoni: Somava. (Roni e Ricardo)

Thiago chegou a Escola um pouco assustado, por gakaeram necessarios
pré-requisitos que ele ndo tinha. Mais tarde, descque a vivéncia anterior |he trazia

vantagens:

Quando aconteceu de estar na Escola de MUsic#é eneasentia quase um
extraterrestre, porque eu pensava assim: “ai, puaa,eu nao sei teoria, eu
ndo sei ler partitura”, como se tivesse que sepogsso assim: primeiro 1é a
nota e depois canta. E isso causou um desconfortomeco, que depois eu
vi que, na verdade, era muito mais vantajoso paa, rporque essas
guestbes didaticas de musica, anos depois queta ganver... A gente
aprende a falar primeiro, para depois escreverlaviga E na masica tem
essa questdo: a gente tem contato com situacdésdioas o tempo inteiro.
Entdo ai me ajudou muito. (Thiago)

Ao entrar na Escola, Thiago fazia parte de uma ddradtante conhecida na

cidade e acha que isso serviu para que sua pfasea reconhecida na Escola.
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O fato de eu ja estar numa area de atuacdo cadotdeucerta forma para o
modo como as pessoas me veem la dentro. Nao éiqahe que é condicao
obrigatdria: “ah, se eu ndo tocasse as pessoasmdmar pra mim.” Nao.
Mas pelo lado positivo mesmo. (Thiago)

Ao falar das experiéncias dos musicos popularescemextos formais de
ensino, Green (2001) relata que os musicos maengparecem ter sido mais capazes
de estabelecer relacbes entre habilidades e comdetds adquiridos formal e
informalmente (GREEN, 2001, p.148), o que parecedirmar neste estudo. Os
relatos mais positivos nesse sentido vieram de Afegressou com 22 anos), Engracia
(20 anos), Roni e Ricardo (16 anos) e Thiago (28s)am excecao € Sérgio, 0 mais
velho entre os cantores, e talvez um dos mais eldqgs ao falar dos beneficios que a

Escola lhe trouxe.

Thiago chega mesmo a ter dificuldades em sepaueoaprendeu antes e

depois do ingresso na instituicao:

(Eu) misturo muito, misturou muito, de eu nem me leambnuito como é
gue eram... as minhas formas de execucdo antestale re Escola de
Mdsica. (Thiago)

E interessante lembrar que todo o processo de dipagem de Thiago esta

estreitamente ligado a uma atividade musical motensa, fora da Escola.

Feichas sugere que a experiéncia anterior do alemeria ajuda-lo e servir
como base a sua aprendizagem na escola, atravésntildos mais interessantes e
relacionados as praticas em contextos informaigtigs, 2006, p. 227). Para Ménica,
isso parece ndo ter sido possivel: apesar de getesee e empenho, foi dificil

relacionar a pratica anterior aos conhecimentosadtgcola queria Ihe oferecer:

N&ao aconteceu, tanto € que eu, na teoria, eu esta@ursg Basico e na
pratica Gulas de cantoeu passei para o Técnico. E eu buscava, queria
entender, eu queria abrir a cabeca... E acho goeiéso que eu decidi fazer
(estudar) educacdo infantil, para dar musicalizapam justamente ir |4 na
base, fazer alguma diferenga, de tentar entenser(is) e poder aproveitar
todo trabalho que é feito instintivamente, e qu@ode (introduzir) a
nomenclatura, e que néo tivesse essa passagemusia.b(...) Entdo acho
que deveria ter uma passagem melhor, para unis ke mundos. Eu
gostaria. Porqueé(durg chegar um professoe @ize): “ah, tu tem talento, e
tal, e vocé consegue fazer coisas tdo mais difideiexecucdo, e nao
consegue entender uma coisa bésica!” (Monica)

No estudo de Lucy Green, tanto os musicos populaegs velhos quanto os
mais novos vieram a se aproximar de estilos congumEs ndo se identificaram

imediatamente. A maioria dos musicos demonstrondgraentusiasmo em relacdo a
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musica erudita, tanto como intérpretes ou apena® couvintes, e esse entusiasmo
muitas vezes foi alimentado pela educagéo formREEN, 2001, p.119). Também em
Feichas, todos os musicos populares falaram dartéampma de ter a mente aberta para
todos os estilos musicais, incluindo a musica ¢éaU@EICHAS, 2006, p. 209).

Uma das contribuicbes que a Escola parece ter @aaatos dos entrevistados
diz respeito justamente ao alargamento dos hoBganusicais, através do contato com
outros estilos, outros instrumentos, outras forreac&ngracia, que tinha atuado mais
na linha do pop rock nacional, fez mencédo ao cordain estilos mais tradicionais da

musica popular brasileira:

Eu ampliei muito o meu repertorio musical aqui rsedta. Muito mesmo.
Eu achei muito legal, assing Escold incentivar que as pessoas pesquisem
mais a questdo da mdusica popular, da MPB, da busss do samba, do
chorinho... dessas musicas mais, digamos, mascdlih MPB... (Engracia)

Ménica, Roni e Ricardo e Sérgio, como foi vistoeairmente, fazem parte do
grupo de entrevistados cuja enculturacdo musicadtaceu em grupos sociais nos quais
os estilos musicais eram mais especificos. Mordozgbém relata essa ampliacdo dos
horizontes musicais e o carater da troca vivencrald&scola, e acrescenta a isso a

percepcéao e assimilagéo de diferentes estilos socai

A Escola de Musica me deu essa abertura no leqytie gacabeca um pouco
mais para os outros estilos, para as outras teldérms outros colegas,
identificar as qualidades vocais dos colegas..taFeantender aquilo ali, e
guem sabe também adquirir, vocé também fazer adeil@ troca. Tanto é
gue eles comecaram também a cantar as musicasdnais gadchal que
eu cantava. (risos) Entdo houve essa troca, fdonmtieressante. E a Escola
permitiu isto. (Ménica)

Roni e Ricardo também se referem ndo s6 aos diérastilos que puderam

conhecer na Escola, como também aos diferenteanmshtos e formacdes:

Ricardo: Eu acho assim, uma coisa que eu acho muito tiegBkcola sdo os
recitais, que a gente aprende sobre varios instiame. Roni: E, a gente
tinha pouco conhecimento de outros estilos, tipeedyl jazz...Ricardo:
Musica erudita mesmdroni: Musica eruditaRicardo: Nos ndo tinhamos
aquele contato. Nosso universo musical era s6dmlfmara o sertanegjo...
Roni: SO sertanejo..Ricardo: E musica gaucha... E alguma coisa das
radios... Mais nada... Mesmo porque ndo tinha ¢uows Quando ouvia
uma coisa diferente, ja mudava para aquilo queaenatumado. Nao ouvia
outros ritmos. (...)Roni: Abriu a nossa menteRicardo: Abriu muito.
Ricardo: Eu ia, adorava ver... Tipo, trio de cordas...niRoRicardo)

Os novos instrumentos e formacdes diferentes tanen&antaram Thiago:
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Sabe, eu era daqueles que antes ia na Escola deaMuficava fascinado
porque tinha alguém tocando uma flauta no corredotinha um cara
tocando um alalde - “caramba, isso é um alaldelinlea a orquestra
ensaiando... Eu achava isso muito bacana. Entdmmnaticamente isso ja
cumpriu s objetivoylegal. (Thiago)

A excecéo é Seérgio, que disse nao ter sido muftigeimciado por outros estilos

na Escola:

A minha onda sempre foi mais samba mesmo. Na EsooldNucleo de
Mdusica Popular, sé tinha musica boa, masica quendega ouvia, bossa,
jazz, umas paradas... (Sérgio)

Abreu (2008) discute as causas do surgimento degrarale demanda pelo
trabalho do preparador vocal, no campo do cantalpopirbano, originada pelo nivel
de sofisticacdo encontrado na MP urbana, a paatisejunda metade do século XX
(ABREU, 2008, p. 124). Alguns dos depoimentos dessgtudo ressaltam as
contribuicBes para a prética profissional recordecipelos cantores como advindas da
Escola. Algumas dessas aquisi¢fes dizem resp@tmica e salde vocal:

E, eu nao tinha técnica vocal nenhuma. Eu cantavene esforcava demais,
eu ficava rouca; eu ndo tinha seguranca em, pan@gre segurar a nota
tantos tempos e... ter um controle em cima da miakpiracdo, nenhuma.
Eu era totalmente ofegante, eu respirava errada ateu jeito de andar era
errado, respirando, tudo. (...) Eu aprendi coisgsau nem tinha nocdo, em
técnica. (Elaine)

A questdo da respiracdo, com certeza{ribuiu), o trabalho de respiracao.
E a questdo da amplitude, da ressonancia, queatgemfeito, e que eu vou
dar continuidade. Eu acho que isso tem contribmidito e ainda tem a
contribuir mais pra mim, como cantora. Muito. (Eaga)

Mas o que eu acho gratificante, 0 que esta sendo tmom para mim é eu,
por exemplo, chegar num bar, ver um cara cantaré&{y fazendo o erro
(esforgo)que eu fazia, e hoje eu ver isso como uma coisanga € legal. E
eu ndo conseguia ver isso. Entdo a Escola de Méscanostrou isso, 0s
professores da Escola de Musica conseguiram meranasitro caminho,
assim, sabe? E... Eu estava meio fechado, assireéuma forma gue eu
nao conseguia ver... (Alan)

A partir do momento que tive essa oportunidadeedeconhecimento da
respiragdo, de como funcionava o aparelho respwatfe conhecer eu, meu
corpo, que até entdo eu ndo olhava nem para edesaiconcepcao, e depois
como funcionava... (M6nica)

Monica esteve na Escola em um periodo durante d basia uma
fonoaudidloga contratada temporariamente, vincukmaucleo de Canto Popular, e
gue, nas aulas de Fisiologia da Voz, relacionapacss da fisiologia aos diferentes

estilos vocais:
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E a fono! Ter na Escola, isso, assim, eu acho que principal de tudo,
porque vocé saber seu limite, saber até onde vad€ ip, ir com seguranca,
com qualidade, com saude... Entéo isso foi muitdtariegal para mim, foi
essencial. E a pesquisa, de vocé conhecer os Sndereutros colegas, do
outro, de como funciona... (Ménica)

No caso de Alexandre, os principios de técnicalym@cem té-lo ajudado, no

entanto ele ndo chegou a ter a autonomia (FEICF2A%0, p.47) que seria desejada

para que ele pudesse usa-los fora da Escola:

s

Eu concordo totalmente com o principio da saudealyoacho que é
maravilhoso, que ajuda, e tal, agora, eu sou..0.md... por exemplo... é
como ensinar técnica a um burro. Um burro que s@mé coisa, ndo vé
outras. Entdo, ndo... pra mim ainda ndo ta tdenasduando eu estudava
canto |4 na escola, era melhor, porque tava alia tavo, e que eu
esquentava a voz, antes de... de cantar, eu falBaamuecimento, eu fazia a
respiracao, fazia as coisas. Ai depois, eu néo gee € que acontece, parece
gue eu ndo sei mais de nada. Assim, eu... eu jas@tanto. (Alexandre)

Alexandre se sente frustrado por ndo ter fechadalgema maneira sua

experiéncia na Escola, e, apesar de continuar riémtdala como se ndpraticasse

mais o canto.

Ha uma frustracdozinha de nao ter ficado pra debesvo resto na Escola,
aquelas aulas de canto, que eu sinto muita saudede, muita falta... E
acho que perdi a mao das técnicas... Porque quencl® ndo pratica,
esquece. (Alexandre)

Sérgio, embora ndo esteja mais na Escola, figurie eas cantores

entrevistados que parece ter conseguido relaciosactonhecimentos adquiridos na

Escola a sua préatica como musico. No seu relatamagens que falam justamente

dessa autonomia, de poder pegar os conhecimergtdsatalidades e “levar na sua

viagem”:

O estudo de técnica vocal me auxiliou muito, querumuito travado. Eu

era... fechaddo mesmo, entendeu? Ai que eu fubldiésdo o porqué... Mas

eu fui me abrindo por causa do canto. Porque, quargente vai fazendo as
técnicas, a gente vai se conhecendo. E como senterda gente fosse
abrindo as portas, as janelas. “Ah, era isso gpef@ssora falou. P6, mas
por que que eu td fazendo isso agora?” E ai naéa@@mo se uma outra
mente respondesse, entendeu? Vocé vai entendenfloEr termos de

conhecimento, foi como se eu chegasse ali com a waaia e cada um foi
botando um bocadinho e eu saisse pra viajar... eagla ponto da viagem,
eu abrisse a mala e usava aquilo que foi me dadendeu? Como eu vou
usando, eu continuo viajando. (Sérgio)

Note-se aqui que Sérgio fala de uma “mala vaziajue podemos associar a

uma dificuldade em reconhecer os conhecimentogltazla aprendizagem anterior, e



pode indicar que também na Escola eles nao foramnhecidos (GREEN, 2001,

p.104). Sérgio nomeia esses conhecimentos quel ‘tieomala” e usou, e vemos uma
preponderancia de elementos diretamente relacisnagmstura no palco e ao uso de
equipamentos (note-se que nao figuram aqui as @pseselacionadas a notacdo ou a

teoria musical):

Vocé tem que divulgar, vocé tem que ter uma postararofissional, vocé

tem que saber se conduzir no palco, vocé tem cher saar a aparelhagem
de hoje, coisa que ensinaram a gente... Vocé temsgber se comunicar
com o publico, vocé tem que saber tirar a energipiblico, dar, vocé tem

qgue saber que o palco é teu; vocé nao t4 ali avtm& tem que assumir de
fato a responsabilidade. Se expor n&o é uma cédsla fE coisa que a gente
aprende na Escola... (Sérgio)

Sérgio relata ter sido afetado até mesmo na sua prdafissdo, como mestre de

obras:

(...) E alids, a gente ndo aprende se expor esa iapenas no palco... é em
tudo. Em tudo. Bastou... mexer com a personalidam® comeca a usar ela
em tudo. Em tudo. A partir da Escola de Mdusica,ngoaeu ia fazer uma
visita a uma obra pra dar um orcamento, a minhtugera outra. (Sérgio)

Entre as aquisicbes na Escola, Mbénica conta qu&pas opinar Nnos grupos

dos quais participava:

Antes da Escola de Musica eu simplesmente execlgavado dava a minha

opinido. (Ménica)
Pela fala de Ménica, parece que, ainda que ess@aseg venha, em parte, de
conhecimentos adquiridos na Escola, o status d®au ex-aluno do CEP-EMB tem

um peso consideravel. A importancia desse stamisém aparece na fala de Thiago:

Quando a gente comecou a estudar, batia aqueléhorgssim: “puxa, eu
sou estudante da Escola de Musica”. (Thiago)

Esse reconhecimento maior da sociedade que um anéiscontra a partir do
momento em que foi ou € aluno de uma instituicdcemEino também aparece no

depoimento de Sérgio:

Até hoje, nas entrevistas, eu tenho sempre orgighdizer que eu fui da
Escola de Musica de Brasilia. E o pessoal olhantegéferente. (...) Quando
vocé fala que foi da Escola de Musica de Bragilieclo Clube do Choro... a
galera j& tem um... um certo respeito com issoadcigso € muito legal.
(Sérgio)
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Além dos conhecimentos e habilidades citados acd@aio atribui a Escola a
sua inser¢do no cenario musical da cidade. Notggeque essa € uma peculiaridade

da historia de Sérgio com a Escola, o que ndo serediu com 0s outros cantores:

Olha, se hoje eu sou um masico, um compositor rexmdo em Brasilia, se

hoje eu tenho campo la na imprensa, em todas as gaturnas, eu agradeco
a Escola. Porque foi através da Escola que eu cbaima porrada de gente,
e que eu me projetei no cenario musical de Bra&h#o a Escola foi tudo.

Principalmente nesse aspecto. Foi tudo. Entdofasgéo, nossa, a Escola
desenvolveu muito bem. Muito bem. (Sérgio)

Na Escola - Sumdrio

Ao chegarem ao CEP-EMB, muitos dos cantores senafgumas facilidades,
geralmente relacionadas a performance como can¢oees atividades que envolviam
treinamento auditivo. No entanto, para a maiorikesleais facilidades nem sempre

foram reconhecidas pela escola e ndo garantiramdesempenho escolar.

A relacao professor-aluno e o preparo pedagogiquafessor foram objeto de
alguns dos relatos dos cantores sobre sua expari@adscola, sendo apontados por
alguns dos entrevistados como causa da dificuldadalgumas disciplinas ou mesmo
da ndo permanéncia no CEP-EMB.Entre as atitudeslifjoaltaram a estada no CEP-
EMB, estdo: falta de interesse nas experiénciasriards dos alunos; falta de
comprometimento com o trabalho em sala de aula; f@cprograma ou no professor ,
ao invés de no aluno; desconhecimento do fazercadudos musicos populares. Por
outro lado, varios depoimentos ressaltam a impoande atitudes positivas dos
professores para a adaptacéo e o aproveitamermiorsio. Entre as qualidades positivas
citadas pelos cantores encontramos: o respeito dividnalidade musical, o
conhecimento e proximidade da realidade do musipular, 0 comprometimento com
o trabalho em sala de aula, a capacidade de remembelesenvolvimento do aluno, a

capacidade de despertar processos de descobet&E@meontinuidade.

Outro aspecto exposto nas entrevistas diz respeit@neira como a musica
popular € vista dentro da Escola. Alguns dos reldazem mencdo a conflitos
referentes a aplicacdo de conjuntos de técnicasnmstizadas pelo chamado canto
erudito, tidos como aplicaveis a qualquer estilts salas de aula ou em apresentacdes
de musica popular. Alguns entre os cantores mdaifea vontade de absorver também
as técnicas do canto erudito, como forma de ampligr atuacdo no mercado de

trabalho ou de ampliar suas possibilidades comérprétes. Nas falas dos cantores
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percebe-se que as disputas entre a musica popalariita se fazem sentir entre os
alunos, e que o preconceito contra alguns estifwatécado nos dois grupos.

Os cantores fizeram criticas a alguns aspectogpgd@s e administrativos da
Escola (critérios para formacédo das turmas, desémce@ntre disciplinas teoricas e
praticas, supervalorizagdo da teoria em detrimdatprética, problemas na contratacédo
de professores). E praticamente unanime entre w®rea que deveria haver mais
atividades diretamente relacionadas ao fazer nlusmao a pratica de conjunto e mais
apresentacdes. Nos depoimentos também notamossgy#idas que integram diversas
atividades musicais séo vistas pelos cantores ceemmlo mais efetivas para o

aprendizado.

Os relatos analisados parecem apontar que as lagbes entre a
aprendizagem anterior e a aprendizagem dentro d®-EMEB ocorrem mais
fluentemente: a) entre os cantores que ingressarascedo na Escola, no decorrer da
carreira; b) entre os cantores que encontraranegsofes mais abertos as realidades da
musica popular. As aquisicdes mais referidas pedosores como advindas da Escola
dizem respeito a técnica e saude vocal, respiracimesenca de palco. Além disso,
grande parte dos beneficios relatados falam dceitespeconhecimento e seguranca

trazidos pelo status de aluno da Escola.
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Consideracoes Finais

A partir de uma problemética relacionada com a atieglos cursos de musica
popular as instituicbes de ensino de musica e fitauldiade em se reconhecer, dentro
dessas instituicbes, a aprendizagem musical viadacpelos musicos populares em
contextos informais, este trabalho examinou asppetvas de cantores populares do
Distrito Federal sobre a propria aprendizagem, saptaelepois do ingresso em uma
instituicdo de ensino de musica, o Centro de Edi®gofissional Escola de Musica de

Brasilia.

Volto as questdes problematizadoras expostas nadugdo deste trabalho:
como 0s musicos aprendem fora da Escola? Por ggeda ndo é capaz de acolher as
experiéncias desses cantores e complementar smad@o? E possivel & Escola
corresponder as expectativas que esses musicesnt@zonstruir uma relacdo efetiva
de ensino-aprendizagem? Até que ponto a Escolacterespondido as expectativas
desses musicos? Sera que o desconhecimento daig¢astide ensino a respeito do
fazer musical e da aprendizagem anterior dessetreantem dificultado o seu
aproveitamento na Escola? Como a Escola poder@ulartos diferentes processos de
aprendizagem e participar de forma mais positivaddsenvolvimento musical dos

cantores populares?

O estudo de entrevistas trouxe dados relacionasizfia dos cantores sobre os
primeiros processos de aprendizagem musical visdosi em contextos informais
(enculturacdo musical), e reiterou alguns aspegtesja tinham sido apontados por
outras pesquisas. Assim, reafirmou-se a centddiddo papel da familia nesses
processos, que parece ser decisivo para a esamhastlos musicais em que atuam e
dos instrumentos tocados pelos cantores (além dx ¥dguns dos entrevistados
vivenciaram grande diversidade de estilos musitaitamilia, enquanto outros tiveram
suas primeiras experiéncias musicais associadsti@anusicais mais especificos. No
entanto tais escolhas parecem se ampliar na catdoiel de sua enculturagédo musical,
em ambientes como a escola regular, festivais, n@hades religiosas e shows, além de

encontros informais de amigos.

Ao falarem sobre os cantores que admiram, os esieos revelaram os

parametros relacionados a esse fazer musical gigevalarizam, com@xpressae ou
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interpretacdo o timbre ou personalidade vocala presenca de palgoa afinacaq o
dominio daextensdo vocala identidade musicaé a ‘divisdo”, no sentido em que o
termo € utilizado na musica popular. Também falagdamaracteristicas que consideram
importantes para o trabalho profissional como garctmmo a capacidade de “dominar”

0 publico, a versatilidade no trabalho musicalpeadizado de um outro instrumento.

Os cantores descreveram préticas através das aaisiesenvolveram
musicalmente e procuraram fazer face as demandasedmado de trabalho, trazendo
mais dados sobre sua aprendizagem em contextognaifo As praticas relatadas
revelam correspondéncias com as caracteristicasid#ef por Green (2005), assim
especificidades do fazer musical desses cantords, aprendizagem musical em seus

grupos sociais.

Dos relatos dos cantores sobre as praticas de dapagem em contextos
informais surgiram correspondéncias importantes @muelas descritas por Green
(2001), como o prazer de cantar e de conviver cotm® musicos; a predominancia da
atividade deouvir e copiarou tirar de ouvido, a grafia como referéncia sempr
secundaria em relacdo a experiéncia auditiva ewadgrintegracdo entre as atividades
de ouvir, tocar, improvisar e compor. Alguns aspegiarecem ser especificidades de
cantores populares ou da aprendizagem em seussga@@iRiS, cOmo a pratica de
gravar a propria voz, a importancia da autoapremggimn e da aprendizagem com
membros da familia (no estudo de Green a aprerehizantre amigos aparece com
maior destaque) e o desenvolvimento de algumaggsatoltadas especificamente para
a interpretagéo, o parametro mais valorizado egentrevistados.

Os relatos dos entrevistados trazem dados tambira soas motivacdes para
procurar o curso do CEP-EMB, e revelam que elabusm pouca importancia ao
certificado e que a Escola é altamente valorizahaoclugar de convivéncia musical.
Entre os conhecimentos musicais que 0s cantoresi\s encontrar na Escola estdo a
escrita tradicional e o jargdo técnico da area,ambs entrevistados ndo estabelecam
nenhuma relacdo entre tais conhecimentos e a demamdissional ou a pratica
musical como cantores. Os cantores-instrumentisitaram interesse especial em
elementos de harmonia. Outros fatores de motivpeda o ingresso na Escola estao
relacionados a questdes de saude vocal. O fatcGHEPEMB ser uma escola publica e
gratuita possibilitou o ingresso de varios dos existados, que de outra forma néo

poderiam custear estudos musicais.



Ao chegar ao CEP-EMB, muitos dos cantores sentgjae sua experiéncia
anterior |Ihes trazia facilidades nas atividadesp@stas, geralmente relacionadas a
performance como cantores e as atividades que \eawolireinamento auditivo. Em
alguns dos relatos, € possivel deduzir que muiaesveles foram capazes de fazer
sozinhos a ponte entre a préatica auditiva antermtreinamento da aula de solfejo, por
exemplo. No entanto, para a maioria deles, taiidades n&do resultaram em um bom
desempenho escolar, e no decorrer do curso séamaasam em dificuldades, levando
0s cantores a achar que o desenvolvimento auditbamcado anteriormente dificultava

a aquisicao de ferramentas de leitura musical.

E possivel relacionar tais dificuldades com algasisectos da experiéncia na
Escola descritos pelos cantores como negativogjudaliz respeito a relacao professor-
aluno e o preparo pedagogico do professor, foramtagos problemas como: a falta de
interesse nas experiéncias anteriores dos aluatis; de comprometimento com o
trabalho em sala de aula; foco no conteido ou pfegsor, ao invés de no aluno;
desconhecimento do fazer musical dos musicos pasul@spectos pedagogicos e
administrativos da Escola também foram levantadosio critérios equivocados para
formacao das turmas, desencontro entre disciplet@agas e praticas, supervalorizacédo
da teoria em detrimento da prética e problemasaomratacdo de professores. Foi
possivel perceber também que os entrevistadossentem da falta, dentro da Escola,
de mais atividades diretamente relacionadas aor famesical, como a pratica de

conjunto e apresentacoes.

Outro foco de conflitos que emergiu nas entrevistiasrespeito a maneira
como a musica popular é vista dentro da Escolaarkdieitas criticas a aplicacao
indiscriminada de conjuntos de técnicas sisten@dgz@elo canto erudito em contextos
musicais do canto popular e as disputas entre &alpspular e a erudita que se fazem
sentir no ambiente escolar, e ao preconceito pdicontra alguns estilos (musica
sertaneja, por exemplo), mesmo entre 0s musicadgres.

Os depoimentos também referem aquisicdes impostatteindas da Escola,
entre as quais as mais citadas dizem respeito ficaée saude vocal, respiracao,
presenca de palce alargamento dos horizontes musicais, atravésodtato com
outros estilos (musicais e vocais), outros instmbog outras formacdes instrumentais.
Além disso, grande parte dos beneficios relatadlas do respeito, reconhecimento e

seguranca trazidos pelo status de aluno da Escola.
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Os entrevistados ressaltaram a importancia de destupositivas dos
professores para a adaptacéo e o aproveitamemiorsio. Entre as qualidades positivas
citadas por eles, encontramos: o respeito a ing@idade musical, 0 conhecimento e
proximidade da realidade do musico popular, o cometimento com o trabalho em
sala de aula, a capacidade de reconhecer o degiemsolo do aluno, a capacidade de
despertar processos de aprendizagem que levarorioeia. Nos depoimentos também
aparecem mais bem avaliadas, como sendo maisasfetostocante ao aprendizado, as
disciplinas que integram atividades musicais da®r®s relatos analisados parecem
apontar que as articulagdes entre a aprendizagtamoare a aprendizagem dentro do
CEP-EMB ocorrem mais fluentemente: a) entre osotastque ingressaram mais cedo
na Escola, no decorrer da carreira; b) entre castQue encontraram professores mais

abertos as realidades da musica popular.

Os dados deste estudo revelam que as questbesfiquikatlam a insercao dos
cursos de musica popular nas instituicdes de erggnmusica ndo deixam de existir
com a implantacdo dos cursos. Ao ingressar na &sosl cantores simplesmente séao
chamados a se adequar aos padrfes de conhecimprética musical ali praticados.
Ainda que alguns professores estejam preocupadoscarhecer as experiéncias
anteriores e atuais dos alunos e ajuda-los a fazmwnte com o conhecimento que
desejam transmitir, isso ndo € o que acontece oaldEde maneira geral, segundo a
visdo dos cantores. Eles sdo levados a deixardi@sasalas de aula conhecimentos e
habilidades que s&o resultado de anos de dediéagadsica, e sdo tratados como

alunos iniciantes.

Tal desqualificacdo das experiéncias trazidas pealosos e a separacdo
existente entre teoria e pratica estao diretanrefdeionadas a concepcao oitocentista e
eurocéntrica que ainda rege as instituicbes de@mkd musica no nosso pais. Entre os
desdobramentos dessa concepcdo estdo a imposicgadd@es sobre atitudes e
comportamentos em relagdo ao fazer musical, a@negifio da musica erudita como a
propria "musica em si', em detrimento de outras ifesia¢cbes musicais e a
precedéncia que se concede a notacdo musicalitrzaicobre a experiéncia musical.
A exigéncia de conhecimentos da teoria da musiaie deitura e escrita musical
dificulta o ingresso de estudantes vindos de owgrgeriéncias musicais e, quando o
ingresso acontece, a formacéo dos professoresilthfteua permanéncia, pois a maioria

dos docentes desconhece outros fazeres musicairas @raticas de aprendizagem.
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Assim, como foi visto, as escolas de musica tamtémtido dificuldades em preparar
0S musicos para atuar em uma realidade musicaisdiveujo mercado demanda novos

e diversos perfis profissionais e conhecimentoalizaados em termos de tecnologia.

Um dos primeiros passos no caminho de uma edugagdssional mais
efetiva na area de canto popular seria um realiehtonde objetivos que orientam o0s
processos de ensino-aprendizagem, de forma a lerarconta as articulagdes
necessarias para abranger a diversidade soci#iueate as demandas encontradas por

esses musicos no mercado de trabalho.

Isso implica em reformulacdes no que toca a esayiadagdgica dos cursos,
espaco fisico e a qualificacdo dos professores faato, além de uma ampla revisdo
dos conceitos subjacentes as politicas pedagogicas/igor, € preciso ampliar o
conhecimento sobre o fazer musical do cantor popagaim como sobre 0S processos e
as praticas relacionados a aprendizagem da muejmalgn em contextos informais,
inclusive proporcionando o contato com as novasolegias e fazeres musicais. Este
estudo intentou justamente trazer dados sobre iéspcles do fazer musical e da
aprendizagem do cantor popular no Brasil, com asipiislade de olhar para os
processos vivenciados antes e depois do ingressairean instituicdo de ensino,
acrescentando essa perspectiva a outros estudoBrasl que abordaram a

aprendizagem dos cantores populares.

Possibilidades para pesquisas futuras emergem ttabadho, j& que muitas
guestdes foram tocadas, mas ndo puderam ser agfursgadas. No presente estudo,
0s processos de aprendizagem em contextos fornrdrmais foi abordado a aprtir da
perspectiva dos cantores. Investigar como issotacendentro das salas de aula e
colher as impressbes dos professores das divemsas sobre esses processos traria
mais subsidios para a construcdo de novas propdstasticulacdo pedagogica com
perspectiva multicultural. Além disso, para compoess melhor as questdes relativas a
musica na Educacgdo Profissional, seria interessaortbecer os mecanismos atraves

dos quais a profissdo de musico ainda é estigndatiza

Um aprofundamento necessario a area da pedagog@arto popular diz
respeito ao estudo dos diferentes estilos vocaeue reflexos fisioldgicos, de forma a
esclarecer concepgbdes do senso comum que relaciesidlios populares e danos ao

aparelho vocal. O aprofundamento de questdes vatato preconceito idiomatico
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praticado em relac@o aos estilos populares tamloéia ger esclarecedor e desfazer uma

série de mitos.

Seria de grande importancia para a pedagogia ddo cpopular um
aprofundamento das questdes da corporeidade medalzicao canto, considerando o fato
de que os estudos sobre performance vistos ap@dsentema como um campo vasto e
vital para o cantor popular, assim como a grandev@acia que 0S aspectos

relacionados a performance tiveram nos depoimetgsie estudo.
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Universidade de Brasilia/ Instituto de Artes / Departamento de MUsica
Programa de P6s-Graduagao - MGsica em Contexto - Concepgdes e Vivéncias em Educacdo Musical
Mestranda: Mariade Barros Lima— Matricula: 2010/37005

Questionario

Nome Completo: Idade:
Profisséo: Telefone(s):
E-mail:

1. Haquanto tempo estuda na Escola de MUsica de Brasilia?

2. Estudou musica em outrainstituicdo de ensino de musica, antes de procurar a Escola de MUsica de Brasilia?
() Néo

() Sm- onde? por quanto tempo?

0 que estudou?

3. Cite 3 cantores(as) que vocé admira (enumere por ordem de preferéncia):

4.  Cite 3 qualidades desses cantores(as) que vocé admira (enumere por ordem de importancia para vocé):

5. Porque procurou a Escola de M Usica de Brasilia? (enumere por ordem de prioridade: 1= motivo principal,
2= motivo secundario €etc.)

() Parainiciar ou complementar aformagéo profissional
() Parater o certificado

() Por causa de problemas vocais (quais? )

() Busca por conhecimentos musicais (escrita e teoriamusical)
() Paramelhorar sua expressdo voca €/ou musical

() Paraestar em um ambiente musica

( ) Outros:

6. Jaatuou ou atua profissiona mente como cantor(a) (recebendo remuneracdo para cantar)?
() N&o
()Sm- gue tipo de trabalho?

guando? Por quanto tempo?

7. Como cantor, que qualidades vocé acha que jatinha antes de entrar para a Escola de MUsica?
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Roteiro para a Entrevista

Primeira parte:

Informac6es Gerais

= Nome, idade, profisséo

» Naturalidade (se ndo é de Brasilia, ha quanto tempo vive aqui?)

= Trabalhos musicais atuais, trabalhos vocais (remunerados) que costuma
fazer, em quelocais.

Pergunta geral: Fale de suas primeiras lembrancas em relacéo a musica.
Como foi sua histériacom a musica e com o canto, a sua vivéncia na musica?

Lista de Assuntos

Os principios: enculturagao
» Como se interessou por musica, cOmo comegou a cantar? Em que
ambientes, através de que meios?
» Que estilos vocé gostava de cantar? Eram 0s mesmos gque gostava de
ouvir?

Os fins: a musicalidade profissional
» Que cantores que vocé mais admira? Vocé pode citar exemplos de
cantores e gravagoes? Que qualidades e habilidades musicais vocé mais
valoriza nesses e em outros cantores?
» Que qualidades so importantes para o cantor no mercado de trabalho?

Dos principios aos Fins: adquirindo habilidades e conhecimento
» Como preparava as musicas? Quando tinha dificuldades, como as
superava?

Auto-conceitos
» Que qualidades, das que vocé reconhece nos cantores, VOcé vé em S
mesmo?
» E que qualidades as pessoas reconhecem em vocé como cantor?

Posturas e valores
»Que quaidades e atitudes vocé acha importantes para 0
desenvolvimento de um cantor? E para 0s mlsicos com quem vocé
trabalha?

Por que procurou o ensino formal?
» O que vocé diria que sabia de musica antes de entrar na Escola de
Musica?
= Por que procurou o ensino forma? O que fazia falta na sua prética
como cantor?
= Quais eram as suas expectativas ao ingressar no ensino formal ?



Segunda parte:

Pergunta geral: Na primeira parte da entrevista vocé falou da sua experiéncia
com amusica fora das institui¢cOes de ensino, e das suas expectativas ao
ingressar na Escolade MUsica. Agora eu gostaria que vocé me falasse da sua
experiéncia dentro da Escola.

Lista de Assuntos

= As suas expectativas em relacdo a Escola foram ou estdo sendo
atendidas?

» Que aspectos da sua pratica anterior foram considerados e reconhecidos
no contexto da Escola?

= Que conhecimentos e habilidades importantes que vocé adquiriu na
Escola?

=\/océ considera que conhecimentos e habilidades que vocé esta
mobilizando na Escola serdo Uteis para a sua prética profissional ?

= \/océ teve contato com outros estilos de musica que ndo conhecia? Se
sim, foram contatos positivos?
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Universidade de Brasilia

Instituto de Artes / Departamento de MdUsica
Programa de P6s-Graduacéo - Mdsica em Contexto
Concepgdes e Vivéncias em Educacédo Musical

Brasilia, __ de de 2010.
Ola!

Meu nome é Maria de Barros Lima, eu sou mestranda no Programa de P6s-Graduacao
— Mdusica em Contexto - do Departamento de Mdusica da Universidade de Brasilia,
desenvolvendo pesquisa sobre os processos de aprendizagem de cantores populares dentro e
fora de instituicBes de ensino de mdusica, sob a orientacdo da Profa. Dra. Cristina Grossi.

Vocé foi convidado a fazer parte da pesquisa por sua rela¢do direta com o tema do
meu trabalho, de acordo com os critérios definidos: 1) chegou a atuar profissionalmente
(receber remuneracdo para cantar, sem a exigéncia de que tenha sido, ou seja, a Unica fonte
de renda) antes de ter contato com o ensino formal; 2) em certo momento decidiu procurar a
Escola de Musica de Brasilia, onde estd ou esteve matriculado por pelo menos um ano; 3)
demonstrou, através da assinatura do Termo de Consentimento Livre e Esclarecido,
disponibilidade para participar das trés etapas da pesquisa, a saber: duas entrevistas, com a
duracdo aproximada de 2 (duas) horas cada uma, que serao gravadas em audio, e a permissao
para observacdo e gravacdo em 4udio e video pela pesquisadora de apresentagao musical ou
ensaio do qual vocé participe. Além disso, pode haver a necessidade de esclarecer alguns
pontos, 0 que vocé podera fazer de acordo com sua vontade e disponibilidade.

Sua colaboracdo se fara de forma anbnima se assim vocé desejar, e apenas a
pesquisadora e sua orientadora terdo acesso a integra das entrevistas e dos registros em audio
e video. Ap0s a transcri¢do, as entrevistas serdo enviadas para sua aprovacao. Para efeitos
juridicos, vocé concordou em abdicar direitos meus e de meus descendentes sobre o material
produzido, e autorizo, sem restricbes de prazos, desde a presente data: 1) a publicagédo
integral ou parcial dos resultados obtidos; 2) o uso de cita¢des retiradas da entrevista; 3) 0 uso
dos registros em audio e video para fins exclusivamente académicos e cientificos.

A qualguer momento vocé podera solicitar outras informagoes, entrando em contato
comigo por telefone (61 9181-0269) ou e-mail (mariadebarros@gmail.com).

Agradeco desde ja sua colaborag&o e atencao!

Maria de Barros Lima
Matricula na UnB:; 2010/37005
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Universidade de Brasilia

Instituto de Artes / Departamento de Musica
Programa de P6s-Graduacdo - Musica em Contexto
Concepc0es e Vivéncias em Educacdo Musical

Brasilia, de de 2010.

Termo de Consentimento Livre e Esclarecido

Declaro que fui convidado(a) a contribuir para a pesquisa que Maria de Barros
Lima desenvolve no Programa de Pdés-Graduacdo — Musica em Contexto - do
Departamento de Musica da Universidade de Brasilia. Ao receber o convite, fui
informado(a) dos objetivos da pesquisa, que pretende investigar os processos de
aprendizagem dentro e fora de instituicdbes de ensino de mdusica, através da
perspectiva de cantores populares.

Através deste Termo de Consentimento, manifesto minha disponibilidade para
participar de duas entrevistas, com a duragdo aproximada de 2 (duas) horas cada uma,
e gque serdo gravadas em audio. Além disso, se houver necessidade, poderei contribuir
com esclarecimentos necessarios para complementar as entrevistas. ApOs a
transcricdo, as entrevistas serdo enviadas para minha aprovacao.

Fui informado(a) ainda de que apenas a pesquisadora e sua orientadora terdo
acesso a integra das entrevistas e dos registros em audio. Para efeitos juridicos, abdico
direitos meus e de meus descendentes sobre o material produzido, e autorizo, sem
restricbes de prazos, desde a presente data: 1) a publicacdo integral ou parcial dos
resultados obtidos; 2) o uso de citacOes retiradas da entrevista; 3) 0 uso dos registros
em audio para fins exclusivamente académicos e cientificos.

A qualguer momento poderei solicitar outras informacbes, contatando a
pesquisadora por telefone (61 9181-0269) ou e-mail (mariadebarros@gmail.com).

Nome:

RG: Tel:

E-mail:

Assinatura;
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Ficha Técnicado CD:

1. Tocando em Frente (Almir Sater e Renato Teixeira)
Voz: Alan Cruz
Teclado: David Reis
Guitarra: Murilo Lima
Baixo: Alexandre Macarréo
Bateria: Pedro Augusto
Gravada ao vivo, no SESC da EQS 504/505 em 23/07/09

2. PraQue Mentir (Noel Rosa e Vadico)
Voz: Alexandre Lucena
Viol&o: Paulo André Tavares
Teclados / percusséo eletronica: Daniel Baker
Gravada em maio de 2005 por Daniel Baker

3. Isto Aqui 0 Que E (Ary Barroso)
Voz: Elaine Veludo
Violdo: Marcilio Homem
Gravada ao vivo em MD no Teatro Carlos Galvao do CEP-EMB em 14/11/03

4. Balacobaco (Engracia da Costa)
Arranjo: André Assuncao
Voz: Engracia da Costa
Guitarra: André Assuncao
Baixo: Eduardo Machado
Bateria Marcus Tymburiba
Percusséo: Leila Peres
Gravada ao vivo em 2008, no Festival Universitéario daUnB

5. Um Mistério (Flavio Mendes)
Voz, violdo nylon, guitarra, baixo, teclado e bateria eletrbnica: Jorge Eduardo
Gravada por Jorge Eduardo, em um Portastudio Tascam de 4 canais, em 1998

6. Um Canto a Terra (Claudio Martins e Carlos Catuipe)
Voz: Moénica Ramos
Viol&o: Mario Tressoldi
Teclado: Maikel Luz
Gravacéo de ensaio — 2010

7. 100% Caipira (Vismar Martins)
Vozes. Roni e Ricardo
Arranjos. Roni, Ricardo e Fabio Abel
Acordeon: Eddy Stafin
Baixo: Wildes Cardoso
Bateria: Allan Vieira
Guitarra: Gelson Barbosa
Violdo: Gelson Barbosa, Roni
Teclado: Fabio Abel, Claiton Abel
Percussdo: Gelson Barbosa
Voca: Adriana Simonetti
Gravado em 2009 no Estudio Take 1



8. Prenunciosdo Final (Sérgio Magal hdes)
Arranjo: Marcus Vinicius
7 cordas: Marcus Vinicius
6 cordas: L ucas de Campos
Violino: Liliana Gayoso
Violoncelo: Ocelo Mendonca
Ganza: Guto Martinho
Voz: Sergio Magalhaes
Gravado em 2009, no Estudio do EQS 504/505

9. Coracéo de Forrozeiro (Thiago Lunar)
Voz, Viol&o, Guitarrae Cavaco: Thiago L unar
Zabumba, Percusséo e Vocal: Giggio
Triéngulo, Percusséo e Vocal: Figura
Contra-baixo eVoz: Meré
Sanfona: Lico do Acordeon
Flauta Transversal: Fernanda Vaz
Gravado ao vivo em fevereiro de 2009
Mixado e masterizado no Feedback Estudio
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TABELA: Qualidades que admiro X Qualidades quejatinha X Porque entrar para a Escola

Cantor Cite3 qualidadesde cantores(as) | Que qualidades vocé acha que jatinha ao entrar Porque procurou a Escola?
gue vocéadmira para a Escola?
ALAN Afinacao, carisma e musicalidade. Musicalidade, afinag&o e carisma. Buscando conhecimento
ALEXANDRE | Poténcia vocal, divisdo | Minha técnica vocal (até entdo empirica), seguranca e | Saber os termos que se usa, estar no meio
mel 6dicalritmica e repertorio presenca de palco musical, buscando consciéncia do que ja
fazia
ELAINE Improviso, afinacd, bom gosto | Desenvoltura paracriar, improvisar. para ser maestring; para ter uma profissdo
com repertorio. gue gostasse quando parasse de cantar em
bar; por sugestdo de amigos
ENGRACIA | Expressdo, leveza, firmeza. Afinagdo, timbre. Pela riqueza do estudo mesmo, do
aprendizado; para melhorar ainda mais
COMo cantora;
JORGE Timbre da voz, afinacdo e ] Nogdes de tempo e tonaidade bem conscientes, um | Sensagéo de estagnacéo
emogao/concentragdo ao transmitir | pouco de experiéncia com o canto, porém intuitiva,
Seu canto. além da voz pronta em certos aspectos.
MONICA Timbre vocal, extensso e a| Ritmo, interpretacdo, carisma, sensibilidade p/| Saber identificar o tom, por problemas
inter pretacao. interagir com o publico, facilidade em decorar as| vocais
melodias, ou sgja, 0 ouvido bom.
RicARDO | Presenca de paco, afinacdo e | Afinac&o, experiénciade palco. Busca por conhecimento, por problemas
humildade. vocais, por sugestdo de amigos, por ser
gratuita
RONI Qualidade musical, afinagdo e | Afinagéo, facilidade com ritmo. Busca por conhecimento, por problemas
humildade. vocals, por sugestdo de amigos, por ser
gratuita
SERGIO Timbre da voz, afinagéo perfeita, | Gosto por cantar, voz que as pessoas el ogiavam. Por sugesté@o de amigos, por ser gratuita
postura/interpretacao.
THIAGO Interpretacdo e carisma, timbre, | Acho que a experiéncia de palcos me gudou muito a | Sensacdo de estagnacdo, por sugestdo de um

dominio da extensdo vocal.

me inserir nas propostas e apresentagdes pela Escola.

professor
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