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Gostaria em primeiro lugar de assinalar o quantceimi® honrado ao,
como etnomusicologo, participar deste IX Encontexibnal da ABEM. Sem
davida, o mais importante nesta participacdo € queABEM tenha
considerado oportuna a presenca de um etnomusic@oy seu Encontro,
apontando assim para a riqueza do dialogo pos=ived as duas areas.

A escolha do tema do IX Encontro Nacional da ABEMstra que
existe hoje, em quem reflete sobre Educacdo Musimahsciéncia da
importancia de incorporar aos curriculos temadivels a cultura brasileira.
Esta consciéncia corresponde, em certa medidag sejwerifica, em nivel
internacional, no que se refere a incorporacaoeseslias de musica, de temas
relativos as culturas populares tradicionais de tmdhundo.

Tal incorporacdo no entanto apresenta problemasgsaguais € preciso
estar atento. Talvez o principal deles esteja bgadistincdo que costumamos
fazer entreconteldo- englobado na etiqueta “curriculo”, ou seja, U&gse
ensina — dorma, englobada na etiqueta “método”, ou seja, “consérssina.
O problema é que esta distingéo, se aplicada deimarrefletida, pode levar
a pensar que é possivel tratar as musicas popuanes conteudos a serem
incorporados aos curriculos de musica, mas ensnadgundo métodos
alheios a seus contextos originais, quer se tmtméodos ja utilizados nas

escolas, quer se trate de métodos especialmemrietauos.



Hoje jA € quase um lugar comum admitir que é pebksiprender
musica fora das escolas de musica. Mas é preasaohiecer que ainda temos
uma tendéncia renitente a pensar que o modo corapreade fora delas, em
alguma medida, € menos importante, ou mesmo iastey O fato é que é
muitissimo comum empregar, para se referir a magde-escolares de
aprendizagem, expressdes como ‘“informal” e “assisteo”. A palavra
“informal” tem uma conotacdo muito simpdatica, queaéde “relaxado”,
“descontraido”. Mas € preciso ndo esquecer queallibtente ela significa
“destituido de forma”, “desorganizado”.

Parece-me que o emprego destas expressdes deamtesade mais
nada nosso desconhecimento dos modos pelos quaierfam os variados
aprendizados extra-escolares. Elas refletem amtesanignorancia sobre as
“formas” e “sistemas” destes aprendizados do gumisEncia, ali, de tais
atributos. Nao existe educacao espontanea,; elap€mas transmite cultura, a
educacéao é ela mesma um artefato cultural, e calmpar definicdo, algo de
elaborado, organizado. Que sua organizacao sejeil die ver ndo nos
autoriza a considera-la inexistente.

Falei dificil dever pensando no belo titulo da tese de Gloria MoOra,
curriculo invisivel da festa Trata-se de um estudo de comunidades
remanescentes de quilombos e das festas que aee@on atraves das quais,
como mostra a autora, os participantes vao aprelederreaprendendo uma
série de valores, idéias, comportamentos, sem guenemento algum seja
explicitada a nogcédo de que festas também serveagmender. Eis ai: em
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vez de falar em ensino “informal” ou “assistem&ti@@ria muito mais realista
falar em ensino “invisivel”, ou “ndo-explicito”.

Gostaria de dar alguns exemplos do carater sismmdé que pode
revestir-se o aprendizado de mdusica fora de ingliis escolares, e em
particular na cultura popular brasileira.

Comeco pelo caso do Cavalo-Marinho, danca dram@iiclarincadeira
como se diz no jargéo local) tipica da Zona da NNage de Pernambuco e
sul da Paraiba. Ha um grande nimero de personggensao representados
numabrincadeira de Cavalo-Marinho, os quais apresentam diferegutags
de complexidade (em funcao da duracdo de suaipagéo nabrincadeira
da quantidade de texto, musica e/ou desempenhorebgela qual devem se
responsabilizar etc). H4 no entanto um grupo dsop@gens que parece ser 0
de mais facil realizacdo: € o grupo dos chamaddantes Os galantessdo
representados por rapazes uniformizados, que exacudlgumas das
coreografias de abertura daincadeira e cuja parte de texto/musica é
peguena. Eles apresentam uma hierarquia intersaanperformance: 0os mais
velhos e experientes dangcam na frente, e 0s maggpas vezes criangas de
seis ou sete anos, dancam atras. Os ultimos dséfla@hamados dkamas e
de fato se vestem como meninas (diga-se de passagem Cavalo-Marinho
e tradicionalmente umhbrincadeira exclusivamente masculina). Assim, no
aprendizado tradicional do Cavalo-Marinho, a craangmeca pelo papel de
dama e depois, conforme vai aprendendo (e crescem@sga para 0 de
primeiro-galante segundo-galantetc. S6 depois de terminar seu aprendizado
pratico comogalanteé que podera desempenhar o papel de uméiglaas



(como sao chamadas as personagens mais indiviad@dizom longas partes
de fala e canto decoradas e/ou improvisadas).

Outro exemplo refere-se ao aprendizado do repertiwi cultos afro-
brasileiros, como o xangd de Recife. Uma parteedesertorio é aprendido
durante o periodo de iniciacdo, de duracédo varigveljual o(a) aspirante a
filho(a)-de-santo se recolhe ao interior da casaull® e consagra-se
exclusivamente a preparacao para a vida relighdsste periodo de iniciacéo,
€ claro, o aspirante ndo aprende apenas musicatatas os aspectos da
liturgia e de seus deveres e comportamentos paraEanto e a comunidade
religiosa. Mas esta integracdo do aprendizado dsicanicom o dos outros
aspectos do comportamento — integracdo que afi@®ta se verifica no caso
do Cavalo-Marinho — néo tira nada do carater sigtem e organizado deste
aprendizado, que estou querendo sublinhar aqui.

Para noés, no entanto, que trabalhamos dentro ttiig®es escolares
de tipo Ocidental, a questdo pratica que se impéeéue medida é possivel
aproveitar em nossas escolas, conservatorios kElfaas uma parte ao menos
dos métodos de ensino populares tradicionais? [Qadoestes metodos tem
origem em contextos precisos, em situacdes cudturaiito diferentes das
vigentes nas escolas, ndo seria uma utopia pretératesplanta-los? Em
resumo, sera que as culturas de tradicéo oral lggonaanos ensinar, também
no que diz respeito a métodos didaticos?

Penso que sim, embora reconheca que a questaieik sifbretudo no
gue diz respeito as suas conseqiéncias praticataréetrazer aqui alguns
elementos de reflexao sobre ela.
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pp.159-61) menciona este processo, mas faz alus@oestigio anterior ao dema que seria o darlequim
o qual, de minha parte, ainda néo tive ocasidaekepciar.



Em primeiro lugar € preciso mencionar o fato de gaideuropa e nos
Estados Unidos vem se desenvolvendo ja ha varios, anesmo que em
escala reduzida, a integracdo de musicas tradisideamundo aos curriculos
de instituicbes musicais. O exemplo mais significaé provavelmente o dos
gameldos javaneses e balineses importados peler@eidesde a década de
60. Num primeiro momento esta importacdo se deguamlro de programas
de poés-graduacdo em etnomusicologia. Cedo porémesesebeu que as
potencialidades didaticas do gameldo poderiam @mewveaitadas numa escala
muito mais ampla. O exemplo que conheco de pestdeegameldo da Cité de
la Musique, em Paris. Creio que € util citar agapeesentacao da Oficina de
Gamelao, proposta para criancas a partir de setg & como aparece no

livreto de divulgacao da Cité de la Musique pago 2000:

“A palavra ‘gameldo’ designa a orquestra tradiciates ilhas de Java e Bali, na
Indonésia. O gameldo javanés da Cité de la Mudmjumnstruido em 1993 em Java pelo
mestre-artesdo Tentrem Sarwanto, que deu-lhe o ndmeSekar Wangi (‘flor
perfumadissima’). Composto basicamente de instrtorede percussdo de bronze —
lamelofones e gongos de todos os tamanhos — dle iambém tambores, uma rabeca de
duas cordas, um xilofone e uma flauta de bambprdrgizagem e a pratica desta musica
se fazem sempre em grupo. As criancas tem asscassdo de se abrir a outra cultura ao

mesmo tempo que descobrem uma forma de musica.”

O gue torna o gameldo especialmente interessanfgoko de vista
didatico é seu carater de instrumento coletivdaisg de uma “orquestra”
gue € concebida como um so instrumento. De fatdyura musico pode levar
a sua parte do gamelao para casa e estuda-ladnaiviente - costumo dizer

gue tal coisa seria equivalente a querer estudaeparado a parte do polegar

3 Cité de la Musique pour les jeunes, saison 199%B2030.



direito de uma sonata para piano. Com excec¢ao ol@sop instrumentos de
sopro e cordas, cada um dos musicos de um gameddpa@nsavel por apenas
um som, que devera ser acionado no momento exigicbocompletar a trama
melodica em perfeita sintonia com os outros mussoms. O “bom encaixe”
dos sons de um gamelao corresponde literalmentdoao encaixe dos
proprios muasicos. O virtuosismo do gameldo €é umtuesismo da
sociabilidade.

O emprego do gamelao e de sua metodologia tradica®ensino em
grupo vem sendo utilizada com sucesso na musigalizde criancas ndo so
em Paris, mas, até onde sei, também em Londres Estados Unidos.

Outro tipo de pratica desenvolvida nesta area,etatho nos Estados
Unidos, é a de convidar mestres renomados de msUsaidicionais africanas
ou asiaticas para ensinar nas universidades. B gia® n3o se espera que
estes mestres adotem metodologias Ocidentais ndidatca. Nao se pode
tampouco imaginar que o ensino ali dispensado lgsrseja idéntico ao que
dispensam em seus paises de origem, visto quaextmg outro, assim como
0 publico a que se dirigem. Mas 0 sucesso desfaxiércias parece indicar
gue em certa medida é possivel alcancar um comgsongéntre um quadro
institucional de tipo Ocidental e metodologias @&meentais ou populares.

Chegando um pouco mais perto, vou mencionar agaoraexemplo
obtido no Rio de Janeiro, a propoésito do violaoybap Em 1994, fiz uma
série de entrevistas com violonistas de sambag eygrquais alguns que
haviam sido alunos do célebre violonista Meira lfdpede Jaime Florence),
gue formou com Horondino José da Silva, o Dinoassrimportante dupla de
acompanhamento de sambas dos anos 30 e 40. Osristadoentrevistados
foram unanimes em ressaltar a importancia fundaahesth sua formacéao, da

freqlentacdo assidua de rodas de samba e de cliwaim aprendizado,



portanto, misturado com a pratica: desses que sdogs tentados a
classificar de assistematicos ou informais. No réntaaqueles que foram
alunos de Meira também ressaltaram a importangaadias do mestre. Ao
procurar saber um pouco mais sobre como funcionasstias aulas, ouvi
relatos que mostravam certa continuidade entrpade experiéncia vivido
numa roda de choro e o tipo vivido na situacao agacomo “didatica”: de
acordo com o depoimento de um dos entrevistadoaulas de Meira eram
“rodas de choro concentradas”. Eram aulas que iesWam o tipo de
habilidade necesséaria para um bom desempenho muofaa capacidade de
transpor em tempo real, de acompanhar muasicas @oe se conhece
especialmente bem, de improvisar contracantos o@R€ graves do violao
(as famosas “baixarias”) etc.

O que quero sublinhar com este exemplo, como senetado, é a
possibilidade de que uma situacdo de ensino iogtital — como é, a sua
maneira, uma aula particular de violdo — dialogu®m ama situacdo em que o
aprendizado se faz “misturado” com a pratica, cdesta, com desempenhos
“pra valer”.

Peco licenca para dar um ultimo exemplo de cardéssoal, o qual
aponta no mesmo sentido do exemplo anterior, masaago quadro da
musica erudita Ocidental. Durante minha época dedes na Franca, o
presbitério da igreja Saint Eustache, em Paripudiza de alguns quartos de
aluguel para estudantes; houve um ano em que maneidestes quartos. No
mesmo presbitério morava o padre que era 0 ensai@dooro que cantava
nas missas de domingo as onze horas, e ele medoanpara participar. O
repertorio era diferente a cada domingo e os esrisfio podiam ficar com as

partituras para estudar durante a semana. Havieg@ois ensaios, ou seria



mais exato dizer duas leituras: uma no sabadorde &a outra no domingo
pouco antes da “apresentacao”.

Na verdade para os membros do coro tratava-se @e mistura de
apresentacdo e liturgia. N&o era possivel nem sé@ges preparar
interpretagdes especialmente trabalhadas das niesBalestrina, Victoria e
Lassus; ndo nos sentiamos ali num trabalho espen#t artistico, mas antes
desempenhando um papel de apoio ao ritual. Ao méempo, estdvamos
numa extraordinaria “sala de concertos”, a nav8alat Eustache, e diante de
um “publico” numeroso. O resultado desta situacdip mo que me diz
respeito, um surpreendente incremento de minhaciclue de leitura a
primeira vista.

O que quero dizer com isso é que também no quefese ;o repertorio
Ocidental, e a capacidades técnicas relativasearepertorio — a leitura de
partituras — situacdes que misturem aprendizadesendpenho, aprendizado e
vida social, podem ser extremamente proveitosagerdu dificuldades
técnicas numa situacao de desempenho pode ser maisoeficiente do que
tentar fazé-lo através de exercicios. Um dos pnoddede aplicar esta idéia no
caso da musica Ocidental é que nas situacdes dmgesho que ela propoe,
costuma existir uma exigéncia de “perfeicdo” ques rmbriga a nos
preparamogara-o-desempenho, ao invés de nos preparamaiksempenho.
No exemplo citado, no entanto, a tal exigéncia mkrfeicdo” era afrouxada
pelo fato de que nds ndo estavamos propriamengedazum concerto, mas
participando de um ritual, e o centro das atengadesestava em nos, mas no
altar.

Em concluséo, considero muito positiva a inclus@oetmentos das
musicas populares brasileiras (e, porque nao?,éante musicas populares

de todo o mundo) nos curriculos de nossas escelasigica; mas creio ser



fundamental que tal inclusdo n&o seja concebidapaoera ado¢cao de novos
conteudos, a serem trabalhados de acordo com nhejaako alheias a seu
contexto cultural. Nas culturas populares, os maldetazer sdo tdo ou mais
importantes do que o0s conteddos; em todo caso, smestao

inextrincavelmente ligados. Incorporar, mesmo gaeiplmente, modos-de-
fazer oriundos de contextos sociais muito distiddsem mais dificil do que
incorporar conteudos. Mas pode ser a Unica madeitarnar a escola de fato

mais permeavel a pluralidade cultural.



