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“Quando vocé chegar a forma final, pode ser um mau sinal.
Pode ser um sinal que vocé perdeu a capacidade de
detectar problemas”.

Regina Machado
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"Estamos muito longe das quentes planicies
Reprovadoramente distantes da nossa gente
Apesar disso, sinto-me muito perto,

Pois daqui, entre o céu enevoado

E o mar que avistamos, de repente,
Descubro os seus e os meus segredos”

Aldous Huxley (HUXLEY, 1967)
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RESUMO

O Canto Popular € a modalidade de canto associada diretamente a Musica
Popular. Abrange toda uma multiplicidade de estilos de voz musical presente na
industria cultural. E um género musical normalmente atrelado a conteudo verbal, sendo
também um importante veiculo midiatico para conteudos simbdlicos.

O presente trabalho aborda aspectos pedagdgicos desta modalidade de canto a
partir de um Estudo de Caso com o objetivo de detectar e caracterizar um paradigma
especifico de ensino. Através de uma abordagem qualitativa é focada uma iniciativa
pedagogica inovadora em Canto Popular inserida em um contexto de curso superior.
Por meio de observacdo direta e entrevistas gravadas, professores e alunos
transmitiram suas idéias e experiéncias com as quais foi possivel elaborar um
panorama do objeto de estudo. Também foram levantados textos, dados e documentos
relacionados ao contexto histérico e contemporaneo deste ensino. A partir deste
material, foram aqui sintetizadas: idéias concordantes e transversais, sugestbes,
praticas, dificuldades e reflexdes. E dado destaque especial a proposta observada de
separacao das atividades de classe em trés disciplinas com caracteristicas distintas:
uma pratica, uma expositiva e uma participativa. S&o também detectadas e
confrontadas trés grandes barreiras ao desenvolvimento desta modalidade pedagégica:
1) A coexisténcia de incontaveis sub-géneros e estilos contrastantes dentro do Canto
Popular o que dificulta uma unificacdo do proprio conceito; 2) A pouca tradicao
pedagodgica nesta modalidade associada ao autodidatismo e a uma caréncia de
sistematizacbes consagradas de ensino; 3) A persisténcia histérica do conceito de dom.
O texto realiza uma critica a algumas concepc¢des ligadas ao canto; traz um resumo dos
depoimentos recolhidos; e conclui sintetizando o paradigma pedagégico investigado
como sendo caracterizado pela énfase em um equilibrio rotativo de agcao, observacao e

reflexao.
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ABSTRACT

Popular Singing is the type of singing directly associated to Popular Music. It covers a
wide range of styles of the musical voice in the cultural industry, and is strongly

conected to textuality (through lyrics) and symbolic content.

This research deals with the pedagogical aspects of this singing style, focusing on a
Case Study aiming to detect and to characterize a specific, still unnamed, education
paradigm. Through a qualitative approach, an innovative pedagogical initiative in
Popular Singing, in a university context, is investigated. By means of direct observation
and recorded interviews, teachers and pupils transmitted their ideas and experiences
with which it was possible to elaborate a description of the object of study. Texts, data
and documents related to it were also used. From this material we were able to identify
opinions, suggestions, exercises, difficulties and thoughts. Three great barriers to the
development of this pedagogical sistem were detected 1) The coexistence of countless
subgenera and diferent styles inside Popular Singing, making it difficult to unify the
concept; 2) The small pedagogical tradition in this style combined with the self-learning
tradition among singers and a lack of well known teaching systems; 3) The concept of
giftedness. The text concludes by making a synthesis of the investigated pedagogical
paradigm stating that it is characterized by the emphasis in a rotating balance of action,

observation and thought.
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Cena | — A primeira licdo do dia

Vé-se duas pessoas sentadas ao piano, um adulto e uma crianga

[

de dez anos. O adulto fala enquanto toca as teclas. “...esta é a
escala de ré maior. Esta ouvindo?” Os dedos costuram um caminho
pelo teclado indo da esquerda para a direita enquanto os sons vao
ordenadamente do grave para o agudo. Subitamente os dedos do
instrutor se atrapalham, e pressionam uma tecla errada, soltando
ao ar um som indesejado “Ops errei!” diz o homem. A crianca ri
alto, dizendo em seguida “Nossa professor, eu pensei que o senhor
nunca errava’.

Campinas, 2009
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1. Introducao

(...) Por que desejar ser semideus? Por que nao, melhor,
plenamente humano? Jamais persuadi meus alunos de que eu
fosse infalivel, tal apenas seria necessario a um “professor de
canto” (aspas dele) (SCHOENBERG, 1922)

Como em muitas outras pesquisas, o presente trabalho pode ser entendido como
a busca por resposta a certa pergunta. Uma unica pergunta costuma ser suficiente,
posto que seja uma questdo que tenha a capacidade de resumir o anseio do
pesquisador, de apontar para os resultados finais, e emprestar coesao ao texto.

Por conveniéncia apresento ndo uma, mas trés.

Pergunta Motivadora:

Como ensinar Canto Popular?

Pergunta Principal:

Como se ensina Canto Popular?

Pergunta Focal:

Como se ensina Canto Popular na Universidade Estadual de Campinas?

Vamos comecar pela pergunta motivadora. Ela quer respostas para o ensino de
um estilo de canto que sera chamado por nés aqui como Canto Popular'. E este o
primeiro recorte em nossa investigacdo: Um estilo de voz musical que é multiface, é
segmentado em sub-estilos. O Canto Popular € uma modalidade genérica que abrange
multiplos formatos, excluindo outros tantos. Este trabalho ndo quer agora determinar o
que seja precisamente este tipo de canto, mas podemos trabalhar com uma definicao
proviséria que nos diz que Canto Popular é o canto associado a musica popular, e que
traduz essa pergunta motivadora para: Como ensinar a cantar nos estilos da musica

popular?

! A importancia para esse texto e a propria (in)defini¢do do conceito nos impelem a grafa-lo em maiusculas.
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Esta € uma pergunta que ha de perturbar qualquer professor de canto que lida
com a musica popular, seja de conservatoério, universitario ou professor particular.
Apontamos aqui trés grandes motivos, constatados ao longo desta pesquisa, para
preocupar aquele que ensina esta modalidade de canto. |) Como ja foi dito, ha uma
ampla e variada lista de estilos diferentes que podem ser encaixados na denominacao
geral de Canto Popular, e que podem ser do interesse de seus alunos. Podemos citar
alguns: samba, baido, rock, pop, maracatu, jazz, frevo, sertanejo, vanerao, salsa. Todos
muito contrastantes entre si, e cada um pedindo certo nivel de especializacao prépria.
Dentro de cada estilo podemos localizar uma infinidade de regionalismos e
individualidades estéticas, que podem caracterizar diferentemente cada artista, cada
contexto cultural. Como pode um professor se propor a ensinar cantores de todo e
qualquer um destes estilos? Il) Ao contrario do que ocorre no ensino de muitos
instrumentos musicais e do proprio Canto Erudito, ndo ha formas (metodologias de
ensino, procedimentos, escolas, métodos, convengdes, etc.) que sejam consagradas
pelo uso e pelo tempo que possam servir de referéncia a aquele que ensina. Ha uma
caréncia de referéncias e uma abundancia de autodidatismos e empiricismos. Ao
mesmo tempo, muitos dos autores tém posicdes discordantes, mesmo em assuntos
considerados fundamentais. Ill) O canto — mais até que as modalidades instrumentais
de musica — é freqlentemente visto como uma habilidade ao alcance de apenas uma
pequena minoria. Para estes o ensino é visto como desnecessario € para os outros
‘ndo abengoados” é as vezes visto como inutil. Eis assim o cantar como algo
intransferivel ao desprovido e inevitavel ao agraciado, ndo podendo ser ensinado ou
aprendido.?

O presente trabalho quer aprofundar e confrontar essas trés questdes, mas a
bibliografia voltada especificamente para este tema ainda € reconhecidamente rala e
dispersa, a area de estudo relacionada ao Canto Popular € jovem, e as exigéncias da

pergunta motivadora permanecem terrivelmente ambiciosas. Uma investigacéo que se

? Estes trés problemas foram selecionados em meio a alguns outros que ndo puderam ser tratados neste trabalho.
Uma viso bastante completa das dificuldades envolvidas no ensino de canto pode ser encontrada no livro Training
the Singing Voice. an analyis of the working concepts contained in recent contributions to vocal pedagogy
(FIELDS, 1979). Outras dificuldades apontadas neste livro incluem a natureza subjetiva do cantar, e a natureza
subjetiva do escutar, a variagdo entre as vozes, a invisibilidade do sistema vocal, uso de linguagem ambigua
carregada de metaforizagGes, uso de linguagem fantasiosa, predominio de empiricismo e falta de treinamento
cientifico entre professores.

26



proponha a responder, de forma fundamentada, esta questao, esta obrigada a percorrer
um arduo percurso de pesquisa teorica, que leva inevitavelmente, a perguntas ainda

mais estruturais como:

Como ensinar a usar a voz?

Como ensinar musica?

Como ensinar?

O resultado disso é previsivel: A quantidade necessaria de investigacao para
responder a nossas indagacdes crescera de forma exponencial antes que se possa
chegar a conclusdao alguma. O tema que a primeira pergunta instiga € abrangente
demais para este nosso tipo de pesquisa tedrica, mas isso nao significa que devemos
desconsidera-la. Pois algumas perguntas s&o para serem respondidas, outras nos
servem de motivagao. O problema aqui € que essa questdo necessita situacoes
objetivas para ter no que se agarrar, ou essa discussao estara fadada ao fracasso.

Dando aqui meu depoimento pessoal, ha mais de cinco anos leciono canto e
musicalizacdo a criancas e adultos, e buscar estes meios tem sido parte do meu oficio.
Imagino que haja muitos outros como eu. Mas, embora seja uma aspiracao boa,
apenas isso nao seria justificativa o bastante para uma dissertacdo como essa, pois se
nés e a grande maioria das pessoas estivéssemos satisfeitos com as praticas
conhecidas e disseminadas, pensamos que nao haveria porque pesquisar e publicar
novas maneiras. A questao € que, no nosso entender, de modo geral, ainda nao ha
uma resposta satisfatoria para este problema. Certos paradigmas a isto relacionados
estdo em tempo de serem confrontados. Essa atividade € foco de reflexdao ha algum
tempo, mas esta carente de mais um pouco de aprofundamento.

De qualquer maneira continuamos, ainda incapazes, de responder de forma
direta a pergunta mencionada. Como ensinar Canto Popular? Felizmente para nés uma

reformulacdo muito pequena nesta pergunta tem o poder de resolver este problema,

27



pois basta tirar-se o verbo “ensinar’ do infinitivo e por no presente do indicativo e tem-

se a questao principal deste projeto:

Como se ensina Canto Popular?

A mudanca verbal ja melhora muito nossas perspectivas de pesquisa! Entretanto
€ ainda uma questao abrangente. Necessita delimitacdo. Se ainda tivermos o cuidado

de encontrar um recorte apropriado restringindo o campo de estudo, chegaremos a:

Como se ensina Canto Popular nas universidades?

Saimos do campo das proposi¢cdes e entramos no das aplicagdes. Modificamos o
carater da investigacao, muito embora nossa motivacao inicial permanegca como antes.
O novo enfoque o tornara um trabalho de observacado, analise e documentacao de
atividades praticas. A bibliografia deixara de ser um problema maior porque, para efeito
de analise, inverteu-se assim a ordem de entendimento: Agora é a pratica que vai
determinar quais teorias que devem ser levantadas € nao mais o contrario. As
respostas poderao ser elaboradas partindo-se do especifico para o geral, e limites para
essa pesquisa poderao ser tracados de anteméo. Ao apresentarmos maneiras com que
se esta ensinando canto popular em um conjunto bem definido de locais, estaremos
também formulando uma resposta para a questao anterior. Nao uma resposta absoluta,
mas uma resposta propositiva e de cunho pratico e validacdo empirica. Como ensinar a
cantar? Eis aqui algumas maneiras.

Na Tabela 1 podemos observar uma lista de universidades brasileiras que, no
momento, estao oficialmente oferecendo o ensino de Canto Popular de maneira
curricular®. As informacdes foram obtidas do endereco eletrénico do Ministério da

Educacao e confirmadas nos enderecos eletrénicos das préprias instituicdes.

3 Incluidos estdo os cursos ditos de Canto Popular, e os de musica popular que contemplam de modo curricular o
instrumento canto.
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Tabela 1 - Instituicdes Superiores com ensino curricular de Canto Popular*

Faculdade Inicio de

funcionamento: Local

Universidade Estadual de Campinas

(Até 2008 Curso de Bacharelado em Mdsica com
Habilitagdo em Musica popular com opgédo de )
UNICAMP . . 1989 Campinas
instrumento Canto Popular — A partir de 2009
transformado em bacharelado de Mdsica com

integralizacéo curricular de Voz - musica popular)
Faculdade de Artes do Parana

FAP (Bacharelado de Musica Popular com ensino de 2002 Curitiba

canto)
Universidade Federal de Minas Gerais

UFMG (Bacharelado em Musica com habilitagdo em musica 2009 Belo Horizonte

popular)
Universidade Federal da Bahia

UFBA (Bacharelado em Miisica Popular com habilitagdo em 2009 Salvador

Execucéo)

Faculdade Mozarteum de Sao Paulo
FAMOSP 1978(*) Séao Paulo
(Bacharelado Canto com énfase popular)
Faculdade Santa Marcelina

FASM ) 1929(*) Séao Paulo
(Canto — Erudito ou Popular)

Centro Universitario FAAM Sao Paulo
FMU - FIAM FAAM 2003 Séao Paulo
(Instrumento — Canto Popular)

Faculdade Integral Cantareira
FIC 2003 Séo Paulo
(Instrumento — Canto Popular)

Faculdade de Musica Carlos Gomes
FMCG ) 1963(*) Sao Paulo
(Canto erudito/popular)

Conservatorio Brasileiro de Muasica — Centro
CBM - CEU ) o 1936(*) Rio de Janeiro
Universitario

(*)data do inicio de funcionamento de Canto Erudito.

No capitulo 3 estes e outros cursos serao vistos em maior detalhe. Por hora nos
interessa visualizar como esta sendo o esforco em se introduzir o Canto Popular no
contexto universitario. A primeira vista j4 podemos perceber que a insercdo desta
modalidade de canto na universidade ndo esta se dando de uma forma uniforme, ao
contrario esta sendo implementado de muitos modos variados. De maneira geral,
porém, podemos observar aqui dois paradigmas principais sobre o0s quais estes
exemplos citados tendem a recair: |) a de estabelecer um curso de bacharelado em
musica popular® que contemple, entre suas especializacdes, o Canto Popular, ou seja,

priorizar primeiro o estabelecimento de um pdélo multidisciplinar de musica popular, com

* Informagdes obtidas a partir do endereco eletronico do Ministério da Educagdo (BRASIL, 2009). Ver Apéndice 1.
> Além dos dois exemplos listados na tabela, temos também os cursos de Musica Popular Universidade Estadual do
Ceara, que aparentemente ndo contempla canto; o de Musica Popular Brasileira da UNIRIO que, segundo relatos,
também ndo ensina Canto Popular e se volta para o choro, a musica instrumental brasileira e a musica tedrica.
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grande alteracao curricular, para entdo associar a este o canto como disciplina, Il) a de
adaptar as estruturas existentes de cursos de canto erudito para as demandas do
Canto Popular sem, porém, alterar substancialmente a estrutura curricular. Este
paradigma enxerga uma maior portabilidade do conhecimento erudito para com o
popular. Estas duas tendéncias estdo separadas na Tabela 1 acima. As primeiras
quatro linhas recaindo na primeira, e as demais na segunda®.

As dez instituicdes listadas representam 154% de todas as 65 instituicdes
brasileiras que, de acordo com o Ministério da Educacao, oferecem cursos superiores
de musica. Se observarmos as datas de fundacdo destes cursos na Tabela 1,
constatamos também o quao estes sdo recentes. Mesmo os cursos que foram
adaptados de cursos eruditos mais antigos, passaram a ensinar canto popular ha pouco
tempo. Embora nao foram vistos dados oficiais quanto a estas datas sabemos que o
canto popular s6 passou a ser ensinado nestas localidades a partir da década de 1990.
A propria juventude dessa comunidade académica acarreta em limitacbes de muitos
tipos. Queremos ajudar no seu auto-conhecimento e é para isso que vamos apontar
aqui a lente de aumento da academia para ela prépria.

Nossa listagem identificou 29 cursos superiores de Canto no Brasil, Quase todos
sdo classificaveis (por ementas, curriculos e documentos oficiais) como cursos de
canto erudito. Foram revisados os curriculos disponiveis via web da grande maioria
dos 188 cursos de musica no pais, mas nao podemos descartar a possibilidade de
alguns destes cursos estarem realizando experimentos isolados de ensino de canto
popular sem que isso seja aparente pelas nossas leituras das informacdes oficiais.

Um olhar comparativo concluira que o numero de cursos de canto popular é
muito pequeno em comparagao com os de canto lirico, o que era esperado. Mesmo
assim, dez instituicdes ja constituem uma lista longa demais para servirem de objetos
de investigacdo em uma dissertacdo como essa. E preciso restringir mais o escopo.
Optamos por aprofundar a investigacdo em uma dentre elas, para que sirva de foco
para a pesquisa, mas sem ignorar as outras nove, que auxiliarao na contextualizacao

do objeto investigado. Por uma série de razdes que veremos adiante, a universidade

®E claro que a adeso a estes paradigmas precisara ser relativizada. E interessante notar, porém, que h4 certa
correlagdo entre os membros de cada grupo, sendo o primeiro grupo formado por institui¢des publicas, normalmente
universidades, e o segundo de faculdades particulares oriundas de conservatorios.
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escolhida foi a Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), a primeira instituicao
de ensino superior do Brasil a oficialmente oferecer este formato de ensino.

Podemos agora formular a questao focal desta pesquisa.

Como se ensina Canto Popular na Universidade Estadual de Campinas?

Essa problematica especifica servira como ponto de referéncia para este
trabalho que se configura, portanto, como um estudo de caso. O objeto primario do
estudo sera um curso que tem carater pioneiro e que vem atuando ha duas décadas
nesta area. Neste ano (2009) completaram-se 20 anos da abertura de sua primeira
turma de alunos, sendo que desde 2002 a professora de Canto Popular é a professora
Regina Machado.

Pelo fato de a mesma academia que serviu de objeto de pesquisa ter sido
também a instituicdo pesquisadora, as idéias dos envolvidos, o acumulo de
experiéncias, os dados curriculares e as fontes bibliograficas utilizadas puderam ser
levantados sem maiores dificuldades. Além disso, este pesquisador ja mantém uma
convivéncia de varios anos com a instituicao. Essa experiéncia nao apenas facilitou o
levantamento de dados em geral, como ainda serviu ela propria como fonte de
informacdes.

Sabemos que nas ciéncias sociais ha um cuidado especial com o
posicionamento do observador. O ponto de vista daquele que investiga € um
costumeiro foco de debates. Acreditamos que o procedimento deve variar caso a caso,
levando se em conta as especificidades das linhas de conhecimento: histéria ou
antropologia, psicologia ou filosofia, etc. Neste projeto a abordagem escolhida, por uma
série de razbes, € semelhante ao que vem sendo usado em pesquisas na area de
educacao’. De maneira geral esta investigagdo discute e discorre sobre a maneira®
encontrada nessa universidade para ensinar Canto Popular a seus alunos. O objetivo

aqui € realizar uma reflexdao sobre esse experimento de ensino, levantando e

7E claro que a pesquisa em educagiio também tem suas proprias polémicas quanto a abordagens e metodologias. Foi
preciso investigar alternativas e fazer escolhas. A solugdo empregada aqui neste texto esta bem sintetizada no livro
de Ludke (LUDKE, 1986).

8 Escolhemos usar a designagio “maneira” por a acharmos genérica o suficiente para englobar tanto os
procedimentos quanto as idéias subjacentes além das proprias limitagoes e dificuldades a que este ensino esta
submetido.
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debatendo, sobretudo, as idéias. Especialmente por meio de entrevistas e convivéncia
direta.

Ai esta o foco deste trabalho: o conteudo das idéias por tras do curso.

Antes do estudo de caso propriamente dito, porém, tal investigacdo exige
conhecimento de contexto. Esta parte sera abordada no capitulo 3, e também exigiu
bastante investigacdo. Neste trabalho veremos, com maior ou menor énfase, quatro
modos de contextualizacao para o estudo de caso. A contextualizacao histérica, a de
campo (observando outras instituicdes semelhantes), a bibliografica (para uma
contextualizagcdo em um plano de idéias) e a de mercado de trabalho (incluindo
legislacao e politicas oficiais que regulamentam e coordenam a atividade profissional de

ensino do canto e do proprio canto).

“‘Um dos principios mais importantes dos métodos qualitativos é a
importancia de pano-de-fundo e contextualizagdo para o processo
de entendimento e interpretacao de dados.” (PATTON, 1980)

Desta forma este trabalho pretende, modestamente, levantar e contextualizar as
metodologias atualmente em uso; as bibliografias; técnicas e abordagens preferidas e
suas formas de implementacéo. Ao final deste trabalho, esperamos que a questao que
nos motiva — ensinar a cantar — tenha se enriquecido um pouco mais, com relatos de

uma experiéncia viva de aprendizagem coletiva.
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Cena Il = O invasor

Pela porta destrancada da sala de aula, entra o aluno. Ele olhou a
sala, cheia de cadeiras vazias, dominada pela mesa do professor e
pela presenca do velho piano. Duas pessoas o esperam: uma
professora que ja lhe € muito familiar, e que toda semana lhe
oferece aulas de canto naquele mesmo horario e local, e um colega
que, sentado no fundo da sala, perturbava a sacralidade do
ambiente. Aluno e professora se cumprimentaram e antes que
qualquer pergunta pudesse ser formulada ela apontou para o
terceiro dizendo: “Ele estara assistindo essa e as proximas aulas
por conta de sua pesquisa”. E pensaram: “Pesquisa”? O aluno e o
pesquisador se olharam. O primeiro em busca de motivos
plausiveis, e o segundo (praticamente um invasor) em busca de
aceitacéao.

Campinas, 2007
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2. Metodologia

2.1 Uma introdugao para este capitulo

Aqui estamos e estivemos. O pesquisador n&o € invisivel, muito menos imaterial,
estd aqui presente na forma de um observador/autor, cuja mente esta consciente de
que é parte do que se investiga, mas que também pode estar separado, distinto, na
posicdo de testemunha. Nao foi chamado para estar ali. Apenas anota. Sua pesquisa
esta formalizada pela estranheza de sua presenca silenciosa e atenta. Suas anotacdes
sao rotuladas de “fontes primarias” também por estar assumindo o seu papel de corpo
estranho naquele ambiente de corpos estranhos. Que nao € parte, mas esta ali olhando
e escutando, portanto, participando. Sua estranheza nao é total. Este observador-
anotador € também um aluno, e também um professor de canto em outras situacoes.
Esta investigacdo se vé impregnada de certa modalidade de vivéncia. Como
experimentaria um bidlogo pesquisador de cigarras, que ja foi, e ainda &, uma cigarra
também. Assim também se tém ciéncias.

Este capitulo esta longe de ser imprescindivel a leitura desta dissertacéo, mas é

interessante para quem busca um entendimento do processo de sua realizagao.
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2.2. A escolha do método

Questao focal : Como se ensina Canto Popular na universidade de Campinas.

Olhando a frase acima, ndo nos parece indicado, para este objeto de
investigacao, que se faca uma pesquisa de tipo quantitativa, ou seja, que queira medir,
manipular e controlar as variaveis para, através de meétodo dedutivo, generalizar
diretamente a partir do experimento. A contrario de mensurar, queremos descrever de
uma maneira nao-reducionista. Ao nos propormos a realizar este estudo, estamos
levando em conta a individualidade e as particularidades do fendbmeno que esta sendo
observado, por entendermos que estas peculiaridades sao interessantes. Faremos,
portanto, um estudo de carater qualitativo.

Numa pesquisa deste tipo, o objeto é tratado em sua especificidade, privilegiando
as multiplicidades de pontos de vista, valores e vivéncias. O carater humano do objeto é
trazido para primeiro plano ao considerarmos, para efeito de investigacdo, ideias,
conceitos, interpretagcdes e crencas.

Dentro do universo da pesquisa qualitativa, existem aqueles estudos que se
voltam para um objeto que podemos separar, ou destacar. Que pode ser entendido
como “unico”. Um fenbmeno que nao €, nem quer ser inflado e multiplicado pelo poder
da generalizagdo direta. E um fenémeno particularizado em sua esséncia. A este tipo
de pesquisa da se o nome estudo de caso. Como ja dito na introducdo, € neste
modelo que recai esta dissertacdo. O fendmeno sera visto em sua particularidade, o
que levara a uma atencao maior nas diferencas Unicas, e menor nas semelhancas
universais. Este trabalho n&o procura regras gerais ou verdades fundamentais. Cabera
ao leitor reciclar de alguma forma — ou ndo — estas vivéncias aqui estudadas em seus
casos/conhecimentos/vivéncias futuras. E o que Liidke (1986) chama de Generalizagédo

Naturalista. Uma generalizacao no nivel do individuo e da intuicao.
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Em seu livro sobre pesquisa qualitativa em educacao, Ludke nos descreve trés
métodos de levantamentos de dados fundamentais ao estudo de caso: A entrevista, a
observacgao e a analise documental. Foi pelo entrelacamento de dados conseguidos
por estas trés vias que esta pesquisa foi constituida.

A observacao pura e simples do fenébmeno é, naturalmente, fundamental para
nos. Muito embora observar possa nao ser tdo puro e simples assim. Foi realizada aqui
de maneira presencial, e registrado por meio de anotacdes feitas nho momento € no
local.

Quanto as entrevistas, o uso deste como instrumento de pesquisa & algo
bastante comum em ciéncias humanas. E importante notarmos que a intencionalidade e
os significados atribuidos por sujeitos a um objeto (no caso, um processo de ensino)
surgem em seus discursos. Este € um dado interessante ja que pelo recolhimento de
depoimentos podemos, sem duvida, ter uma melhor compreensdao do fenémeno.
Observando-se o conteudo de entrevistas podemos retirar informacdes relevantes, mas
mais que isso, pela analise dos discursos recolhidos podemos perceber visbes de
mundo e valores pessoais.

A analise documental é também necessaria por trazer factualidade a pesquisa.
Aqui entendemos por “documento” simplesmente qualquer material escrito que possa

ser usado como fonte ou comprovacéao de informacao.

2.3. Procedimento de coleta de dados

2.3.1. Procedimento para entrevistas

Dos trés métodos de levantamento de dados, o mais importante deles para este
trabalho, € a entrevista. O uso da observacdo em primeira pessoa € também muito
relevante, mas colher entrevistas €, provavelmente, uma tarefa mais complexa e
trabalhosa. Esta pesquisa utilizou em sua etapa de planejamento, o esquema trazido
por Biasoli-Alves (1988) para realizacao das entrevistas. Nele, observaram-se seis
etapas: |) construcéo do roteiro, Il) execucao da entrevista e registro literal dos dados,
lIl) transcricao literal, 1V) as leituras das transcri¢cdes, V) sistematizacéo dos dados VI) a

redacao.
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A construcao de um roteiro de entrevistas exigiu mais que apenas a elaboracao
das perguntas. Foi ali que detalhamos as tarefas necessarias para uma boa realizacao
de entrevista. Foi necessario: |) escolher os possiveis entrevistados mais interessantes
aos objetivos da pesquisa, Il) definir um modelo adequado para as entrevistas, Ill) listar
os topicos relevantes, IV) elaborar as questdes, V) realizar os convites individuais e
finalmente VI) agendar as entrevistas.

Deu-se prioridade a entrevistar pessoas com envolvimento direto com o ensino
de Canto Popular. A primeira escolha recaiu sobre professores e alunos de Canto
Popular, em especial os que estavam neste periodo participando do curso. Mas para a
construcdo de um panorama histérico do fenémeno, foram incluidos os professores e
ex-professores envolvidos com a criagdo do curso de musica popular em 1990, e que,
por iniciativa propria, deram inicio ao ensino de canto popular. Estes estiveram
envolvidos na defesa pioneira deste modelo de ensino, e por isso seus depoimentos
sdao uma fonte valiosa para este projeto. Outros ex-professores de Canto Popular
também foram procurados, e também foram entrevistados professores desta
modalidade de canto de outras instituicdes superiores®.

No total, para a realizacdo desta pesquisa, foram entrevistadas 12 pessoas.
Dentre estas, 8 docentes de musica (3 dos quais professoras de Canto Popular) e
quatro alunos de graduacdo em Canto Popular. As entrevistas foram realizadas entre
2007 e 2009.

? A lista de entrevistas pode ser vista na Tabela 3
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Para a escolha de um modelo de entrevistas, € necessaria a consciéncia que
entrevistado e entrevistador estabelecem entre si um ambiente de interacao e influéncia
reciproca. Devemos também levar em conta as limitacbes praticas de cada meétodo.
Optou-se por (ou melhor, buscou-se) um modelo dito semi-estruturado de entrevista.
Neste modelo, uma lista de tdpicos é definida, e para cada tépico, um conjunto de
perguntas pode ser preparado, entretanto, o entrevistador ndo € obrigado a se ater as
perguntas, podendo abordar os assuntos desejados dialogando livremente quando
julgar apropriado. Para registrar a entrevista, optou-se pelo uso de um dispositivo de
gravacao em audio. Embora fosse sabido que a presenca de tal pudesse constranger
os entrevistados, e que tal aparelho n&o seria capaz de registrar detalhes visuais, ele
apresentaria uma série de vantagens importantes. Para citar algumas, o audio de uma
entrevista é capaz de registrar a totalidade do discurso oral a ser escrito; capta detalhes
de entoacao de voz; livra o entrevistador da tarefa de fazer anotagdes na hora; e € bem
menos constrangedor que uma camera filmadora, por exemplo. O aparelho escolhido
foi um simples “mp3 player” com microfone embutido, modelo Airis NAS04 (portatil, com

8 cm de tamanho, pesando poucas gramas).

Tabela 2 - Temas abordados em entrevistas

Professores | Alunos | Professores de
canto pop. outras
modalidades
Dados pessoais X X X
Vinculo com curso X X X
Conhecimento histérico do curso X X
Atividades normais do curso de canto popular X X
Diretrizes institucionais do curso X X
Relacao do canto popular com sociedade X X
Metodologia de ensino X X
Relacdo pessoal com musica e canto popular X X X
Experiéncias pessoais com 0 curso X X X
Avaliacdo e opinides sobre o curso X X X
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Os assuntos a serem abordados em cada entrevista foram escolhidos de acordo
com cada entrevistado e a sua relagdo com o objeto de estudo. Os entrevistados foram
divididos em trés grupos principais: |) professores de canto popular, IlI) alunos e Ill)
professores de outras modalidades. A Tabela 2 indica os tépicos principais que foram
questionados aos membros de cada grupo.

Tendo em mente esses temas principais foi organizada uma lista de perguntas.
Porém a ordem com que seriam apresentadas nao obedeceu a lista de temas e sim a
outros critérios. Em primeiro lugar, foi privilegiada uma ordem de complexidade, saindo-
se das questdes mais simples e diretas, e indo para as mais complexas. Em segundo
lugar, buscou-se um encadeamento psicol6égico entre as perguntas que favorecessem a
fluidez de idéias, levando em conta a forma como questdes anteriores afetariam as
questbes seguintes. O passo seguinte foi convidar cada um dos entrevistados, feito
aqui sempre de maneira personalizada com convites verbais presenciais. Por fim, os
preparativos foram completados marcando-se data e local.

Relacionamos a seguir as pessoas entrevistadas presentes no texto final deste

trabalho™:

Tabela 3 — Lista de entrevistados

Nome Atividade

Adriana Giarola Kayama Professora Canto Erudito — Unicamp
Claudiney Rodrigues Carrasco Professor Musica — Unicamp
Eduardo Anderson Duffles Andrade Professor Musica — Unicamp

Eliane “Tuca” Fernandes Professora Canto Popular — ULM, FMU, FIC
Gabriela Ricci Aluna Canto Popular

Hilton Jorge Valente “Gog6” Professor Musica — Unicamp

Liane Guariente Professora Canto Popular — FAP
Lucas Camporesi Aluno Canto Popular

Marcelo Rorato Aluno Canto Popular

Rafael dos Santos Professor Musica — Unicamp

Regina Machado Professora Canto Popular — Unicamp
Ricardo Goldemberg Professor Musica — Unicamp

2.3.2. Procedimento para observacgao
Como citado anteriormente, além das entrevistas foi também realizada uma

observacao do objeto de estudo. Para tal optou-se por um modelo de observacéo

1 E bom que se diga que antes das entrevistas utilizadas nesta pesquisa, foram realizadas algumas outras entrevistas
com alunos de outros dois projetos pedagogicos. Estas primeiras entrevistas ndo foram usadas aqui, mas serviram de
“ensaio” para esta presente pesquisa. Chegou-se a cogitar a utilizagdo dos resultados destas neste trabalho, mas
desistiu-se da idéia por achar que estas primeiras entrevistas estavam fora do nosso foco estudo.
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direta conhecido como “observador como participante”. Desse modo nao foi
escondido das pessoas 0 meu papel de pesquisador-observador (em modelos do tipo
“participante total” e “participante como observador” seria necessario esconder
totalmente ou parcialmente as intengdes investigativas do pesquisador para realizar a
integracdo com o meio). Além disso, o pesquisador se revela presente e visivel durante
0 processo de observacao, ao contrario de ocultar o observador atras de parede
espelhada ou cameras escondidas (no modelo conhecido como “observador total”).
Decidiu-se por este modelo por ser o de menores implicacbdes éticas e também por
questao de praticidade. Apresenta a principal desvantagem de influir sobre o ambiente
e sobre as pessoas observadas.

A rigor, uma investigacao de observacao participante em educacao nos demanda
uma alta integracao a aula. Isso nao significa nem que tenhamos que estar invisiveis ou
nem como que disfarcados em meio aos participantes em seu estado natural. E
preferivel almejar a harmonizagdo com o ambiente estudado. Consideramos que seja
interessante ilustrar essa idéia de harmonia na observacao sociolégica com esta

afirmacao do importante antropélogo Bronislaw Malinowski:

“Que significa estar em contato? Para o etnégrafo significa que sua
vida na aldeia, no come¢co uma estranha aventura por vezes
desagradavel, por vezes interessantissima, logo assume um carater
natural em plena harmonia com o ambiente que o rodeia.” (grifo
nosso) (MALINOWSKI, 1922, p21)

Optou-se por separar o periodo de observacdo em duas partes. Uma realizada
no inicio da pesquisa (2 de maio 2007 a 3 de outubro 2007), e outra mais no final
(primeiro semestre de 2009). Todas as aulas de Canto Popular foram dadas no mesmo
local, a sala 3 do Instituto de Artes. Esse fato ajudou a pesquisa, pois permitiu ao
“‘invasor” apenas ficar sentado ao fundo, aula apos aula, observando silenciosamente o
entra e sai das turmas de cantores, e o suceder ciclico de atividades. Também foi de
grande ajuda o conhecimento de campo anterior para a obtencdo da desejada
harmonizagédo com o ambiente. O pesquisador, no caso, havia sido aluno desse curso

entre 2002 e 2006, e ja era uma figura familiar aos observados.
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2.3.3. Procedimento para Analise Documental

A analise documental se deu por pesquisa em duas frentes: |) artigos e textos
escritos relacionados a histéria do curso investigado, e Il) registros e dados oficiais. No
que tange esta pesquisa, sao fontes importantes. Dentre os documentos levantados,
dois tiveram especial importancia nessa pesquisa. Primeiro o texto “A musica popular
da o recado” (KRAUSCHE, 1987) e segundo grande parte da documentacéao oficial de
fundacdo do curso', ambos de finais dos anos oitenta. Nestes foram debatidos e
defendidos a proposta do ensino de musica popular, defesa essa que resultou no curso,
e desembocou nas aulas observadas. Além de estes dois, outros documentos foram
citados ao longo do trabalho.

Estes trés elementos constituem o sustentaculo desse estudo, mas uma quarta
importante fonte de dados acabou por se fazer incluir nesta pesquisa. Foram as
observacdes realizadas de maneira informal entre os anos de 2002 e 2009, periodo
em que o pesquisador esteve em contato direto com o ambiente estudado. Este
contato, que chamaremos simplesmente de “vivéncia”, além de valioso para a
interpretacdo e entendimento dos outros dados, sera também reservatorio de
informacgdes. A observacgao informal se diferencia aqui da formal, porque a participagao
nao foi articulada com o propésito final de observar, ao contrario disso a observacéo &
gue era realizada com o propésito de auxiliar na participacédo. De qualquer modo havia
observacao sendo feita, e 0 uso com fins de pesquisa sera uma reciclagem posterior.

Em certos pontos do texto estas vivéncias serdo incluidas diretamente em
secdes curtas chamadas aqui pelo nhome de “cenas”. Elas serdo constituidas de
pequenos depoimentos pessoais da parte do autor. Estas inser¢cées tém um carater

ilustrativo, mas também auxiliaram no fluxo tematico do texto.

2.4. Procedimentos de analise dos dados.
Mesmo antes de realizadas e encerradas todas as entrevistas, com os discursos
gravados e transcritos, e ainda sendo realizadas observacgoes, ja comecara a etapa de

juntar todas essas informacdes na forma de uma redacao. A preocupacao de alinhavar

" Guardados e gentilmente cedidos para esta pesquisa pelo professor Ney Carrasco.
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bem toda uma série de idéias palavreadas em um unico texto sempre esteve presente.
Estivemos em busca de um raciocinio construtivo e util, mas que ainda nao sabiamos
como seria. Esta linha de raciocinio sé foi ser montada mesmo durante a elaboragao do
texto desta dissertacdo, embora algumas de suas pecas soltas ja existissem
anteriormente.

A uniao destas pecas soltas, atraves de elaboracao escrita, ja € parte da analise.
Digamos que € ao realizarmos a analise dos dados que nos deixamos entrevistar pelo
leitor. Analisar é por si s6 expor a si préprio, pois € revelador do nosso modo de pensar.
Sabemos que é verdadeiramente ali que acontece a ciéncia. Que 0 nosso
conhecimento ndo estda em nossas informacdes, e sim na forma como entendemos e
interpretamos as informacdes que temos. Em outras palavras, estamos constatando
que a construcdo do discurso escrito desta dissertacdo de mestrado depende

totalmente do olhar deste pesquisador.

O cientista ndo é um discipulo mudo perante os fatos. Os fatos nao
falam. Em si, nada significam. S&do mudos e cegos. O cientista € o
juiz. Faz perguntas. E pergunta por que a sua razao so se satisfaz
ao compreender o compld, a trama, a teia de relagées que torna os
fatos inteligiveis. (ALVES, 1981, p132)

Vejamos as alternativas de analise tedrica que foram estudadas.

Em seu livro Estudo de Caso, Planejamento e métodos, Yin (2003) fala na
existéncia de trés estratégias gerais na analise de dados qualitativos. Analise baseada
em |) proposicdes teodricas, em Il) explanagdes concorrentes ou em lll) descricdo. No
primeiro se adota uma ou mais proposicoes tedricas e se usa esta proposicédo através
do estudo de caso. No segundo tipo, duas explicacbes divergentes sdo contrastadas
perante o fenbmeno estudado. No terceiro tipo, realiza-se uma descricdo sem
ambicionar defender ou contrastar teorias. Entendemos que estas trés abordagens se
diferenciam pela postura assumida durante a tentativa de se gerar um entendimento do
fendmeno. Essa postura & determinada pelo tipo de debate teérico existente na area

estudada e pelos objetivos da pesquisa. A terceira abordagem é preferida quando
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existe um entendimento de que ndo ha um ferramental tedrico suficientemente
apropriado para estudo do fenémeno, ou que a observagcao do fendmeno nao deve ser
‘contaminado” por alguma teoria pré-existente. O segundo tipo é indicado para
pesquisa em areas de polémica tedrica, onde ha, digamos, “teorias demais”. Ambas
sao alternativas possiveis, e embora seja tentador usar a terceira alternativa no estudo
do canto popular, por ser ainda uma area de estudo jovem, a nossa preferéncia recaiu,
inicialmente, sobre a primeira. Entendemos que ha uma proposicao teérica basica e
essa proposicao tedrica é a propria validade do canto popular e do seu ensino como
conhecimentos. Ou seja: o estudo de canto popular e do ensino de canto popular
podem constituir e gerar crencas verdadeiras e comprovaveis, muito embora o
‘comprovavel’ nao seja “irrefutavel”’, e a “verdade” nao seja nunca “toda a verdade”.
Queremos identificar o entendimento tedrico que ha por tras do fendmeno do canto
popular e para tal, nosso primeiro passo € aceitar a sua existéncia e admitir o seu poder
de influéncia sobre o olhar do pesquisador. Todo o trabalho colocado aqui nesse livro
comeca a partir dai. A existéncia ndao nomeada e nao totalmente revelada do
“Cantopopularismo’™”. Um paradigma que existe. A perspectiva aqui € usar essa
proposicao como ponto de partida. Ele existe. Dessa maneira também podera nos
servir como ponto de chegada. “O que constitui esse paradigma?”

Em cima disso é preciso definir técnicas analiticas especificas para que se
trabalhe com os dados. Seguindo algumas recomendacdes dadas em Patton (1980),
que fala de analise indutiva (inductive analysis), foi decidido que padrdes, temas e
categorias de analise deveriam aflorar dos dados, ao contrario de serem impostos
sobre eles. Desse modo nao foi usado, por exemplo, os temas antes listados na
elaboracdo de perguntas como forma de organizar também o entendimento das
respostas. Evitou-se lancar mao de teorizagbes prévias de maneira prognostica, em
busca de validacao teotrica, ou seja: verificando a adequagao ao padrao (YIN, 2003)

dos dados frente a uma previsdo, por acharmos ndo apropriado ao objeto de estudo™.

12 Este termo ¢ usado aqui de modo metaférico, e ndo serd empregado regularmente neste trabalho.

3 E claro que uma olhada nas teorias de histéria da ciéncia de Thomas Khun (Kuhn, 2003) nos esclarecera que tal
aspiragdo, por mais legitima que seja, possui algo de utdpico. Conscientemente ou nfo, langamos méo de um pouco
de previsdo tedrica. Seria praticamente impossivel ocorrer o contrario. A idéia de ndo se deixar levar por teorias
prévias deve ser entendido como uma proposta de trabalho, ou um objetivo hipotético interessante, mas ndo como
algo atingivel de modo absoluto. O préprio objetivo direto desta pesquisa, que € o de identificar um paradigma, esta
sujeito a paradigmas proprios pessoais do pesquisador. De qualquer forma esta postura se traduz neste texto no
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Nao estamos aqui querendo verificar a proposicao teérica de que o Canto Popular
constitui conhecimento. Partimos do principio de que nao sera necessario provar isso.
Sendo assim os dados foram lidos cautelosamente em busca de padrdes de interesse,
informacdes relevantes, insights e idéias, mantendo em mente a proposta da pesquisa.

A técnica analitica proposta por essa dissertacdo € uma mistura de trés
propostas de meétodos. A primeira, que podemos chamar de descritiva, onde os
objetos tém prioridades por sobre os entendimentos e reflexdes, a segunda que se
encaixa no que Yin define como explanatdria, busca entender um fendmeno em
termos de construgdo de elos causais. Ou simplesmente, talvez, encontrar ordens no
caos. Aqui as reflexbes terao prioridade. E a terceira que chamaremos de estética,
onde lancaremos mao da arte como forma de transmiss&o.

O primeiro passo foi de leitura dos dados “crus” de modo a identificar idéias
centrais, ou seja, sinteses de pensamentos expressos em discurso, ou observadas na
pratica. A partir dai estes dados foram organizados e agrupados ao redor destas idéias
centrais, em busca de padrdes distintivos. Em seguida estas idéias foram encadeadas
de uma maneira que parecesse fluida, de forma a favorecer a elaboracao da redacao
final. Foram entdo separados materiais relevantes para a inclusdo na redacao. Dentre
as falas, separaram-se os trechos de discurso que constituissem expressbées chave.
Dentre as observacbes os eventos chave, e dentre os dados documentais, as
informacdes chave. Estas idéias foram organizadas num esquema, e as falas dos
entrevistados foram copiadas para dentro desse “esquema”. Restou entao a silenciosa,

evolutiva, circular, longa, oscilatoria, tarefa de escrever a redacgao.

2.5. Perspectiva de analise “dualista”
Ao longo da realizagao desta pesquisa fomos notando, com misturas de surpresa

e satisfacdo, a forma como uma perspectiva dualista’™, que entende os fendmenos

referenciamento reduzido, praticamente restrito ao apenas necessario, das teorias estabelecidas como behaviorismo e
construtivismo.

'* A Estética néo esté incluida entre os métodos apontados por Yin. O uso da estética literaria nesta dissertacéo fica
por conta do incentivo e das ligdes aprendidas nos livros de Rubem Alves (ALVES, 1981), Magali Boemer
(BOEMER, 1998) , Ralph Siu (SIU, 1957), Walter Benjamin (BENJAMIN, 1994) ¢ Wisnik (SQUEFF e WISNIK,
1982), também nas relagdes pessoais do autor com a atividade artistica; e nas conversas do autor com Aci Meyer,
Claudiney Carrasco ¢ outros professores do curso.

15 Nfo confundir com o dualismo mente-corpo cartesiano nem com o dualismo indiano conhecido como Samkhya, ou
mesmo com a concepgdo mistica do Taoismo. Falamos aqui de dualismo no sentido mais geral do termo. Uma
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como resultando de confrontacées entre entidades opostas, nos auxiliava a pensar e
entender alguns fendmenos sobre os quais nos debrugcavamos. Com este objetivo,
optamos, por uma questdo de eficiéncia grafica, por empregar, em alguns pontos do
texto, o simbolo tajjitu () advindo do Taoismo. O utilizaremos para destacar o que
chamaremos aqui de abstragdes dualistas dentro de um contexto filos6fico. Tomamos
como referéncia o livro do bioquimico americano Ralph G.H. Siu “The Tao of Science”
(SIU, 1957), onde é proposto um encontro, bastante pioneiro, entre filosofia oriental e

epistemologia ocidental.

segunda possivel nomeag8o para esse conceito é a de “dicotomia”, um termo que possui a vantagem de ter sido
menos usado para referir diferentes concepgdes filosoficas e que por isso mesmo tem um carater mais neutro. Uma
terceira possibilidade ¢ o emprego do termo “binarismo”.
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Cena lll — Aula de Canto (de Katherine Mansfield)

“Muito bem!”, disse Miss Meadows, num tom tdo duro, numa voz
tdo estranha, que as meninas menores comecaram a sentir-se
positivamente assustadas. “Mas agora que sabemos a musica,
vamos usar expressao, tanta expressdo quanto vocés possam dar.
Pensem nas palavras, meninas. Usem a imaginag¢ao. Depressa, Ah
Depressa demais!”, exclamou Miss Meadows. “Estas palavras
devem fazer aparecer um alto, vigoroso, lamento. E depois, na
segunda linha, Inverno Sombrio, fagam o Sombrio soar como se um
vento frio estivesse soprando. Sombri-io!” Ela falou de uma forma
tao tétrica que Mary Beazley, no banco do piano, sentiu um arrepio
na coluna. “A terceira linha deve ser um crescendo. Depressa! Ah
Depressa Os Compassos Alegres da Musica... Refreando na
primeira palavra da ultima linha Desaparecem. E entdo vocés
devem comecar a morrer... a apagar-se... até que, em Ouvidos
Atentos, nao haja mais do que um sussurro... Vocés podem ir tao

devagar quanto quiserem na ultima linha. Agora, por favor.”

Novamente as duas batidas leves; ela tornou a levantar os

bracos.

Inglaterra, inicio Século XX

' Trecho retirado do livro Aula de Canto e outros contos de Katherine Mansfield. 1888 -1923 (MANSFIELD,

1999, p50).
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3. Contextualizacao
O presente capitulo ira contextualizar o tema deste trabalho abordando

especialmente alguns aspectos e dados histéricos. Antes, porém, queremos falar sobre

a relevancia do canto em nossa sociedade e sua importancia ao homem.

3.1. O bicho que canta

Nos dias de hoje, assim como tem sido em outras épocas, podemos dizer com
seguranca que a grande maioria das pessoas tem forte ligacdo pessoal com alguma
forma de musica vocal. Se estudarmos os povos conhecidos, ainda caminhantes ou ja
extintos, veremos sempre alguma forma de canto entremeado em cada uma dessas
culturas. A virtual auséncia de excecbes a essa regra é fato notavel, e parece querer
nos dizer que cantar deve ser algo “natural”’ a coletividade humana (no sentido de estar
automaticamente associado a nossa espécie). Essa aparente inevitabilidade do canto é
apoiada também na interessante discussao existente a respeito das origens da musica.
Este debate parece apontar para necessidades biolégicas (de sobrevivéncia e
perpetuacédo dos genes) como motivadores desta habilidade humana. Aqui entramos na
ciéncia da zoomusicologia. Atualmente duas motivagcdes sao as mais aceitas como os
responsaveis por nossa musicalidade humana. 1) A de que surgiu evolutivamente a
partir de selecdo sexual, onde o cantar funciona como demonstracao de saude e
aptidao, como ocorre entre cigarras e grilos, por exemplo (hipétese mais antiga e bem
conhecida que chegou a ser proposta pelo proprio Charles Darwin, mas que hoje se
encontra mais desacreditada) ou, Il) a de que surgiu também evolutivamente, como
forma de auxiliar na demarcacao e manutencao de territorios e de coletividades. Entre
muitos animais, como lobos e passaros, o “cantar” ajuda a afastar os intrusos e a guiar
as matilhas, as revoadas e os bandos em geral. Na espécie humana a ajudaria
primariamente mantendo coesos os membros do agrupamento. Esta motivacao
tende a ser considerada, entre os zoomusicologos de hoje, como a mais importante
para o surgimento da musicalidade humana (MILLER, 2000; FITCH, 2006).

Mas o que estas conclusdes nos dizem? Elas nos ajudam a entender porque o
canto é tao presente entre seres humanos, mas nao nos informam muito sobre o que é

esse fenbmeno. Na verdade ndo dizem quase nada sobre musica em si. Nota-se que
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por este tipo de explicacao etolégica, um bom cantar é sendo um cantar que ajuda na
sobrevivéncia e continuidade do DNA. Acontece que cigarras, passaros € humanos
jamais afirmariam que cantam para defender seu cdodigo genético, nem usariam
critérios darwinianos para diferenciar o bom cantar do nao-bom cantar. Cada ser
cantante canta por motivos préprios, e a partir dai nada mais pode a selecao natural
nos acrescentar. Acrescido de valores simbdlicos, associacdes linglisticas, e uma
elevacao de consciéncia, a musica humana provoca sua propria musicologia para além
da biologia. Além disso, observamos uma clara distincdo qualitativa entre a “musica”
animal e a musica humana. Existe um diferencial que precisa ser levado em conta,
diferencial este que remete a uma velha discussao filoséfica a cerca da distingdo entre
nos e nossos parentes ditos “irracionais”. Afinal de contas, o que é que nos diferencia
deles?

I'” inventado

A voz é ocasionalmente referida como o primeiro instrumento musica
pelo homem, muito embora ndo haja como provar tal afirmacéo. Ela se reconfigura na
forma de canto sem o auxilio de quase nada. E natural supormos que seria 0 mais
natural dos instrumentos, por dispensar ferramentas. Pergunta-se: quantos de nés
aprendemos a cantar? Bem, a verdade é que praticamente todos nés ja cantamos. A
prépria fala humana é carregada de musicalidade. O ritmo se manifesta em nossos
gestos, nas palavras, nas idéias, e nas melodias da conversa. E todos nés — ao menos
guando crianga — ja cantamos na escola, na rua, com amigos, de brincadeira. Ha uma
populacao reduzida e dispersa de “profissionais” da voz, mas nossa espécie &
composta por um contingente incontavel de cantores “amadores”. O canto € atividade
virtualmente universal do homo sapiens. E global, como a vontade de viver, e tao

inerente a nés quanto a linguagem!

17 Mais adiante questionaremos seriamente se a voz se encaixa na defini¢fio universalmente usada de “instrumento
musical”. Por hora aceitaremos que tal descri¢do nos servirad por ser da linguagem comum.
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Pois & possivel que esteja exatamente ai - na capacidade de linguagem - que
resida o diferencial que buscamos. A coisa humana. Eis nossa aposta intuitiva: musica
€ prima da fala. Tal correlacionamento esta longe de ser novidade. Educadores
musicais, como por exemplo o japonés Shinichi Suzuki'®, vem dando grande énfase a
relacdo entre aprendizagem musical e aprendizagem de linguas, especialmente entre

criancas. Estas posturas nos parecem muito interessantes.

Mas afinal de contas, se cantar é assim tdo natural, se é tdo inerente a espécie
por que precisaria ser ensinado? Acrescentamos aqui ainda um complicador: Se por
um lado todos sao capazes de cantar ainda que minimamente bem, observamos uma
assimetria. A maioria parece nunca estar apta de atingir a qualidade de performance™
de uma minoria. Assim parece. Para certa minoria tudo relativo ao cantar é facil e
prescinde de aprendizado. Uma capacidade supostamente inata. Estes abencoados
parecem ja vir ao mundo com esta habilidade escondida no corpo. Como se suas
gargantas ja soubessem o que fazer. Como se nao fosse necessario apoio ou esforcgo.
Essa €, porém, uma visdao ingénua que simplesmente ndo contempla o préprio
processo de aprendizagem e todo o montante de esforco individual que esta por tras de
um artista habilitado. De qualquer modo esta lancado um sério desafio: O ensino de

canto realmente existe?

'8 Este famoso educador teria inventado seu método apos um “insight™ no qual constatou com espanto: “Todas as
criangas japonesas aprendem japonés”. Desse modo, concluiu que todos seriam capazes de aprender musica da
mesma forma como aprendem a primeira lingua. International Suzuki Association (ISA, 2009).

19 Usaremos com insisténcia a idéia de “performance” neste trabalho por ser algo importante na conceituagio de
cantor que queremos. Trata-se de um conceito bem desenvolvido, porém muito mais no universo das artes cénicas.
No contexto musical, ¢ o canto que tem maior relagdo com essa idéia de performance. A relagdo do corpo com o
canto, a comunicagio cénica com o publico e a presenga do texto na cangfo aproxima o cantor, muito mais que
qualquer instrumentista, da figura do ator. Muitos atores cantam no palco, e muitos alunos de Canto (popular e
erudito) tem facilidade e estudam também as artes cénicas. Grande parte das atividades pedagdgicas de voz séo
gastas com o posicionamento (corporal e psicoldgico) do cantor no palco. O conceito aqui colocado de “Canto
performatico” é emprestado de livros dedicados ao estudo do teatro. Destacamos como referéncia o “Performance
Theory” de Richard Schechner (Schechner, 1988) que traga interessantes paralelos entre a performance e o ritual.
Outros livros consultados sdo “The Anthropology of Performance” (Turner,1988) e “Performance - A Critical
Introduction” de Marvin Carlson (Carlson, 1996).
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Ao nos depararmos com perguntas como essa é preciso ter cuidado com
julgamentos apressados. O fato de uma atividade ser praticada por todos nao significa
que tal atividade nao necessite ser transmitida. Pelo contrario. Mesmo as atividades
mais triviais, como andar, preparar comida, agir socialmente e conversar sao atividades
de certa forma ensinadas (conscientemente ou n&o). Se fosse tudo automatico nao
haveria diferentes linguas, diferentes culturas, diferentes cozinhas tipicas, e diferentes
estilos musicais, etc. Sabemos que musica nao &, de modo algum, uma atividade trivial
e toda cultura humana depende de formas eficientes de retransmissédo que sao, por si
s6, também cultura. Além disso, a performance do canto envolve mais que apenas a
habilidade vocal, mas também uma integracao a todo um esquema soécio-econémico de
producao de valores culturais. Nestes contextos a educacao nao é apenas uma forma
de transmissdo de conhecimento, mas também uma porta de entrada a diversos

setores da sociedade para jovens e nao-tao-jovens.
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A questao do “cantor nato” € também um assunto complexo, carregado de idéias
pré-concebidas, e que precisa ser problematizada. Nés abordaremos esse assunto
mais adiante, mas por hora queremos adiantar a discussao do conceito lembrando que
ja houve épocas da humanidade em que muitas atividades complexas, como a
matematica, a administracdo e a medicina®®, eram assuntos ao alcance apenas de
pessoas abencoadas por algum dom inato concedido por Deus ou outra forma de
divindade. Foi somente apds os avancos da educacdo que a humanidade aprendeu a
ver com naturalidade essas atividades a ponto de universalizar o acesso a estes
conhecimentos técnicos em instituicbes de acesso publico. O fato de que algumas
pessoas aprendem certas coisas mais facilmente que outras é aceito sem necessidade
de explicacdes esotéricas quando estamos num esquema pedagogico, protegidos por
estatisticas e curvas gaussianas. Podemos conjeturar, portanto, que a persisténcia da
idéia de dom no mundo da musica pode ser fruto de algum “atraso” histérico da
pedagogia nesta area. O que nao quer dizer que o fenébmeno do dom simplesmente nao
exista. Ele ocorre na medida que realmente existem pessoas que detém habilidades
musicais maiores que outras, e a palavra parece Ihes cair bem, mas € também possivel
que por tras do fendbmeno esteja nada mais que mais uma construgcao cultural, uma
idéia que transforma e causa a realidade tanto quanto tenta representa-la. Uma idéia a

ser confrontada pela racionalidade da educacao.

? A medicina j4 foi tarefa exclusiva de xamis abengoados por poderes divinos; a administragdo ja foi exclusividade
de nobres que eram nobres pois eram apontados pela vontade divina; e a matematica, em varias sociedades antigas,
foi praticada predominantemente por monges. Hoje estas atividades sociais e seus respectivos conhecimentos, estdo,
ao menos em tese, ao acesso de todos.
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3.2. Dois recortes para a nossa investigagao

Antes de investigarmos o contexto historico de nosso objeto de estudo, cabe aqui

realizarmos rapidamente, dois recortes.

Em primeiro lugar esta dissertacao esta falando sobre Canto Popular, que
constitui, primordialmente, um género de canto solo. Dessa forma nos parece
apropriado deixarmos de lado fendmenos relacionados a todos os tipos de cantos
coletivos e nos concentrarmos apenas nas modalidades de canto onde o intérprete
vocal canta sua parte individualmente. Consideramos que o canto coral, de grupos
vocais e de vozes coletivas em geral possui uma dinamica prépria muito diferente da
que estamos estudando aqui. Quando, neste texto, falarmos em canto, via de regra
estaremos falando de canto solo?'. Veremos que, a rigor, o Canto Popular é uma
modalidade muito recente de performance musical solo, mas que esta relacionado com
diversas atividades mais antigas de canto solo, tanto no campo erudito quanto no

folclérico e que nos ajudarao no seu entendimento.

Em segundo lugar, o cantar que estamos abordando aqui sera um tipo de canto
associado a um conceito estrito de performance, que por conveniéncia chamaremos

de performance formal.

O cantor é um artista do palco e ele precisa aprender a estar no
palco, precisa aprender sobre aquele espaco de ritualizacao, coisa
que o ator e o bailarino tém consciéncia, mas o cantor muitas vezes
nao, devido a sobrecarga de informacao técnica e muitas vezes a
uma limitagcao de pensamento.

DG Regina Machado

I Esta decisdo de excluir o canto coral desta pesquisa ndo deve ser interpretada como forma de segregacio da
atividade dos coralistas. Muito pelo contrario. Acontece que o canto coletivo ¢ uma pratica muito distinta do canto
solo a ponto de poucos cantores trabalharem efetivamente, e a0 mesmo tempo, nas duas areas. Disso decorre que
devem ser investigados separadamente por especialistas de cada area.
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De um lado temos a atividade musical que chamaremos canto informal nao
performatico, e de outro o que chamaremos canto formal performatico. O segundo
tipo sendo o canto que encontramos em teatros, shows e espetaculos e o primeiro, que

encontramos fora destes ambientes.

Para fazermos essa distincdo achamos que é necessario delimitarmos o conceito
de performance de alguma forma. Para Schechner (SCHECHNER, 1977), a
performance “é¢ um termo inclusivo”, que abrange desde atividades cotidianas
ritualizadas como “cumprimentos, demonstragbes de emocgédo, cenas familiares, papéis
profissionais, e assim por diante, passando por brincadeiras, esporte, teatro, danga,
cerimébnias, rituais, chegando até as performances de grande magnitude”. Para nés
este conceito de performance é demasiado amplo, mas ajuda ao ordenar os diferentes
tipos de performances numa espécie de escala ascendente de “performaticidade”. Um
conceito restritivo deve ser capaz de cortar esta escala continua em duas, delimitando
uma fronteira conceitual ainda que arbitraria. Tendo em mente que queremos uma
definicdo que ressalte a diferenca entre os dois tipos de canto mencionados, para nés,
aquilo que denominaremos aqui de performance formal ocorrera apenas na presenca
de um certo nivel de ritualizacdo que seja o suficiente para permitir a todos os
envolvidos (incluindo aqueles que apenas observam) estarem conscientes de seus
papéis performaticos por meio de uma ritualizagao. Conscientes de que ha apenas
dois papéis. Ou se € um dos que realiza a performance, ou entdo se € um dos que a
assiste. Dualisticamente. Esta consciéncia se manifestara na existéncia de uma
separacao clara entre o “performista” e “platéia” e no surgimento de um espaco de
ritualizacdo que podemos chamar de “palco” onde o dentro e o fora da performance se

materializam.

A diferenca entre os dois tipos de canto apontados néo esta, como se poderia
pensar, na presenca do profissionalismo, ou na qualidade intrinseca, ou na posse de
dom. Detectaremos a diferenca entre canto formal performatico e nao-performatico no

nivel de separacao entre emissor e receptor do empreendimento artistico.
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No canto performatico surge um palco (real, portanto psiquico, ou psiquico,
portanto real), com a ajuda do qual distinguimos separadamente as figuras do artista e
do publico. Ja no canto nao-performatico estes dois se fundem e se confundem. Nao
havendo clareza sobre quem emite e quem recebe a performance, havendo troca
desses papeis, ou compartilhamento desses papeis, impede-se o surgimento do palco.
Quando, ao invés disso, artista e platéia se separam e se encaram frente a frente,
seguros de seus papéis, somente ai ocorre a génese da figura conhecida e reconhecida
do cantor®. Quando nos referirmos neste texto a “cantor”, estaremos falando do cantor
performatico formal ou, por simplicidade, cantor performatico. Aquele que é cantor nao
apenas por cantar, mas por exercer a identidade social de cantor. Por assumir para si

este papel, socio-culturalmente criado, de ser o que esta do outro lado do palco.

Eu ndo acho desnecessario nada do que se estuda aqui para um
cantor, porém eu acho que ha outras coisas necessarias que nao se
estuda. A ndo ser que o aluno tenha a iniciativa propria de ir fazer
uma aula de danca, expressado corporal ou teatro, por fora. Eu

acredito que isso devia fazer parte do curriculo, mas nao faz.
DG Regina Machado
Para ilustrar essa distingdo trago um exemplo tirado da Etnhomusicologia. Estudos
falam de lugares e povos, onde eventos sociais principais ocorrem centrados no cantar,
mas onde a separacao emissor/receptor inexiste. Como aquele encontrados por
Richard M. Moyle, numa ilha diminuta chamada Taku, onde tais eventos musicais
centralizam toda a atividade noturna de sua pequena comunidade isolada do mundo.
Diz esse antropologo que viveu por anos entre os Takuanos: A distingdo entre produtor

e consumidor do empreendimento artistico é difuso (...) virtualmente todos que n&o

2 F importante aqui ndo nos apressarmos a grudar a descrigdo “profissional” ao cantor. Na linguagem comum ha
uma tendéncia em se falar do “cantor profissional” como forma valida de diferenciamento. Entretanto, ndo
consideramos aqui esta como a melhor forma de classifica¢do para este caso. Encontramos exemplos, em muitas
culturas e épocas, de grandes cantores (alguns conhecidos, muitos outros desconhecidos) que, com muita dedicacéo e
zelo, preservaram alguma rica e elaborada tradig@o vocal, embora sem se sustentar economicamente dessa atividade.
Ou por serem diletantes. Ou por aproveitarem bem seu tempo livre. Tanto em musica folcldrica, erudita e popular
encontramos esse fenomeno. O que determina a atividade artistica de que estamos falando é uma relagio
convencionada entre o piblico e o artista. Esta convengfo caracteriza a formalidade de que estamos falando. E
observavel, porém, que apenas na ocorréncia do canto performatico que se tem condigdes de assumir o
profissionalismo e produzir trabalho vocal, ja que a relagdo econdmica em musica também exige a separagfo entre
emissor e receptor.
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estdo dangando estdo cantando®*(MOYLE, 2004, p37). Embora ele explique em seu
livro que nem todos estejam cantando o tempo todo, todos na ilha cantam e dancam
regularmente, e cantam uns para os outros e para si préprios. Nao ha uma fronteira
entre o palco e o ndao-palco, e qualquer um pode “entrar na danca” ou sair dela na hora
que bem entende. E um exemplo de canto ndo-performatico totalmente disseminado
em uma sociedade. Por serem todos cantores, ninguém o €. Em outras palavras: a

existéncia do cantor s6 ocorre na existéncia do ndo-cantor.

Cantor 3 N&o-cantor

As interminaveis “apresentacbes” dos membros desta comunidade sé&o
enriquecidas com coreografias ensaiadas e poesias de grande lirismo, mas nao sao
performances formais no nosso sentido estrito porque nao ha publico passivo
assistindo, e o artista € quem consome sua proépria arte. Encontramos outros exemplos
nao-tao-performaticos semelhantes no canto de fiéis numa igreja; em patriotas
entoando o hino nacional; em torcedores evocando o grito de guerra de seu time; numa
roda informal de samba; ou ainda num jogo de capoeira. Vemos aqui um cantar com
varios diferentes propdsitos, mas de poucas regras. Sobre o intérprete sdo impostas
reduzidas exigéncias formais e a qualidade estritamente musical da n&o-performance
tem menos importancia relativa. Apesar disso ndo se deve olhar com desprezo este
cantar de ndo-cantores. E um tipo de canto que guarda grandes virtudes. Algumas
delas que podemos apontar sao a inclusividade, a comunhao ritual coletiva e o
prazer imediato. N3o carrega cobrancgas ou julgamentos. E cantar como caminhar.

Ja o canto performatico formal € o canto realizado por pessoas treinadas
(formalmente ou né&o), que demonstram suas habilidades em situacbes formais de
execucao musical, ou seja, situacdes onde artista e publico estdo cuidadosamente
separados um do outro. E o tipo que nos interessa aqui neste trabalho. Sdo as
situacbes que definem o canto, e estas impelem a performance ao desenhar uma
fronteira imaginaria, mas perfeitamente perceptivel, entre aquele que faz e o que

observa. Apenas estes performistas vocais € que, em nossa sociedade, recebem de

 The distinction between producer and consumer of artistic enterprise is blurred, (...) Virtually all those who are not
dancing are singing
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fato a denominacédo de “cantor”. Destes se espera, e se exige, certa qualidade de
desempenho. Um certo grau de responsabilidade € jogado sobre os ombros deste
artista, assim como uma carga de idéias pré-concebidas sobre o que € e como deve se
portar este ser social. E a apreciacdo geral do canto formal performatico, e o
reconhecimento das exigéncias altas deste, que faz tantas pessoas afirmarem em tom
de frustracdo que nao sabem cantar, muito embora saibam.

No que se refere ao ensino destes cantares, a grande diferenca entre estas duas
modalidades esta na demarcacao que é feita dos meios e dos fins durante o processo
pedagogico. O canto nao-performatico tem no canto uma atividade que precisa ser
aprendida, mas para servir de meio para outros objetivos maiores, enquanto que no
canto performatico o canto €, pedagogicamente, um fim em si, ou seja, estuda-se o
canto para cantar. O ensino € muito mais pensado e direcionado para a formacgao de
um cantor®.

Portanto, o ensino que nos interessara aqui € o voltado para o Canto Solo

Formal Performatico.

# Veremos, mais adiante, que no contexto universitario ¢ normal que um engenheiro formado va trabalhar com
matematica, ou um bidlogo va trabalhar com quimica, ou mesmo em outra profissdo sem muita conexdo com sua
graduagdo. Consideramos que de modo algum aquele esfor¢o pedagdgico podera ser considerado “perdido”.

57



3.3. Uma breve histéria do ensino de canto solo performatico

Até onde sabemos, o canto sempre se fez presente de alguma forma na
educacédo existente em cada sociedade. Desde a Grécia antiga, e, certamente, desde
muito antes, as canc¢des foram usadas como forma de ajudar a preparar, e impregnar
de cultura, as geragdes seguintes (ABELES, 1984). Entretanto, € facil notar que a
pedagogia se preocupou muito mais em usar o canto que realmente ensinar o canto.
No caso, o canto no contexto pedagdgico grego nao era sempre o performatico formal,
ja que Platao e Aristételes falavam de cantos de soldados e coros em eventos civicos e
religiosos, entre outros, mas também falava de espetaculos de poesia, que
provavelmente atraiam grande publico, onde versos eram declamados sobre um palco
e acompanhados pelos sons de uma lira. Uma performance ritualizada, formalizada e
convencionada. Em nivel sonoro, mal podemos especular sobre 0 quao proximo ou
distante essa atividade artistica antiga estava do cantar do século XX, mas em termos
sécio-culturais a cangcao contemporanea e a poesia lirica grega provavelmente tiveram
papeis analogos em suas sociedades.

Os textos antigos que sobreviveram nos dao uma idéia de grande especializacao
e refinamento por parte da atividade artistica, e de grande valorizacao por parte dessas
sociedades antigas a estes agentes de disseminacgao cultural. Havia, provavelmente,
individuos especialistas para cada atividade. E de se esperar que houvesse também
uma preocupacao, ainda que inconsciente, com a transmissao destes conhecimentos
de uma geracao para a seguinte, ainda mais porque a maior parte deles existia num
universo de transmissao exclusivamente oral. Toda e qualquer forma de conhecimento
cultural estava sempre sob risco de desaparecimento irremediavel a cada nova
geracao. O esquema geral do modelo que dara conta de perenizar o conhecimento

artistico neste contexto € a do mestre/aprendiz.
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A histéria nos indica que houve nas mais diferentes culturas e épocas inumeras
formas de se ensinar o cantar de modo performatico, mas este ensino normalmente nao
teve seu status pedagdgico reconhecido por seus participantes, estando embutido em
fenbmenos sociologicos complexos, como familias musicais, tradicbes tribais e
instituicbes religiosas. Nao é objetivo desta dissertacao investigar o ensino musical
verificado nos diferentes contextos, por isso agruparemos estas praticas num modelo
genérico — o chamado esquema mestre/aprendiz. Este paradigma pode ainda ser
visualizado por persistir até hoje em muitas culturas, principalmente relacionado a
trabalhos artesanais, mas também em arte. Temos certo interesse nesse esquema
porque, em nossa sociedade, o seu paradigma foi sendo, em certa medida, adaptado a

realidade educacional e resquicios deste ainda podem ser vistos em sala de aula.

A relacao mestre/aprendiz € consideravelmente diferente da professor/aluno a
que estamos acostumados a ver em escolas e universidades. Vejamos uma diferenca
chave. De modo geral, o aprendiz, nestas sociedades, ndo esta ali diante do mestre
para aprender, e sim para trabalhar a seu servico. Aprendera por necessidade, por
vivéncia, pela proximidade, e por aconselhamentos ocasionais do seu “guru” a quem,
eventualmente apdés muitos longos anos, podera substituir. Em musica, tipicamente, o
mestre sera um membro mais velho ou mais respeitado de um grupo e os aprendizes
0s musicos mais jovens que o acompanham. De cultura para cultura variarao o nivel de
formalidade nessa relacdo, as obrigacdes de cada parte e o conteudo do que sera

transmitido.
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Investigar a relacdo mestre/aprendiz (denominado em inglés “apprenticeship”)
com certeza ajuda a entender “como as pessoas aprendem sem ser formalmente
ensinadas” (NIELSEN, 2006), pois neste contexto o ato de aprender esta desatrelado
do ato de ensinar. E mais uma mostra de que a musica ndo necessita da educacéo
formal para poder existir. Ela sobrevive mesmo em sua auséncia. Nao devemos
desprezar a capacidade desse esquema simples de transmissao em manter viva uma
tradicao sonora por vezes complexa e bem elaborada. Por milénios este foi a principal
forma de transmissao de conhecimento musical, e, sem duvida, permanece sendo até
hoje de enorme importancia em muitos lugares e ambientes. Através desta instituicao,
muitas tradicbes musicais extremamente antigas permanecem vivas até hoje sem

auxilio de forma escrita ou gravacao.

Relacionado a esse fendmeno esta um outro: os tradicionais “clas” musicais.
Aqui a relacdo mestre/aprendiz esta reforcada por uma relacdo de parentesco.
Poderiamos listar uma infinidade de exemplos, em varias culturas, de tradi¢des
musicais sendo transmitida dentro de um ambiente familiar. Vamos colocar apenas trés
casos de musicalidade associada a sobrenomes. I) O famoso exemplo da familia Bach.
Il) Os cantores de Qawwali na india e no Paquistdo, que costumam vir de familias
tradicionalmente atreladas a esta atividade. Ill) O conjunto de vocalistas famosos no
Brasil hoje, visto que grande parte dos cantores de grande reconhecimento na

atualidade é filho de cantores famosos da geracao anterior.
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O cuidado que devemos ter é perceber que ha ensino ocorrendo, ainda que nao
ocorra, como foi dito, de maneira formal. Aqui observamos certa semelhanca entre o
ponto de vista construtivista e behaviorista a cerca deste fenédmeno. O ensino recebido
acontece por forca da posigao do aprendiz (tendo relagao de parentesco com o mestre
ou nao). Seu Jocus social como sendo aquele que segue o mestre o impelira a
aprender. Este é que acaba sendo a sua escola. Seu método principal de
aprendizagem acaba sendo nada mais que a simples imitagao, enquanto que para o
mestre, o método de ensino € a simples demonstragcao combinada com um ambiente
associado de reforgo positivo. Essa visdao de aprendizado por reforgco e castigo &
emprestada do behaviorismo, mas também podemos observar processos
construtivistas na medida que este aprendiz, ao longo de seu desenvolvimento e
amadurecimento, vai desenvolvendo estratégias de sobrevivéncia para este ambiente

em que é criado, se tornando artista por uma questao de adaptacao.

Nao se deve olhar com desdém para a imitagao, por conta da carga pejorativa da
palavra. O par “demonstragcao/imitacao” € crucial em arte. Sem esta capacidade tao
humana de repetir fielmente, sequer a prépria cultura seria possivel. Nenhum dos
musicos, entrevistados ou ndo, com que ja conversamos se posicionaram contra a
imitagcdo como um recurso de aprendizagem?®. Ha uma consciéncia generalizada que
todo musico precisa, em certa medida, imitar. Todo musico inventa, mas também

reinventa, recicla, e reutiliza.

» Ao mesmo tempo estas mesmas pessoas costumam criticar o artista que € tdo parecido com um outro anterior a
ponto de ser confundido com este. Seria, portanto, o caso de ocorrer imitagdo “em excesso”. Este imitador € visto
como um artista que abriu méo de expressar sua individualidade pessoal e se nega a trazer novidade em sua atuag@o.
% Atualmente estamos perto de alcangar os cem anos de musica popular gravada. A quantidade de referéncias
sonoras armazenadas, ao longo de todos estes anos, é imensa. Como conseqiiéncia, criar o inédito parece se tornar
cada vez mais um desafio. Ou ser4 isso uma impressdo ilusoria? E preciso lembrar que o que justifica a criagio
original, ¢ a transformag@o do mundo. Cada época ¢ cada povo tém a sua arte. A instabilidade do mundo reconfigura
a cultura humana, impulsionando nossa criatividade. E a marcha da histéria que permite ao ex-imitador se tornar
aquele que nos ajuda a re-entender o hoje. Por isso defende se que a imitagdo néo representa perigo a inventividade
artistica.
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Para nés, o ensino formal para o canto solo performatico se configura apenas
junto com o iluminismo, e o inicio da sistematizacédo e racionalizacdo da educacao. O
produto disso, em musica, sera o estabelecimento gradual do conservatério, como o

local “ideal” para aprendizagem musical.

Podemos apontar aqui um evento famoso nesse processo. Em 1669, é fundada a
Ecole Royal de Chant, em Paris, e esta instituicdo, em 1795, dara origem ao
reverenciado Conservatorio de Paris, que servira de modelo para instituicbes em todo o
mundo. Somente entdo comecou a se estabelecer por toda a Europa e posteriormente
em outras partes, as escolas de mdusica, as quais foi dada a denominacdo em

portugués de conservatorio.
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O conservatério de musica recebeu imediatamente a incumbéncia superlativa de
fornecer a (alta) sociedade os musicos mais habilitados. Embora o autodidatismo?®
nunca tenha deixado de existir, assim como relacées de mestre/aprendiz, e o ainda
incipiente mercado informal de aulas particulares®. A musica erudita ha muito se
sofisticava cada vez mais, e passara a exigir um alto grau de especializacédo de seus
praticantes e em numero cada vez maior. Ao mesmo tempo, a prosperidade econémica
de apreciadores dessa musica permitia que crescesse rapidamente o numero de postos
de trabalho para instrumentistas. O conservatério rapidamente se tornaria uma
necessidade para a manutencado desta cultura, e também a “fabrica” por onde uma

nova, peculiar, classe de trabalhadores seria gerada.

7 Autodidatismo se refere a capacidade de aprendizagem sem a presenca de professor ou mestre. Na nossa opinifio
ninguém ¢ totalmente autodidata nem totalmente ndo-autodidata, havendo sim uma combinag¢éo destas. Em musica o
autodidatismo ganha evidéncia entre seus praticantes por causa 1) da enorme quantidade de tempo que vemos
musicos gastarem em seus estudos individuais de musica 2) com a capacidade de pessoas que conseguem aprender
obras musicais inteiras, ou diferentes estilos de musica, sem receber, aparentemente, qualquer guiamento externa e 3)
com a evidéncia de pessoas que sobem de patamar em sua habilidade musical apds periodos de isolamento, sem
nenhuma aula. Apesar desses trés importantes evidéncias, (confirmadas em entrevistas) ndo acreditamos que a visdo
do musico como um ser que simplesmente se auto-ensina seja uma imagem boa. Nenhuma das pessoas entrevistadas
se mostrou totalmente autodidata, (todos citando professores importantes em sua formagio pessoal) acreditamos que
podemos estender essa verificagdo feita entre os entrevistados para o universo total de musicos, de modo que a
grande maioria dos musicos performaticos em nossa sociedade provavelmente ja estudou musica com algum mestre
ou professor de alguma forma, por algum periodo de tempo, e que esse periodo de estudo, mesmo quando curto,
acaba tendo importancia fundamental em seu desenvolvimento. Além disso, temos que levar em conta que o
autodidata também segue modelos, imita detalhes e padrdes, se agrega a culturas, bebe influéncias, e jamais esta
hermético dentro de uma bolha.

** Encontrar as origens da aula particular € uma tarefa dificil, ainda mais por seu carater fortemente informal, e
escapa um pouco de nossos objetivos neste texto, mas € de se esperar que musicos ensinassem seu oficio em troca de
dinheiro, ou outras vantagens, ha algum tempo.
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No Brasil, a atividade musical se manteve virtualmente fora do mundo do
trabalho até o final do século XIX. Os primeiros conservatorios, impulsionados pelo
positivismo, levaram adiante um ideal de refinamento civilizador. De modo geral vemos
gue, assim como ocorre com as universidades, os conservatérios brasileiros surgiram
quase todos no século XX. Com o modernismo, a urbanizagcdo e a industrializacao,
estas escolas de musica se adaptaram a novas demandas de profissionalismo musical.
Mantiveram, porém, muitas das tradicdes passadas. Uma caracteristica relevante € sua
desconexdao com o ensino regular. De modo geral o ensino escolar ndo guarda
qualquer relagcdo com o ensino dado em conservatoérios. Observamos, porém, que ao
inicio do modernismo sera nas escolas onde a musica tera seu mais relevante papel na

educacao.

As transformacgbes advindas do iluminismo também, muito gradualmente,
inseriram a musica dentro do contexto da recém inventada escola publica, num
movimento de democratizacdo do conhecimento musical de grandes proporcoes.
Embora os objetivos principais da escola, ao incluir musica em seu curriculo, nunca foi
o de formar musicos profissionais, as atividades escolares sao recheadas de
performances, onde os alunos sao incentivados a realizar apresentacbes em seus
palcos escolares®. No Brasil dos anos 30 e 40, a introdugédo do Canto Orfednico nas
escolas, aliada a um discurso de civilidade e mobilizacao popular, teve, sem duvida, um
papel relevante na vitalizacao do canto no pais. Este tipo de ensino, por mais fascinante
que seja, porém, nao cabe estudarmos nesta pesquisa. Afinal de contas, ja
estabelecemos na introducéo o recorte desta investigacao, e o que nos interessa sao

0OS CUursos superiores.

¥ A performance, embora dificil de inserir num contexto de ensino para adultos, é corriqueiro na educagéo escolar.
De fato, o senso comum ja nos diz que as criangas t€ém mais facilidade com performance que muitos adultos.
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Ha que se citar aqui, porém, a experiéncia pioneira da Universidade Livre de
Musica (ULM) de Sao Paulo, coordenada pelo Centro de Estudos Musicais Tom Jobim.
Criada em 1989, mesmo ano do curso de Musica popular na Unicamp, teve como
intuito “abordar, estimular e privilegiar o ensino da musica popular brasileira® (BELLODI,
2008). Apesar do nome, esta escola nunca foi oficialmente uma instituicao de ensino
superior. Porém também ndo se encaixava na tradicdo dos conservatoérios, e teve,
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