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RESUMO

Esta pesquisa teve como objetivo pensar sobre as experiéncias de musicos
populares no ensino de graduagao. Através da realizagdo de entrevistas, busquei
refletir sobre o papel da universidade na formacao de musicos atuantes no circuito
de musica popular, em seus percursos profissioniais como professores e intérpretes,
desde seus proprios pontos de vista. O tema da separagao entre “musica erudita" e
‘musica popular’” permeou todo o desenvolvimento da pesquisa e, através das
entrevistas como os colaboradores articuladas ao referencial teorico, foi possivel

tecer consideragdes que apontam para a fragilidade dessa dicotomia.

Palavras-chave: Musica popular, Ensino de Graduacéo.
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1 INTRODUGAO

Meu primeiro contato com a musica foi aos sete anos de idade, dentro de
casa, através de minha mae que, na época, estudava teclado. O meu interesse pelo
teclado foi grande, e pouco tempo depois, 0 que minha mé&e ensinava ja nao era o
suficiente para mim. Procuramos uma escola de musica perto de casa para entao
comecar meus estudos. Comecei a ter aula de teclado com énfase em repertérios
populares com um professor que tocava em bares e casas noturnas em Porto
Alegre, o que muito me fascinava, e era justamente aquilo que gostaria de aprender.
Com doze anos fui estudar no Colégio de Aplicagdo da UFRGS (CAp). Refletindo
sobre minha decisédo profissional em tornar-me educador musical, considero esse
colégio um dos momentos mais fortes e decisivos para essa escolha. O colégio me
proporcionou um contato muito forte com a musica. Sempre estive junto da maioria
dos projetos extra-curriculares que o colégio proporcionava e dos professores que
sempre incentivavam os meus estudo musicais. No primeiro momento participei dos
projetos como aluno e apds ter concluido o Ensino Médio, voltei ao colégio para

continuar participando.

Dentre os projetos do Departamento de Educacdo Musical do Aplicacao,
participei do Musica e Cidadania, na elaboragao do repertoério e tocando piano nos
ensaios e apresentagdes do grupo (2006, 2007 e 2008); do projeto Mostra Artistica
do CAp (2007) da professora Maria Helena de Lima; fui pianista do Conjunto
Instrumental do CAp (2004, 2006, 2007 e 2008), coordenado pelo professor
Reginaldo Braga e do Coro do CAp, como convidado especial em diversas
apresentagdes e ensaios (2004, 2005, 2006, 2007 e 2008), sob coordenagao da
professora Martha Paz. Através do colégio colaborei nas oficinas que os professores

da Educagao Musical ministravam nos Sal6es de Extensdo da UFRGS.

Apos ter concluido o Ensino Médio, fiz graduagao em Licenciatura em Musica
pelo IPA. Minha primeira experiéncia como docente foi no projeto Musica, Agdo =
Incluséo, da Secretaria de Educacao do Municipio de Cachoeirinha. Ministrei aulas
de teclado e flauta doce para alunos da faixa etaria entre oito e quinze anos da Rede
Municipal. Tinha turmas pequenas de seis a dez alunos. Os alunos também tinham

aulas de canto, violino, violdo, percussao e pratica de banda marcial. Foi uma



experiéncia muito gratificante. Participei deste projeto por dezoito meses
(margco/2007 a agosto/2008).

Durante este periodo fui convidado a participar do Tabor Produgbes onde
trabalho até hoje. Sou responsavel por criacbes de arranjos musicais, produgdes e
gravacdes de audio, com énfase para grupos pertencentes a Igreja Catodlica. Auxilio
na gravagao, edicdo e produgao de eventos. Atuo também na formagao tedrico-
musical de musicos pertencentes a Igreja Catdlica, na capacitagdo, sobretudo, na
dimensao liturgico-musical. Em margo de 2008 fui convidado para ministrar aulas de

teclado e piano na Escola de Musica Estudio FM.

Um ano depois, em margo de 2009 tive a oportunidade de viajar para a
Australia para aperfeicoar-me na Lingua Inglesa. Foi uma 6tima experiéncia. Com
essa decisao tive que abdicar do curso EAD em Musica da UFRGS que recém tinha
ingressado, pois 0 curso ndo admitia o trancamento de matricula. Na Australia, tive
oportunidade de tocar com um grupo de reggae e piano solo em alguns hotéis de

Sidney.

Voltei ao Brasil e comecei a ministrar aulas particulares na Escola de Mdusica
Estacdo Musical. Nela sou responsavel pela producdo de videos para saraus e
apresentacoes de final de ano, edicdo de videos para serem vinculados a web e

elaboragao e gravagao dos audios dos materiais didaticos da escola.

Trabalho ainda como pianista profissional em eventos, como organista em
casamentos religiosos e tecladista em bandas profissionais. Tive oportunidade de
tocar em diversas cidades do Rio Grande do Sul, gravacbes de programas de

televisao, gravagao de albuns musicais e criagdes de arranjos.

Em 2009 retornei a Academia ingressando como aluno PEC na disciplina
“Logica das Significagdes: Possibilidades para a Educacado Musical”, ministrada pela
professora Leda Maffioletti, no Pés-Graduacdo em Educacdo da FACED/UFRGS, e
em 2010 ingressei no Curso de Especializacdo em Pedagogia da Arte nesse mesmo

programa.

Nos ultimos tempos, minha pratica docente como professor de piano tem
estado ligada a ensinar professores de piano erudito que procuram aprofundar-se na
pratica de musica popular. Dessa experiéncia docente, surgiram reflexbes pessoais

e profissionais sobre o estudo do piano voltado ao repertério popular em escolas



particulares de musica e, no segundo momento, nos ambientes académicos, a partir
do que encaminhou-se essa proposta de pesquisa, cujo fago era conhecer as idéias
e concepgdes de musicos/professores provenientes do ambiente de pratica musical
popular que frequentam ou frequentaram cursos de graduagao em Musica em Porto
Alegre, RS.

Como musico popular, pianista de formacgao, que foi buscar conhecimento
académico em determinado momento de sua carreira, a auséncia da musica popular
na maioria dos ambientes universitarios ou a incompreensdo académica de muitas
de suas questbes especificas sempre me instigaram. O primeiro questionamento
surgiu quando, no edital do concurso vestibular da UFRGS, em 2006, ano em que
eu pretendia submeter-me ao mesmo, exigia-se a realizagdo de uma prova
especifica para o ingresso nos cursos de licenciatura e bacharelado em musica que,
dentre outras especificidades, solicitava que o candidato executasse um repertorio

especificamente erudito.

Desisti de prestar essa prova especifica e optei por cursar Licenciatura em
Musica em outra universidade mas essa questdo — das fronteiras entre musica
erudita e musica popular - seguiu habitando minha mente. Por essas razdes, decidi
pesquisar na especializagao as relagbes da musica popular com a Academia. Para
tal, elaborei este projeto de pesquisa que buscou, através de entrevistas semi-
estruturadas com musicos habituados a pratica de musica popular que obtiveram
conhecimento académico, refletir sobre o papel da universidade nas suas formacgdes

enquanto musicos e professores de musica.

O tema desta pesquisa partiu, assim, de observacbes e conversas com
professores de musica e da minha experiéncia como professor de piano e musico

profissional.

O tema da separagao entre musica erudita e musica popular tem sido cada

vez mais abordado na academia por etnomusicologos, sociélogos e educadores.

A origem desta suposta divisdo é cercada por diversas opinides que fazem da
musica um objeto de separagao, duvidas, questionamentos a fim de classificar ou,
até mesmo, qualificar o que esta sendo produzido musicalmente. Em relagdo ao
conhecimento, essa separagao tende a manter separado o que € chamado de

popular do erudito.



Em se tratando do ensino de musica, Heloisa Feichas (2008) relata que, no
que tange ao modelo de educagdo musical no Brasil, ele se desenvolveu baseado
em principios eurocéntricos, ou seja, numa pedagogia que legitima a musica de
concerto européia, seus repertérios e técnicas, como superior € marginaliza outros
tipos de musica. Essa heranga pedagogica privilegia ndo sé o repertério europeu
como também as metodologias de ensino da musica com foco no ensino da notagao

tradicional de musica.

Em artigo pioneiro do inicio dos anos 90, a etnomusicologa Maria Elizabeth
Lucas (1992) discute as barreiras de aceitagdo da musica popular no ambiente
académico. A autora traz a idéia de que essas barreiras em circulos escolares e
académicos foram criadas por concepgoes estéticas e pedagdgicas supostamente
de consenso universal e chama a atengdo que até aquele momento (inicio da
década de 90), as pesquisas em musica popular concentravam-se em estudos
empiricos, narrativas biograficas e factuais, histérias-sintese de periodos, géneros,
movimentos, fundindo-se muitas vezes crdnica-pesquisa-critica musical. Relata
ainda que “a contribuicdo académica de pesquisadores sem formagao musical, sob
a forma de artigos, ensaios, teses, tem sido inestimavel ao apontar para os
musicologos a complexidade estética, ideoldgica, cultural da musica popular” (Lucas,
1992, p. 6). Neste sentido, reivindicava a necessidade de outras discussdes sobre o

ensino de musica popular na Academia.

Artigo publicado por Simone Lacorte e Afonso Galvao (2007), versando sobre
0os processos de aprendizagem de musicos populares, com carater de estudo
exploratdrio, ja relatava que “os resultados [de sua pesquisa] demonstram que as
habilidades adquiridas por esses profissionais [da musica popular] se baseiam, na
pratica, em contextos diversificados, que incluem desde espagos nao-escolares a
formagao académica tradicional” (Lacorte; Galvao, 2007, p. 29). Desta forma, se faz
necessario aqui, a compreensao sobre o impacto do ensino académico para estes

musicos populares que a procuram, objeto dessa proposta de pesquisa.

Elizabeth Travassos (1999, p. 120) traz a idéia que a musica popular e a
musica erudita sdo alvo de polémica desde muitos anos, chamando de
“classificacdes de niveis de cultura elaborada por intelectuais”. Muitas vezes essa

distancia entre o “erudito” e o “popular” é reificada até mesmo por nds, professores.
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Um dos pontos tomados como referéncia nessa diferenciacao é a leitura e a
escrita musicais, comumente associadas as praticas de musica erudita. Conforme a
educadora musical Margarete Arroyo (2001), para a cultura da musica popular, o uso
da notagcdo musical seria desejavel, mas nao determinante na sua producao e
aprendizagem. Sao fatores como esse — sobre a leitura e a escrita musicais, por
exemplo - que caracterizam essa polémica separagcdo entre musica erudita e

popular.

Hoje, 0 que se apresenta para o mundo € uma grande quantidade de
informacdes virtuais, facilidade para gravagdes musicais, maior acesso aos meios de
comunicagdo, e nos, educadores, temos de acompanhar esses avangos
tecnologicos e trazer para os alunos cada vez mais novas atividades, propostas e
idéias, diminuindo os pré-conceitos que existem entre o erudito e o popular, de
forma a agregar possibilidades a Educacado Musical. Para finalizar essa idéia, trago

as palavras de Lucas (1992) quando versa que:

a exclusdo da musica popular da academia reflete ainda a crenga na
existéncia de objetos de estudos mais nobres e menos nobres de serem
abordados. [...] A musica popular pode e deve aportar na academia como
fonte diversificadora da experiéncia de criar, executar e refletir sobre o fazer
musical (Lucas, 1992, p. 11).

1.1 DA ABORDAGEM METODOLOGICA

Para o desenvolvimento da presente pesquisa optei por utilizar a abordagem
qualitativa de pesquisa, elegendo o estudo de caso como técnica e o viés
etnomusicolégico como referencial-chave e inspiragdo. De acordo com Godoy

(1995), a pesquisa qualitativa:

[...] ndo procura e/ou medir os eventos estudados, nem emprega instrumental
estatistico na analise dos dados, envolve obtengdo de dados descritivos
sobre pessoas, lugares e processos interativos pelo contato direto do
pesquisador com a situacdo estudada, procurando compreender os
fendmenos segundo a perspectiva dos sujeitos, ou seja, dos participantes da
situagdo em estudo (Godoy, 1995, p. 58).

Com o objetivo de compreender as tensdes, negociagcdes e avangos
promovidos pela inser¢do de musicos de formagao em musica popular em cursos de

graduacado em musica, desenvolvi um estudo de caso.
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Segundo Antonio Chizzotti (1995, p. 102):

O estudo de caso é uma caracterizagdo abrangente para designar uma
diversidade de pesquisas que coletam e registram dados de um caso
particular ou de varios casos a fim de organizar um relatério ordenado e
critico de uma experiéncia, ou avalia-la analiticamente [...].

O projeto foi desenvolvido desde junho de 2010, através da realizagdo de
entrevistas semi-estruturadas, de saidas de campos, da analise de materiais
didaticos, de artigos e noticias em sites e blogs da internet, bem como, da leitura de

bibliografia contendo relatos de casos de outros estudos em artigos e livros.

O intuito da realizacado de entrevistas foi fazer uma reflexao sobre o papel da
universidade na formacado de musicos atuantes no circuito de musica popular, em
seus percursos profissionais como professores e intérpretes, desde seus préprios

pontos de vista.

Os entrevistados foram pré-selecionados através de seis critérios
norteadores: 1) serem intérpretes ou compositores de musica popular; 2) cursarem
ou ja estarem formados em cursos de graduacdo em musica; 3) atuarem como
professores; 4) residirem em Porto Alegre; 5) serem instrumentistas de areas

diferentes e 6) atuarem no cenario musical popular da cidade.

As entrevistas foram gravadas em audio para posterior transcricao e analise.
Os dados foram interpretados de acordo com a técnica de analise de conteudo,
através das trés etapas propostas por Bardin (1977), ou seja, a pré-analise, a
exploragédo do material e o tratamento dos resultados e interpretagdo. Para tal, as
entrevistas foram organizadas em quatro momentos: o entrevistado como professor,
como aluno de graduacgao, como musico profissional e sua formagao antes/depois

da graduacgao.

Assim, selecionei dois musicos que se dispuseram a contribuir na pesquisa e

aos quais agradeco: Julio Herrlein e Luke Faro.

Julio Herrlein é guitarrista, identificado com a perfomance de jazz e musica
instrumental com vasta experiéncia na performance musical € no ensino da
improvisagao musical. Atualmente é formando em Composi¢do pela UFRGS. De

acordo com seu website:
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Julio consagrou-se como referéncia nacional na musica instrumental ndo sé
pela sua musicalidade, mas também pela articulagdo e técnica impecaveis.
Suas composigoes e interpretagbes sdo dotadas de identidade prépria, com
propostas ritmicas avangadas, num caldeirdo que mistura Pat Metheny,
Wayne Krantz, Joe Pass, jazz, bossa nova e samba. O guitarrista gaucho
também atua na area didatica tendo alguns de seus artigos incluidos no CD
ROM “The Art of Improvisation”, do jazzista americano Bob Taylor. Ja tocou
com o baixista holandés Joris Teepe, com a cantora americana Maggie
Green, com Lucinha Lins, Robertinho Silva, Alegre Corréa, Craig Owens
(EUA), Pata Masters (Alemanha), entre outros. Produziu mais de 1000 pecas
na area da publicidade como compositor e arranjador musical. Seu trabalho ja
foi elogiado pelo guitarrista Frank Gambale (da banda de Chick Corea), por
David Goldblatt (pianista de Diana Ross e compositor de trilhas para os filmes
de Hollywood), Anthony Wilson (guitarrista de Diana Krall) e John Leftwitch'.

Luke Faro é baterista, atuando na docéncia e na perfomance de diversos
géneros musicais. Luke nasceu em 30 de setembro de 1974 em Santos, SP. Iniciou
seus estudos em 1989 na escola de bateria Drummer, em Brasilia, onde viveu de

1976 a 1990. De acordo com seu website:

Em 97 [Luke Faro] sagrou-se vencedor do Il Batuka na categoria
musicalidade, concurso nacional de bateristas organizado pela baterista Vera
Figueiredo (banda Altas Horas-Rede Globo) em Sao Paulo. Em 98 tocou na
abertura de todas as etapas do Ill Batuka, como convidado, e participou do cd
Batuka | e Il, no qual gravou uma faixa e tocou no langamento oficial no Café
Piu Piu em Sao Paulo. Em 99 recebeu o prémio de melhor instrumentista do
VI CIRIO (Canto Inter-universitario Riograndense). Radicou-se em 99 ano em
Porto Alegre, onde comegou a tocar com grandes nomes da musica gaucha.
Em 2000 se firmou na banda de Marcelo Corsetti, renomado guitarrista
gaucho, com a qual gravou o disco instrumental Xquinas. Também passou a
fazer parte da banda de soul music Hard Working Band, com a qual gravou o
segundo e terceiro albuns - o ultimo com a presenga da Orquestra de Camara
da Ulbra. Foi selecionado para o X Cascavel Jazz Festival em 2002, com o
trabalho Xquinas, em que apenas dois grupos de todo Brasil tiveram a chance
de tocar ao lado de grandes nomes nacionais como Robertinho Silva,
Hermeto Pascoal, Yamandu Costa, etc. Em 2003 gravou o disco e o DVD
(langado em 2004) Blackbagualnegovéio do cantor gaucho Bebeto Alves.
Também gravou o segundo disco do Xquinas, ao vivo, na Livraria Cultura em
Porto Alegre. Assinou contrato com a C. Ibafiez, maior fabricante de baquetas
do Brasil. Em 2006 ingressou no curso de licenciatura em musica do IPA
(Instituto de Porto Alegre) e ministrou um workshop de bateria na semana
académica da faculdade. Gravou, ainda, o disco da banda Caixa Preta com
langamento em margo de 2007. Hoje Luke divide seu tempo com os trabalhos
das bandas Xquinas, Hard Working Band, Caixa Preta, Andréa Cavalheiro
Quartego, Ana Paula Lonardi (jazz diva), curso superior de musica e aulas de
bateria”.

! Texto extraido do website de Julio Herrlein. Disponivel em www.julioherrlein.com. Acesso em 10/03/2011.
2 Texto extraido do website de Luke Faro Disponivel em www.myspace.com/lukefaro. Acesso em 11/03/2011.
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2 (DES) CONCEITUANDO ALGUMAS IDEIAS SOBRE MUSICA POPULAR E
ERUDITA

Neste capitulo trago idéias compartilhadas durante as entrevistas realizadas

com 0s musicos Julio Herrlein e Luke Faro.

Para ambos, no primeiro momento da entrevista, expliquei os critérios e
motivos pelos quais os tinha escolhido para serem meus colaboradores nessa
pesquisa. Falei sobre a preocupacdo em escolher diferentes instrumentistas que
atuassem no cenario porto-alegrense e que tivessem cursado ou estivessem
cursando graduagdes em musica. Julio e Luke ficaram muitos felizes com a escolha,

agradeceram a lembranga e, gentilmente, dispuseram-se a participar da pesquisa.

2. 1 AS PRIMEIRAS  APRENDIZAGENS MUSICAIS DOS
COLABORADORES

Interessado em problematizar a dicotomia “musica erudita” x “musica
popular”, iniciei as entrevistas com a pergunta: Tu te vés como musico popular ou

erudito? Luke Faro respondeu:

Eu me vejo como musico popular porque o meu repertério € de musica
popular. Eu conhego muito pouco de musica erudita e até a bateria, nao
existe mercado, basicamente pra bateria pra musica erudita (Luke Faro,
entrevista em 09/11/2010)

Para Luke o que define sua identidade de musico popular é o repertério que

executa. Julio Herrlein, entretanto, respondeu de maneira distinta:

Eu sou uma espécie de vira-lata. Na verdade me considero um cara que t6
um pouquinho aqui, um pouquinho ali. Pra mim, o que importa mais & a
musica. Até esse negdécio de musica popular e musica erudita € uma coisa
muito dificil de tu separar, né?! Como é que tu vai, por exemplo, ignorar a
existéncia de Bach? Como é que tu vai ser um musico e nunca ouvir falar
em Bach, que é um musico erudito? Poderia ver o Bach como um jazzista
da época dele. Ele improvisava. Sé nisso ai a gente ja quebra todos esses
paradigmas nesse sentido de separar as coisas. Bach era um baita
improvisador, quase como um jazzman. Aquele baixo continuo [de suas
obras] a gente pode encarar como um walking bass, tipo do jazz hoje em
dia (...). Qualquer tentativa de rotular e engavetar as coisas assim, de
focar, tu acaba perdendo outras coisas. Eu vejo a musica como um todo,
escuto uma musica e digo gosto ou ndo gosto, me traz alguma emogao ou
nao, entende?! Nao me pergunto se ela é popular ou se ela é erudita.
Nesse sentido eu sou meio vira-lata, no bom sentido (Julio Herrlein,
entrevista em 14/02/2011).
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Nesse ponto da conversa, Julio conectou a idéia de musica popular a pratica
de improvisacao. Enfatizou a importancia do compositor Johann Sebastian Bach na
pratica do improviso e suas semelhangas com o improviso no jazz. Desde o primeiro
momento, Julio falou sobre a dificuldade em separar a musica erudita da musica
popular. Diferentemente de Luke, Julio ndo definiu a identidade da musica pelo tipo
de repertorio executado, mas borrou as fronteiras, comparando praticas musicais
comuns — como a improvisagao, por exemplo - em composi¢cdes eruditas e

populares.

Assim como Julio, o pianista paulista André Mehmari, em entrevista para a
jornalista Ivete Lopes da revista Musica em Brasilia, questionado sobre a divisao

entre o que se chama de musica erudita e musica popular, respondeu:

Eu ndo enxergo um divisor [entre musica erudita e musica popular]. Eu
enxergo uma tonelada de divisores, mas que sao transponiveis se vocé
tiver alma grande e amor por esses estilos. Eu acho que o que faz unir,
por exemplo, Nelson Cavaquinho e Monteverdi, apartados por 500 anos
de histéria e por mais quantos mares, € eu gostar dos dois. Se vocé ama
essa diversidade, vocé une pra fazer a sua musica, né? Eu acho que
existem estilos onde ha erudigdo nitida e sao géneros que receberiam
uma classificagdo popular. No choro, por exemplo, existe uma textura
polifénica e uma preocupagao que € o que se associa a erudi¢do, nao é
mesmo? Eu tenho uma histéria de assimilar as musicas sem o rétulo.
Gosto de extrair a esséncia de cada estilo e criar dialogos. Antigamente
nao existia essa classificagao de erudito e popular. Eu acho que Schubert
era um musico muito popular nas suas cangdes. As suites de Bach, entao,
sdo uma abstragao sobre as dangas da época. E os baixos continuos € o
canto? Alguns foram criados em cima de uma partitura popular — € uma
cifra e uma melodia (MEHMARI, 2006, p. 3).

Nesta resposta, Mehmari aproxima essa divisao entre o popular e o erudito
trazendo a forma afetiva como trata as suas composi¢cdes. Assim como Julio,
Mehmari procura assimilar as musicas sem classifica-las. Para Julio, a tentativa de
rotular, de “engavetar” o erudito e o popular apenas contabiliza perdas para ambos
os lados. Do mesmo modo como Julio borrou as fronteiras através da reflexao sobre
a improvisagao, por exemplo, Mehmari aproxima o choro (género musical brasileiro)
da existéncia de uma textura polifénica, preocupacédo essa associada a erudicao.
Sobre os musicos eruditos e populares, Daniel Wolff, através de ensaio sobre Tom
Jobim, cedido para publicagcdo no projeto do website Musicos do Brasil: Uma

enciclopédia®, relata que:

® Musicos do Brasil: Uma Enciclopédia (Disponivel em www.musicosdobrasil.com.br Acesso em 10/04/2011)
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Assim como Villa-Lobos, que tocava violdo em grupos de choro na noite
carioca, Koellreutter também demonstrou interesse pela musica popular,
chegando a trabalhar como saxofonista, tocando sambas e chorinhos no bar
Danubio Azul, na Lapa. Foi possivelmente com Koellreutter e Villa-Lobos
que [Tom] Jobim “descobriu ndo existir fronteiras rigidas entre o erudito e o
popular’, como lemos no Cancioneiro Jobim (WOLFF, 2007)

Através das palavras de Wolff (2007), mais uma vez as fronteiras entre o
erudito e o popular sdo borradas, através das parcerias musicais entre Villa-Lobos,
Koellreuter, Tom Jobim e o fluxo desses musicos em outros locais que nao os seus
de costume. Com relagao a essas trocas de repertérios € ambientes musicais, sabe-

se que sao praticas que ocorrem com frequéncia.

Em seguida questionei os entrevistados sobre o que diferenciaria a musica

popular da musica erudita. Luke respondeu:

Em parte, sdo os instrumentos, sdo diferentes, e o repertério é diferente. O
erudito &€ um repertério que foca pro formato erudito que sdo as cordas,
que é a percussao sinfénica, alguns sopros, que é diferente do popular. Eu
vejo por causa disso, o popular eu vejo mais eletrificado, mais acustico,
tem violdo, bateria, mas € uma coisa mais simples assim. Simples de
formagao, né?! Eu acho que é popular por isso. S&0 menos pessoas que
fazem, sdo menos pessoas que precisa pra realizar a musica. Pra fazer
uma musica erudita vocé precisa de uma orquestra de cadmara de no
minimo dez, doze pessoas, ja € mais complicado (Luke Faro, entrevista
em 09/11/2010)

Para Luke, 0 que separa a musica popular da musica erudita, em parte, sao
os instrumentos, o repertorio e a quantidade de musicos para sua realizag&o. Atribui
o tipo de instrumentagdo associada a musica erudita, tais como: cordas, percussao
sinfénica, alguns sopros, para ele, instrumentos diferentes daqueles usados
comumente na pratica da musica popular, mais associada a instrumentos
eletrificados, acusticos, instrumentos como: bateria, violdo. Considera ainda o
“popular” como uma coisa mais simples, mas em seguida complementa a idéia de
simples como sendo simples de formagdo. Essa formacado simples ele atribui a
quantidade de musicos necessaria para realizar a musica, diferente da musica
erudita, que necessitaria de uma orquestra de camara de no minimo dez, doze

[pessoas], o que ja &€ mais complicado.
Ja Julio respondeu:

a palavra popular € uma coisa meio estranha, porque se tu for olhar, ta, eu
gosto de jazz, toco um monte esse tipo de musica, mas sera que o jazz é
popular? O que significa a musica popular? Esse é o ponto: o que é
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musica popular? Musica popular € a musica que € mais popular, ou que
vende mais? E a musica que é mais conhecida? Esses conceitos que até
hoje eu ndo consegui entender. Se eu falar que o jazz € musica popular eu
vou perguntar pros meus alunos aqui, os mais novos dificimente
conhecem as musicas que eu t6 falando. “Vamos tocar esse standard?” O
cara nao sabe nem o nome! Se é popular, por que eles ndo conhecem?
Até Tom Jobim, hoje em dia, a molecada ja ndo conhece mais. O cara
conhece Wave, que deu na novela, mas e ai? Quantas outras musicas ele
tem? E a obra sinfénica do Jobim? E um monte de outras coisas que
existem, né?! Eu nao sei, esse conceito [de popular] € meio perigoso.
Claro que quando se fala em musica popular, as pessoas imaginam uma
certa coisa; quando se fala em musica erudita as pessoas imaginam outra.
E dificil de localizar. [...] Se eu for pensar, no final das contas, na minha
pratica musical, ela ta mais identificada no que se chama de musica
popular. Enfim, eu nao toco Mozart, ndo fago concerto tocando Mozart, ou
sei la, Bach, ou qualquer coisa assim (Julio Herrlein, entrevista em
14/02/2011).

Na sua resposta Julio questiona o conceito popular. A conceitualizagado dessa
palavra € motivo para diversas divergéncias entre musicos, educadores,
etnomusicologos, socidlogicos e historiadores. Essa pesquisa ndo buscou encontrar
conceitos adequados para resolver essas questdes, mas sim, pretendeu expor e as
vezes até contrapor, diferentes idéias e pensamentos a esse respeito, no intuito de
transcender as opinides de senso comum, muitas delas mais ligadas a critérios de
gosto do que de qualificacoes estéticas. Nesse sentido, a dificuldade em caracterizar
esse conceito, devido a frequéncia na mudangas de culturas, é apontada por

Middleton e Manuel:

E, no entanto, um dos termos [musica popular] mais dificeis de definir com
precisao. Isso acontece em parte porque seu significado (e o de palavras
equivalentes em outras linguas) historicamente tem se alterado e
frequentemente varia de cultura para cultura; em parte porque suas fronteiras
sdo enevoadas, com pegas ou géneros individuais entrando ou saindo da
categoria, ou sendo classificados dentro ou fora dela, de acordo com o ponto
de vista de diferentes observadores; e em parte porque os usos histéricos
mais amplos da palavra ‘popular’ Ihe conferiram uma riqueza semantica que
resiste a qualquer reducdo (FRYDMAN; RONAI, 2009, p.1 apud
MIDDLETON; MANUEL)

Considero pertinente a colocacdo de Lucy Green, ao trazer a reflexdo sob o
ponto de vista da sociologia da musica acerca do relacionamento de diversos grupos

com a musica.

Na sociologia da Mdusica, observamos que diferentes grupos sociais
relacionam-se diferentemente com a musica. Por exemplo, tomando-se como
referéncia a classe social, uma quantidade maior de pessoas da classe-
média tende a frequentar mais os concertos de musica classica ou aprender
a tocar instrumentos “classicos” que pessoas da classe operaria; tomando-se
a etnia, a maioria dos musicos de reggae na Inglaetrra era de afro-caribenhos
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durantes os anos setenta e oitenta; em Londres no inicio dos anos noventa
muitos jovens sul-asiaticos ouviam um tipo de musica que combinava musica
euro-americana com asiatica; e indo a 6pera, vocé encontrara uma platéia
eminentemente de pessoas brancas (...) (Green, 1997, p. 25).

Pode-se dizer que as relagdes que Green utiliza para essa reflexao trazem
uma forma diferente de pensar essas ténues diferencas entre o erudito e o popular,
considerando relagbes econdmicas, de classe e etnia como maneiras de entender

como diferentes grupos sociais relacionam-se com diferentes musicas.

No segundo momento da entrevista conversamos sobre as aprendizagens
musicais de Julio e Luke. Luke disse pertencer a uma geragao que tinha aulas de

musica na escola e do quanto isso foi determinante para sua formacgao.

(...) Eu sou de uma geragao que teve musica na escola. Eu me lembro de
ir no pré-primario, primeira série, ter aula de musica com uma professora
tocando piano, a gente tocando alguns instrumentos de percusséao,
cantando junto. Era o que era acessivel assim. Nao tive aula de flauta
doce, esse tipo de coisa. A musicalizagdo da época nao usava muito flauta
doce. Eu cresci em Brasilia, entdo o colégio que eu estudei Ia, era um
colégio catdlico que tinha essas coisas de canto catélico. Normal, né? Mas
tinha também aula de muasica no pré e na primeira série. Depois eu
participei de coral no proprio colégio e ai, em casa, eu venho de uma
familia assim: minha avd foi uma pianista [e] a grande frustragdo da
familia, por um lado, é que ela foi formada pelo Conservatério de Pelotas,
RS, pra ser concertista e ai ela casou com o0 meu avo, que era machista, e
tirou ela do Mercado. Mas tudo bem, sempre teve uma veia musical, eu
vejo por ai. Minha mae tocava acordeon, meu pai arranhava um violao,
tudo informal em casa (Luke Faro, entrevista em 09/11/2010)

Para Luke, diferentes redes sociais foram importantes na sua aprendizagem.
Desde a escola, com a professora tocando piano e os alunos tocandos instrumentos
de percussao e cantando, até o ambiente familiar. Luke utiliza a expressao veia
musical para relacionar o fato de sua avé e de seus pais tocarem um instrumento,
mesmo que informalmente que foi seguida também por ele. Em seguida ele

comentou sobre o inicio da sua aprendizagem musical junto com sua irma.

Ai, um belo dia, ele [meu pai] perguntou pra mim e pra minha irma se a
gente queria tocar piano, ter aulas de piano, e a gente: “Opal! E claro que a
gente quer!” Qual é o pai que chega e pergunta, né?! Tinha um vizinho
que queria vender um piano e ai o pai foi la e comprou o piano dele. Ta la
em casa, na casa da mae até hoje. E a gente comegou com aulas
particulares, mas assim bem ortodoxas, era uma senhora que vinha dar
aula, e o pecado dela, era o pecado talvez de nao focalizar na crianga.
Entao ela vinha com um repertério muito muito muito fechado assim, que
nao tinha muita graga pra mim. Mas eu tocava muito mais as coisas que
eu queria do que ela mandava. Ai um dia a gente entrou, eu e minha irma3,
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entramos em uma outra escola de musica, chamava Instituto Claude
Debussy, la em Brasilia, que é legal também porque ai tinha [0 ensino]
direcionado pra crianga. Eu t6 falando isso [faz] menos de dez anos, cara!
Tem que moldar o repertério! Ai era mais atrativo e tudo mais. Obvio que
eu nao gostava das aulas de teoria [musical],. Normal, né?! Mas nunca
negligenciei, eu lia [partituras] normal[mente], tranquilo.

Luke utiliza do termo aulas bem ortodoxas para exemplificar a forma como a
aula acontecia, sua metodologia de ensino. Para ele, os motivos da aula ser bem
ortodoxa eram resultantes da professora néo focalizar na criangca e apresentar um
repertério estrito. No livro de Adriana Bozzeto, sobre Praticas e Trajetérias de
Professores de Piano (2004), a educadora musical realizou entrevistas com treze
professores de piano de Porto Alegre. Ao falar sobre as concepgdes de aula desses

professores, Bozzeto nos diz que:

Uma das possibilidades & desenvolverem diversas estratégias em suas
aulas para que possam manter o aluno estudando, € ao mesmo tempo,
manter a aula interessante e atraente, de forma que haja crescimento do
aluno. O professor particular sente-se comprometido em procurar novas
possibilidades metodoldgicas e fazer os alunos gostarem da sua aula de
musica. Isso provoca uma postura de estar continuamente buscando
coisas novas, tendo em vista que os alunos de hoje sao diferentes (...).
Ndo sé acompanhar as mudangas do tempo, mas também inventar
maneiras que possam [citando Hugo Assmann, 2007] “reencantar a
educacao” (BOZZETO, 2004, p. 59)

Através de sua pesquisa, Bozzeto propos novas possibilidades e estratégias
para o professor de piano manter seu aluno continuamente interessado. Esse
interesse foi evidenciado no segundo momento de seu aprendizado musical, quando
Luke contou ter gostado mais de estudar musica ao participar de uma escola em que
o ensino de musica era focado na crianga. Observa que o fato de escolher o
repertorio apropriado para sua faixa etaria tornou-se mais atrativo para a sua pratica,
mesmo com as aulas de teoria musical que, na época, ndo eram do seu gosto, mas

que ainda assim nunca as negligenciou.

No final da reflexdo sobre sua aprendizagem, Luke comenta que seu ouvido

sempre foi muito bom e sobre o fato de considerar que sua irma tocava melhor...

meu ouvido sempre foi muito bom, sempre tirava as musicas que eu
queria. Ouvia no radio e saia tocando. Quando nés paramos de fazer aula
- eu parei antes, a minha irma seguiu fazendo -, a minha irma tocava muito
bem pra idade que ela tinha. Ela abria aqueles livros de repertério [de
piano], desde estudos até de pequenas pegas e tocava [enfatico] pra
gente durante o almogo. Loucura, né?! Depois do almogo, na sala, minha
irma levantava e falava: “vocés querem ouvir um concerto?” Essa frase
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era classica, e ai a gente: sim, é logico! As vezes eu ndo queria, mas eu
tava ali almogando e ela ia ali pra tocar as musicas que ela estava
estudando... Ela tocava muito melhor que eu, porque eu era muito
rockeiro, eu tocava U2 no piano, eu tocava essas coisas assim (Luke
Faro, entrevista em 09/11/2010)

Em “Processos de aprendizagem de musicos populares”, Lacorte e Galvao
(2007), nos dizem que entre musicos populares, essa valorizacdo do musico “bom
de ouvido” é ainda mais forte, na medida em que, historicamente, € uma atividade
cuja transmissao caracteriza-se por ser essencialmente “aural’, isto €, transmitida
“‘de ouvido” (Lacorte; Galvao, 2007, p. 31). Neste sentido, Luke diz ser favorecido
por ter um bom ouvido pois conseguia “tirar” e entdo tocar as musicas que ele

queria.

Luke comenta o fato da irma tocar melhor que ele, pois ele se dedicava um
repertério popular, focado no acompanhamento, como por exemplo, tocar U2 no
piano, musica do cénario do rock, género musical podendo ser classificado como
musica popular. Dessa forma é possivel inferir que Luke qualifica a irma por tocar
musica erudita. Neste sentido, Travassos (1999, p. 120) traz a idéia que a musica
popular e a musica erudita sdo “classificagdes de niveis de cultura elaborada por
intelectuais”. Sao fatores como esse — sobre a qualificagdo do popular e erudito, por

exemplo - que caracterizam essa polémica separacgao.

Ainda em relagcdo a aprendizagem musical, Julio diz ter vivido uma
aprendizagem basicamente autodidata. Revela que desde o inicio de seu contato

com a musica teve acesso a todos os géneros musicais.

Minha aprendizagem musical foi basicamente autodidata. Tive alguns
professores importantes, alguns caras que me ajudaram bastante. Bem no
inicio, quando eu tinha uns treze ou quatorze anos [os professores] me
mostraram muitas coisas, tive contato com todo tipo de mdusica, escutava
radio, tinha a Radio da Universidade, bem legal, |a rolava de tudo: Villa-
Lobos, tinha um programa de jazz, até hoje existe um programa de jazz na
[Radio] Cultura com [apresentagdo do] Paulo Moreira. Entdo todos os dias
eu escutava musica, desde musica erudita ao jazz, principalmente, pelo
radio e tudo mais. E ai eu fui aprendendo de forma meio solitaria, meio
autodidata, aprendendo as coisas de acordo com a minha necessidade.
Claro que [com] o tipo de formagado que eu tive, ficaram alguns buracos,
porque na verdade a gente t4 sempre tentando preencher as lacunas.
Mesmo que tu seja um musico bastante avangado, com o tempo tu vai
precisar sempre de reparos e ampliar a tua musica pra um outro nivel. Eu t6
sempre procurando fazer isso, né?! E isso: ela comecou, a minha educacéo,
e ndo vai acabar nunca! Na verdade t6 sempre aprendendo. E isso que
acontece (Julio Herrlein, entrevista em 14/02/2011).
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Julio relata ter tido professores que colocaram seus materiais a disposicao e
complementa dizendo que sua educagdo aconteceu de acordo com suas
necessidades. Admite que em sua formacgao inicial "ficaram buracos”, mas que de
varias formas procura a superagao para a concretizagao de novos objetivos, estando
sempre em constante aprendizado. Segundo Gohn (2003), na aprendizagem
autodidata as pessoas se colocam na condi¢gao de aprendizes, porém, tém certa
autonomia na escolha dos caminhos que irdo percorrer durante a aprendizagem.
Assim sendo, se organizam e direcionam o seu proprio estudo baseando-se nas

suas necessidades e objetivos pessoais.

2.2 ANTES DA GRADUACAO

O segundo assunto da entrevista traz reflexdes sobre o cotidiano de Luke e

Julio antes de ingressarem em cursos de graduagao em musica.

Luke atribui sua decisdo em buscar a Academia aos conselhos do seu

professor particular, que na ocasido era Kiko Freitas*.

Era interessante falar que eu estudei alguns anos com o Kiko [Freitas],
Estudei acho que quatro anos com ele, que foram cruciais, tanto pra parte
comportamental de musico em si e também pra parte técnica,
aprimoramento do instrumento. Isso € muito importante porque me guiou
pra um lado, provavelmente ndo o que eu estou hoje. Até me lembro que eu
queria cursar percussao em Santa Maria [RS] e consultei ele, e a resposta
dele foi muito direta, mas deixando na minha decisao, ele disse “o0 que tu
quer ser? Quer ser percussionista ou baterista? Porque a faculdade de
Santa Maria é de percussao erudite. Tu tem que pensar que tu vai passar
quatro anos la e vai ter que abandonar a bateria quase por completo,
porque tu vai ter que saber tocar marimba, vibrafone, caixa clara, timpano, e
outras coisas mais”. Ai eu repensei e optei por continuar na bateria (Luke
Faro, entrevista em 09/11/2010).

Como demonstra o depoimento de Luke acima, ele pensou em cursar
percussao na UFSM, um dos unicos cursos de percussao do pais em nivel
universitario. Mas Kiko Freitas questionou que instrumentista afinal ele gostaria de

ser. A mudanga da bateria para percussdo sinfénica traria junto outros

* Kiko Freitas ¢ um dos grandes bateristas da atualidade. J4 tocou com grandes artistas do cenario brasileiro e
internacional, como: Jodo Bosco, Michel Legrand, Frank Gambale, Jeff Richmann, Nivaldo Ornellas, Gonzalo
Rubalcaba, Frank Solari, Renato Borghetti, Jamil Joanes, Vitor Ramil, Julio Herrlein, Fabio Jr. Atualmente Kiko
Freitas toca na banda de Jodo Bosco, com que ja realizou tours em todo o Brasil e exterior.
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conhecimentos, instrumentos e particularidades, como o repertorio erudito, até entao

nao vivenciado por ele, mas era preciso decidir.

Em Porto Alegre, no momento em que Luke decidiu cursar uma graduagao
em musica, existiam apenas duas possibilidades: a Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (UFRGS) e o Instituto Porto Alegre — Centro Universitario Metodista
(IPA). De acordo com o website® do Instituto de Artes, onde se localiza o
Departamento de Musica responsavel pelos Cursos de Graduagdo em Musica da
UFRGS,

O Bacharelado em Mdusica [da UFRGS] tem em vista a formagado do
instrumentista e do cantor. Possibilita, ainda, a formagao do compositor e do
regente de coros que, além das suas atribuigcbes especificas, terdo as de
direcdo conferidas pela Lei n° 3857 de 22 de dezembro de 1960. A
Licenciatura em Educacgéao Artistica destina-se a formar professores para as
atividades de Ensino Fundamental e Médio, relacionadas a Musica. [...] [O]
curriculo [é] composto pelas seguintes habilitagbes especificas: Canto,
Teclado, Cordas e Sopros (violino, viola, contrabaixo, flauta doce, flauta
transversa, clarinete, oboé), Regéncia Coral, Composicao e Licenciatura em
Educacgao Artistica.

Em relagdo ao Curso de Graduagdo em Musica do IPA, a entrevista no Jornal

Mural®, em 2005, exemplifica um pouco da histéria e dos objetivos do curso:

O curso de musica do Centro Universitario Metodista IPA chega [em 2005]
ao segundo semestre. Apresentando um curriculo diferenciado, a proposta
da entidade é de formar professores capacitados e atualizados, priorizando
uma forma de ensino informatizada. Além de cadeiras praticas, como
confecgéo de instrumentos e pratica pedagdgica, o curso que tem duragao
de 3 anos, ndo exige uma prova especifica de musica e tem grande
procura. Nao é preciso ter conhecimento musical para ingressar no curso. A
instituicao parte do principio de que o aluno procura o curso para aprender,
assim todos tém oportunidade.

Através das informacgdes veiculadas na internet dos dois cursos de graduagao
em musica de Porto Alegre, é possivel estabelecer diferengas entre os mesmos
como o numero de habilitagdes especificas, a duracdo dos cursos, o curriculo
diferenciado, a existéncia ou nao de uma prova especifica para ingresso no curso, a

forma de ensino, entre outros aspectos.

5 Disponivel em
http://www.artes.ufrgs.br/geral.asp?id_secao=188&nome_secao=Gradua%E7%E30%20em%20M%FAsica&id_secao_
mae=70 Acesso em 05/04/2011,

6 Disponivel em http://metodistadosul.tempsite.ws/universoipa/impressos/2005_2/musica.pdf Acesso em
14/04/2011
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Os trechos da fala de Luke a seguir evidenciam seu sentimento em relagao a

sua escolha por nao buscar o curso da UFRGS.

Eu sempre meio que tive um pavor da UFRGS, até pela prova de admisséao
[Prova Especifica] antes. Sempre me deu medo, e eu pensei “mas o que eu
vou cursar |4 se nao tem nem percussdo?” Eu pensava, 0 que é um erro,
podia ter feito composi¢ao tranquilamente, mas eu nao tive as pessoas na
minha volta que me orientassem a ponto [de...] e eu também n&o procurei.
Ai é um pouco de pré-conceito também [...]J(Luke Faro, entrevista em
09/11/2010)

Apos as reflexdes sobre a escolha do curso de graduagao, Luke relatou que a

escolha pelo IPA foi motivada pelo fato de que conhecia musicos populares

importantes no cénario musical de Porto Alegre que estavam apostando no novo

Curso.

Como no IPA eu conhecia as pessoas da primeira turma (2005),
[conhecia] muito o Marido [Mario Carvalho, baixista], o Arenhaldt [Ricardo
Arenhaldt, baterista], o proprio Cesar Audi que entrou na primeira turma...
P, de repente, é por ai! E uma galera que tem nome e ta apostando [no
curso]. Ai depois eu pensei assim: “cara, eu vou tentar fazer! Se eu me
formar em cinco anos, paciéncia!” E o que tem, né?! Vou adaptando com
minha agenda [de shows e aulas], com o que eu posso fazer. Ai me
inscrevi, fiz o vestibular, fui apavorado, muitos anos sem estudar a matéria
de vestibular, fui com esse intuito de conseguir uma formagao pra mim, de
licenciatura. Como entrei bem mais velho do que normalmente as pessoas
entram, eu entrei com [pensamento]: “0 que eu quero aqui dentro”. Eu tava
buscando realmente um aprimoramento para as minhas aulas, uma fonte.
Depois que veio uma carreira, [a idéia] em seguir uma carreira académica.
Depois que eu tava la dentro, eu vi “opa, outro caminho que eu posso
seguir” (Luke Faro, entrevista em 09/11/2010).

Luke, em sua fala cita outros musicos populares que também procuraram a o

ensino académico. A busca de musicos populares pelo ensino de graduagao,

demonstra o interesse dos mesmos por maior qualificacdo e complementagao

académica. A fala de Lacorte e Galvao (2007) revela que

ao contrario da crenga do senso comum e de alguns resultados
apresentados por pesquisas semelhantes (Gomes, 2003), varios musicos
populares que participaram desta investigagao freqientaram algum tipo de
curso regular de longa ou curta duragao (Lacorte e Galvao, 2007, p. 34).

assim como Luke, procurou a graduagdo com intuito de

complementagao em sua formacéo.

Na verdade, quando eu entrei na universidade, eu ja era um musico, ja era
tdo atuante como eu sou hoje, ja era quem eu sou hoje. Entrei faz pouco
tempo, eu tenho trinta e sete anos e entrei com trinta e dois. Ja tinha disco
gravado, sabia bastante coisa. Entao nao fui la do zero, ndo entrei na
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universidade sem saber nada. Conhecia harmonia, conhecia ja uma
por¢ao de coisas, a minha expectativa era que viesse a complementar
(Julio Herrlein, entrevista em 14/02/2011).

A fala de Julio acima corrobora o relato de Lacorte e Galvao (2007) que

os resultados [de sua pesquisa] demonstram que as habilidades adquiridas
por esses profissionais [da musica popular] se baseiam, na pratica, em
contextos diversificados, que incluem desde espagos nao-escolares a
formagao académica tradicional (Lacorte; Galvao, 2007, p. 29).

Diante desses relatos, faz-se necessario buscar refletir sobre o impacto do
ensino académico para estes musicos populares que a procuram. Algumas
pesquisas tém sido realizadas no intuito em entender as aprendizagens dos musicos
populares e da musica popular na academia, e refletir sobre as novas possibilidades

e contribuicoes dos mesmos para o ensino de graduagao.

Com esse interesse, perguntei aos entrevistados, em primeiro lugar, 0 que
eles haviam levado de seus conhecimentos/experiéncias prévias para a academia.

Luke respondeu:

Basicamente, o que eu levei foi muito da experiéncia musical e
experiéncia de aula individual. Eu ja dava aulas [particulares] ha um bom
tempo. Eu acho que eu levei um pouco mais da bateria em si pra dentro
do ambiente [universitario]. Inseri ela, por exemplo, as minhas
composi¢cdes foram baseadas em bateria. Eu usei muito a caixa como
foco, esse tipo de coisa. E pude perceber que alguns colegas, bateristas
também, intuitivamente, tinham a mesma visdo. [Essa visao] € intuitiva,
parte da minha aprendizagem, que eu tive, direcionada pelo Kiko [Freitas],
bem de aprendizagem, a forma de aplicagdo das coisas, aplicagao da
técnica, a técnica em fungdo da musica, como tem que ser (Luke Faro,
entrevista em 09/11/2010).

Luke revela com esse comentario, ter levado muito de sua experiéncia
musical e como docente para a graduacado, além de percepcgdes, e da propria
valorizagdo do seu instrumento no ambiente académico, através das suas
composi¢cbes com foco na bateria. Ele observa que muitas das suas praticas,
direcionadas pelo seu proprio professor particular, suscitaram sua visao intuitiva na
maneira de tocar bateria, principalmente sobre a importancia da técnica para a

execugao musical.

A presenca de musicos populares nos cursos de graduagao agrega

experiéncia e conhecimentos especificos, além de uma ampliagdo conceitual
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necessaria no fazer académico. Em relacdo aos conhecimentos especificos do
musico popular, Lacorte e Galvao relatam que o conhecimento desses profissionais

vai muito além da ja citada capacidade de “ter um bom ouvido”:

Assim, as diferentes areas que compdem o caleidoscopio de atuagdo dos
musicos populares exigem o desenvolvimento de varias outras habilidades,
que vao muito além de uma capacidade de ter um bom ouvido. Aspectos
técnicos e de interpretagdo, improvisar, conhecer cifras, tablatura e/ou
partitura, tocar seqiiéncias harmoénicas e escalas, acompanhar e/ou fazer
solos em diferentes contextos, dominar um vasto repertério musical séo
algumas dessas habilidades freqlientemente implicitas no trabalho desses
profissionais. Atuagbes tdo complexas e variadas envolvem o
aprimoramento de habilidades igualmente complexas (Lacorte e Galvao,
2007, p. 31).

Julio ao exemplificar suas aulas no curso de composicdo na graduacéo,

também relata ter contribuido através de sua experiéncia prévia.

Eu tenho uma porgao de colegas que tem dezoito anos. A gente tem uma
turma [aula] de composi¢cao que é coletiva. Sdo em média seis ou sete
alunos todo o semestre. Funciona mais ou menos assim: cada aluno a
cada duas semanas, tu tem que apresentar uma peca, ou um pedago de
uma pega, isso € mais ou menos um acordo tacito entre os alunos e o
professor, eu sempre entendi assim [...]. Talvez o que eu tenha trazido,
por ter mais experiéncia, eu sempre comentei muito, sempre me meti
bastante, fazendo comentarios para os meus colegas, também recebia os
comentarios deles, e muitas vezes, a partir dos comentarios deles eu
mudei coisas nas minhas musicas. Esse tipo de sistema é bem proveitoso,
assim, de tu apresentar uma musica e ser comentado pelos teus colegas.
Isso & uma coisa boa, que funcionou muito bem pra mim. Inclusive acho
que fui uma das pessoas mais flexiveis, no sentido de “é tu tem razao, vou
mudar minha pega”, no sentido de ouvir o que os outros tinham pra me
dizer e acatar. A musica mexe muito com a vaidade e ego das pessoas,
né? Mas como eu sou mais amaciado, eu sou um senhor de meia idade
[risos], quase quarenta anos, eu ja nao tenho mais esse negocio. Porque
quando tu tem vinte anos, dai tu tem um ego menos amaciado. [Eu] ja tive
experiéncia, ja aprendi a me distanciar um pouco da minha musica,
gostaria cada vez mais exercitar isso (Julio Herrlein, entrevista em
14/02/2011).

Julio ao falar da sua experiéncia, reflete sobre a troca de opinides e dicas
durante as aulas de composi¢cdo. Manifesta também a necessidade de ser flexivel e
aproveitar as sugestdes através do distaciamento em relagdo a sua propria
composi¢cao para aceitar as criticas e aponta para o quanto suas experiéncias

prévias e maturidade contribuem para isso.

Antunes (2002) (apud Silva, 2005) enumera algumas habilidades necessarias
ao aluno no ensino superior: compreender e expressar, raciocinar logicamente e de

maneira critica, compreender e repensar, criar, adaptar-se, decidir, selecionar,
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levantar hipoteses, planejar, argumentar, liderar, etc, onde o principo vigente € o da
autonomia. Neste sentido, o ensino académico € mais uma possibilidade para
novas discussfes e apontamentos, para proporcionar outros questionamentos e

trocas.

2.3 NA GRADUAGAO

No terceiro momento da entrevista propus que os entrevistados falassem de
suas experiéncias como alunos de graduacdo. Luke revela tranquilidade e lembra

das obrigacdes em pertencer a um lugar com regras especificas.

Eu cheguei muito tranquilo na faculdade, no sentido de “eu ndo vim aqui pra
provar nada pra ninguém. T6 aqui [na faculdade] pra entrar nas
padronizagdes da faculdade”. A faculdade exige uma padronizagao, ela
exige que tu entre, tu pode aumentar o padrdo, mas tu tem que entrar no
padrao. Eu vim tranquilo: “vamos ver o que vai acontecer!” Eu achei muito
legal (Luke Faro, entrevista em 09/11/2010).

Luke chamou atencao para a diversidade cognitiva e cultural dos colegas e
para a sua dificuldade inicial — que depois tornou-se um dos seus grandes

aprendizados - em conviver com pessoas muito diferentes.

Os pontos positivos que eu achei foi: diversidade cognitiva de todo mundo e
a diversidade cultural mesmo, de todo mundo. E uma salada! Mas o legal é
tu aprender a conviver com essa salada porque a vida la fora € uma salada.
E que normalmente a gente tende a se juntar com as pessoas que gostam
da mesma coisa que a gente gosta. E muito dificil lidar com a diversidade.
Entdo a faculdade me proporcionou isso, saber lidar melhor com as
diversidades das pessoas. Isso ai eu achei a melhor coisa, tanto de
conhecimento quanto de gosto mesmo. Eu achei fantastico, gostei de
verdade!. As vezes eu voltava “p da vida” pra casa; as vezes, ndo. As vezes
voltava tranquilo e relax. Ao longo a gente vai aprendendo a lidar com isso
(Luke Faro, entrevista em 09/11/2010).

Luke também valorizou as leituras realizadas durante o curso de graduacao.
Pode-se inferir em sua fala o contentamento e o agrado das leituras e a sua

constante atualizacao através de livros e artigos académicos.

Uma coisa que eu gostei bastante foi as leituras do universo académico da
musica popular assim. Eu achei legal pra caramba, a parte educacional
mesmo, de aprendizagem. Isso eu gostei, leio até hoje. Compro livros até
hoje, o que sai de artigos, de compilagdes de artigos, sempre comprando
(Luke Faro, entrevista em 09/11/2010).
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Luke relembra a falta de embasamento tedrico e pratico de muitos de seus
colegas nos momentos de apresentagcdo de suas composicdes e as discussdes
sobre determindados estilos musicais nas aulas de composicdo. Chama atengao

sobre a necessidade de saber explicar o evento musical.

Me chamou muito a atengdo o seguinte: eu via meus colegas tocando
coisas maravilhosas e nao sabiam explicar porqué. Falavam que era uma
luz divina... Isso é baléla, baléla de algum compositor x ou y que é famoso e
deu certo. Todo mundo pega essa jargdo pra si: "eu tive uma intuigdo
espiritual” que me levou pra isso. Nao! Se tu quer ir pra um acorde x ou
acorde y é simplesmente uma questao de escolha. Tudo bem que tem uma
parte intuitiva, ndo sabe explicar ao certo, mas tem todo um passado teu
musical que ta te levando pra um lado ou te levando pra outro. Uma
escolha. E sempre isso. Eu gostava muito das aulas do Zanatta [Prof Dr.
Luciano Zanatta] por causa disso. Ele era mais tranquilo nessa parte e foi
nas aulas dele que eu vi que ninguém sabia explicar suas musicas. "Mas tu
acabou de fazer isso, o que tu ta fazendo?” [ele perguntava] e respondiam
“ah, eu to fazendo uma levadinha assim, depois eu vou pra uma parte
assim”. “Nao, mas nao é assim, [é] explicar por palavras”. As pessoas nao
sabiam, sabe?! As aulas de apreciagdo, a gente tinha que ouvir um
determinado estilo [e] “0 que tu acha disso?”. E respondiam “ah eu gostei”.
Nao quero saber se tu gostou ou néo gostou, ndo é essa a pergunta. Tu tem
que analisar tecnicamente o que ta acontecendo, tu tem que saber discernir
no teu cérebro o que ta acontecendo, saber falar sobre isso. Isso eu achei
uma coisa bacana da faculdade, que me abriu os olhos pra isso, tu saber o
que tu ta fazendo, ou seja, trocando em miudos, tu tornar tudo o que tu ta
fazendo mais consciente. Tu tem que ter consciéncia do que tu ta fazendo.
Tu sair falando bobagem pra todo mundo tem um problema muito sério. Tu
sair tocando bobagem, a mesma coisa (Luke Faro, entrevista em
09/11/2010).

Luke refletiu também sobre suas atividades profissionais interligadas com as
aulas no ensino de graduagao e a dificuldade em organizar seus compromissos

profissionais concomitantemente com a formagao académica.

(...) na época da faculdade, até hoje, a minha agenda era muito apertada de
horario. Eu senti que eu poderia ter me dedicado muito mais. O que eu fiz?
Eu estabeleci pra mim o que eu era naquele momento. Dai eu listei: musico,
em primeiro lugar; segundo lugar, eu sou professor, vivo disso; em terceiro
lugar, sou estudante. Entao eu tive que botar literalmente a faculdade em
terceiro lugar. E complicado isso, tu ta investindo num negécio e coloca em
terceiro lugar. Eu gostaria que a faculdade na minha vida estivesse em
primeiro lugar, eu iria aproveitar muito mais, eu ja ia ter saido de 14 e
entrado... feito um mestrado, uma pds, alguma coisa [em seguida], s6 que
nao deu, por causa dessas prioridades. Mas ao mesmo tempo, se eu
tivesse feito ela mais cedo, eu acho que néo ia ter aproveitado como nao
aproveitei agora entendeu? (Luke Faro, entrevista em 09/11/2010).

Ja Julio chamou atencgao para outro fato:

[...] O pessoal [na UFRGS] ta tentando fazer uma integragdo entre os
compositores e os intérpretes. Sempre foi um pouco separado: o cara faz
piano, o outro violino, os intrumentistas, os que estudam bacharelado no
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instrumento, e os caras estdo la e tém uma pressao grande de fazer
repertério, ttm que estudar as pegas que vao ser tocadas, e ai, dificilmente,
quando chega um compositor e fala: “ah, tu quer tocar uma muasica minha?”
e dai, o cara ja ta cheio de repertério, ele ja fica meio refratario assim. Dificil
tu arrumar um intérprete que seja ali aluno. Ta sendo feita uma cadeira de
musica de caAmara com integragdo dos compositores. Eu ndo sei se eu vou
pegar isso dai porque eu ja té acabando. Pra mim ja ndo vai... Mas a nova
leva que ta estudando composicgao [talvez] ja consiga fazer uma integragao
com os alunos, isso € uma coisa boa porque dai os caras vao tocar uma
musica dos proprios colegas. Uma coisa que seria legal é ter grupos
formados na faculdade, e mantidos de alguma forma durante a faculdade,
tipo, tu vai nos Estados Unidos, dai tu vai numa universidade, tem duas Big
Bands, tem um grupo, um quarteto de cordas, ou dois, com os alunos, ou
um quinteto de sopros, alguma coisa assim que mantenha uma atividade
musical. Isso com o tempo vai melhorar, ndo sei se ainda vou pegar isso
como aluno. E uma coisa boa (Julio Herrlein, entrevista em 14/02/2011).

Julio problematiza em sua fala a falta de comunicacdo entre as diversas
énfases nos cursos de graduacdao em musica da UFRGS e sugere a criagdo de
grupos que, de uma certa forma, mantenham atividade musical constante, servindo
de apoio para compositores, intérpretes, licenciandos e regentes em formagéao, no

sentido de colaboragdo mutua através da pratica musical conjunta.

A universidade é um espac¢o muito diversificado. Assim como Julio chamou a
atencdo, a universidade € um lugar universal, com acesso a todas as pessoas que
optam por buscar o ensino de graduacao. Nesse sentido, a universidade € um local

com uma diversidade ampla.

Vai nesse viés da reflexdo sobre a diversidade o comentario de Luke, sobre

suas percepg¢oes em relacado aos perfis de musicos.

As percepgoes que eu tenho, algumas sao atuais, outras nem tao atuais. Eu
vejo que o musico erudito sabe bem mais o que ta fazendo do que o musico
popular. To falando do pessoal mediano. Quem é acima da media, n&o tem
discussdo. Essa consciéncia do que cada um representa no grupo. Eles [os
musicos eruditos] lidam com grandes grupos sempre. Légico que tem
pequenos grupos de camara, basicamente eles sao treinados pra isso, tocar
em conjunto, por se dedicarem mais ao instrumento, sdo mais organizados
porque como, imagina quinze musicos desorganizados tocando, o ensaio é
um caos. Ja parte desse principio, de um respeito: “vamos tocar o que é pra
ser tocado, vamos estudar o que é pra ser estudado”. O musico erudito tem
mais esse foco. O popular € muito no peito e na raga. Normalmente vem de
uma escola informal. A gente tem a tendéncia de sempre pegar aquela
informacgao que foi dada pra gente e serviu e "pd, isso funciona”. A gente
tende a achar que isso é uma verdade absoluta. E o maior erro do musico
popular, achar que [a forma] como ele aprendeu e como ele ta tocando é o
melhor jeito. E apenas um jeito de se tocar, isso eu vejo a maior diferenca
entre 0 musico popular e o musico erudito. A outra diferenca é como eles
[os musicos eruditos] trabalham com outras dindmicas. Acho que o ouvido
fica mais refinado, isso é treino, saber identificar as dindmicas, andamentos,
ter essa percepgao do todo. Acho que isso é treino. O popular é diferentes.
As vezes ele n3o desenvolve tanto essa percepgdo. T6 falando no geral, eu
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posso pegar nas ondas populares quem toca em bar, quem toca em banda
[de] baile, € um volume muito alto, € complicado, vai ferindo tua percepgéao
(Luke Faro, entrevista em 09/11/2010).

Mesmo fazendo uma ressalva no final — “Té falando no geral” - Luke pontua
diferencas entre o que ele vé como sendo a atuacdo de musicos populares e
eruditos baseado em um imaginario essencializado de uns e de outros. Retrata o
musico erudito como consciente do seu fazer, capaz de relacionar-se com grandes
grupos, dedicado ao seu instrumento, a par do seu papel no grupo e na organizagao.
Ja o musico popular, oriundo provavel de uma escola informal, estaria refém da

crenca em verdades absolutas sobre sua pratica e sua aprendizagem.

Muito do que expressou Luke Faro acima, tem ressonancia no cotidiano de
muitos musicos populares e eruditos, mas € preciso ponderar que ha muitos
musicos, de um lado e de outro, que ndo se enquadram nesse tipo de atuagdo. O
préprio Luke, identificando-se como musico popular, tem uma atuagao diferenciada e

inclusive, como vimos, educagao formal e académica.

Sobre essa questao dos diferentes perfis de musicos, Julio chamou a atengao

para o musico intérprete:

O que eu posso te dizer sobre perfis de musicos € que comegou a existir
uma separagao, ja ha muito tempo, entre o compositor e o instrumentista.
Porque antigamente, o cara fazia tudo. O Chopin tocava piano e compunha
pra piano. Se bobear, ele regia alguma coisa também. O cara chutava,
depois ia pro gol defender. Atacava em todas as frentes. Os musicos de
antigamente eram mais “mao na massa”. E depois, com o advento da
gravagao, o esquema de tu ter gravagdes das performances, ai tu vai ouvir
um Horowitz’ tocando piano e tu vai querer tocar piano naquele nivel. Tu
passa a ter referéncias muito altas. O cara que quer se dedicar a tocar um
instrumento, ele parte de uma série de referéncias altissimas. Ele vai pegar
a melhor gravagao de Bach feita no piano, o cara vai pensar, vou ouvir 0
Glenn Gould®. Dai o cara vai ouvir, o cara, de tdo absurdamente bom que é,
e ali ele vai querer, “bom se agora eu vou tocar Bach, nao vou poder tocar
nenhum pouco pior do que o Glenn Gould”. Esse padrdao. E dai o que
acontece, aquele cara que tinha aquela mente aberta, compor e tocar, eu
posso fazer as duas coisas, dai ele vai ficar s6 tocando talvez porque ele
estabeleceu um nivel de exceléncia muito alto. Pra ele chegar nesse nivel,
sei 14, muitas vezes ele tem a metade do talento do Glenn Gould, ent&o ele
vai ter que trabalhar trés vezes mais do que ele. Dai nao vai sobrar tempo.
Pro Glenn Gould é muito facil compor e tocar, o cara € um génio, o horario

" Vladimir Samoylovych Horowitz nascido na Ucrénia, foi um virtuoso pianista erudito, considerado
como um dos mais brilhantes pianistas de todos os tempos, devido a sua excepcional técnica aliada
as suas perfomances contagiantes (Disponivel em em http://pt.wikipedia.org/wiki/Vladimir_Horowitz
Acesso em 15/04/2011)

® Glenn Gould foi um genial e renomado pianista canadense, conhecido especialmente por suas
gravagdes de Johann Sebastian Bach. (Disponivel em http://pt.wikipedia.org/wiki/Glenn_Gould
Acesso em 15/04/2011)
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do dia dele rende. Agora se tu quiser sé tocar como ele, talvez tu tenha que
nascer de novo umas trés encarnagdes [risos] pra conseguir tocar o que o
cara toca e nao vai dar tempo de compor. Da pra entender o que eu to
falando? E que antigamente se errava mais entendeu? Se aceitava mais o
erro. Hoje em dia, com essa parandia [de] ter um nivel absurdo de
referéncias, se tu quiser ser alguma coisa, o cara que ta ligado em ser
intérprete, talvez ele teja gastando muito tempo nisso. Esse é o perfil do
musico intérprete. Qual a consequéncia pratica disso? Ele tem pouco tempo
pra refletir efetivamente o que ta4 sendo feito na musica (Julio Herrlein,
entrevista em 14/02/2011).

Julio apontou para uma problematica relativa ao musico intérprete, da busca
nos dias atuais pela exceléncia na pratica musical. Mas apesar de utilizar como
exemplo Glenn Gould, um musico considerado “erudito”, sua reflexdo novamente
mistura musicos tanto eruditos quanto populares, em sua busca “parandia”

contemporanea na busca da exceléncia.

Feichas (2008) ao refletir sobre a inclusdo da musica popular na Escola de

Musica da UFMG, fala sobre a mudanca do perfil dos alunos que cursam graduagao.

Interessante notarmos também a mudanga geral do perfil dos alunos que
cursam a graduagado hoje: a grande maioria ndo vem de formagao de
conservatério tendo passado somente por uma educacgado formal. Pelo
contrario, eles vém de praticas de aprendizagem informal e com vivéncias
da Musica Popular. Nesse sentido, eles buscam aprimoramento daquilo que
ja iniciaram previamente e se identificam com as disciplinas que tratam de
questdes diretamente relacionadas a Musica Popular. Nessa realidade na
qual a diversidade de perfis € cada vez maior cabe uma discussao acerca
de abordagens pedagdgicas que trabalhem com a idéia de integragao
(Feichas, 2008, p. 2).

Com essa preocupacgao, sobre a adequagao ou ndo da academia em relagao
as expectativas dos colaboradores dessa pesquisa, perguntei-lhes sobre como viam

a academia num todo: disciplinas, organizagao, metodologias, docentes.

De inicio a maior dificuldade de um cara que nao entrou numa faculdade é
capacidade de se enquadrar de fazer uma coisa que ele goste ou nao. O
popular € um muasico muito livre. O musico popular ele fica fazendo
escolhas o todo tempo de carreira e l6gico que as escolhas tendem a ir por
um lado que tu mais gosta, tu vai acostumando a fazer s6 coisas que tu
gosta. E a faculdade, a maior dificuldade do musico popular sao duas
coisas: a capacidade de enquadrar na grade curricular €, no meu caso,
alguns colegas sao caras que ja entraram com uma carreira formada, ou
seja, se eu nao desse certo no meio da faculdade, eu poderia parar
tranquilamente e seguir o que eu tava fazendo porque eu ja tinha minha
carreira seguindo junto. Isso € uma outra dificuldade, se enquadrar e moldar
toda essa carreira que ta junto. E pra isso ndo servir como um peso até pra
quem ta na tua volta, pelo contrario, levar isso pra dentro da faculdade pra
elevar o nivel de todo mundo, o nivel de discussao dentro da sala, elevar o
nivel da faculdade no geral (Luke Faro, entrevista em 09/11/2010).
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Luke relata que o musico popular € um profissional muito livie € comentou
que sentiu dificuldades em enquadrar-se no admbito académico. Relaciona essas
dificuldades a grade curricular, no que tange em conciliar sua carreira como musico
profissional e a graduagao. Pontuou ainda que o fluxo entre sua carreira como
musico pode colaborar muito na qualidade do nivel de discussao dentro da sala de

aula e no ambito académico no geral.

Ja Julio enfatizou a liberdade que teve com seu professor. Neste sentido,
chamou a atencdo que esse € propdsito da graduacgao: ser lugar de encontro de
saberes, de diversificagdo de pensamentos e, ao mesmo tempo, de cumprimento de

obrigacdes académicas, de prazos para a realizagao das atividades propostas.

Eu vejo a academia como um encontro de varios conhecimentos, isso seria
o ideal, onde tu tem varias correntes acontecendo, tem acesso a essas
informagdes. Pra mim, foi muito util cursar composigao, no sentido de que
tive acesso a um outro repertério que eu nao teria me interessado talvez
sozinho. Por exemplo, meu professor [de composigdo] € muito aberto,
nunca disse: “nao faz isso” ou “isso ndo é musica”. Nunca tive esse tipo de
coisa, de ser vetado, nesse sentido acho muito bom o que trouxe assim,
como repertério. Outra coisa que pra mim é muito bom é aquela coisa do
dead line, do prazo. Se tu tem duas semanas pra compor a musica, entao
eu vou ali e fago. Porque eu sou muito preguigoso, se nao tiver um cara
[pra] me cobrar talvez eu nao faga! Eu tenho que fazer, é o que leva a gente
pra frente (Julio Herrlein, entrevista em 14/02/2011).

As polémicas barreiras que fronterizam essa divisdo, discutidas no inicio
deste capitulo, mostram dificuldades na aproximacao destes conhecimentos. Sobre
essa reflexdo, perguntei aos entrevistados sobre uma possivel separagcdo entre o
erudito e o popular, a ponto de serem cursados na graduagdo de maneiras distintas,

ou em momentos diferentes. Luke respondeu assim:

Eu acho que nao deveria ser separado. Eu acho que dentro do curso de
licenciatura, a gente teria que ter a nogado das duas coisas bem explicitas,
sdo separadas, mas ter juntas. Acho muito valido qualquer percussionista
popular saber, cara que toca no couro direto [referindo-se aos musicos que
usam as maos para tocar percussao], que € uma coisa intuitiva talvez
primitiva humana, tocar diretamente no instrumento, eu acho muito
interessante ele ter um conhecimento e sensibilidade desenvolvida pra ouvir
uma pega inteira que nao tenha uma percusséao, identificar ritmicamente o
que ta acontecendo, saber ouvir, saber o que ta acontecendo. [...] S6 que
acho outra coisa também, eu acho que os instrumentos atuais mereciam um
curso especifico sobre eles, acho que tinha que ter curso de contrabaixo
elétrico, acho que tinha que ter curso de teclado, que nao existe, o piano s6
existe até hoje porque tem teclado. Se depender do piano, quantas pessoas
podem ter? O repertério ndo interessa, saber mexer com as coisas atuais,
curso de guitarra, curso de bateria, tem que ter isso ai. E o que ta sendo
feito na musica atualmente (Luke Faro, entrevista em 09/11/2010).



31

Na fala de Luke, percebe-se sua opinidao em nao diferenciar o erudito do
popular na graduagado, apesar de separar o erudito do popular. Ele considera
importante o desenvolvimento da sensibilidade e conhecimento. Através de sua fala
pode-se inferir a preocupagcdo que Luke tem com o embasamento e a
fundamentacdo tedrica da pratica musical, ou seja, saber ouvir para saber
argumentar, analisar e conceituar o fazer musical. Luke chama atengcdo também
para a necessidade de cursos especificos de instrumentos atuais como teclado,

contrabaixo elétrico, bateria.

Informalmente Luke acrescentou a necessidade de dominar as novas
tecnologias no intuito de atualizagdo no que tange a gravagdes, composicoes e

docéncia. Para completar essa reflexdao, de acordo com Cunha e Martins (1998):

a tecnologia emergente aliada a esta nova linguagem musical pouco ou
nada esta presente na educagao atual, sendo utilizada apenas no ambito da
criagdo musical. A grande maioria de softwares de mdusica, ditos
pedagdgicos, sdo desenvolvidos com objetivos meramente comerciais e
assim nao contemplam os conteudos e conceitos desta nova estética
(Cunha; Martins, 1998, p. 8).

Ja Julio disse que:

Tem alguns assuntos que tu ndo tem como separar muito, né?! Vou falar
em contraponto: dai tu vai dizer que contraponto € s6 pra musica classica?
Nao, pode fazer contraponto na musica popular, Pixinguinha fazia
contraponto, uma flauta fazia uma coisa, o saxofone fazia outra. [...] Vou ter
que passar pelo Bach: e a harmonia da musica popular é tao diferente da
musica erudita? N&o, ao contrario, muitas coisas sdo herdadas. Inclusive,
Debussy ta la pra nos ensinar, influenciar a Bossa Nova. Agora, o que muda
é a abordagem, né? A forma como o cara aborda, o modo de praticar isso
dai (Julio Herrlein, entrevista em 14/02/2011).

Neste sentido das relagdes entre procedimentos eruditos e populares que se

retroalimentam, Wolff comenta que:

Tom [Jobim] comentou que em Chega de Saudade usou uma sucessao de
acordes “que é a coisa mais classica do mundo”. Disse também que a
Bossa Nova tem “influéncias profundas de Villa-Lobos”. Quanto a harmonia,
reconhecia a influéncia de Debussy e Ravel no uso de acordes expandidos.
Absorveu muito também de Gershwin, como em Chansong. Vejamos alguns
aspectos da musica de Jobim nos quais estas influéncias podem ser
observadas. O desenvolvimento meldédico através da repeticdo e
transposi¢cao de motivos curtos, do qual falamos acima, foi herdado néao
apenas de Chopin, mas também de Gershwin. Outra importante influéncia
de Chopin foi a harmonia de condugdo de vozes, com uma nota
permanecendo estacionaria enquanto as outras vozes movem-se
paralelamente de um acorde para outro. Vemos isto em cangdes como
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Passarim, Canta Mais, Falando de Amor e até mesmo em Samba de uma
nota s6. Em suma: Tom Jobim &, sim, um musico popular, mas a influéncia
da musica erudita em sua obra é inegavel. O curioso é que, pelo menos na
década de 1960, isto ndo era reconhecido por alguns expoentes da musica
erudita (Wolff, 2007)

Os comentarios de Wolff (2007) complementam a reflexao que Julio propbs
ao questionar tem alguns assuntos que tu ndo tem como separar muito, né?! Como
Wolff que considera Tom Jobim um musico popular, mas a influéncia da musica
erudita em sua obra é inegavel, Julio também aproxima as fronteiras entre musica
popular e musica erudita. Com este exemplos € possivel apontar para a existéncia
de inumeras contribuicdes benéficas nas mutuas influéncias do erudito para com o

popular e vice-versa.

Em relagdo ao ensino de musica popular e erudita no ensino de graduacao,

Luke disse que

A academia me preparou pra trabalhar com mdusica popular. Bem
especifico, erudito, sé se for no sentido histérico e [da] apreciagdo. Nao me
preparou para, por exemplo: se eu quisesse fazer um arranjo de cordas eu
teria que me dedicar um tempo pra saber direitinho como funciona esse tipo
de coisa, mas se eu tiver que fazer um arranjo popular pra mim € muito
mais facil até por causa do meu passado todo. Acho que ela [a academia]
me preparou mais pra isso, pensar em algumas vozes e ai fazer um arranjo,
nesse sentido, e trabalhar com os alunos a parte de cantigas, folclore, séao
coisas de facil assimilagao e de evolugao rapida (Luke Faro, entrevista em
09/11/2010) .

Julio explicou que na UFRGS, onde ele estuda ainda n&o existia graduacao

na area da musica popular, sendo mais voltada a musica erudita.

[...] E que na verdade n&o existe um curso nessa area [popular] na UFRGS,
ainda é mais voltada a musica erudita com aquela separagao que tragamos
no inicio. A enfase ndo é em tocar standards [de jazz], tocar Tom Jobim,
musica brasileira, choro, pelo menos até agora. Mesmo o curso de
composi¢ao, que o cara vai se formar em composigido classica, isso nao
quer dizer que ele vai ser um compositor. Ha muitas barreiras que a pessoa
tem que passar pra realmente ser [um compositor]. E que nem na faculdade
de Direito. Quantos daqueles caras vao ser advogados bem sucedidos, no
sentido de serem profissional que tem retorno finaceiro bom? Tem uma
parcela muito pequena. O sucesso no mercado de trabalho depende de
cada um, e de seu esforgo pessoal, sua competéncia, do que propriamente
da faculdade. Talvez exigir isso da faculdade é pedir demais (Julio Herrlein,
entrevista em 14/02/2011).

Julio também apontou a existéncia de dificuldades que os estudantes

enfrentam até a conclusdo da graduacdo e salientou que o estudo numa area
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especifica muitas vezes nao garante o retorno financeiro esperado, considerando

esse fato estrapolar o papel da universidade.

2.4 COMO PROFESSOR

No terceiro momento da entrevista questionei os entrevistados sobre suas
experiéncias como docente, mais especificamente, em aulas particulares de

instrumento. Luke na sua fala relata o que melhorou na sua aula apés a graduacéo.

Coisas que melhoraram na minha aula particular foram: busca geral de
referéncias, entao por exemplo, eu fui muito mais nas fontes do que eu ia
antes, eu exponho pro aluno e vejo que ele fica assim ‘nossal’, ndo € no
sentido de mostrar que eu sei, mas no sentido de mostrar que eu absorvi
aquele conhecimento na faculdade e minha aula tem o diferencial por causa
disso, acumulei um repertorio histérico técnico-didatico que melhora minha
aula, acho que isso é a principal diferenga, volta e meia me vejo falando
sobre histéria da musica com meus alunos, algumas coisas vindas da
faculdade que eu falei ‘ta, beleza, ndo vi essa parte na faculdade entdo eu
vOu procurar’ eu néo vi isso porque néao tinha la, eu toco muito musica
instrumental jazz, a gente nao fala do jazz, entao fui buscar algumas raizes
histéricas do jazz envolvendo a bateria e ai na musica brasileira eu vi 13,
histéria do samba, musica ocidental, classica (Luke Faro, entrevista em
09/11/2010)

Luke observa que apo6s o término do curso de graduagao, sua atividade como
docente melhorou, pois teve maior preocupacao em melhor embasar as atividades
propostas, de forma a trazer mais referéncias, abordagens, contextualizagdo, dados
historicos no intuito de melhor explicar as praticas musicais orientados por ele em
aula. Lucy Green chama atencao para algumas caracteristicas da pratica da musica
popular, em especial, para o processo de enculturagao, ou seja, a imersao diaria do
individuo num determinado estilo de musica principalmente através das praticas de
tocar, compor e ouvir musicas de um determinado contexto social (Green apud
Couto, 2008, p. 2). Neste sentido a pratica docente de Luke esta muito préxima do
ideal proposto por Green. Luke busca mergulhar seu aluno no ambiente musica;
através das praticas, da composicao e da audicdo. No momento seguinte ele fala

sobre como ocorre sua aula.

volto a deixar claro, € uma metodologia de ensino privado, aula particular,
nao € aula em conjunto, acho que modifica um pouco, porque dai a gente
tem a obrigagdo de se moldar ao individuo, porque o cara chega aqui e ele
€ um cara unico, ele tem um passado musical dele, tem os objetivos dele,
tem os anseios e as duvidas, e os temores, € uma pessoa, ndo da pra gente
generalizar, eu até apresentei em alguns trabalhos de projetos de pesquisa
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la no IPA, que era a capacidade de criar uma metodologia Unica pra cada
aluno né, tu ter um material x ou y la (Luke Faro, entrevista em 09/11/2010).

A pratica adotada por Luke ao encarar cada aluno de maneira unica aponta
para o que Green aponta como uma pratica caracteristica do ensino de musica
popular: “1) escolha do repertério diretamente ligadas as musicas que muito se
conhece e das quais se tenha grande afetividade; 2) as praticas aurais, como o
copiar musicas de gravacgdes de ouvido; 3) o tocar em grupo como um meio de
aprendizagem desse repertorio; 4) a integragao entre compor, tocar e ouvir, com
grande énfase na criatividade. Essas atividades sdao chamadas de “praticas de
aprendizagem informal da musica” (Green apud Couto, 2008). Pode-se inferir que
Luke ao dizer volto a deixar claro, possivelmente estivesse receoso de ser mal
interpretado. Sua preocupacado possivelmente esteja ligada a conceitos de uma
pedagogia que privilegia o repertério europeu, como também as metodologias de
ensino da musica com foco no ensino de notacao tradicional (Feichas, 2008). No

momento seguinte da entrevista, Luke refletiu sobre o perfil do seu aluno particular.

Eu ndo tenho uma ficha de cada aluno, mas eu tenho um perfil, eu vou
conhecendo o aluno e dai eu tenho os aspectos técnicos, aspectos tedricos,
aspectos de coordenacao e de repertorio, que dai eu vou direcionando os
alunos, se eu comego com uma série de exercicios com tal finalidade, eles
vao levar umas trés, quatro aulas dependendo do alunos, mais ou menos
funciona assim, entéo eu trabalho de acordo com as necessidades, as aulas
que eu dou, ndo sdao um curso profissionalizante, quando ele € um curso
profissionalizante, técnico ou superior, o aluno tem que se adaptar ao que
tem, qual é a finalidade de tu estar |a?, se formar e ter aquele diploma, tu
esta capacitado de acordo com a UFRGS, aqui as aulas com as pessoas
que me procuram, procuram pra uma satisfagdo pessoal mesmo, alguns
querem melhorar muito tecnicamente e profissionalmente, alguns querem
simplesmente pra adquirir um pouquinho mais de conhecimento ou tocar
algum ritmo que ele ndo conseguia, alguns vem pra se desestressar, eu nao
posso ficar engessado, eu tenho que ter a flexibilidade assim, e a
capacidade de entender os anseios e os objetivos de cada aluno, e é ai que
entra a parte do professor mesmo, de conseguir ver qual € a melhor
maneira de captar, de conseguir passar um exercicio que, porque a gente
serve como um grande espelho motivado, a gente ta na frente dele e ele
fica se enxergando, é sempre assim que funciona (Luke Faro, entrevista em
09/11/2010).

A forma como acontece as aulas de Luke é semelhante com a proposta pela
educadora musical Alda de Oliveira (2006) que traz a idéia sobre a “abordagem
pontes”. Essa idéia traz a reflexao sobre a necessidade de reconhecer a formagao
musical prévia dos alunos, agregando-a ao novo conhecimento. Oliveira traz como

principios a observacgao, naturalidade, técnica, expressividade e sensibilidade dos
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alunos. O professor, neste caso, € um criador de estruturas e que cada aluno € um
caso, tem seus processos, suas caracteristicas e expectativas. Para a autora, como
professores, é essencial estarmos preparados e fundamentados para fazer opgoes,
para buscar e implementar solugdes diante da diversidade soécio-cultural que se
expressa. Hoje, o que se apresenta para o mundo € uma grande quantidade de
informacdes virtuais, facilidade para gravagdes musicais, maior acesso aos meios de
comunicagdo, e nos, educadores, temos de acompanhar esses avangos
tecnologicos e trazer para os alunos cada vez mais novas atividades, propostas e
idéias, diminuindo os pré-conceitos que existem entre o erudito e o popular, de

forma a agregar possibilidades a Educacao Musical.

Desta maneira, pode-se conclui que a abordagem pontes também esta
associada as aulas de Julio. Questionei-o se ele apresentava musica erudita da

mesma forma como aprendeu no ensino de graduacéo, ele respondeu:

Nao, mas de vez em quando eu pego uma pega de Bach e boto aqui na
estante, s6 que em vez de aprender a musica, eu pego um fragmento que
Bach fez e vamos digitar ele no violdao, vamos ver se a gente pode
desenvolver ou criar outra coisa a partir dessa idéia, nesse sentido eu uso
texto do repertoério, mas néo sou professor de violao erudito, as vezes gosto
de pegar um negécio desses e brincar com ele, pegar o padréo que o cara
criou de contra-ponto e utilizar em outra musica. E que na verdade o meu
jeito de ensinar € um pouco particular meu, me considero mais um
solucionador de problemas, eu tenho problema com tal coisa dai eu tento
ajudar o cara a resolver esse problema, talvez o meu talento maior seja
justamente ter um pouco de intuicado, olhar pro cara e olhar o jeito que ele
toca e diagnosticar, tipo “pode tocar menos tenso isso aqui, pode pensar
uma coisa diferente”, e ndo propriamente ter um programa rigoroso de
ensino passo a passo, 0 meu jeito de ensinar € meio caso a caso (Julio
Herrlein, entrevista em 14/02/2011).

Pode-se concluir que a concepgao de aula particular para Luke e Julio séo
muito parecidas. Os dois musicos-docentes pensam e encaram seus alunos de
maneira muito particular, como caso a caso. Eles tentam formar diversas opg¢des, ou
abordar de formar a criar pontes entre os conhecimentos que julgam pertinentes
para cada momento. Desta forma se faz necessario, para que se possa
compreender o aluno, entender qual o significado de sua pratica musical e valorizar

suas praticas antigas, com uma trajetoria extensa.

Neste sentido Green diz que “se nao levassemos em conta os interesses dos
alunos, estariamos nos furtando de alguns dos mais importantes e interessantes

aspectos do amago do estudo” (Green, 1997b, p. 27). Neste aspecto pode-se inferir
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que as atitudes de Julio e Luke como docentes refletem a maneira como gostariam
de aprender ou a maneira como eles aprenderam, e ainda, que agem dessa forma

porque obtiveram éxito nos seus processos.

Em alguns momentos da entrevista Julio relata que mesmo alunos da

graduacao da UFRGS o procuram para aulas particulares.

Eu tenho varios alunos que fazem violdo la na UFRGS, eles vem ter aula
comigo aqui, acaba abrindo uma outra porta pros caras de grooves e ritmos
de samba e coisas que eles aprendem aqui sobre improvisagao, coisas que
eles nado tao vendo na faculdade necessariamente (...) estavam me
procurando justamente porque tinha uma parte deles que néo tava
amadurecida, um outro lado que eles ndo estavam vendo como
instrumentistas..(...) eu notava algumas dificuldades que esses caras
tinham, que era sob ponto de vista popular, era uma coisa facilima, s6 que
ele ndo tinha a abstracido necessaria pra fazer aquilo porque ele ta
pensando de outro jeito, pensando em outro repertério (...) isso € muito
interessante né, entdo a gente vé que as pessoas tem habilidades
diferentes, isso é bacana de ver né?! porque tu vé que o cara desenvolveu
uma habilidade e tu desenvolveu uma outra, elas podem ser
complementares (Julio Herrlein, entrevista em 14/02/2011).

A fala de Julio é muito rica. Julio observa que a abertura de novas
possibilidades através do contato diferente do seu ambiente de trabalho, resulta na
abertura de novos conceitos e praticas musicais. Dessa forma, ele inclui esses

profissionais no meio popular e valoriza as habilidades diferentes da sua.

Em relacdo aos processos diferentes de aprendizagem, questionei os
entrevistados sobre as ferramentas importantes para tocar um instrumento. Para
Luke,

alguns aspectos da aprendizagem que utilizo aqui direto, utilizei nos meus
estagio também que sao aqueles aspectos de apreciagao, técnica, repertério,
esse tipo de coisa assim, isso ai foram as coisas de aprendizagem que eu
busquei 14, que eu aplico aqui, percepgao, leitura, sempre, sempre, sempre.
Nas minhas aulas eu abordo trés aspectos que é: a leitura, técnica e
coordenagao, s6 que eles sao muito amplos, eu ndo quero muito que o aluno
seja um leitor a primeira vista, ndo é essa a minha idéia, quando fala leitura
eles se apavoram, porque acham que acham que é a leitura a primeira vista
(Luke Faro, entrevista em 09/11/2010).

A fala de Luke descreve aspectos como apreciagido, técnica, percepcao,
coordenacao e repertorio sendo as principais ferramentas para tocar musica popular.
Do mesmo modo que Luke fala sobre a leitura de partituras nao ser o foco para a
pratica musical, para a cultura da musica popular, conforme Arroyo (2001), a

notacdo musical seria desejavel, mas nao determinante na sua produgao e
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aprendizagem. Arroyo defende essa ampliacdo conceitual e pratica necessaria para
lidar com esse quadro conflituoso. Ela entende que essa ampliagao contribuira para
se abordar as musicas populares nos sistemas escolares/académicos livres das
amarras da cultura musical erudita que, afinal, tem sido a légica hegemonica nesses

sistemas (Arroyo, 2001, p. 67).

Na sequéncia Luke compara a leitura de partitura com a leitura cotidiana.

isso [leitura de partituras musicais] sdo anos que o cara precisa desenvolver
pra botar na frente e ler como ler um texto, dai eu fago a seguinte pergunta
pro meu aluno: ‘quando é que tu aprendeu a ler’ ele diz ‘ah, eu tinha uns sete
anos’ e eu pergunto ‘desde quando tu aprendeu a ler texto, qual foi um dia na
tua vida que tu nao leu?’ ai ele para e vé que desde os sete anos de idade
até hoje ele nunca nao leu um texto, nem que fosse uma placa, é impossivel
tu ndo ler nada hoje em dia, isso ficou tdo automatico, quando tu aprende a
leitura de partitura, se tu fizer a mesma coisa com a leitura de texto, tu vai
ficar um eximio leitor, ndo tem nem sombra de erro, s6 que a forma de
comunicagao nao € via partitura, é via som, ela é importante até certo ponto,
para as minhas aulas acho que ela é importante pro desenvolvimento do
senso ritmico, percepgao ritmica e raciocino ritmico porque a gente so vai
racionar em cima de alguma coisa se a gente tem um entendimento, se a
gente nao entende é muito dificil raciocinar em cima, pegar essas divisdes
ritmicas, saber ritmicamente o que ta acontecendo pra nao ter erro, nao ter
duvida, eu vou fazer tal coisa, ou ndo vou fazer tal coisa, vou ficar bem quieto
que ta tudo muito bom, essa parte de coordenagao e a parte técnica do
instrumento (Luke Faro, entrevista em 09/11/2010).

Pode-se inferir na sua fala que Luke traz essa comparacao para nao levar seu
aluno a negligenciar a leitura dos cédigos escritos da musica, mas sim aproxima-la
dele, torna-la proxima. Ele relata que explica ao aluno a necessidade de saber ler
com intuito de melhor entender suas aprendizagens no instrumento, a leitura como
um meio para chegar a um propésito musical. Botelho (1997 apud Couto, 2008, p.3)
analisa as verdadeiras fungdes que as partituras de musicas populares carregam
dentro dessa cultura. A autora diz que é caracteristica propria deste tipo de
repertorio a nao “obrigatoriedade” da fidelizagdo do intéprete em relacdo a obra do
compositor, muito pelo contrario, € comum encontrar diversas regravagdes com
adaptacgdes livres dos intérpretes. Julio também observa a questdo da notacgao

tradicional da musica.

As ferramentas mais importantes sido as mais basicas, sdo as mais
elementares € as mais importantes, o cara ler partitura, solfejo ritmico,
aquelas coisas que o cara aprende nas aulas de percepgao e solfejo, aquilo
€ a coisa mais elementar, te da uma consciéncia do que ta acontecendo na
musica, tipo, a minha leitura a primeira vista ndo é grande coisa, mas eu
escrevo tudo que eu quero (...) se eu tocasse em orquestra, ou grupos que
fosse mais exigido isso provavelmente eu estaria melhor nisso, sao coisas
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que tu vai melhorando, faz parte daquele aprendizado que eu tive.. ta
ficando cada vez mais essencial, dai quando tu comecga a te dar conta que
isso & mais importante pra fazer a musica que tu quer fazer ai tu comega a
buscar também, eu sempre fui assim, eu sempre esperei o sapato apertar
pra comprar outro sapato, quando comega a me apertar eu vou em busca
dele, sdo fases que o cara vai passando.. essas ferramentas sdo as mais
basicas, fundamentos, alguns deles pode até ter antes da faculdade, podem
ser aprofundados na faculdade né (Julio Herrlein, entrevista em
14/02/2011).

Julio na sua fala, relata ndo ser um excelente leitor de partituras, entretanto,
diz dominar o essencial para a sua pratica. Ele explica que sua leitura musical nao é
eximia porque ele nao teve essa exigéncia na sua pratica. Pode-se inferir que para a
musica que ele mantém maior contato no cotidiano n&o existe uma necessidade tao

grande, no entanto, afirma a importancia da leitura musical.

Na musica, mais especificamente na musica popular, entende-se que cada
género musical tem suas especificidades, levadas, formas de compreensao,
valorizacdo do improviso, riquezas importantes. Neste sentido, se faz necessario
entender quais sao as ferramentas fundamentais para tocar musica popular. Sobre

essa relagao, Luke disse que

depende do instrumentista, se for especifico da batera, acho que um
baterista tem que ter um bom conhecimento ritmico, entender ritmicamente o
que ta acontecendo, nao é um ritmo especifico, vou tocar baiado, xote, ndo é
isso, & saber como sdo as divisbes, porque isso ai eu costumo falar para os
meus alunos, se hoje me largarem no meio da Indonésia pra tocar com os
nativos da Indonésia e me derem uma bateria e eles comegarem a tocar eu
vou tocar com eles, ndo vai ser tradicional - ndo vai ser nada tradicional -
mas vai ser o meu jeito de tocar bateria e entender o que eles estao tocando,
porque eu to entendendo ritmicamente o que eles estdo fazendo, eu vou
transformar e inventar alguma coisa aqui pra acompanha-los, isso eu acho o
principal do batera, ter uma percepgao ritmica do que ta acontecendo, e ai
repertério € outra coisa, ter um dicionario de ritmos armazenados na tua
cabeca, facilita pra questdes adversas com essa, mas nao é fundamental,
fundamental se tu quiser ser um batera versatil (Luke Faro, entrevista em
09/11/2010).

Luke considera a percepgao ritmica, especificamente na bateria, como um
conhecimento fundamental para a musica popular. Ele alerta que o estudo de
percepcao faz-se necessario para compreender sua pratica e participar de
ambientes musicais diferentes, sem estranhar o meio, sendo capaz de criar, inventar
e transformar adequando seu jeito de tocar. Essa exigéncia de tocar em diversos
ambientes, diferentes tipos de musica, € muito presente na pratica desses

profissionais. Com frequéncia esses musicos sdo exigidos para apresentagoes,



39

shows, ensaios que, involuntariamente e sem esse intuito, colaboram para praticas

de aprendizagem informais. Neste sentido Lacorte, Galvao (2007), sobre as praticas

informais relatam:

Percebe-se entao que o caminho percorrido por musicos populares, desde o
inicio da aprendizagem até a profissionalizagdo, é repleto de vivéncias
musicais fora do ambiente académico. Vinculado a processos de
aprendizagem informal, ha o prazer de aprender um instrumento. Algo que
nao representa sacrificio, com regras, prazos e curriculos a serem
cumpridos. Ao contrario, o aprendiz transforma o aprender em algo
vivenciado a ponto de tornar-se algo que contribui para a constituicdo da
prépria identidade do aprendiz (BARBOSA; GALVAOQ, 2006 apud LACORTE;
GALVAOQ, 2007, p. 34).

Lacorte e Galvao (2007) ao citar Barbosa e Galvao (2006) aproximam a

pratica informal do prazer em estudar um instrumento. Esse estudo nao representa,

regras, prazos ou curriculos a serem cumpridos. Dessa forma o conhecimento é

vivenciado, criado e transformado continuamente de forma semelhante ao relato de

Luke sobre essa importancia.

Outra questao premente nas reflexdes sobre a atuagcdo dos colaboradores

como professores € em relagdo ao material pedagdégico para o ensino da pratica da

musica popular. Foi perguntado como é visto isso para vocés? Julio respondeu:

no sentido da pratica musical, se eu sou guitarrista eu vou querer aprender
0s voicings, as aberturas dos acordes no meu instrumento, alias, eu to
escrevendo um livro sobre isso, mais de quase mil acordes pro cara que
serve pro cara que é guitarrista e também pro cara que nao toca guitarra
também, se o cara quer fazer um arranjo, vai la e abre os acordes, vai la vé
as combinagdes de sons e tudo mais, e se tu for olhar a bibliografia que eu
usei tu vai ver que tem de tudo, desde o pessoal do jazz, Allen Fort que é
um cara mais da area da musica atonal, tem [Arnold] Schdnberg, tem Billiot
Carter (...) sdo coisas que modestamente eu reuni no meu trabalho durante
esses anos e tem coisas que sao fantasticas no livro tipo essa coisa de ter
todos os acordes, ser uma coisa completa, isso € uma coisa muito legal, é
um trabalho que algumas pessoas vdo gostar, outras ndo vdo gostar. E o
tipo de coisa legal e reflete a experiéncia que eu tive dando aula, e também
o fato de tu escrever vai te ajudando a refletir sobre a prépria muasica, sao
coisas que a gente vai pensar, eu tenho que tudo é possivel, tu pode gostar
de um sistema, outro podem preferir outra forma de ver as coisas, isso é
muito estranho, e tem horas também que tu tem o material e tu ainda nao
tem maturidade pra entender aquele material também, as vezes tu compra
um livro e tu ndo ta pronto pra [entender] aquilo ainda (Julio Herrlein,
entrevista em 14/02/2011).

Julio comenta que esta escrevendo um livro didatico sobre disposi¢des

harménica de acordes, e observa que o livro sera de utilidade para diversos

instrumentistas, na composicao de arranjos. O livro atenta para distintos autores de
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diversas areas da musica, perpassa o jazz a musica atonal. Ele disse que o livro é

resultado da sua experiéncia como musico profissional e docente.

Julio, na sua préxima fala, chamou atencao sobre a atitude dos estudantes em
buscar musicos que tém praticas musicais parecidas as suas. Essa constatacao
sugere um professor articulador e pode ser associada diretamente com a

abordagem pontes descrita por Arroyo (2001).

O bom é mesmo é tu procurar ver as pessoas que estdo tocando do jeito
que tu gostaria, as pessoas que sao referenciais, e perguntar pra elas o que
elas estdo estudando, bom se aquele cara ta tocando daquele jeito, o que
ele fez pra tocar desse jeito? acho que esse é o papel do professor também
né, os caras que me procuram pra ter aula é porque gostam do jeito que eu
toco, alguma coisa eles acham bom, ai eu digo vale a pena estudar isso
aqui, e eu digo “ah eu estudei assim, desse jeito (Julio Herrlein, entrevista
em 14/02/2011).

Ja Luke falou diretamente sobre os livros propostos para o ensino.

Assim como a internet te da um monte de informagao, existe hoje no
mercado muito material, se tu vai por exemplo no site de compras
amazon.com e escreve drumbooks que sao livros de bateria, ele [o site] vai te
dar mais de novecentos métodos, livros ndo métodos, sobre o assunto, que
tu pode ter, comprar, abrir, imagina ter uma biblioteca com 900 livros sobre o
teu instrumento especifico? Acaba que eles ficam rodeando e ndo muda
muito o assunto porque na verdade cada um acha que o meu é melhor, vou
escrever da minha maneira a mesma coisa que o outro fulano escreveu, a
gente nao vai fugir, o que eu quero dizer € o seguinte: a gente tem um
repertério enorme de livros pra estudar, a gente nao vai fugir dos
fundamentos, da percepcgéo ritmica, da técnica, ndo tem como escapar disso,
a minha fungdo, uma das coisas, € indicar livros que ele possa estudar, que
tem muita informacgéo, dai tu comprou cinco livros da mesma coisa, nao tem
porque tu fazer isso, filtrar e direcionar o teu estudo! ai tem outros aspectos
que o cara compra vinte livros diferentes e ndo consegue estudar nenhum, e
ai quando vé passou quatro anos da tua vida e tu ndo estudou nenhum, mas
tu tem os vinte livros ou os novecentos. Hoje em dia € uma arte tu saber
filtrar e chegar no ponto que ‘eu to precisando disso, disso e disso porque
meus fundamentos estdo ruins, minha leitura ta ruim, eu tenho pouco
repertério’, tu tem que analisar, basicamente ¢ isso ai, ai tu vai atras dos
livros e das informacgoes.

Luke, ao falar sobre a diversidade de materiais que estdo dispostos na
internet, observa que a escolha e a orientagdo desses materiais € fungdo dos
professores. Ele pondera que essa diversidade de livros retratam os mesmos
assuntos, mas com abordagens diferentes. A escolha do material didatico, para
esses profissionais, esta diretamente ligada as escolhas que julgam pertinentes para
seus alunos, de forma a agregar novos conhecimentos e novas vivéncias musicais.

E possivel deduzir que, para esses docentes, a escolha de um material didatico no
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€ determinante para o fazer musical. Pode-se concluir que esses livros,
possivelmente, diferentemente do ensino erudito tradicional, ndo representam a
escolha por um material didatico, mas sim, na maioria das vezes a intencao de ser

somente um material de apoio extra. Oliveira (2006) alerta que

Precisamos estar conscientes que ndo podemos saber e fazer de tudo, mas
que também ndo podemos nos dar ao luxo de sermos multiplicadores de
apenas uma abordagem ou defensores de um método, simplificando ou
reduzindo as manifestagbes musicais dos povos para defender a nossa
competéncia e eficiéncia como profissionais (Oliveira, 2006, p.32).

2.5 SOBRE UMA POSSIVEL ENFASE EM MUSICA POPULAR

Apos essa discussao feita em torno do cotidiano de musicos populares e das
reflexdes dos entrevistados e de seus apontamentos sobre a ensino de graduacéao e
0 processo de ensino, questionei-os sobre a criagdo de uma possivel énfase em
musica popular na UFRGS. Conforme o Jornal da UFRGS de Janeiro e Fevereiro de
2011, “o pedido foi encaminhado a Camara de Graduagao, € o resultado saira ainda

neste primeiro semestre”. Sobre esta possibildiade, Luke comentou:

Eu acho que seria perfeito pro fim que se destina a UFRGS que é uma
universidade publica, seria a melhor capacitagido pra pessoas que nao
podem pagar. Acho que seria perfeito, seria uma atualizagdo de uma coisa
que ta meio engessada e perigando ser trocada ali na esquina por mais
duas ou trés que tém essa visdo mais atual. Eu acho que iria s6 somar, e ai
pensando [como] pés-formado, aumentaria muito mais a produgido com
fundamento. E isso que eu quero chegar: producdo musical com
fundamento! Porque uma coisa é tu aprender dez acordes e achar que tu,
se tu aprender doze acordes tu ta feito. Uma coisa é ter esse pensamento
pequeno, outra coisa € tu ter o pensamento maior. Acho que isso ai, a longo
prazo, daqui a dez anos, se entrar daqui a dois anos, daqui a dez anos a
gente vai ter os primeiros resultados de produgdo com embasamento, virar
um poélo mesmo, de produgdo com fundamento (Luke Faro, entrevista em
09/11/2010)

Julio também expos sua opinido:

Eu acho fantastico, acho 6timo, acho que deve ter muita gente que procura
isso. Tem muita gente que ta por ai tocando musica e ndo achou um lugar
pra se encaixar, um lugar acolhedor talvez, né? Todo mundo gostaria de ter
uma escola onde as pessoas se juntam, fagam musica. Isso ai € uma coisa
boa, tem muita gente que ta perdida por ai. Ensino de qualidade, né! Vem
preencher uma lacuna necessaria. Nos Estados Unidos tem curso de
musica erudita digamos assim, e o departamento de jazz, o cara vai pra um
ou vai pra outro de acordo com o seu perfil. Se ele gosta de improvisar, ter
uma pratica musical diferente da musica classica ele vai pro jazz... Sao
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coisas que vao ser agregadas também nesse curso. Acho bom esse
negocio, acho uma coisa legal, enfim, acho que o fluxo das coisas tem que
andar, a informagéao ta toda ai. Tu tem uma quantidade de informagéo na
internet, no youtube, as coisas estdo ai, né, ndo da pros caras eruditos
ignorarem isso ai e nem pros populares ignorarem. A informagado ta
circulando por ai, entende? Cada vez mais. Entdo ndo da pra dizer que
musica é so isso e o resto ndo é musica. As pessoas cedo ou tarde vao
descobrir outras coisas (Julio Herrlein, entrevista em 14/02/2011).

De acordo com a fala dos entrevistados pode-se notar muito interesse nessa
nova proposta de ensino, bem como o agrado por uma capacitagao fundamentada.
A professora Luciana Prass do Departamento de Musica da UFRGS desde 2007, em
entrevista para o Jornal da UFRGS, disse que a idéia da nova énfase em musica
popular, ndo é fazer uma contraposi¢ao ao curso tal como é hoje, e sim ampliar a a
oferta da Universidade e o dialogo entre os diferentes tipos de musica, sem criar
incdmodos ou rivalidades, mas sim ampliando o leque de possibilidades. No final da
entrevista Prass observou que “ao fim e ao cabo, um dia a gente vai concluir que
musica € musica e nao precisaria separar popular de erudita’. Com sua fala, ela
rompe com essa dicotomia entre o erudito e o popular. Segundo Prass, a tentativa
de criar um curso de musica popular € uma opgao politica, para chamar um publico
de estudantes, porque “hoje em dia, muito mais gente tem interesse no curso
superior”. Além do diploma, ela cita a possibilidade de convivio com outros musicos
com um atrativo para pessoas ligadas a muisca popular ingressarem na
universidade (Cunha, 2011, p. 13)

Em artigo pioneiro, do inicio dos anos 90, Lucas (1992) ja discutia sobre as
barreiras de aceitacdo da musica popular no ambiente académico. Trazia a idéia de
que essas barreiras em circulos escolares e académicos foram criadas por
concepgoes estéticas e pedagdgicas supostamente de consenso universal. A autora
reflete que até aquele momento (inicio da década de 90), as pesquisas em musica
popular concentravam-se em estudos empiricos, narrativas biograficas e factuais,
histérias-sintese de periodos, géneros, movimentos, fundindo-se muitas vezes
crbnica-pesquisa-critica musical. Relatava ainda que “a contribuicdo académica de
pesquisadores sem formacado musical, sob a forma de artigos, ensaios, teses, tem
sido inestimavel ao apontar para os musicologos a complexidade estética,
ideoldgica, cultural da musica popular” (Lucas, 1992, p. 6). Com o estudo de Lucas,

ja se percebia a falta de apontamentos e estudos com relagao a musica popular.
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Em relagdo ao ensino de musica popular em ambiente académicos no Brasil,

o Jornal da Universidade de Campinas relata que

Em 1989, a Unicamp tornou-se a primeira universidade a oferecer um curso
de graduacdo na modalidade Musica Popular. A iniciativa, aprovada pelo
Conselho Universitario, refletia uma tendéncia verificada anos antes, em
varias partes do mundo, de valorizagdo do tema, notadamente como objeto
de pesquisa. Em 1987, quando foi constituida a comissao para elaborar o
curso, era uma proposta ousada, uma vez que a musica popular,
considerada pelo socidlogo Edgar Morin como “o mais cotidiano dos objetos
de consumo” da sociedade moderna, nao figurava de modo relevante nem
mesmo como objeto de pesquisa de determinadas areas do conhecimento
como as ciéncias sociais, comunicagdes ou estudos da linguagem (Zan,
2006, p. 23,).

A citacdo de Edgar Morin traduz nitidamente a escolha do titulo para essa
reportagem: “Curso de Musica Popular, uma ousadia”. Ousadia, pois tratava-se de
uma época onde o ambiente académico tornava essa proposta pouco provavel. O
autor desta reportagem chama atengdo que em outros paises a situagcdo era
diferente. Em 1981 nascia a International Association for the Study of Popular Music

(IASPM), que reuniria em poucos anos grandes pesquisadores.

Neste sentido, em relagdo ao ensino de musica popular em ambiente
académicos estrangeiros, Heloisa Feichas relatava as experiéncias de Boomtown e
Connect e a pesquisa de Lucy Green na Inglaterra (Ver Feichas, 2008). Feichas
apontava que podemos observar caracteristicas comuns em ambas as pesquisas
como a énfase nos processos auditivos, na criatividade e nos principios de
cooperagao e colaboracao sem a figura do professor que domina determinados
conteudos (Feichas, 2008, p. 5). Dessa forma a inclusdo da musica popular no

cotidiano académico demanda conhecimento do meio em que se esta ingressando.

Julgo a discussdo proposta nesta monografia necessaria para que esses
momentos de reflexdo ultrapassem idéias de senso comum, como de a musica
popular ser “boa ou ruim”, “facil ou dificil”, “relevante ou nao”, “feia ou bonita”,
“estética ou nao estética”. Neste caminho, finalizo este capitulo trazendo as palavras

de Lucas (1992) quando versa que

a exclusao da musica popular da academia reflete ainda a crenga na
existéncia de objetos de estudos mais nobres e menos nobres de serem
abordados. [...] A musica popular pode e deve aportar na academia como
fonte diversificadora da experiéncia de criar, executar e refletir sobre o fazer
musical (Lucas, 1992, p. 11).
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3 CONSIDERAGOES FINAIS:

Antes de tragar as consideracoes finais, gostaria de comentar alguns assuntos
que julgo importantes serem destacados sobre o transcorrer dessa pesquisa e a

consequente escrita dessa monografia.

O primeiro passo foi determinar o tema de pesquisa e selecionar os
entrevistados. Esta proposta de pesquisa sempre habitou minha mente, desde os
tempos antes da graduacado, quando surgiam questionamentos e novas propostas
de educacao que futuramente pretendo discutir. Hoje, reflito e expresso meu
contentamento com a escolha dos entrevistados. Entendo dessa forma, pois as suas
falas demonstraram profunda experiéncia e conhecimento acerca da musica e do

ensino musical. Suas reflexdes, para mim, foram o &mago desse estudo.

Apos a conclusdo desta monografia, avalio que a ultima etapa da escrita, ou
seja, a analise dos dados, foi o instante mais trabalhoso de todo o percurso, pois por
muitas vezes me deparei com assuntos até entdo nao discutidos pelas leituras,

dificultando o embasamento tedrico necessario.

Outro momento dificultoso foi o convite de estranhar o meio da musica popular,
tdo familiar a mim, mas ao mesmo tempo uma oportunidade muito preciosa para as
minhas reflexdes pessoais como musico profissional e docente. O estranhamento
era necessario pois eu necessitava do distanciamento da minha propria pratica, para
assim poder refletir sob outros meios e circunstancias o que estava sendo proposto.
Exercer esse papel distanciado resultou momentos, com os entrevistados, de
incertezas, questionamentos, e de muito aprendizado, principalmente, além de

surpresas por suas falas.

O objetivo deste trabalho foi buscar, através de entrevistas semi-estruturadas,
com musicos habituados a pratica de musica popular que obtiveram conhecimento
académico, refletir sobre o papel da universidade nas suas formagdes enquanto

musicos e professores de musica.

Pensar sobre a possibilidade de (des)conceituar, ou se isso nao for possivel, de
ao menos problematizar as ténues fronteiras entre a musica erudita e a musica
popular, levou-me ao acesso a textos e depoimentos transformadores assim como, a

materiais carregados de pré-conceitos.
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Ao refletir sobre os pré-conceitos, Albert Eistein dizia “€ mais facil desintegrar
um atomo do que um preconceito”. Um exemplo desses pré-conceitos foi relatado

por Wolff em seu ja citado artigo sobre Tom Jobim:

Em 1968, Isaac Karabtchevsky tentou organizar um concerto com a
Orquestra Sinfénica Brasileira tocando arranjos das cang¢des de Jobim, no
Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Instigados pelo critico de musica erudita
do Jornal do Brasil, alguns compositores de renome manifestaram ferrenha
oposigao ao concerto, sob o argumento de que “o Teatro Municipal ndo é
lugar de musica popular’, conseguindo por fim impedir a realizagdo do
concerto (WOLFF, 2007)

Sao decisdes como essa sobre o fazer musical popular, que legitima a crenga

em estudo e repertérios considerados mais nobre e menos nobres.

Outro exemplo decorre em relagao ao ensino de musica. Durante a pesquisa,
na busca por materias didaticos, deparei-me com um ‘método basico e pratico para

teclado e orgao popular’, no seu resumo dizia:

Esta obra foi elaborada para principiantes, como também para pianistas
eruditos interessados em aprender musica popular pelo método cifrado,
sendo de grande utilidade aos professores de piano que procuram obras
[musicais] para ensinar piano popular. E uma obra didatica que avanca
gradativamente, com as explicagdes tedricas indispensaveis a cada pecga,
sendo desnecessario o estudo tedrico profundo exigido pela musica
erudita. As variedades de acompanhamento sao indicadas com exemplos e
para cada acompanhamento é dado um coédigo. O pianista erudito se realiza
rapidamente pelos conhecimentos que ja possue. A medida que o pianista
alcanga um nivel a ponto de criar seus proprios arranjos, sente que € mais
facil tocar e, ao mesmo tempo, impressiona quem o assiste”.

A fala desta escritora expressa diversas pré-concepgcbes e
descontextualizacdo em relagéo ao ensino contemporaneo da musica popular. Entre
outros equivocos desse resumo, chamo atencdo para a grande utilidade aos
professores de piano que procuram obras [musicais] para ensinar piano popular. Em
relacdo oposta, como é considerado por esta professora, a metodologia de ensino
descaracterizaria o universo no qual a musica popular acontece, bem como suas
formas de transmissdo de conhecimentos, tornando o ato de aprender este tipo de
musica algo artifical, sem ligacdo com seu contexto social e musical (ARROYO,
2001). Outra problematica é encarar como desnecessario [para a musica popular] o
estudo tedrico profundo exigido pela musica erudita. Com esta fala pode-se entender

que nao existe estudo tedrico na pratica da musica popular. Hoje, percebo,

® Grifos meus.
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juntamente com as opinides de Julio e Luke, os colaboradores da pesquisa, que ha
uma grande imensidao de métodos, livros e websites que propdéem um ensino de
instrumento, mas muitas vezes, essas propostas sao superficiais. Refiro-me a um
ensino sem fundamentacbes tedricas, sem entendimento do contexto e das
particularidades de cada educando. Esse ensino, diversas vezes, pode até ser
considerado como um falso ensino. Pode-se visualizar esses modelos em websites

0

como o youtube ™ ou métodos que prometem a pratica musical quase que

instantanea.

No youtube, ao digitar no campo de busca as palavras ‘easy play’ ou ‘tutorial’
ao lado da musica escolhida, acessa-se um grande numero de videos que ensinam
o expectador uma forma de aprendizagem, caracterizada pela repeticdo. Chamo
atencgao para o cuidado que se deve ter com essas essas manifestacbes de método
facil, para que desta forma nao banalize e marginalize cada vez mais a musica
popular com conceitos errébneos sobre esse tipo de aprendizagem. Quero destacar
que o uso desses materiais pode ser benéfico para as aulas, mas se nos

prendermos somente a eles, estariamos nos privando da profundidade do estudo.

Feichas (2008), diz que ao incluir a musica popular nos ambientes

académicos, devemos respeitar quatro aspectos, sendo fundamental:

1. Entendermos que a musica na sociedade tem fungdes diferentes. Portanto,
nao podemos usar os mesmos critérios do mundo classico e julgar o popular;
nao ha como compara-los. Dessa mesma forma, educadores nao devem
usar a musica popular como “trampolim” para se chegar ao classico. E
extremamente necessario compreender os significados musicais em
contextos diversos.

2. Incluirmos as formas de aquisicdo das habilidades e competéncias do
mundo da musica popular (fazer em grupo; habilidades criativas como
composigao, improvisagdo e arranjo; habilidades auditivas como “tirar de
ouvido”).

3. Pensarmos que o professor nao deve ser a Unica fonte de informagao. A
producdo de conhecimento deriva da experiéncia do aluno e deve ser
observada a possibilidade para que “pontes” entre o conhecimento e
experiéncia prévios se integrem com os novos conhecimentos e habilidades
adquiridos no processo de aprendizagem dentro da universidade.

4. Investigarmos pedagogias que lidem com a heterogeneidade.
Metodologias de ensino ndo devem “moldar” os alunos numa unica forma. A
sala de aula deve ser vista como lugar de troca e parceria (FEICHAS, 2008,

p. 6)

% Youtube é um website (www.youtube.com) que disponibiliza videos para acesso.
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Feichas resume, de maneira muito sabia, expodes os aspectos que julga
pertinente para que se possa incluir a musica popular na graduacido. Para tal novas

perspectivas e possiveis trajetorias sao possiveis.

Algumas universidades brasileiras como UFMG, UNICAMP, entre outras, tém
sido foco de reflexdo sobre esses assuntos trazidos nessa monografia. Além de
universidades brasileiras, os cursos de fora do Brasil, também abrangem e trazem
esses conhecimentos para o ensino formal. Existe essa necessidade brasileira de
produzir e aproveitar a imensa riqueza cultural musical deste pais. André Mehmari

em entrevista, falou sobre a musica brasileira

A impressao que tenho é que a musica que vai sair do Brasil daqui pra frente
vai nutrir o Velho Mundo de informagbes musicais, fazer o caminho inverso
ao da caravela. Em algum momento, eu acho que o caldeirao étnico que
existe no pais, a forma saudavel com que se trabalha o material da tradicéo —
sem excesso de rigor, essa criatividade e disponibilidade de assimilar as
coisas que o brasiliero tem, mais um pouco de sol, tudo isso vai produzir
muitas novidades musicais (MEHMARI, 2006).

Para que acontega esse expansao da musica brasileira, é preciso estarmos
prontos, com 0s cursos superiors de musica preparados para trabalhar com essa

efervescéncia que é a riqueza musical brasileira, relatada por André Mehmari.

Este trabalho ndo encerra as possibilidades de dialogo, ao contrario, com estas
reflexdes sobre o musico popular inserido no ensino de graduacao, surgem novas
questdes, a fim de agregar novos e antigos conhecimentos, novas propostas que se

adequem as demandas do mundo de hoje.

Finalizo esta monografia como as palavras de Valter Krausche, socidlogo e
poeta que integrou o Departamento de Musica da UNICAMP e que, de maneira
poética, expde muito sabiamente sobre a necessidade e importancia do ensino de

musica popular:

Do que necessita a musica popular? De um local onde manipular,
onde aprender. Porque a pratica de musica popular, por mais
paradoxal que pareca, alimentando-se da racionalidade propor-
cionada por equipamentos de controle e de leitura, ndo perde, ou
antes amplia os poderes de improvisagao. Um espaco de praticas,
reflexdo e pesquisa nao anula o popular: mas aprofunda-o. A
conquista da técnica, entre outras, ndo se desfigura: revigora-o. E
tempo de deixar de lado o ‘dom de iludir': a musica popular nunca
nasceu da precariedade, mas do refinamento constante, e
historicamente comprovavel, dos musicos dessa arte. Ha quem
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cante: samba ndo se aprende no colégio. E porque recebeu o recado
do ‘morro’. Quem disse isso sabia: ndo queria trocar suas pulsacdes
pelas regras académicas. Porém, sabia que todo musico passa por
um aprendizado. Pode ser que ninguém forme musicos populares,
mas da-lhes vazao. A idéia de que o musico popular nasce de um
encanto, de uma herdica e intensa inspiragdo, de que ele nao
necessita de nenhuma técnica musical mais sistematica, ou que essa
técnica resulta diretamente daquela inspiracdo, ndao passa de um
modo de escamotear a realidade e a histéria da produgdo musical.
Contribui para reproduzir o ‘mito’ da ‘simplicidade’ do musico popular.
Isto é, coloca-lo em sua devida ‘inferioridade’. O musico popular
sempre precisou do espaco da aprendizagem, e hoje muito mais. Foi-
se o0 tempo em que tal espago oferecia-se de uma forma mais
acessivel em funcdo da predominancia de instrumentos e
equipamentos mais facilmente transportaveis. A ja citada
incorporacao de novas tecnologias ao fazer da musica popular tende
a gerar ‘centrais de reprocessamento’ de sons, o0 que torna cada vez
mais inacessivel aos jovens interessados. Nesse sentido, impde-se a
urgéncia de uma conquista: a modernizagdo do ensino da musica
para que o artista saiba responder aos desafios do seu tempo
(KRAUSCHE, 2006).
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