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RESUMO

Utilizando conceitos sociolégicos de Pierre Bourdieu (1996,1998,2004) e Bernard Lahire
(2002,2004,2010) e da sociologia da educag¢do de Maria da graga Setton (2002, ,2007,2008, 2010,
2011,2012), o presente trabalho tem como objetivo esbogar o “retrato socioldgico musical” de
professores de guitarra, professores de violdo e professores de ambos os instrumentos. Para isso,
conectou-se o processo socializador pelo qual passou cada professor durante sua formagao junto
ao campo sociomusical em que atuam com suas formas particulares de agir, pensar, crer e
perceber (disposicoes) os aspectos musicais no presente de seus respectivos trabalhos, tendo
como principais eixos de investigacdo as respectivas praticas do ensino da guitarra e do violdo e
as possiveis relagdes didaticas entre os dois instrumentos e suas simultaneas atuacOes artisticas.
Para obter as informacdes necessdrias para a realizacdo da pesquisa, foram realizadas entrevistas
presenciais com doze professores, com qualquer trajetéria musical, que se encaixaram no perfil
da pesquisa. Observou-se que a forma de agir, pensar, crer e perceber o ensino de guitarra e
violdo se mostra como reflexo de uma construgdo social e musical através da qual os professores
transitam, assim como a condicdo de emancipac¢do e dependéncia didética, técnica ou artistica da
guitarra em relac@o ao violdo aparece também como uma constru¢do individual em busca de uma
sintese pessoal das contradi¢des entre os procedimentos especificos de cada instrumento, ou seja,
a questdo de dependéncia ou emancipagdo s se resolve intrinsecamente em cada individuo de
forma tnica e pessoal e esta resolucdo € resultado de uma trajetéria musico-social singular.

Palavras-chave: Ensino de guitarra; Educacdo musical; Sociologia da educagdo; Sociologia
disposicionalista
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ABSTRACT

Using sociological concepts of Pierre Bourdieu (1996,1998,2004) and Bernard Lahire
(2002,2004,2010) and concepts of sociology of education of Maria da Graca Setton (2002,
,2007,2008, 2010, 2011,2012), the present study aims outlining the “musical sociological
portrait" of guitar teachers, eletric guitar teachers and teachers of both instruments. For this, it
was connected the socializing process by which each teacher spent during his sociomusical field
training in which they act, with their particular ways of acting, thinking, believing and perceiving
(provisions) musical aspects of their work, having as main lines of investigation their practice of
teaching acoustic guitar and eletric guitar and the relations between the two instruments and their
artistic performances that may exist. To obtain the necessary information to conduct the survey,
personal interviews were conducted with twelve teachers with any musical path and who matched
the research profile. It was observed that the way we act, think, believe and realize teaching
acoustic and eletric guitar is shown as a reflection of musical and social construction through
which teachers transit, as well as the condition of didactical, technical or artistic emancipation
and dependence of the electric guitar in relation to the acoustic guitar also appears as an
individual construction in a search for a personal synthesis os contradictions between the
especific procedures of each instrument. It equivalent to say that the question about the
dependence or emancipation only is resolved inside each person in a unique and personal way
and this resolution is the result of a singular musical and social trajectory.

Keywords: Electric guitar teaching; Acoustic guitar teaching; Musical education; Sociology of
education.
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INTRODUCAO

Sou professor de guitarra e violao desde 2002. Cursei graduacdo em musica popular, mas
sempre me interessei pela formagao de professores de instrumento. Durante o curso, percebi que
a grande maioria dos alunos que cursavam musica popular comigo ja eram professores de seus
respectivos instrumentos em diferentes ambientes de ensino, ou pelo menos j4 tinham em algum
momento ministrado aulas de instrumento, mesmo aqueles que tinham a perspectiva de se
tornarem professores, porém, na ementa do curso de graduagdo em musica popular ndo havia
nenhuma disciplina voltada especificamente para a didatica do instrumento, nem mesmo alguma
discussdo que levasse o aluno a refletir sobre o ensino do préprio instrumento. Segundo
Fonterrada (2007) “todo instrumentista musical ¢ um professor em potencial” e, em algum
momento de sua carreira terd a oportunidade, ou até mesmo a necessidade (por varios motivos)
de ministrar aulas de seu instrumento.

Esse fato, somado ao meu grande interesse pelo estudo do ensino de instrumento, mais
especificamente da guitarra e do violdo, gerou a principal questdo de minha dissertacdo de
mestrado e o principal foco de minha pesquisa: a formagdo dos professores de instrumento, mais
especificamente o que leva determinado professor a escolher um determinado conteiido a ser
ensinado, ja que muitos desses professores ndo possuem uma formacgao diddtica especifica para o
ensino do instrumento.

No ano de 2009, realizei uma pesquisa de iniciacdo cientifica no qual desenvolvi uma
investigacao que visava estudar principalmente a emancipagdo da linguagem musical guitarristica
em relacdo a linguagem musical violonistica. Durante a realiza¢do desse trabalho emergiu uma
questdo que se tornou depois o alvo de minha pesquisa de mestrado: a relacdo didética intima
existente, ou ndo, entre a guitarra € o violdo e como o0s professores que, assim como eu,
ministram aulas de ambos os instrumentos entendiam didaticamente essa problemdtica existente
entre esses dois instrumentos.

Neste periodo tive contato com autores da sociologia, como Pierre Bourdieu e Bernard
Lahire, e da sociologia da educacdo, como Maria da Graca Setton, autores estes que me
despertaram grande interesse em suas respectivas areas de estudos. Um contato inicial com suas

respectivas propostas (que se alinham numa base epistemoldgica comum) me motivaram a
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estudar parte de suas obras e formaram a base tedrica para o desenvolvimento de minha
dissertacdo de mestrado. Durante este trabalho, discuto a formacao de professores de guitarra e de
violdo, suas visdes em relacdo a diddtica dos respectivos instrumentos através de uma visao
socioldgica, baseada nesses autores citados.

Mesmo partilhando de uma mesma comunidade, de uma mesma cidade, mesma escola,
até mesma familia, o universo musical cotidiano de cada individuo tende a ser Unico, tanto no
repertério musical quanto no valor e significado atribuidos a esse repertério. Entender, portanto,
o universo musical de cada individuo em particular, o processo de socializagdo musical primério
pelo qual cada pessoa passa, através do qual se adquire esse repertério e a ele se atribui
significados, ajuda-nos a pensar como esses processos afetam a pratica musical destes. Nesta
perspectiva, busco com este trabalho desenvolver uma discussdo sobre como o processo de
socializagdo musical pelo qual passaram alguns professores de guitarra, professores de violao e
professores de ambos os instrumentos reflete nas suas respectivas praticas de ensino e nas
possiveis relagdes diddticas tecidas, consideradas ou formadas por eles entre os dois
instrumentos, assim como em suas atuacoes artisticas.

Com o intuito de situar e esclarecer o universo sociomusical pelo qual trafegam estes
professores, no primeiro capitulo da dissertacdo, construi um panorama sobre a trajetéria da
guitarra e sobre a sistematizacdo de seu ensino. Desenvolvi um ponto de vista a partir da guitarra,
com o intuito de esclarecer o vinculo histérico existente entre a guitarra e o violdo e levantar
pontos que possam justificar a oscilagdo entre aproximar ou distanciar esses dois instrumentos
didaticamente e artisticamente.

Para conectar as praticas didéticas, seus respectivos conceitos educacionais elaborados a
partir das préaticas artisticas sobre ambos os instrumentos e a atuacio artistica dos professores
com suas trajetorias sociomusicais, utilizei conceitos da sociologia da cultura e do conhecimento
(também utilizados na sociologia da educacdo) tais como campo, grupo, habitus e disposicdo.
Discuti cada um desses conceitos com maior detalhamento no capitulo dois deste trabalho, assim
como desdobrei essa exposi¢ao teoria para uma discussdo que aponta como esses conceitos se
enquadram no universo social musical.

Através de entrevistas realizadas com professores de guitarra e violdo e baseado
principalmente na proposta realizada no livro “Retratos Sociologicos: disposi¢des e variacoes

individuais” de Bernard Lahire (2004), tentei desenvolver uma espécie de “retratos sociolégicos
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musicais” desses professores, e este se tornou o principal objetivo desta dissertacdo. A partir da
construcdo desses “retratos” procurei conectar o processo socializador pelo qual passou cada
professor durante sua formagao junto ao campo sociomusical em que transitaram e transitam com
suas as formas particulares de agir, pensar, crer e sentir (as disposicdes) os aspectos musicais do
presente de seus respectivos trabalhos. Essa discussdo se desenvolve no capitulo trés desta
dissertacdo.

Finalmente, no capitulo quatro hd uma discussdo que sintetiza todo o trabalho realizado
durante o mestrado e aponta maneiras pelas quais esses retratos socioldgicos musicais mostram-
se importantes para uma discussdo mais aprofundada sobre a diddtica dos instrumentos

estudados, assim como aponta outras possiveis utilizagdes para este tipo de andlise.
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1 GUITARRA E VIOLAO

1.1 Trajetoria da guitarra

Segundo Russel (1999), no final do século XIX e inicio do século XX, nos Estados Unidos,
o violdo tinha uma vida dupla. Em um estrato da sociedade ele era um instrumento favorito da
sala de estar da classe média. Jovens, particularmente as mulheres, adquiriam alguma habilidade
no instrumento. De outro lado, a onda de imigrantes provenientes da Europa introduziu uma nova
“subcultura” de tocar violdo engrossando o caldo de possibilidades para o instrumento. Ao
mesmo tempo, o violdo era um componente das orquestras de cordas e bandas de mariachis do
México, da fronteira México-texano e de pequenos grupos de "serenata" de cordas no sul do
Texas e de Nova Orleans.

Assim, podemos dizer que o violdo tinha dois lugares na sociedade: o doméstico e o
espetacular; mas ainda nao tinha um papel definido nos estidios de gravagao, isto porque, numa
época em que o som de um instrumento deveria ser filtrado através da espessa camada do pré-
elétrico processo de gravacgdo, era imprescindivel que o som do instrumento a ser gravado fosse
forte e ressonante, o que ndo correspondia exatamente com a sonoridade oferecida pelo violao.
Dedilhado, ou mesmo palhetado, o violdo dificilmente poderia competir nesta arena com o som
vivo e brilhante do banjo, por exemplo, que foi muito utilizado nas primeiras gravacgdes
(RUSSEL, 1999).

O sistema elétrico de gravagdo, adotado por muitas gravadoras nos meados de 1925,
solucionou o problema relativo a amplificacdo do som do violdao com o uso de microfones para
captacdo do som do instrumento, o que permitiu uma maior flexibilidade na utilizacdao do toque
da mao direita, que poderia ser feito tanto com os dedos quanto com palheta (RUSSEL, 1999).

Foi o fabricante Orville Gibson que introduziu a utilizagdo de cordas de aco no violdo,
utilizando os métodos de construcdo de violinos e violoncelos na fabricacdo de bandolins e
violdes. Seus violdes com corda de aco e boca em “F” foram amplamente utilizados em como
base ritmica-harmonica das Big Bands dos anos 20 e 30 nos Estados Unidos (BORDA, 2005).

Com o surgimento da tecnologia de captacdo magnética, por volta de 1920, iniciaram-se
diversas experiéncias para a adaptacdo dessa tecnologia aos instrumentos de cordas: a empresa

Rowe-DeArmond fabricou os primeiros captadores magnéticos para serem adaptados a "boca" do
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violdo. Ainda nesse periodo, Clarence Leo Fender, na empresa que levou seu nome, desenvolveu
os primeiros modelos de guitarras sélidas (RUSSEL 1999).

A primeira guitarra a ser lancada no mercado foi a semiactstica Gibson ES-150 Eletric
Spanish, produzida em 1935. Essas guitarras possuiam um corpo acustico, como o do violdo, mas
necessitavam, efetivamente, estarem ligadas a amplificadores para produzirem um volume de
som audivel (BORDA, 2005).

Ap6s o desenvolvimento da amplificacdo do som da guitarra elétrica, no periodo do Swing
(um estilo de jazz cultivado entre 1930-1940), a guitarra comecou a exercer uma fungdo que ia
além da base harmonica (fun¢do realizada pelo violdo no jazz, até entdo): tornou-se também um
instrumento melddico. Desse modo, expandiu-se a capacidade improvisatéria do instrumento,
especialmente com os trabalhos dos guitarristas Charlie Christian e Django Reinhardt. Os solos
de Charlie Christian nos discos da big band de Benny Goodman tornaram-se modelos para
muitos dos guitarristas de jazz que vieram depois dele (VISCONTI, 2009).

Principalmente sobre a influéncia do bebop, no jazz, outro estilo cultivado nos anos 50 e
60, os guitarristas incorporaram diferentes linguagens musicais na guitarra, originando por isso
diferentes maneiras tanto de se acompanhar quanto de solar. Guitarristas como Tal Farlow, Herb
Ellis, Jimmy Raney e Wes Montgomery siao considerados alguns dos responsdveis por
introduzirem as linguagens do swing, bebop, e blues jazz para guitarra durante os anos 50 e 60
(JOHSON, 1996).

No Brasil, a trajetéria da guitarra elétrica manteve vinculos estreitos com o violdo. Em
contrapartida, este segundo instrumento ja havia adquirido, ao longo da histéria da nossa musica
popular, legitimidade compativel com a ideia de “brasilidade musical” a ponto de, no panorama
modernista, poder exercer um papel simbdlico na mediacdo entre as culturas erudita e popular
(VISCONTI, 2009).

Segundo Visconti (2009), um dos primeiros relatos do violdo na musica popular brasileira
data do século XIX. O instrumento era usado em acompanhamentos de serenatas, lundus,
canconetas € na musica dos barbeiros, que eram pequenas bandas de miusica formadas por
escravos e escravos libertos. Os primeiros violonistas que se destacaram nesse periodo foram
Sétiro Bilhar (1860-1927) e Quincas Laranjeiras (1873-1935) (VISTONTTI, 2009).

A partir de 1927, no comeco da Era do Radio (1927 — 1946), com a entrada do sistema

elétrico de gravacdo fonogrifica e do microfone, apareceu no Brasil a possibilidade de
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amplificacdo do violdo. Neste primeiro momento, o violdo elétrico surgiu simplesmente da
necessidade de aumento de volume sonoro, facilitando sua participacdo nas diversas formacoes
instrumentais da musica brasileira utilizadas no radio naquele momento (ANTONIO e PEREIRA,
1982).

A guitarra elétrica surgiu no Brasil pelas maos de alguns dos precursores do violdo, que

migraram do violdo para a guitarra por motivos diversos.

No Brasil, a guitarra elétrica comeca a figurar em algumas gravagdes da musica
popular a partir dos anos 30. Um dos primeiros registros fonogrificos da
guitarra na musica popular brasileira data de 1937, quando o misico Garoto
gravou um solo de guitarra havaiana na valsa “Sobre o Mar”. Porém, a guitarra
passou a figurar com maior frequéncia nas gravagdes a partir do final dos anos
30 quando guitarristas como Pereira Filho, Garoto, Laurindo de Almeida, Luiz
Bonf4, Poly, Zé Menezes, entre outros, passaram a exercer papel fundamental na
introducdo desse instrumento em obras discogréficas brasileiras. (VISCONTI,
2009, p. 01).

No que diz respeito a formacao desses novos instrumentistas, os guitarristas, o que temos
como informacao € que os métodos de aprendizado utilizados pelos novos guitarristas eram os de
violdo, ja que na época a guitarra ainda ndo possuia uma linguagem prépria € muito menos
métodos de ensino especificos. Alguns grandes nomes da musica brasileira de entdo, como foi o
caso de Radamés Gnatalli e Villa-Lobos, escreveram estudos para violdo, o que possibilitou o
desenvolvimento de uma habilidade mais préxima do mundo da musica erudita brasileira por
quem estava comeg¢ando a tocar o instrumento a partir de um estudo mais organizado. Além do
material brasileiro, ja haviam também sido elaborados muitos métodos de outros instrumentistas
estrangeiros, mas estes eram de mais dificil acesso e poucos deles chegavam ao Brasil. No
ensino de violdo, as aulas domésticas particulares era o que predominava na época.

O periodo histérico de 1927 a 1946 € amplamente conhecido como a “época de ouro” da
musica brasileira, que foi difundida e estimulada principalmente pelo o radio, o principal meio de
comunicac¢do da época. Segundo Zan (2001), nesse periodo o governo percebe a forga desse novo
meio de comunicagdo junto a classe trabalhadora e idealiza a Radio Nacional, emissora que
dominou a audiéncia das transmissdes da época. As radios empregavam um grande nimero de
cantores, instrumentistas, arranjadores e compositores, criando um mercado de produgdo e

execugdo musical de grande qualidade técnica e artistica.
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Segundo Visconti (2009), um dos grandes instrumentistas brasileiros, Anibal Augusto
Sardinha (1915-1955), conhecido como Garoto, que atuou na Réadio Nacional, se destacou por
suas composi¢des para violdo solo que, em sua grande maioria, apresentaram novos caminhos
harmodnicos em termos de modulagdes e dissonancias nos acordes quando comparadas ao que se
fazia na época. O instrumentista dominava varios instrumentos, entre eles a guitarra elétrica, com
a qual tocava na orquestra da Urca. Segundo Z¢é Menezes, em entrevista cedida a Visconti (2009),
foi Garoto quem impds a guitarra nas orquestras do Rio de Janeiro apds uma excursdo com
Carmem Miranda pelos Estados Unidos, fato que estimulou o uso da guitarra elétrica entre
violonistas.

Ap6s o final da Era Vargas (1945), o pais passa por um curto periodo de democracia que
vai até 1964. O Brasil viveu sonhos de modernidade e nesse periodo abriu ainda mais o mercado
para importacdo, o que permitiu a aquisi¢do de produtos culturais estrangeiros, como livros,
discos, filmes e propaganda (TACUCHIAN, 1997). O Periodo foi uma fase de grande influéncia
do jazz norte americano na musica brasileira, o que afetou diretamente os guitarristas brasileiros
da época. Jim Hall, George Benson, Tal Farlow, Barney Kessel, Wes Montgomery e Joe Pass sdo
alguns dos musicos que atuavam no periodo e que serviram de modelo para os guitarristas
brasileiros. Isso fez com que comecasse a se esbocar uma linguagem guitarristica, mais
diferenciada do violdo, ganhando modos de tocar e articulagdes diferentes, criando, desde entdo,
tanto para 0s novos aspirantes a guitarrista quanto para a prépria difusdao do instrumento como
op¢do musical de formacdo de novos musicos, a necessidade de uma bibliografia didatica
especifica para a guitarra.

Por ser um novo instrumento, eram raros, mesmo nos Estados Unidos, livros e métodos
que ensinavam a tocar guitarra. O modo de aprender mais utilizado era o de tirar as musicas “de
ouvido”, através da tentativa de reproduzir o que se ouvia nos discos e no radio: musicas, solos e
acompanhamentos de guitarristas consagrados como Wes Montgomery e Joe Pass, por exemplo;
ou mesmo musicas e solos de instrumentistas que tocavam outros instrumentos, como Charlie
Parker e Joe Coltrane que eram saxofonistas, e Milies Davis e Dizzy Gilespie que eram
trompetistas, todos podiam servir de material de estudos e treinamento aos aspirantes a
guitarristas (FANECO, entrevista 2009).

Segundo Visconti (2009), intensificou-se entdo a utilizacdo da guitarra por alguns violonistas

brasileiros que ja transitavam pelos dois instrumentos. E o caso de Laurindo de Almeida, José
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Meneses, Bola Sete e Roberto Menescal. Em 1946, a gravacdo do samba-can¢do “Copacabana”
teve a participagdao de José Meneses tocando guitarra elétrica com a orquestracdo de Radamés
Gnattali (ZAN, 2001).

Em 1958, a Bossa Nova surgiu como um sinal de inovacdo e progresso da misica
brasileira. Aliou-se a elementos harmonicos do jazz, considerados até entdo modernos, com o
samba, um simbolo da nacionalidade brasileira. O rock neste periodo ainda ndo havia se
consolidado e transformado a guitarra elétrica em seu simbolo e icone. Por essa razdo a guitarra
transitou entdo pelas vertentes mais jazzisticas da bossa nova. Assim, a pratica da guitarra elétrica
no Brasil prosseguiu ganhando gradualmente mais adeptos (BORDA 2005).

O ano de 1954 € considerado o ano de nascimento do rock com a gravagdo, nos Estados
Unidos, de um compacto pelo cantor Elvis Presley, o contrabaixista Bill Black e o guitarrista
Scotty Moore com as musicas That’s all Right e Blue Moon.

A partir de entdo, o rock alastrou-se, tornou-se um fendmeno cultural mundial e elevou a
guitarra elétrica a icone desse género musical; ela que depois passaria a ser um dos instrumentos
mais populares da musica popular ocidental.

Um pouco antes da jovem guarda, movimento que utilizou elementos do rock apesar de
ndo aderir a sua atitude ideoldgica, o rock passou, no Brasil, por um periodo instrumental que
popularizou ainda mais a guitarra elétrica na formacdo da maioria dos conjuntos. Olmir Stocker
foi um dos guitarristas pioneiros nesta fase. Neste periodo, a guitarra passou a adquirir modos de
tocar e repertorio proprio em relacido ao violdo, por influéncia dos guitarristas que misturam ao
rock elementos do jazz (BORDA, 2005)

Fruto do desenvolvimento do rock, surgiu uma grande quantidade de guitarristas que se
tornaram modelos para a execucdo do instrumento, tais como Eric Clapton, Jeff Beck e muitos
outros. Durante os anos 60, no rock and roll, ndo faltavam grandes nomes da guitarra, entretanto,
foi Jimi Hendrix que introduziu maior quantidade de mudangas no instrumento € no modo de
tocd-lo, desenvolvendo um feeling muito maior do que seus contemporaneos para as
particularidades da guitarra que até aquele momento nao haviam sido totalmente desenvolvidas.
Ele concebeu a guitarra como um instrumento eletronico, ao invés de um simulacro de violdao
acustico amplificado, abrindo todo um novo mundo de possibilidades musicais que equilibrada
energia e engenhosidade, com distor¢cdo, feedback, sustain e novas técnicas de hammer-on,

componentes integrantes de um novo estilo de tocar (NICHOLSON, 1999).
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Sobre a guitarra no Brasil Visconti descreve:

Com a entrada do rock no Brasil no final da década de 50, a guitarra elétrica
adquiriu um novo significado mais voltado para as improvisagdes melddicas
(solos) em detrimento de um desenvolvimento harmdnico. Os guitarristas
atuantes nesse género, com excecdo de Pepeu Gomes, ndo tocavam outros
instrumentos de corda, o que permite inferir que a guitarra elétrica se afastou
definitivamente do violao e desses outros instrumentos. (VISCONTI, 2009,

p-12).

O rock cresceu muito no Brasil através da jovem guarda e do ié-ié-ié. Isto gerou uma
série de conflitos com os intelectuais da MPB, o que em julho de 1967 provocou uma passeata
contra as guitarras elétricas. O intuito desses ativistas anti-guitarras era de proteger a musica
popular brasileira contra a invasdo da cultura norte-americana, sendo a guitarra elétrica
considerada por eles como um simbolo da invasdo da musica norte-americana (PAIANO 1996,
apud BORDA 2005).

Apesar dessa forcga inicial contrdria, no III Festival de MPB na TV Record, Gilberto Gil
ganhou o segundo prémio com a musica Domingo no Parque acompanhado pelas guitarras
elétricas dos Mutantes. Sergio Dias, um dos guitarristas do grupo, é considerado o primeiro
guitarrista do Tropicalismo (ZAN, 2001). Surgido num cenério historico complexo, o periodo da
ditadura, o Tropicalismo se caracterizou por canc¢des de cunho mais critico e rapidamente a
inddstria cultural absorveu essa rebeldia para lancar produtos voltados ao publico jovem. Marcos
Napolitano (2002) afirma que o Tropicalismo serviu como ponte de passagem de uma politica
cultural romantica para uma cultura de consumo aliada ao fortalecimento dos novos meios de
propaganda.

A partir do espaco aberto pelos tropicalistas na década de 70 através dos festivais, o rock
nos anos 80 passou a ocupar espaco das principais radios FM, desvinculando-se um pouco da
imagem inicial de musica “rebelde” e popularizando ainda mais a guitarra elétrica. Assim como
no rock, na musica instrumental brasileira desse periodo a guitarra € marcante, sendo fonte de
pesquisas de sonoridades novas e da ritmica, garantindo sua permanéncia e sua participacdo no
cendrio de producgdo fonogréfica brasileira (BORDA, 2005).

Talvez por terem abrigado os criadores da guitarra elétrica, os Estados Unidos também se
tornaram os pioneiros no seu ensino formalizado. Com a falta de op¢des de ensino do

instrumento no Brasil, muitos guitarristas foram para os Estados Unidos para se aprimorarem,
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como € o caso do guitarrista brasileiro Nelson Faria. Alguns destes musicos, ao retornarem ao
Brasil, se dedicaram ao ensino e tornaram-se referéncia ao difundir o mesmo processo de
aprendizado pelo qual passaram. Entretanto, mesmo nesta época por volta de 1970, os LPs, e
posteriormente os CDs, dos guitarristas e instrumentistas em geral perduraram por muito tempo
como uma grande fonte de estudo. Comecaram a aparecer na década de 80 livros importados
contendo métodos de ensino especificos para guitarra, revistas especializadas no assunto e
videos-aulas. Também comecou a se destacar o ensino especializado de guitarra através de
escolas de musicas e conservatorios publicos e privados que passaram a adota-la como opcdo de
ensino.

Mas uma nova mudanga ocorreu em relacdo a guitarra. Durante a década de 80 houve
uma forte influéncia tecnoldgica na musica, com a utilizagdo de sintetizadores eletronicos e
computadorizados, abrindo novas possibilidades at¢é mesmo de utilizacdo dos instrumentos
tradicionais. O guitarrista Pat Metheny criou novas formas expressivas para a musica
instrumental na guitarra, destacando-se por sua nova maneira de improvisar. Além de Greg Howe
que, por exemplo, pensa a guitarra como um instrumento de sopro, um saxofone.

Hoje, com o avango tecnoldgico e a popularizacdo da Internet, temos um novo cendrio
tanto para o ambito guitarristico quanto para o ensino de guitarra. O ensino de guitarra foi
consolidado em diversas instituicdes, tais como conservatérios, faculdades, universidades,
escolas de musica e no ensino particular, € manteve sua importancia com o passar do tempo. Uma
provavel diferenca entre o ensino de guitarra atual e o do passado recente € a quantidade do
material diddtico disponivel, imensamente maior e de muito mais facil acesso. E possivel baixar
da internet métodos completos, partituras, gravacdes didéticas, além de ouvir e ver os mestres do
instrumento tocando, improvisando e conversando sobre suas técnicas e escolhas.

A guitarra possui agora um repertdrio especifico, passando por vdrios estilos musicais, tais
como jazz, rock, contry, bossa nova, funk, baido, entre tantos outros. E € essa caracteristica mais
flexivel da guitarra, adaptavel a vérias ondas de mudancas tecnoldgicas e musicais, que a coloca
em um local diferenciado daquele estabelecido para o violdo. Fato que cria uma demanda
pedagdgica que solicita uma literatura especifica para cada uma dessas vertentes, géneros e

estilos.

1.2  Guitarrista multi-instrumentista
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Como se observou anteriormente, a guitarra surgiu da necessidade de adaptacdo do violdo,
possuindo um vinculo muito préximo com este instrumento. Como também j4 citado, a guitarra
elétrica surgiu no Brasil através de alguns violonistas que passaram do violdo para a guitarra por
motivos diversos, o que aponta uma caracteristica importante da maioria dos guitarristas
brasileiros: a de serem musicos multi-instrumentistas.

Com a utilizacdo da guitarra em Big Bands e grupos de jazz nos anos 50, nos Estados
Unidos, houve uma grande transposi¢do de técnicas ja desenvolvidas em outros instrumentos de

cordas trasteadas ja consolidados historicamente, principalmente do violdo, para a guitarra.

Os instrumentistas, habituados com o brago e posi¢des dos acordes e escalas que
aplicavam diariamente ao violdo, comecaram a utilizar a guitarra da mesma
forma, pois tradicionalmente ambos os instrumentos possuem seis cordas
afinadas em quartas e com semitons separados por trastes, demarcando a
extensdo da escala do instrumento. Assim, muitos dos primeiros guitarristas
eram multi-instrumentistas que também tocavam violdo e, por vezes, banjo,
ukelele e LapSteel. (GARCIA, 2011, p.4).

A trajetoria da guitarra elétrica no Brasil até a década de 60, e mesmo depois, mostra que
seus precursores foram também musicos multi-instrumentistas de cordas trasteadas, e que existiu
um grande intercambio de técnicas de outros instrumentos de corda, principalmente o violdao, com
a guitarra elétrica (VISCONTI, 2009). Esse fato pode ser evidenciado através da descricdo da

formacdo desses miusicos atuantes na época.

Sobre a educacdo musical dos instrumentistas, com excecdo de Zé Menezes e
Poly, todos os outros musicos tiveram uma formagdo formal feita com
professores particulares reconhecidos como Isaias Savio, que foi professor de
Luiz Bonf4, ou na Escola Nacional de Misica do Rio de Janeiro. Essa formacao
foi realizada no violao, o que aumenta a influéncia desse instrumento na maneira
de tocar guitarra elétrica nesse periodo. (VISCONTI, 2009, p.8).

Com o dominio de pelo menos dois instrumentos de cordas trasteadas, tais como banjo,
bandolim, cavaquinho, guitarra elétrica, guitarra havaiana, violdo, viola de dez cordas e violdao
tenor, esses musicos instrumentistas atuavam nas emissoras de radio e televisdo e em casinos da
época. Dentre esses musicos multi-instrumentistas em cordas dedilhadas, pioneiros da guitarra
elétrica no Brasil, pode-se destacar: Pereira Filho (1914-1986), Garoto (Annibal Augusto
Sardinha, 1915-1955), Laurindo de Almeida (1917-1995), Betinho (Alberto Borges de Barros,
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1918), Poli (Angelo Apoldnio, 1920-1985), José Menezes (1921), Luis Bonfé (1922-2001) e Bola
Sete (Djalma de Andrade, 1923-1987), entre tantos outros (BORDA, 2005).

Consequentemente, esses miusicos executavam composi¢des, transcrigdes € arranjos
mesclando as técnicas e as linguagens particulares dos diferentes instrumentos que dominavam,
implementando assim uma tradi¢cdo multi-instrumental de interpretacdo. Portanto, a linguagem da
guitarra brasileira resulta do hibridismo que envolve diversos géneros musicais como o blues,
rock, jazz, soul funk, reggae, bolero, entre outros, somados aos idiomatismos do violao, do
cavaquinho, bandolim, viola caipira, guitarra baiana e da propria guitarra elétrica, que geraram
através dos musicos multi-instumentistas brasileiros, um estilo de interpretagdo peculiar que
envolve aspectos técnicos, ritmicos, harmdnicos e formais especificos (BORDA 2005).

Estas prdticas multi-instrumentais do guitarrista mantem-se até hoje. Isso fica claro, por
exemplo, quando se analisa os professores de guitarra que foram entrevistados para essa pesquisa,
sem haver nenhum critério secundério de distin¢do entre os escolhidos, além do fato de serem
professores de guitarra, todos os oito professores entrevistados tocaram ou tocam dois ou mais
instrumentos de cordas dedilhadas, dentre eles, além da guitarra elétrica, o violdo, contrabaixo
elétrico, cavaquinho, viola caipira, entre outros.

Como as préticas pedagdgicas dos professores de guitarra elétrica sdo baseadas em sua
prépria experiéncia de aprendizagem, como serd demostrado posteriormente, sob o ponto de vista
do mercado de trabalho musical atual, o professor que ministra aulas de guitarra também podera
ser “empregado” como professor dos outros instrumentos que domina. Entdo, essa pratica multi-
instrumentista reflete-se na prética profissional destes guitarristas e, consequentemente, em seus
processos formativos e em suas acdes educativas quando os mesmos passam a ministrar aulas em

ambientes distintos (GARCIA, 2010).

1.3 Linguagem guitarristica

O guitarrista brasileiro tem cardter multi-instrumentista e o violdo € o principal instrumento
que desencadeia esta caracteristica, tanto pela histéria de surgimento da guitarra quanto pelas
caracteristicas fisicas estruturais idénticas entre os instrumentos. Porém, quando se observa com
mais profundidade algumas especificidades desses instrumentos, observa-se diferenciacdes
importantes entre eles, principalmente quando se trata da linguagem musical que cada um

desenvolve, o que interfere diretamente nos respectivos processos de ensino/aprendizagem.
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Como parte de um projeto anterior de iniciagdo cientifica (ZAFANI, 2010) foram
realizadas entrevistas com seis professores de guitarra elétrica, que também sdo musicos
profissionais atuantes. Estas entrevistas possibilitaram entender melhor as relacdes dos
professores de guitarra com seu proprio instrumento e com o violdo, e a visdo desses professores
sobre o ensino de ambos os instrumentos, o que permitiu visualizar, segundo esses professores
entrevistados, a existéncia de uma linguagem musical especifica da guitarra elétrica que se
diferencia da do violao.

De acordo com esses primeiros entrevistados, o violdo €, do ponto de vista do seu processo
pedagdgico, um instrumento muito mais organizado do que a guitarra. De acordo com um deles,
a estrutura didatica bem montada do violdo se dd muito pelo fato de ser um instrumento
tradicionalmente de concerto. Ainda de acordo com mesmo entrevistado, isto pode ser atribuido
ao fato de que durante muito tempo grandes musicos e intérpretes conhecedores do instrumento
compuseram estudos e pecas diversas que abracaram a técnica violonistica, podendo ser até
consideradas como verdadeiros métodos de estudo do instrumento.

Outro professor entrevistado enfatizou que faz parte da cultura da guitarra a existéncia de
vérias técnicas diferentes de se tocar o instrumento, pois ndo houve uma padronizagdo, € que no
violdo, ao contrdrio, existe um modelo ideal de como se tocar: o do concertista. Segundo ele, no
mundo da guitarra ndo existe essa referéncia tnica, ndo se encontra um padrdo pré-estabelecido
que sirva como modelo tUnico na forma de tocar. Os grandes guitarristas que acabaram
escrevendo seus nomes na histéria da miusica popular tocam de maneiras bem diferentes,
desenvolvendo técnicas e sonoridades sem um padrao unico. Um exemplo citado foi o guitarrista
Pat Metheny, que segura a palheta com trés dedos, o polegar, o indicador e o dedo médio, ao
contrario da grande maioria dos guitarristas que o fazem usando apenas o polegar e o indicador.
Outro foi o lendario Wes Montgomery, que ndo usava palheta, tocava as cordas apenas com o
polegar da mao direita. Isto resulta em sonoridades e op¢des musicais diferenciadas, que por sua
vez caracteriza cada musico como um sotaque linguistico.

Portanto, segundo esses professores, a falta de um padrio na maneira de se tocar o
instrumento dificulta muito a sistematizacdo do seu ensino.

Entre as diferencas mencionadas, a técnica utilizada pela mao direita foi o tnico aspecto
contrastante entre guitarra e violdo comentado por todos os entrevistados. Dois deles a

consideraram como sendo a principal diferenca entre se tocar violdo e tocar guitarra e,

29



consequentemente, também a principal diferenga no ensino de cada um dos instrumentos.
Contudo, algo interessante ocorre com essa caracteristica.

Tradicionalmente, na técnica aplicada pelos violonistas, se utiliza os dedos indicador,
médio, anular e polegar da mao direita para se tanger as cordas do instrumento e assim provocar
0 som, enquanto na guitarra, a técnica de mao direita utiliza uma palheta dnica (uma pequena
chapa de plastico com um formato triangular, parecida com uma unha) para se tanger as cordas.

Ainda que as técnicas diferenciadas também diferenciem os instrumentos, um dos
professores, com a intencdo de enfatizar a importancia da mao direita no ato de tocar ambos os
instrumentos, assinalou que quem produz o som do instrumento é a mao direita e que a fungdo da
mao esquerda se limita apenas a “escolher notas”.

O que torna esse aspecto citado nas entrevistas interessante € a opiniado mais ou menos
geral de que o guitarrista, apesar de usar a técnica da palhetada, ndo poderia deixar de lado
também a utilizacdo dos dedos para se tocar a guitarra, de maneira semelhante aos violonistas,
pois existem algumas musicas e estilos musicais que os guitarristas executam (como € o caso do
samba, por exemplo, que exige uma alternancia e combinacdes de cordas muito complexa para se
tocar) nos quais fica muito dificil, praticamente impossivel, se tocar apenas com a palheta.

Quando questionados sobre como comecaram a tocar guitarra, observou-se que, dentre os
seis entrevistados, trés deles iniciaram seus estudos musicais tocando primeiramente violdo. Um
desses trés professores relatou que comecou a tocar violdo tendo como meta a guitarra e que
utilizou de estudos de violdo erudito para aprender a ler musica, ja que na época em que comegou
a tocar ainda ndo existia nenhum material diddtico especifico para a guitarra para leitura de
partituras. Quando esse mesmo entrevistado comecou a estudar guitarra, utilizou os elementos
desenvolvidos no violdo, tocando a guitarra como se fosse um violdo, transformando entdo aos
poucos a linguagem violonistica estudada em uma linguagem especificamente guitarristica.
Segundo ele, um dos motivos de ndo ter iniciado diretamente na guitarra foi o dificil acesso, que
existia na época, aos proprios instrumentos musicais. Ele relatou considerar ser bom para o
estudante o fato de se comecar a tocar um instrumento tendo outro como meta, pois esse objetivo
serve como um estimulo ao estudo. No entanto, deixou claro que com o surgimento de métodos
de leitura musical voltados para a guitarra, o aluno nao precisaria mais comecar pelo violdo.

Outro entrevistado contou que comecou sua formagdo musical com a musica coral,

aprendeu a tocar flauta e aos dezesseis anos comegou a tocar violdao, aprendendo a fazer
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acompanhamentos com um método chamado Toque, que era vendido nas bancas de revistas. Sua
transicdo do violdo para a guitarra comegou antes mesmo de possuir uma guitarra, pois comegou
a tocar no violdo musicas e solos especificos para guitarra, até que comprou o instrumento e fez a
transicdo completa.

Segundo alguns dos entrevistados, existe ainda uma cultura de que para se tocar guitarra
necessita-se de antes aprender a tocar violao. Um professor salientou que um dos motivos que
ajudam a manter essa cultura se d4 por for¢a de questdes financeiras, pois o investimento que se
deve ter para se adquirir uma guitarra € maior do que para adquirir o violdo, principalmente pelo
fato de a guitarra ndo se resumir apenas ao instrumento propriamente dito. De acordo com o
mesmo, por ser um instrumento elétrico, ha a necessidade de se comprar um amplificador para
que seu som tenha projecdo e isso implica também no cabo de conexdo e no suporte do
instrumento (a fita que permite o guitarrista tocar em pé). Segundo o professor, os pais dos alunos
possuem receio de investir muito nos instrumentos sem saber se o filho de fato vai se interessar
em dar continuidade aos estudos, j4 que sdo principiantes e muitas vezes nunca tiveram nenhum
contato com nenhum instrumento antes.

Constatou-se, através dos depoimentos coletados, que existe uma relagdo direta entre os
professores entrevistados que iniciaram seus estudos através do violdo e a busca por uma maior
utilizacdo de métodos de estudos especificos para guitarra, que de certa forma padronizam seu
ensino. Isto pode indicar influéncias de uma heranca advinda do estudo mais sistematizado do
violdo que tiveram e, por consequéncia, uma projecdo maior desse desejo de sistematizacio sobre
a forma como ensinam seus alunos (ZAFANI, 2010).

A grande vantagem de se ter um método de estudo sistematizado para guitarra, segundo
um dos professores, é o fato de que ele pode proporcionar ao estudante a no¢cdo mais precisa de
um comego, um meio € um fim para o estudo. O mesmo considera de extrema importancia
trabalhar com metas desse tipo com os alunos. Ele relatou que faz uma mistura de materiais e
métodos que ja estudou e, com essa estratégia, procura chegar a um formato tal que implique
numa sequéncia de conteidos mais definidos na sua pratica de ensino. A mesma solugdo foi
encontrada por outro professor, que também iniciou seus estudos no violdo. O terceiro
entrevistado que teve também seu inicio musical no violdo, em sua caminhada como professor e
na busca por um método abrangente e eficaz que contenha o que julga ser importante em um

método de ensino, escreveu seus proprios métodos e video-aulas. Dentre esses materiais, destaca-
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se: uma colecdo de trés revistas intituladas “Estudos de Guitarra I, “Estudos de Guitarra II” e
“Estudos de Guitarra III”, onde tenta abordar aspectos especificos da atuacdo da guitarra em
determinados estilos (tais como Funk, Blues, Rock e MPB); e uma video-aula intitulada “Guitarra
Fusion”.

Alguns outros aspectos sobre a relacdo entre a guitarra e o violdo foram levantados pelos
entrevistados, como o fato da guitarra ser um instrumento estilisticamente eclético, as diferentes
formas de articulacdo de mao esquerda e a diferenca entre o repertério tocado na guitarra e o
repertdrio tocado no violdo, dentre outros.

Os resultados desse estudo inicial permitiram verificar também que a guitarra elétrica, na
perspectiva de alguns professores, ja possui certa legitimidade como instrumento especifico, visto
que ja existem recursos, técnicas, linguagens e até gé€neros musicais especificos para ela, tais
como o rock, vérias tendéncias do pop internacional, certas vertentes da miusica popular
brasileira, o reggae, o blues, dentre varios outros, muito embora o violdo continue aparecendo em
vérios desses géneros, muitas vezes como recurso estilistico ou mesmo como recurso timbristico.

As conclusdes dessa primeira pesquisa mostraram que, segundo os professores
entrevistados, os métodos de ensino de guitarra atualmente sdo, sim, independentes dos métodos
de ensino de violdo, o que corresponderia de certo modo, segundo eles, ao grau de emancipacdo
da linguagem guitarristica em relagdo a violonistica no campo artistico. Salientando ainda que
existe uma diferenca entre as linguagens musicais especificas de cada instrumento e do musico
que as executam, havendo um contraste entre o guitarrista, que € plural, multi-instrumentista, e a
linguagem musical que exerce.

Nota-se ainda que, apesar desse posicionamento categérico dos professores (que existiria
essa emancipagdo sobre a linguagem musical de cada instrumento), existe por parte deles uma
ressalva, pois, a0 mesmo tempo em que levantam aspectos que mostram a independéncia entre os
instrumentos, ressaltaram aspectos que mostram existir ainda certo grau de dependéncia da
guitarra em relagdo ao violdo. Disto € possivel inferir, entdo, uma “interdependéncia” entre os

instrumentos e consequentemente sobre os respectivos métodos de ensino.

1.4 Um panorama sobre a sistematizacao do ensino de guitarra
Acredita-se que € no ensino de musica, especificamente nesta pesquisa no ensino da

guitarra e do violao, que se cria a necessidade da sistematizacao das técnicas desenvolvidas para
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se tocar as musicas das diferentes linguagens musicais desenvolvidas em cada instrumento.
Entender como ocorre esse ensino apresenta-se de estrema importancia.

Com o surgimento do rock and roll nos anos 60, e a consequente popularizacio da guitarra,
instrumento considerado o icone deste estilo musical, criou-se a necessidade da sistematizacdo do
seu ensino. Tentando suprir essa necessidade, o primeiro curso formal de guitarra com curriculo e
proposta definidos foi oferecido pela Berklee College of Music, ainda durante os anos 60
(BERKLEE, 2013).

Em 1948, William Leavitt foi o terceiro aluno que tocava guitarra a ser aceito na Berklee,
se formando em 1951. Em 1965, foi lhe oferecido o cargo de chefe para organizar o entdo recém-
criado departamento de guitarra da propria Berklee € comegou a escrever os trés volumes do “A
Modern Method For The Guitar” e os livros associados. Parte do material do livro foi inspirado e
recebeu contribuicdo do colega educador e guitarrista Jack Peterson (BIRCH, 2013).

William Leavitt é considerado o pioneiro no estudo de guitarra elétrica com o uso de
palheta no ensino superior. O seu método estabelece uma base sdlida em termos de leitura,
técnica e harmonia. O objetivo era treinar um guitarrista nas habilidades consideradas
fundamentais, ndo sendo um estudo que treinaria para desenvolver a técnica de um estilo musical
definido, como jazz ou rock (BIRCH, 2013).

Apesar desse movimento de sistematizacio do ensino de guitarra iniciado por Leavitt, sabe-
se que este ndo era o padrdo na época e nem nos anos seguintes da histéria do ensino do
instrumento. Segundo Garcia (2011), o ensino de guitarra passou por trés estagios de organizacao
durante sua histéria, o primeiro gerado por processos informais de ensino, o segundo por
processos nao-formais e o terceiro por processos formais de ensino.

A educagdo informal é considerada “aquela em que o individuo aprende durante seu
processo de socializacdo — na familia, amigos, trabalho etc.”. Esses ambientes possuem valores e
cultura préprios, de pertencimento e sentimentos herdados. Na educagdo informal, os “agentes
educadores”, embora exercam essa fun¢ao involuntariamente e muitas vezes inconscientemente,
sdo os membros da prépria familia no geral, amigos, vizinhos, colegas de escola, meios de
comunicac¢do de massa, igreja, etc. (GONH, 2006).

O aprendizado musical informal envolve a integracdo de escutar, realizar, improvisar e
compor, ao contrdrio da educacdo musical formal, que tende a se concentrar em apenas uma

dessas atividades a cada momento (GREEN, 2009).
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A imersdo em ambientes com forte cultura musical, como familia de musicos, comunidade,
igreja, escola, etc., foi um dos grandes meios de aprendizagem de guitarra no comecgo de sua
histéria. Garcia (2011), exemplifica a influéncia da educacdo informal com um trecho da
entrevista do guitarrista George Benson concedida a revista Guitar Player americana no ano de
1975, na qual, quando perguntado como adquiriu seu conhecimento em jazz, ele responde:
“Ambiente ¢ a chave. [...] Entdo, meu ambiente era jazz, e eu tentei absorver o maximo que pude
de outros musicos — especialmente guitarristas”. (MOLENDA, 2007, apud GARCIA).

Deve-se lembrar, neste sentido do aprendizado informal, que a prética da copia de solos
parece natural no aprendizado de misica, assim como parece adequado a um estudante procurar
aprender trechos ou solos inteiros de seus instrumentistas de referéncia, algo que remete ao
conceito de competéncia de Benjamin Bloom, onde se fundem os dominios cognitivo, afetivo e
psicomotor (MACEDO, 2002, apud BORDA, 2005).

O segundo momento do ensino de guitarra, que pode ser considerado o mais utilizado meio
de ensino do instrumento até hoje, é caracterizado pelo ensino nao-formal. Segundo Wille (2005),
“o ensino nao-formal seriam aquelas atividades que possuem cardter de intencionalidade, mas
pouco estruturadas e sistematizadas, onde ocorrem relagdes pedagdgicas, mas que nao estdo
formalizadas”.

Garcia (2011) descreve que neste segundo momento do ensino da histéria do ensino de
guitarra, os guitarristas mais experientes, que conseguiram um status social considerdvel,
comegam a serem requisitados por guitarristas mais jovem para ensinarem suas técnicas. Assim,
esses guitarristas tornam-se professores, surgindo uma nova estrutura de ensino de guitarra, na
qual os individuos possuem consciéncia de estarem sendo educados musicalmente e,
principalmente, os professores apresentavam intencionalidade nas suas acdes pedagdgicas: o
aluno possui a vontade em aprender e o professor o desejo de que seu aluno aprenda.

Toma-se como exemplo dois guitarristas que tiveram um papel muito importante como
professores do ensino ndo-formal. Na década de 70, no Rio de Janeiro, o guitarrista argentino
Claudio Gabis, formado pela Berklee College of Music, tornou-se grande referéncia como
professor e, segundo um de seus alunos, Celso Fonseca “era um craque na matéria de se fazer
tocar bem”. Os alunos de Gabis tornaram-se musicos prestigiados no Rio, como o préprio Celso
Fonseca, Ricardo Silveira, Torcuato Mariano, Paulinho Soledade e outros (LINDGREN, 2013).

Em Sao Paulo, durante muito tempo, a escola livre de musica CLAM foi a instituicao de ensino
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de musica popular das mais respeitadas, mas o nome que se destacou mais como professor de
guitarra a partir da década de 1980 foi Mozart Mello, guitarrista e violonista do grupo D’Alma e
professor de muitos guitarristas como Tomati (Carlos Nascimento), Kiko Loureiro, Edu Ardanuy,
Andreas Kisser e outros (PINTO, 2013).

E importante salientar que, no ensino de muisica nio-formal nio existe nenhum tipo de
exigéncia perante o professor em relacdo a sua formac¢do como musico instrumentista (ensino
técnico ou bacharelado) e nem como professor de miusica (licenciatura). Os alunos,
corriqueiramente, escolhem como professores os guitarristas socio-musicalmente mais em
destaque na comunidade que os rodeia, normalmente virtuoses e musicos praticos que atuam com
frequéncia no mercado local (GARCIA, 2010).

O ensino de guitarra ndo-formal comecga entdo a circular também em escolas livre de
musica — “que sdo escolas que ndo possuem uma estrutura pedagdgica estabelecida por 6rgaos
educacionais oficiais, a pratica educacional na escola livre é definida segundo as concepcoes de
educacdo musical de cada professor (CHIARELLI, 2009)”. Com a grande difusdo da guitarra
através do rock, principalmente nos anos 70, essas institui¢cdes observaram na guitarra um novo
mercado promissor, com grande apelo popular e de difusdo pelas midias de massa, uma vez que o
desejo de aprender guitarra ndo estd ligado apenas ao gosto pelo som produzido através do
instrumento, mas a imagem e atitude produzidas pelos guitarristas e difundidas pela midia a partir
dos anos 80 (GARCIA, 2011).

Através do ensino ndo-formal, cada guitarrista torna-se, portanto, um professor em
potencial, suprindo a necessidade de aprendizado de novos guitarristas que ndo encontram
suporte de aprendizado em meios formais e ndo possuem outra maneira de aprender o
instrumento. Essas aulas sdo bem flexiveis, uma vez que o cronograma proposto pode variar de
acordo com as habilidades técnicas e gostos pessoais de cada professor, dentro de todo o universo
musical da guitarra, assim como pode variar de acordo com os objetivos e gostos musical do
aluno, que comumente sio discutidos com o professor. Segundo Garcia (2011), pode-se afirmar
que os contextos nao-formais foram os grandes precursores dos processos de ensino e
aprendizagem da guitarra.

O ensino de guitarra, contudo, contou com uma sistematizacdo mais efetiva no ensino
formal, visto que nos anos 60, William Levitt deu inicio a esse processo. Porém, durante um

longo periodo, por possuir um cardter livre em seus aspectos composicionais, acreditou-se que a

35



musica popular ndo permitia uma sistematiza¢gdo musical mais rigorosa em sua construcdo. A
musica popular conseguiu sua legitimagdo a partir do final dos anos 50 e inicio dos anos 60 nos
Estado Unidos, onde adotou-se o jazz como principal género popular utilizado em instituicdes
formalizadas (GARCIA, 2011).

Em sua dissertacdo de mestrado, Borda (2005) analisou os documentos curriculares de
cinco Instituicdes de Ensino Superior do Brasil sendo elas: a Universidade Federal do Parand
(UFPR), Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), Faculdade Santa Marcelina (FASM),
Berklee College of Music (Berklee), Guitar Institute of Tecnology (GIT) o que aponta que
também no Brasil existe essa busca pela sistematizacdo do ensino da guitarra, ja que todas estas
instituicdes possuem um contetido programatico fechado.

Borda (2005), elabora uma tabela com as caracteristicas gerais de cada instituicdo que
compreende os seguintes pontos: objetivo, perfil, saberes, género, estruturacdo, carga hordria e
discurso. Uma rdpida anélise nos diferentes itens que caracterizam cada institui¢do mostra que
apesar de todos eles serem sistematizados e organizados, cada um possui uma grade curricular
independente, principalmente com objetivos de curso diferentes. Pode-se observar isso quando
comparamos o que Borda (2005) chama de “objetivo” do curso. Na Universidade Federal do
Parand (UFPR) o objetivo do curso é descrito como “educacao musical, musica e tecnologia” ja
na Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), o objetivo do curso € descrito como

“performance, arranjo, producao, pesquisa e educagdo”, conforme exposto no quadro 1:
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QUADRO 1 — Perfil dos cursos de graduacdo em musica.

UFPR

UNICAMP

FASM

Berklee

GIT

educagdo musical,

performance, arranjo,
produgdo, pesquisa e

performance e

produgdo e educagdo

performance,

performance e
produgdo

horaria

horaria

jetiv L ; x
Objet o musica e tecnologia ~ produgdo
educacgdo
. ) Bacharelado em
Licenciatura em Bacharelado em Bacharelado em Bacharelado em
« . . . Performance, .
. Educagdo Musical e Musica Popular com Musica Popular com . ) Musica Popular com
Perfil o o Produgdo Musical, o
Bacharelado em Habilitagdo em Habilitagdo em , . Habilitagdo e
« Sintese Musical e .
Produgdo sonora Instrumento e Voz Instrumento o . instrumento e Voz
Educagdo Musical
técnica, concepgdo L «
. b . - técnica, concepgdo
tecnologia, historia, tecnologia, historia, humanistica, estilistica, estilistica
Saberes arranjo, composigdo, | arranjo, composicao, tecnoldgicos e metodologia, improvisa é,o e
pratica e performance | pratica e performance técnico-musicais tecnologia e thnoIogia
improvisagdo g
musica antiga e . .
L. e . L. L L. jazz, rock, musica
classica, musica Jjazz, musica brasileira musica barroca, o . . ]
N .. . brasileira, classica e rock, jazz, blues,
N contemporanea, e musica popular em classica, jazz MPB e . L. )
Géneros . s contemporanea, musica latina, funk e
MPB, rock, jazz, geral como o rock ou musica L . .
PR L . n musica caribenha e pop
musica étnica e a musica caribenha contemporanea funk
oriental
semestral por semestral por - semestral por -
L o conservatdrio de L conservatdrio de
~ disciplinas com disciplinas com , . . disciplinas com , o
Estruturacao = ~ musica: anual dividido . x musica: anual dividido
sugestdo de carga sugestdo de carga orientagdo de carga .
em 2 semestres em 3 trimestres

horaria

Carga horaria

167 créditos para
licenciatura e 165

174 créditos para a
habilitacdo em

173 créditos para a
habilitacdo em

96 créditos para o
Degree e 120
créditos para o

180 créditos para o
Bachelor of Music
Degree in Commercial

créditos para o instrumento instrumento
bacharelado Diploma Music
nos conjuntos, . . nas Oficinas de
- . . . inserida nas )
. fa: nas atividades de orquestras e corais, inserida nas o performance ao vivo
Teorla/pratlca . - o disciplinas e nos .
estdgio estdgios e cursos de disciplinas ) . (Live Performance
~ conjuntos de praticas
extensdo Workshops)
. . baseado no conceito . .
estruturalista, tradicional e humana, . . conjunto-colegdo,
. . s . de competéncia, )
Discurso curriculo flexibilizado abordagem modernizado e . enfoque linear-
o e taxonomizado e .
humanistica flexibilizado sequencial
comportamental

Fonte: Borda (2005).
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Pode-se exemplificar essa diferenciacdo também na ementa curricular de cada instituicao,
ao observar o que o autor chama de “saberes”, que sdo as competéncias e habilidades objetivadas
por cada curso. Os “saberes” do curso na Universidade Federal do Parana (UFPR), por exemplo,
sdo: “tecnologia, histéria, arranjo, composicdo, pratica e performance”. J4 na Faculdade Santa
Marcelina (FASM), os saberes sdo: “humanisticos, tecnolégicos e técnico-musicais’.

Conclui-se portanto, que no ensino formal existe uma busca por sistematizar o ensino da
guitarra, porém cada instituicdo de ensino, sejam elas universidades, faculdades ou
conservatorios (curso técnico) sistematiza de forma diferente, com o intuito de atingir os
objetivos que cada institui¢do elege por sua inteira responsabilidade.

Com isso, para entendermos melhor como o ensino da guitarra € sistematizado, mostra-se
importante um estudo mais focado no professor, em como cada professor sistematiza
individualmente o ensino do instrumento e o que fez com que ele pense que a maneira no qual o
faz seja a mais eficiente. Leva-se em consideracdo que, se no ensino nao-formal o principal e
Unico agente sistematizador do ensino de guitarra é o professor, no ensino formal sdo as
instituicdes de ensino que sistematizam o ensino, contudo, isso acontece através, em sua maioria,
de um coordenador (um professor do instrumento), como foi o caso de William Levitt. O que

leva o professor a aparecer como figura chave nesse processo.
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2  MUSICA E SOCIOLOGIA

2.1 Uma teoria disposicionalista

Pretendendo investigar com mais profundidade a situacdo de concepg¢des e procedimentos
dos professores em relacdo ao ensino e a prética de seu proprio instrumento através do conceito
de socializacdo que serd discutido neste capitulo. Para isto, usei como base tedrica a sociologia
da educacdo e a sociologia da cultura propostas por Pierre Bourdieu, Bernard Lahire e Maria da
Graca Setton. A partir de algumas nogdes propostas por esses autores, tais como campo social,
habitus e disposicoes, foi possivel vislumbrar um cendrio sociocultural hibrido a partir do qual foi
possivel atribuir sentidos as falas dos professores entrevistados.

Durante as andlises das entrevistas de professores de guitarra e de violdo percebei que as
opinides desses professores sobre o ensino de instrumento, e particularmente sobre a situagdo de
emancipacdo ou nao do ensino de guitarra em relacdo ao ensino de violdao, estavam sempre
diretamente ligadas as suas respectivas trajetérias de formacdo e de atuacdo profissional.
Considerei entdo esses ambientes mais amplos de formacdo e de atuag@o profissional como
ambientes socializadores, que moldam de alguma forma quem estd imerso neles, mas também
levei em conta que o entendimento dessas forcas sociais atuantes ajudaria a elucidar o processo
musical pelo qual cada professor passou e que constituiu sua visdo pessoal tanto de ensino,
atuando como professor, quanto artistica, atuando como musico profissional.

Considerei que o professor estd imerso em diferentes campos sociais (ambientes
socializadores). Em sua trajetéria de vida participou de processo de socializacdo primadria
durante a infancia e, posteriormente, transitou por diversos campos que permitiram uma série de
processos de socializagdes secunddrias (sendo este segundo ponto o foco principal deste
trabalho). Levei também em consideracdo o fato de que os entrevistados sdo professores de
instrumento que de alguma forma tiveram um aprendizado especifico desse instrumento durante

os processos de socializacdo secunddria, podendo ter sido esse aprendizado classificado como
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formal (mais sistematizado e oferecido por escolas de musica institucionalizadas), ndo formal
(através de professores particulares ou mesmo cursos mais livres em ONGs), ou até
informalmente (no caso de professores autodidatas). Cada um desses campos socializadores
(professores de musica, escolas de musica, praticas musicais, contatos profissionais etc.) pode
gerar no professor certas disposicoes, no caso, disposicoes musicais. Isto quer dizer que o
percurso socializador total pelo qual transitou o professor gerou para ele um estoque de esquemas
de acdo (as disposicoes) e o conjunto de todas essas disposicoes geradas, somadas, forma o que
se denominard, daqui para frente, seu habitus musical. A partir de agora vou tentar aprofundar
um pouco mais essas nocdes iniciais que serdo fundamentais para a compreensao da interpretacao
que fiz das entrevistas.

Segundo Lahire (2010), campo social é definido como:

Um microcosmo relativamente autdbnomo no seio de um macrocosmo que
representa o espago social global. Cada campo possui as regras do jogo e os
interesses especificos, irredutiveis as regras do jogo e interesses de outros
campos, e constitui um espaco diferenciado e hierarquizado de posicdes. Este
universo € um espacgo de lutas entre os diferentes agentes e/ou instituicdes que
procuram apropriar-se do capital especifico do campo ou a redefinir este capital
em seu proprio beneficio. Estando o capital desigualmente distribuido no seio do
campo, existem portanto dominantes e dominados que langcam mdo de
estratégicas de conservacdo ou de estratégias de subversdo do estado das
relacdes de forca historicamente exigentes. Somente aqueles que constituiram as
disposicdes adaptadas ao campo estdo em condicdes de perceber todos os
interesses e de crer na importancia do jogo (LAHIRE, 2010, p.108).

O universo musical, para este trabalho, foi considerado como um campo social institul’dol,
e 1sso ajudara a entender melhor as relacdes que os seus diversos atores’, possuem entre si € com
o proprio campo, possibilitando um estudo mais minucioso das vdrias posi¢des sociais existentes
dentro dos campos e a ocupacao dessas posi¢des pelos seus diferentes individuos, assim como a

explicitagdo das lutas por hierarquias e legitimidades dentro do campo musical, as estratégias

" Embora nio se tenha um trabalho sociolégico que afirme diretamente a existéncia de um “campo musical”,
todas as caracteristicas de um campo social elencadas na citacdo de Lahire estdo presentes na darea musical,
englobando tanto a dimensdo artistica quanto a educacional, incluindo, evidentemente, aquela mais ligada ao
mercado de produtos (neste caso tanto de instrumentos, acessorios, publicacOes em geral, musicas, shows, etc.,
quanto de valores, simbolos, modelos, referéncias, procedimentos, modos de percep¢do e de constru¢do de miusicas
etc.).

* Ator social para Lahire é um ser que se constitui por meio dos processos de socializacdo, adquirindo um
patrimonio de disposi¢des que passa a orientar suas agdes, como um senso pratico, nos contextos subsequentes.
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utilizadas por aqueles que conseguiram obter algum status dentro dele e como agem para se
manter.

Especificamente, a ideia de campo levada até ao ensino de guitarra e violdo pode ajudar a
explicitar quais sdo os conhecimentos da teoria musical, por exemplo, que ganharam legitimidade
e sdo considerados essenciais para que um musico, ou no caso um aluno, seja aceito em um
campo musical; quais sao os musicos considerados modelos a serem seguidos; qual é o repertdrio
que ganha legitimidade e que se torna primordial para um aluno conhecer ao fazer parte deste
campo; ou qual foi o caminho, as estratégias usadas por esses musicos-modelo que possuem essa
legitimidade para se manterem nesta posi¢do hierdrquica de destaque, ou seja, todas as
informacdes indispensdveis para que possam ser conhecidas e utilizadas pelos novos integrantes.

Assim, levando em consideracdo a afirmacio de Bourdieu (2004, p.34), quando diz que:
“os diferentes campos sdao lugares onde se constroem sensos comuns, lugares-comuns, sistemas
de topicos irredutiveis uns aos outros”, também podemos pensar que o estudo do campo musical
nos permite entender como agem seus atores, para se adaptarem as regras estabelecidas, e quais
sdo as caracteristicas, esquemas de acdo e pensamento comuns necessarios para que um individuo
faca parte do jogo e possa ser enquadrado como pertencente ao campo musical.

Ainda dentro de um campo social podem existir subdivisdes que sdo denominadas de
grupos. Segundo Bourdieu (1998), para um grupo ser legitimo dentro de um campo qualquer de
atividades € necessdria a construcdo de principios classificatérios distintivos aos quais todos os
membros do grupo se submetem e, a0 mesmo tempo, a anulacdo do conjunto das propriedades
ndo pertinentes as caracteristicas especificas do grupo que se institui, mas que podem fazer parte,
ou até representar a totalidade dos habitus que seus futuros membros possuiriam por outras
razdes. Para que esses novos grupos se consolidem € inevitavel a desconstrucao, ou pelo menos a
reorganizacdo, de outros grupos estabelecidos no mesmo campo a partir de propriedades e
qualidades mais genéricas, tendo como base uma determinada quantidade de diferencas
especificas em relacdo ao campo mais amplo na qual se instalam.

Conforme considerei neste trabalho, é importante salientar que os professores de guitarra
e os professores de violdo fazem parte de um campo musical, obedecem suas regras €, a0 mesmo
tempo, fazem parte de um grupo especifico dentro desse campo maior: o dos musicos que tocam
instrumentos de cordas dedilhadas. Além de seguirem as regras do jogo do campo musical mais

amplo ao qual pertencem, eles possuem algumas caracteristicas particulares em comum, sendo a
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principal e mais evidente a de tocar um instrumento de corda dedilhada (que outros participantes,
que ndo fazem parte deste grupo, ndo possuem). Ao mesmo tempo, eles anulam algumas
caracteristicas que outros membros do mesmo campo possuem, como por exemplo, o fato de
tocar um instrumento de teclas.

A participacdo de um ator em um campo social qualquer, que possui regras € interesses
especificos, como citados acima, gera esquemas de acdo especificos nos participantes, ou habitus,
referentes a sua adaptagdo ao jogo delimitado pelo campo. Baseada na no¢do de habitus de Pierre

Bourdieu, Setton (2002) define-o como:

Um sistema de esquemas individuais, socialmente constituido de disposi¢des
estruturadas (no social) e estruturantes (nas mentes), adquirido nas e pelas
experiéncias praticas (em condicdes sociais especificas de existéncia),
constantemente orientado para funcdes e acdes do agir cotidiano (SETTON,
2002, p.63).

Cada campo social ao qual o professor de guitarra e violdo estiver exposto ou imerso,
gerard nele disposicoes (repertério de esquemas para sentir, pensar, crer e agir de uma certa
maneira) referentes ao campo no qual esta imerso. Isso ocorre através da imersdo do individuo no
jogo de interesses desse campo e com a consequente aquisicdo de capitais especificos que o
campo detém e distribui de forma desigual através dos processos de socializagdo (insercdo no
campo, apropriacdo do individuo), esses especificos a cada campo.

Bernard Lahire (2004) define o estudo de disposi¢coes geradas nos individuos da seguinte

maneira:

Na verdade, uma disposicdo é uma realidade reconstruida, que, como tal, nunca
¢é observada naturalmente. Portanto, falar de disposicdo pressupde a realizacio
de um trabalho interpretativo para dar conta de comportamentos, préticas,
opinides, etc. Trata-se de fazer aparecer o ou os principios que geraram a
aparente diversidade das praticas. Ao mesmo tempo, essas praticas sao
constituidas como tantos outros indicadores de disposi¢des (LAHIRE, 2004,
p.27).

Atualmente, existem muitas discussdes feitas por tedricos da drea de sociologia sobre as
definicdes dos termos habitus e disposicdo. E importante salientar que aqui serd usado o termo
disposicao referindo as diferentes maneiras que o ator tem de agir, pensar, crer e sentir. J4 o
conjunto destas disposi¢coes gerard o que chamaremos de habitus do ator, em acordo com o0s
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autores aqui adotados. Tomando como exemplo o professor de musica, o campo musical no qual
ele estd inserido gerard nele diferentes maneiras de agir e pensar didaticamente (que se
incorporam como suas disposicoes) em sua pratica de ensino e esse conjunto de disposicoes
formara o habitus musical desse professor.

O estudo dos processos socializadores que geram algum tipo de disposicées em
individuos — mais especificamente: processos socializadores que geram disposicoes em
professores de guitarra e violdo que por sua vez desencadeiam diferentes modos para sentir,
pensar, crer e agir o ensino de musica — se mostra de extrema importancia para ajudar a entender
a dindmica artistico-musical da sociedade contemporanea, as préticas de seus atores, juntamente
com a concep¢do que estes dltimos possuem sobre o ensino do instrumento e sobre o proprio

instrumento.

2.2 Processos de socializacao

A socializa¢do € um conceito utilizado pela sociologia da educag¢do que investiga e estuda
as relacoes indissocidveis entre o individuo e a sociedade, bem como os mecanismos que fazem
dos individuos, individuos. Pode ser entendido como um termo definidor de um conjunto de
praticas de cultura que tecem e mantém os lacos sociais entre o individuo e a sociedade. Além
disso, a socializacdo inclui o processo de incorporacdo de sistemas de acdo vivenciados pelos
individuos ao longo de suas experiéncias de vida. O estudo dos processos de socializacdo, em sua
dimensao produtora, difusora e reprodutora, pode auxiliar a explicitacdo da ideia das instituicdes
como matrizes de cultura, enfatizar as estratégias de transmissdo e, portanto, de transformacao

dos valores dos grupos sociais (SETTON, 2011).

A socializacdo deixa de ser apenas uma nog¢do de integracdo explicitamente
vinculada a uma tradicdo socioldgica para ser vista de modo mais abrangente,
como um processo construido coletiva e individualmente e capaz de dar conta
das diferentes maneiras de ser e estar no mundo. (SETTON, 2011, p.715).

Por meio do estudo dos processos de socializacdo € possivel integrar uma série de acdes
difusas, assistemadticas, ndo intencionais e inconscientes, adquiridas em diferentes ambientes
sociais, como na familia, na religido, na escola, no trabalho, nos grupos de iguais, nos grupos de
amigos que, de forma intencional ou nao, acabam participando da construcao social dos seres e

das realidades sociais que habitam. Assim, pode-se dizer que o processo de socializacdo tem
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“uma forga heuristica mais ampla do que a no¢do de educacido ou de processo educativo, se o
ultimo, na grande maioria das vezes, é considerado como prética intencional, consciente e
sistemdtica” (SETTON, 2011, p. 715).

O processo de socializacdo nao deve ser interpretado, contudo, como unico, um ponto
isolado em um determinado momento temporal na vida social do individuo, com inicio, meio e
final previamente estabelecidos, mas como uma multiplicidade de atos e interpretacdes destes
atos, uma realidade em construcio, um continuo processo de integracdo e producdo de sentidos;
movimento constante de pressdes e contrapressdes vividas pelos individuos (PERRENOUD,
1988 apud SETTON, 2010). Segundo Berthelot (1998 apud SETTON, 2008, p.18), “estar em
sociedade é sempre e simultaneamente estar inscrito em uma constelacdo de sentidos; ndo se trata
apenas de uma integracdo estrutural, mas também de uma integracdo cultural”. Desta maneira,
reforca-se a ideia de que o processo de socializacdo € continuo, construido de maneira
simultaneamente individual e coletiva e estd ligado as estruturas socializadoras do qual o
individuo faz parte ou teve contato, marcando o presente (momento socializador) com
repercussoes e reflexos no futuro. Assim, a socializacdo é um campo de pesquisa que agrega
fundamental e simultaneamente estruturas, atores, sentido e historia.

7z

Sendo esse processo ininterrupto, a socializacdo é a ciéncia que investiga as
formas de relacdes sociais e suas transformacgdes, o estudo das relagcdes
mdltiplas, complexas, no entanto recorrentes, relativamente invariantes de
relacdes e modos de estar e ser no mundo (LAHIRE, 1988, apud SETTON,
2008, p. 19).

A socializacdo ndo deve ser pensada e entendida como um processo unilateral, em que
apenas o individuo apreende formas de cultura. Existe uma possibilidade de troca, podendo ser
pensada como um constante fazer-se, refazer-se, desfazer-se. Ela pode ser feita sempre de
maneira diferente, por desvios. A de-socializacdo faz parte da socializacdo em seu sentido mais
amplo (GUY VINCENT, 2004 apud SETTON, 2008, p.20).

Pode-se entender, portanto, a socializacio como um conjunto de normas, valores, c6digos
e linguagens especificas que o individuo interioriza, ndo para se tornar um ser qualquer, mas para
se integrar a um grupo definido. Sdo esquemas de acdo concretos de perceber, conceber, estar e
viver em grupo, no qual os individuos e suas condutas sdo formadas e deformadas pela acdo de
estruturas (ambientes socializadores) invisiveis (simbdlicas), porém capazes de estruturar as
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acoes individuais. Isto €, o individuo € um produto de um entrelacamento de forcas (de diversas
origens) de carater social.

Segundo Setton (2012), a sociedade atual se caracteriza por oferecer um ambiente
extremamente hibrido e fragmentado, dentro do qual o individuo trafega e constréi um sistema de
referéncias a partir desse caminho particular que ele traga, dos quais tomam parte o ambiente
familiar, escolar, religioso, mididtico, dentre outros.

Apesar de cada um desses ambientes igualmente socializadores serem responsaveis por
desenvolver sistemas distintos de atuacdo e de valorizacdo, morais e éticos, € no proprio
individuo que se organiza coerentemente essa multiplicidade de significacdes, elementos que se
unificam em suas experiéncias particulares de socializacgdo.

Historicamente, divide-se a socializa¢do em dois periodos principais da vida do individuo:
a “socializagdo primdria”, essencialmente familiar, que ocorria nos primeiros anos de vida da
crianca; e a ‘“socializagdo secundaria”, que englobaria a escola, religido, trabalho, grupo de
iguais, entre outros. A sociedade moderna imprime, contudo, novas praticas socializadoras. O
processo atual € um espaco plural de multiplas referéncias identitdrias, caracterizando-se por
oferecer um ambiente social no qual o individuo encontra condi¢des de forjar um sistema hibrido
de referéncias disposicionais, mesclando influéncias em um sistema de esquemas coerente, ainda
que heterogéneo (SETTON, 2011).

Dentro deste contexto social contemporaneo de multiplicidade e, consequentemente,
heterogeneidade dos ambientes e processos socializadores, Lahire (2002) adverte que a ideia de
termos uma socializagdo primaéria, essencialmente familiar, e posteriormente uma socializagdo
secunddria torna-se questiondvel. Um dos principais fatores que justificam sua opinido é a
constatacdo de que a homogeneidade do universo familiar pode ser pressuposta, mas nunca
demonstrada. Portanto, segundo este autor, a heterogeneidade, por mais que seja relativa, estd
sempre irredutivelmente presente no amago da configuracdo familiar que nunca € uma institui¢ao
totalmente perfeita. Os proprios membros de uma mesma familia podem tratar e sustentar
posicionamentos contraditérios em relagdo a certos assuntos, questdes ou acdes.

Esta sucessdo primdria familiar e posteriormente secunddria pode ser questionada pelas
acoes socializadoras precoces as quais as criangas se acham sujeitas (mostrando-se cada vez mais
precoce na sociedade contemporanea) decorrentes de universos sociais diferentes presentes no

universo familiar, ou por influéncias de atores estranhos no universo familiar. Atualmente, se
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identifica como universos socializadores, que atuam no que se considera ser esse primeiro
periodo de insercdo da crianca no ambiente sociocultural, ou seja, nos seus primeiros anos de
vida, ambientes tais como as creches ou escolas maternais, sendo dificil manter uma total
congruéncia entre os programas de socializacdo dos atores nestes universos sociais € 0 universo
familiar. “Colocada na creche muito cedo a crianga aprende desde os primeiros meses de vida
que ndo se espera a mesma coisa dela e ndo ¢ tratada identicamente ‘aqui’ e ‘14" (LAHIRE,
2002, p. 33).

Lahire (2002) descreve ainda que a presenca da babd, por exemplo, principalmente
quando ela € proveniente de um mundo social distinto do universo familiar e a relacio com a
crianca € duradoura, pode influenciar na socializacdo da crianga, resultando na imbricacdo de

mundos altamente contraditorios.

Sem introduzir a nog¢do (normativa) de "falho", é preciso constatar que a
experiéncia da pluralidade dos mundos tem todas as chances, em nossas
sociedades ultra diferenciadas, de ser precoce. Enfim, as socializacdes
secundarias, mesmo realizadas em condi¢des socioafetivas diferentes, podem
questionar profundamente e fazer competicdo com o monopdlio familiar na
socializacdo da crianga e do adolescente (LAHIRE, 2002, p. 33).

Como visto, o contato com a modernidade e, consequentemente, com a heterogeneidade
de referéncias culturais caracteriza-se por formar individuos plurais, ou atores plurais, como o
proprio autor denomina, ji que esses afores sdo submetidos a um conjunto de influéncias e
experiéncias de socializagdo muito variadas e heterogéneas, consequéncia da diversidade cultural
oferecida pelo mundo moderno.

Segundo Lahire (2002), quando o afor é colocado simultaneamente ou sucessivamente
dentro de uma pluralidade social; ou dentro de campos que exijam esquemas de atuacdes, ou
habitus, ndo homogéneos ou contraditérios; ou dentro de universos sociais relativamente
coerentes, mas que apresentam de alguma forma contradi¢des, trata-se entdo de um ator com
estoques de esquemas de agdo, ou habitus nao homogéneos e consequentemente portador de
praticas heterogéneas que variam conforme o contexto ao qual estd exposto.

Ambientes socializadores como a familia e a escola, por exemplo, sdo espacos capazes de
produzir valores morais e identitarios, espacos formadores de consciéncia, capazes de forjar, por

suas tensas e intensas relacdes, um modus operandi de pensamento. Esses ambientes sao matrizes

46



socializadoras, reprodutoras e difusoras de esquemas de agdo, responsaveis por proporcionar um
conjunto de experiéncias, disposicoes e praticas de cultura.

Segundo Setton (2010), pratica de cultura é:

Todo tipo de comportamento cotidiano, toda agdo que faz parte da rotina dos
individuos ou dos grupos, toda pratica que, compondo o dia-a-dia de cada um,
explicita um modo de ser e fazer dos agrupamentos humanos. Nesse sentido, as
priticas de cultura podem se enquadrar nas a¢des mais prosaicas como, por
exemplo, as maneiras de se alimentar, de se vestir ou arrumar o interior das
casas; nas escolhas mais extraordindrias, como as relativas a participacdo em
uma associagdo politica, religiosa ou artistica ou uma opg¢ao de lazer ou turismo
ou, mesmo, comportamentos relativos a escolha de um livro para ler, bem como
a tendéncia por uma expressao estética (SETTON, 2010, p. 21).

Como reflexo de uma histéria social vivida, todo esquema de acdo desenvolvido, ou
disposigdo, é resultado de condigdes de socializagdo especificas pertencentes a uma estrutura
social especifica. Sendo assim, as praticas de cultura podem ser instrumentos que aproximam ou
distanciam os individuos, em virtude de seu poder de expressar necessidades sociais e
psicoldgicas. Podem tanto facilitar a formacdo de grupos de semelhantes quanto afastar os
diferentes, posicionando-os em ambientes diferenciados. A escolha por uma pratica de cultura ou
outra demonstra um jogo entre os individuos e as forcas socializadoras exteriores pré-existentes
nos campos sociais das quais faz parte o individuo. Pode-se entender, portanto, as prdticas como
produtos da cultura, que estabelecem um didlogo simbdlico entre 0 mundo exterior (a sociedade)
e o mundo interior dos individuos (as disposi¢des), assim como um demonstrativo do processo de
criacdo das hierarquias sociais (SETTON, 2010).

Entre os diversos grupos e dentro dos préprios grupos de diferentes localidades, existe
uma luta simbdlica entre dominantes e dominados e através da observacdo dessa luta é possivel
compreender quais as prdticas de cultura e suas caracteristicas sdo capazes de transmutar acdes
ou concepgdes em simbolos de status, ou seja, caracteristicas simbodlicas importantes ao grupo ou
aos grupos, capaz de determinar ao seu detentor uma posicao privilegiada dentro do grupo.

Esses grupos, que possuem préaticas culturais especificas, sdo espacos de producdo de
simbolos, consequentemente de produ¢cdo de comportamentos e crengas, individuais e coletivas,
assim como sdo capazes de estabelecer as relagdes e a organizagdo interna dos grupos. Para
Bourdieu (1996), esses espagos sao constituidos de fendmenos capazes de oferecer indicios sobre

o didlogo entre o individuo e a sociedade, ou seja, as préticas de cultura sdo espacos que
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demonstram as relacdes estabelecidas entre mundo material (estruturas objetivas) e mundo
simbolico (estruturas subjetivas) e as diferencas intergrupais.

A heterogeneidade dos sistemas de simbolos pertencentes as priticas seria, segundo
Bourdieu (1998), uma expressdo cultural dada pelos grupos como expressdo de sentidos e/ou
valores ao longo de suas trajetérias de experiéncias soécio histéricas. As estratégias de
sociabilidade e controle dentro das praticas de cultura permitem que os individuos e os grupos se
mantenham coesos ou se dissociem pela transmissdo dos sentidos, sua comunhdao ou
diferenciacao.

Segundo Bourdieu (1998), toda a estrutura social, os ambientes socializadores, possuem
sistemas hierarquizados de poder determinados pelas relacdes que variam entre relacdes materiais
ou econOmicas (renda), relacdes simbolicas (status) e/ou culturais (diploma). Assim, os
individuos que detiverem essas especificidades, que variam de grupo para grupo, possuirdo maior
destaque dentro da estrutura social a qual pertencem.

As diferentes prdticas de cultura, através das quais o individuo transita em sua formacao
social (como a familia, a escola, a religido, atualmente a midia, ja citados anteriormente),
estabelecem relagdes de interdependéncia no cotidiano de todas as pessoas. Segundo Setton

(2009),

Embora se saiba que, no contexto atual, cada uma das instncias formadoras
desenvolve campos especificos de atuacdo, logicas e valores éticos e morais
distintos considera-se ainda que sdo os préprios individuos quem tecem as redes
de sentido que os unificam em suas experiéncias de socializacdo (SETTON,
2009, p. 297).

Apesar de possuirem estratégias educativas, fungdes e significados distintos para cada ser
humano durante toda a sua trajetéria de vida, sabe-se hoje que no contexto atual, cada instancia
formadora desenvolve campos especificos de atuacdo, 16gica e valores éticos e morais distintos.
Estes ambientes sdo autdnomos entre si € em conjunto promovem o ajustamento do sujeito a seus
ambientes sociais. A socializacdo (educacdo) almejada por essas instancias faz parte de um
trabalho coletivo, do grupo, que pode acontecer consciente ou inconscientemente, e
subjetivamente, para a transformacao da ordem (Setton, 2009).

A funcdo de ajustar as diferentes propostas de socializacio de cada uma dessas

institui¢des socializadoras é do proprio ator, variando de acordo com seu trajeto histrico-social e
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a expectativa de reproducdo dos grupos a qual pertence este ator. Deste modo, é no proprio
individuo que se formam as redes de sentido que unificam as suas diferentes experi€ncias de
socializa¢do. As multiplas referéncias sdo propostas ao ator ao longo de sua trajetéria histérico-
social, mas € apenas nele que é possivel articular essas multiplas referéncias. Podem-se efetivar
diferentes sentidos e esquemas de acdo, pois € no individuo que se interagem sentidos
particulares e diferentes. O individuo € a unidade social, ndo sendo ele apenas o tnico portador
dos sentidos sociais, mas a tnica sede possivel de relagdes entre eles (SETTON, 2009).

Levando em consideracdo todo esse panorama social contemporaneo, assim como 0s

processos de socializagdo oferecidas por ele, para se melhor pensar esse fendmeno propdem-se

pensar todo esse universo e sua pratica como um fato social total.

..uma acgdo social vivida por uma dindmica processual, com base na
reciprocidade de mensagens e bens simbodlicos entre agentes e agencias
socializadores, que envolve simultaneamente todos os individuos com a tarefa
de manter o contrato e funcionamento da realidade social (SETTON, 2012, p.40)

O fato social total ¢ um fendmeno que envolve a todos os individuos, e para realizar-se
incorpora todas as dimensdes, econdmica (origem social), politica (posi¢ao ideoldgica), religiosa
(crenca) e estética (gosto), e apesar de fazer a reintegracdo de aspectos descontinuos, a
reintegracdo das diferentes praticas socializadoras de tudo aquilo que foi absorvido nos diversos
ambientes histdricos-sociais ao qual o individuo teve contato, o fato social total s6 é tido como

total se ele se expressar em um individuo, que é onde tudo se centraliza.

2.3 Processo de socializacao musical

O fato social total, no qual estd inserido o individuo, ou como denomina Lahire (2002) o
ator, € heterogéneo, e o ator pode transitar por diversos ambientes sociais diferentes que
oferecem diversas prdticas culturais distintas e, ao se apropriar do universo simbdlico-cultural
presente nessa diversidade de ambientes através dos processos socializadores, o ator pode
adquirir um patrimdnio de esquemas de acdo. Dentro desses inimeros universos sociais através
dos quais transitam os varios atores sociais encontra-se o universo da arte e, especialmente para
este trabalho, o da musica.

Levando em consideracdo que a musica € uma linguagem criada pelos seres humanos e

que se desenvolve de diferentes maneiras a partir de diferentes prdticas de cultura (e a escolha
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por ouvir e preferir um determinado estilo musical é uma escolha estética do ator), Bourdieu
(1999) descreve que o gosto estético, a propensdo para uma ou outra prdtica de cultura, nao é
uma escolha inata dos individuos. A competéncia estética € produzida e € resultado de inimeras
condi¢cdes materiais e simbdlicas. O gosto é fruto de uma construcdo social-cultural, sua
composi¢do, inclinagdes, variacdes, coeréncia e/ou nao-coeréncia € reflexo de um complexo
histérico-social ao qual os atores estdo submetidos.

A distincdo de gosto, a escolha por uma ou outra prdtica de cultura, faz parte de uma
caracteristica do campo cultural: existe uma disputa pelo poder de estabelecer o gosto legitimo ou
as praticas legitimas. A escolha por uma ou outra prética de cultura indica que existem diferencas
de socializacdo e, portanto, as diferentes trajetérias sociais e consequentemente os distintos
acessos aos diferentes ambientes difusores de competéncias estilisticas seriam responsaveis pela
formacdo de diferentes disposicoes de habitus o que, consequentemente, as tornam responsiveis
pelos posicionamentos estéticos, sujeitos a uma hierarquia de prestigio ou marginalizacdo
(SETTON, 2010).

Portanto, o gosto pela miusica, o gosto estético por determinado estilo ou género de
musica, e mais intensamente o saber musical (saber tocar um instrumento), € uma consequéncia
da trajetéria social, do ambiente histérico-social que teve e tem o individuo. A partir dos
diferentes ambientes socializadores pelo qual transita, o individuo cria disposi¢cdes musicais que
guia suas escolhas estéticas durante a sua vida.

Sdo intimeros os ambientes capazes de socializar musicalmente € que podem fazer parte
da histdria social dos individuos. A familia, contando sempre com o poder afetivo, é sempre um
forte ambiente socializador, através de cangdes de ninar (cancdes dirigidas as criangas), ou
mesmo por musicas ouvidas pelos préprios pais ou familiares mais proximos as quais a crianca
fica exposta acabam influenciando seus esquemas de gosto. Creches e escolas também possuem
essa capacidade ‘“‘socializadora musical”: Professores utilizam muitas vezes recursos musicais
como meio pedagdgico, proporcionam a integracdo entre as criangas através da musica, assim
como existe um intercambio musical (frequente reflexo da familia) entre os préprios estudantes,
através das relacdes que estabelecem entre si.

Como citado anteriormente, a sociedade contemporanea conta com mais um forte
ambiente socializador: a midia. E extremamente comum ao entrarmos em contato com qualquer

ambiente mididtico, seja ele a televisdo ou a internet, a presenca de musica apresentada de
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diversas maneiras, tanto como propaganda de produtos, através de apresentacdes artisticas
musicais (shows de bandas e cantoras/cantores), quanto como trilha sonora de programas, entre
suas inumeras utilizagdes. Expostos a esses ambientes, assim como ocorre em qualquer outro,
criamos um estoque de esquemas de gosto referente aquele estimulo social ao qual fomos
eXpostos.

Segundo Benedetti (2010), a socializacdo primadria:

Garante a formagdo bésica do psiquismo humano por meio da internalizacdo e
apropriacdo das objetivacdes sociais basicas: a lingua e, com ela, as formas de
pensamento, conhecimento e comportamento tipicamente  humanos
(BENEDETT]I, 2010, p150).

E na socializacdo primdria, através dos conhecimentos e formas cotidianas de pensamento
que se configuram a génese cognoscitiva e afetiva, formando-se o social do psiquismo humano.

A socializacdo primaéria, no qual se formard a base sobre o qual os outros processos de
socializagdo se construirdo, € experimentada pelo ser humano a partir do nascimento, ela
fornecerd os esquemas cognitivos bdsicos que serdo as matrizes pelos quais o individuo
interpretard a realidade (BENEDETTI, 2010). Na socializa¢do primdria, a crianga incorpora, o
mundo social na méxima dependéncia socioafetiva em relacao aos adultos que a cercam, tendo o
entendimento do mundo como o unico mundo existente e concebivel, 0 mundo simplesmente,
que € o universo social no qual ela estd imersa, sendo excluida a ideia de um universo percebido
como relativo, ou melhor, afasta-se a ideia de um universo com muitas outras possibilidades de
ser, agir e pensar que ndo seja aquele no qual ela estd inserida (LAHIRE, 2002).

Por esse motivo, no processo de socializacdo primdria, o mundo social que ele envolve e,
principalmente, o contetido simbdlico interiorizado nesse processo sdo incorporados: tornam-se
fortemente enraizados na consciéncia, nos esquemas de acdo (disposicoes) que sao formados
durante toda a trajetdria de vida dos individuos; mais do que os demais esquemas de acao gerados
por outros processos socializadores secunddrios.

Porém, o processo de socializacdo primdrio ndo consegue transmitir todos os aspectos de
conhecimento historicamente acumulados pelas sociedades. Ao contrdrio do senso comum (que
sd0 0s aspectos sociais basicos transmitidos na socializacdo primaria, que garante ao “animal

humano” tornar-se ser humano social), que é partilhado na vida cotidiana por todos os individuos,
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o acervo total de conhecimento, desenvolvido em uma sociedade, ndao é acessivel a todos
(BENEDETTI, 2010). Por isso, nas sociedades contemporaneas sao necessarios outros tipos de
socializagdo — as socializa¢des secunddrias —, que incluem processos educativos intencionais,
deliberados e sistematizados para que os individuos tenham mais livre acesso ao acervo social de
conhecimentos. A socializacdo primdria ndo d4 conta do universo social e as especificidades das

diferentes dreas do conhecimento. Benedetti descreve que:

Quanto mais desenvolvida € a sociedade, mais suas objetivacdes simbolicas
(conhecimentos e campos finitos de significacdo) e legitimagdes institucionais
(valores, regras de conduta, juizos de valor) sdo complexas e exigem maior
esfor¢o para serem compreendidas (BENEDETTI, 2010, p. 152).

E importante salientar que para este trabalho utiliza-se a ideia de que existem diferentes
tipos de socializacdo, primdria e secundaria. Porém, de acordo com Lahire (2002) considera-se
que o antigo conceito de socializacdo primdria, oferecida apenas pela estrutura familiar é
equivocada, no que diz respeito a sociedade contemporanea. Considera-se aqui que a socializacdo
primdria é dada nos primeiros anos de vida do ser humano e compreende tudo aquilo que €
incorporado aos esquemas de acdo do individuo durante esse periodo e formard a base sobre o
qual os outros processos de socializagdo se construirdo, podendo advir varias disposicoes de
diferentes ambientes socializadores, incluindo a familia, mas também a creche, a escola, a TV, o
grupo de amigos etc. Todo processo de socializagdo que ocorrerd apds esse periodo inicial
considera-se como sendo ja a socializacao secundaria.

Enquanto na socializa¢do primdria a aprendizagem acontece através de uma carga afetiva
muito forte, que acontece mais ou menos espontaneamente, por meio de vivéncias do dia a dia, na
socializagdo secunddria o aprendizado se da através de técnicas pedagdgicas, que podem ser
institucionalizadas (como no caso do ensino escolar formal) ou ndo (como no caso do ensino de
musica em escolas livres de musica), e ambas necessitam ser constantemente reforcadas para que
haja a fixacdo do que € ensinado. Assim, os contetddos interiorizados na socializacdo secundaria
tendem a compor uma realidade subjetiva mais fragil e relativa na consciéncia do individuo.
Mecanismos conceituais nao sao suficientes para que os contetidos do processo de socializagdao
secunddria sejam atraentes e motivadores e se enraizem nos esquemas de acdo dos individuos.
Para que isto ocorra, € necessdria a intervencao do processo de socializagao secundario de modo

significativo: que ele tenha sentido e conduza a um sfatus social positivo.
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Segundo Benedetti (2010), um fator importante que distingue a socializacdo primdria da
secundéria € o fato de que na socializacdo primdria os agentes sdo pessoas que possuem vinculo
afetivo mais forte com o socializado. Ja na socializacdo secunddria os agentes na maioria das
vezes sdao individuos institucionalizados que podem ser substituidos por outros a qualquer
momento, 0 que torna o processo mais impessoal. Pelo mais baixo nivel de afetividade presente
no processo secundério, seus efeitos podem tornar-se menos significativos. Além disso, os
conteiidos da socializa¢do secunddria ndo possuem o mesmo grau de inevitabilidade que os da
socializag¢do priméria, podendo ser, por isso, mais facilmente questionados e abandonados.

Da mesma maneira que se dd a apropriacdo da lingua e dos outros sistemas simbdlicos,
toda crianca, desde seu nascimento, passa por um processo de socializacdo musical primaria,
devido sua imersao nas praticas musicais cotidianas de sua familia, em um primeiro momento, e
depois no universo musical social que engloba o seu grupo social como um todo (BENEDETTI,
2010).

Baseada em Berger e Luckmann, Benedetti aponta que a musica e a educagao musical sdo
interiorizadas diferentemente em relacdo as demais dreas do conhecimento. Isso se d4 pelo fato
da musica e das prédticas musicais possuirem inerentemente certo grau de emotividade e
afetividade. Isto implica que, principalmente no ensino formal de musica, pode haver certa
identificacdo entre o aprendiz, o conteido e o professor, ou seja, é necessario que o educador
musical estabeleca um vinculo afetivo entre o aluno e o fazer musical, envolvendo, portanto, a
compreensdo por parte do educador dos sentidos e significados que a musica tem para o aluno: a
compreensdo de seu universo musical e de sua bagagem de conhecimentos musicais (SOUZA,
2000).

Porém, quando existe a combinacdo da identificacdo do aprendiz com o contetido da
socializacdo, somada a identificacdo do aprendiz com o agente socializador, tornando o processo
educacional significativo e afetivo, o individuo tende a entregar-se completamente ao processo de
socializagdo musical e este se torna enraizado nos seus esquemas de acdo e pensamento, assim
como ocorre na socializagdo primdria. Portanto, com a soma desses fatores, agregados ao status
social positivo ao qual o processo de ensino pode estar ligado, seu resultado pode ser tdo eficiente
quanto o da socializagdo primdria.

Mesmo partilhando da mesma comunidade, mesma cidade, mesma escola, mesma familia,

o universo musical cotidiano de cada individuo tende a ser Unico — tanto no repertério musical
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quanto no valor e significado desse repertério. Entender, portanto, o universo musical de cada
individuo, o processo de socializacdo musical primdrio pelo qual cada pessoa passa
(consequentemente as disposigcoes de habitus geradas nesses processos), ajuda-nos a pensar como
eles afetam a pratica musical desses mesmos individuos. Se levarmos esse tipo de observacao
para a andlise das falas dos professores de musica, podemos pensar sobre como o processo de
socializagdo musical pelo qual cada um passou se reflete na sua acdo pedagdgica, orientando a
andlise para uma reflexdo mais aprofundada sobre quais sdo os processos de socializacdo
secundérios formais que esses mesmos professores irdo propor a seus alunos, € que, por sua vez,

irdo gerar neles mesmos, determinadas disposicoes de habitus para ensinar musica.

3 RETRATOS SOCIOLOGICOS

3.1 Metodologia

A coleta de dados se deu através de entrevistas na forma oral e posteriormente também na
forma escrita, por meio de roteiros previamente elaborados e entdo aplicados a professores de
guitarra, professores de violdo e professores de ambos os instrumentos.

Foi estabelecido contato com os professores a fim de esclarecer o intuito da pesquisa,
fornecer informacdes referentes as entrevistas e convida-los para participar. Os doze professores
contatados aceitaram participar do estudo e assinaram o Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido.

A coleta dos depoimentos foi dividida em duas etapas. Na primeira, as entrevistas foram
presenciais, do tipo semiestruturadas. Esta primeira etapa, por sua vez, foi subdividida em dois
momentos. No primeiro, foram elaboradas questdes que estimulassem os entrevistados a
descreverem suas trajetorias de formagdo. No segundo, a partir de alguns assuntos-chaves, foram
elaboradas questdes que puderam estimular os entrevistados a expressarem seus pontos de vista e
concepcodes educacionais, artisticas e instrumentais, dando liberdade ao entrevistado para falar

aquilo que considerasse mais importante.
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O objetivo do primeiro momento da entrevista era que o entrevistado fornecesse uma
ideia, ainda que incompleta, sobre os campos sociomusicais que transitou durante sua formacao
musical, fornecendo indicios sobre quais processos de socializa¢do passou durante sua trajetoria
nesses diversos campos, quais seriam as estratégias de socializacio utilizadas por esses campos,
quais seriam as préticas culturais significativas esses campos socializadores ofereceram , quais
seriam 0s capitais musicais (especificos do grupo social) que esses campos socializadores
elegeram como fundamentais, e quais seriam os capitais musicais (especificos do grupo social)
que os individuos com maiores stafus no campo (os modelos a serem seguidos) possuiam para
atingir a posicao de “referéncia”.

O objetivo do segundo momento da entrevista era obter informacdes sobre como os
diferentes campos sociais e suas estratégias de socializacdo, por onde transitou o entrevistado
durante sua formag¢do musical, refletiriam na maneira de agir, pensar, crer e sentir 0 ensino da
guitarra e/ou do violdo, avaliar sua prépria atuagdo artistica, explicitar suas concepgdes sobre as
praticas da guitarra e do violdo, e as possiveis relagdes pedagdgicas entre esses dois instrumentos.

Na segunda etapa, depois das entrevistas presenciais, o método utilizado foi o das
entrevistas estruturadas feita por escrito com respostas dissertativas. Aqui as entrevistas foram
feitas por e-mail. E importante esclarecer que essa segunda etapa sé aconteceu para que o
esclarecimento de questdes levantadas que ndo ficaram claras na primeira etapa fosse possivel.
Nessas entrevistas escritas, as perguntas foram elaboradas de modo mais direto sobre assuntos
pontuais, para que se obtivessem certas informacdes de carater mais objetivo, a fim de elucidar
questdes e pontos de vista especificos.

Neste estudo nao foi levado em conta nenhum critério de distingdo entre os participantes
escolhidos, além do simples fato de serem professores de guitarra, violdo, ou de ambos os
instrumentos, incluindo professores com qualquer tipo de trajetéria musical. Esta decisdo pareceu
a mais adequada visto que o caminho metodolégico escolhido foi o da pesquisa qualitativa.
Pensava em conseguir os depoimentos para tomar contato com as falas dos proprios
“formadores” de novos instrumentistas e, a partir dai, tentar tracar as categorias de assuntos,
concepgoes e acoes educativas mais presentes nos discursos sobre as praticas de ensino.

As respostas dos professores nas entrevistas foram transcritas e, através da leitura de suas

falas, foram entdo delineadas as categorias tematicas analisadas depois, separadamente.
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Selecionei, para elucidar minhas reflexdes, trés entrevistas que julguei poderem
contribuir significativamente para a pesquisa, que apresentavam respostas mais detalhadas como
bases de um aprofundamento sobre o ensino da guitarra e do violdo. Dessas trés entrevistas, duas
foram feitas com professores de ambos os instrumentos, guitarra e violdo e uma com professor
apenas de violdo. Julguei importante para este trabalho, através da leitura do livro “Retratos
Sociologicos: disposicdes e variagdes individuais” de Bernard Lahire (2004), desenvolver um
“retrato socioldgico musical” desses professores selecionados, a partir do qual tentei conectar o
processo socializador pelo qual passou cada professor durante sua formacdo junto ao campo
sociomusical em que atuaram e atuam, com suas as formas particulares de agir, pensar, crer e
sentir (disposi¢cdes) os aspectos musicais do presente de seus respectivos trabalhos, tendo como
principal eixo a prética do ensino de guitarra e do violdo; as possiveis relacdes diddticas entre os
dois instrumentos e suas simultineas atuacoes artisticas.

Todos os nomes utilizados nas andlises das entrevistas sdo ficticios, a fim de garantir o

anonimato dos entrevistados.

3.2 Anibal Silva
3.2.1 Primeiras formacoes Musical

Anibal Silva tem 28 anos, é professor de violdo hd doze anos e ji ministrou aulas de
guitarra e harmonia musical. Ele conta que os membros de sua familia ndo eram “muito
musicais”. O contato geral com a musica, em sua infancia, pelo que se lembra, foi por intermédio
do repertdrio das musicas que seu pai gostava de ouvir, composto principalmente de pagodes e
musicas sertanejas, que eram as musicas que circulavam na midia da época (segundo ele
“musicas comerciais” que tocavam na televisdo). Apesar de ser essa sua principal lembranca
musical na infancia, Silva conta que sua mae e sua tia tocavam violdo: “Minha mae tocava um
pouco de violdo, tocava por cifra, tocava repertério de Roberto Carlos, Rock nacional,
pouquissima coisa de MPB. Minha tia também tocava violdo, assim como minha mae... [de
modo] amador”. Silva conta que sua tia tentou lhe ensinar violdao, mas as aulas nado lhe
despertaram nenhum interesse de inicio: “Eu fui ter contato com musica além desse territério
[universo musical no qual estava inserido] quando eu fui ter aula de violdo e eu j4 tinha um11

anos”.
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Segundo ele, comecgar aprender violdo foi ‘“acidental”. Estudava em uma escola que
oferecia aulas de violdo no periodo da tarde. Quando entrou na entdo 5* série (equivalente hoje ao
sexto ano), trocou de periodo: passou a estudar no periodo da manha. Houve entdo um convite
para os alunos perguntando quem gostaria de participar das aulas de violdo e como a grande
maioria de seus amigos se interessou ele resolveu participar da aula também. Ele conta: “como
todo mundo foi, eu fui junto (risos)”.

Silva, portanto, comecou suas aulas de violdo em grupo, na escola onde estudou. Ele
mesmo descreve: “eram trinta pessoas na sala, a gente acabava indo mais pela diversdo... a
situac@o nao permitia que o professor fosse muito além daquilo que era ensinado mesmo. Aprendi
alguns acordes, uns ritmos, bem pouca coisa”. Quando percebeu que realmente tinha interesse em
tocar o instrumento resolveu ter aulas particulares.

Ele conta que comecou a ter aulas com um professor que morava na sua rua e que teve
muita sorte, pois foi ter aula com um “professor muito bom que era baixista e dava aula de violao
também”. Ele fez “um ano e pouco de aula” até que o professor comentou que ja tinha lhe
ensinado tudo que sabia ensinar de violdo e que ele deveria procurar um “violonista de verdade”
para continuar seu desenvolvimento no instrumento. “Com ele (o primeiro professor) estudei
harmonia, leitura musical, tive a minha iniciagdo musical formal com esse professor™.

E importante observar que Silva comegou seus estudos de violdo mais aprofundados com
um professor que, segundo ele, ndo € especialista no instrumento, lhe ensina o bésico de violdo e
aspectos bdsicos da teoria musical, como harmonia e leitura musical. Ao indicar que Silva
procure um professor que seja violonista “de verdade”, este primeiro professor parece querer
deixar claro que existem diferencas técnicas e de linguagem musical entre os dois instrumentos
(contrabaixo e guitarra), mas ao mesmo tempo acredita que existe um contetido minimo comum
entre os dois instrumentos, o que pode ser justificado levando em consideragdo o fato de ambos
tomarem parte num campo social musical e, especialmente, num grupo dentro deste campo: o
dos musicos que tocam instrumento de cordas dedilhadas.

Silva, entdo, foi ter aulas com um professor de violao que, segundo ele, “era um excelente
violonista, mas ja era concertista, era uma outra concepg¢ao”. Silva enfatiza, quando caracteriza
este segundo professor, o fato dele ser um violonista concertista. Isto indicava, para Silva, outra

concepcdo da aula e do instrumento. Nota-se, neste ponto, que Silva diferencia o estudo do violao
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concertista da outra forma de estudo que havia tido com o primeiro professor, mais préximo do
mundo do violdo popular (“aprendi alguns acordes, uns ritmos...”).

Com este segundo professor, agora especializado em concerto, Silva percebeu que queria
realmente estudar musica mais a sério. Ao mesmo tempo, em paralelo as aulas particulares, Silva
também tocava na igreja e continuava a frequentar as aulas em grupo na escola regular.

E muito interessante perceber que o fato do entrevistado estar imersos em varios
ambientes sociais, no mesmo periodo da sua vida, simultaneamente, exemplifica o que Lahire
(2002) descreve: os individuos estdo em contato com quadros sociais distintos (aula particular,
aula em grupo na escola regular, tocar na igreja) estando mergulhados em uma heterogeneidade
de pontos de vista, de memorias e de tipos de experiéncias, como ocorre na formacdo do
professor entrevistado: podemos afirmar que ele estd inserido em trés ambientes musicais
distintos, igualmente “socializadores” nos termos de Lahire. O entrevistado relata que “tocar na
igreja foi uma grande escola” por estar em pratica toda semana e que isso fez muita diferenca
para ele, principalmente no desenvolvimento da musica popular.

O proximo passo de sua formacao foi dado quando foi para o ensino médio e entrou no
conservatorio musical, onde estudou por trés anos violdo erudito, durante todo o seu ensino
médio. Segundo ele, no primeiro ano de conservatério teve aula com uma professora que nao o
“empolgou para o estudo” e que fez com que ele desanimasse com o violdo. “Nado era nada
pessoal, eu ndo gostei porque o repertdrio que ela queria trabalhar era um repertério que eu nao
gostava muito”.

No segundo ano, comecou a fazer aula com outra professora, Fitima, que era bem
exigente, e disse que talvez fosse dessa exigéncia o que ele mais precisava. Foi quando se sentiu
mais animado com o estudo do instrumento. Fez aula com ela durante seis anos e nesse periodo
decidiu que iria ser musico profissional. Segundo Silva, no comego tudo foi igual a professora
anterior, segundo ele, Fatima lhe dizia: “‘vocé vai estudar isso aqui’, (risos) depois eu fui
achando brechas para as coisas que eu queria”.

Silva se refere a relacdo que construiu com a segunda professora como uma relacdo muito

boa, ele descreve:

Nossa relagdo sempre foi muito boa, era uma relagdo quase familiar,
muito boa. Inclusive as aulas acabaram por uma sugestdo dela, que eu
achei muito legal, ela disse: ““acho legal vocé estudar com outra pessoa,
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eu jd te passei o que tinha que passar, a gente estd ficando repetitivo”.
Demorou bastante tempo para ficar repetitivo, ela foi muito legal fazendo
isso. Era uma relacdo muito boa.

Silva ainda descreve que nao tinha Fitima como uma referéncia musical, o que para ele
era engracado. Ele a considerava mais como uma espécie de “guia musical”, Segundo ele, era
uma relacdo mestre e discipulo. Ele confirma que ela ndo era uma referéncia musical talvez
porque tocasse muito pouco: nas aulas ela pegava pouquissimas vezes o instrumento, umas duas
ou trés veze em anos.

Benedetti (2010) descreve que um fator importante que distingue a socializagdo priméria
da secunddria, e que garante sua maior eficdcia da primeira em relacdo a outra, é o fato dos
agentes socializadores da socializacdo primdria serem pessoas que possuem vinculo afetivo com
o socializado, o que nem sempre ocorre na socializacdo secunddria, pelo baixo nivel de
afetividade suas acdes tornam-se menos significativas.

Esta relacdo entre Silva e a professora Fiatima exemplifica exatamente o que Benedetti
(2010) descreve. Por possuir um vinculo afetivo muito forte com Silva (“quase familiar”), o
processo de socializagdo musical (secundério) que ocorre entre a segunda professora e Silva se
aproxima muito do processo socializador primario, o que pode ter garantido maior efetividade em
seus estudos formais. Isso pode ser visto quando Silva relata que Fatima trabalhava o mesmo
conteddo que a professora de seu primeiro ano (que o desanimou a estudar violdao), mas faz com
que ele se interesse pelos estudos, chegando a decidir, a partir daquele periodo, que seria
violonista profissional. Pode-se notar também essa relacdo de afetividade e proximidade entre
Silva e a professora Fatima pelo fato de ser a inico nome de professor que Silva expde durante a
entrevista sem citar seu sobrenome, ele apenas a identifica pelo primeiro nome, Fitima, o que

indica proximidade e certa intimidade com a professora.

3.2.2 Formacao erudita e misica popular

No conservatorio, Silva fez o curso de violdo erudito, conta que era um curso totalmente
atrelado a musica erudita do comego ao fim, por mais que no repertdrio constassem pecas
(musicas) de compositores também da musica popular, tais como Garoto, Armando Neves, Atilho
Bernardino. No entanto, por mais que tivesse essa pequena relacdo com musica popular, esse

curso de violao erudito oferecido era completamente distinto do curso, também oferecido pelo
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conservatorio, de violdao popular. Ele explica que existia uma distingdo muito forte entre os
alunos que estudavam violdo erudito e os alunos que estudavam violdo popular. Os prédios eram

diferentes, as relagdes dos alunos eram conflituosas, nas suas proprias palavras:

Eu lembro de situagées de bastante separacdo. Quem toca violdo erudito tem
que tocar desse jeito, quem toca violdo popular tem que tocar daquele outro
jeito, ndo pode fazer as duas coisas. Isso para mim sempre foi muito chato,
tanto que eu tinha alguns amigos do violdo popular e eu ia fazer aula de
harmonia musical com eles, ficava ld conversando, apesar de eu ter feito as
aulas de violdo erudito quase o tempo todo.

Segundo Silva, a diferenca bésica entre violao erudito e popular que era disseminada no
conservatorio era que no violao erudito existia uma grande valorizacdo da técnica, da sonoridade,
da limpeza sonora e da qualidade de timbre. Segundo ele isso era uma coisa muito clara,
inclusive porque os instrumentos dos alunos que estudavam violdo erudito eram de melhor
qualidade. Segundo ele, os alunos de violdo popular tinham instrumentos mais baratos.

Silva explica que a contrapartida do violonista popular era que ele tocava improvisando
no acompanhamento, fazia improvisacdo melddica, ou seja, existia essa diferenciacdo na atitude
musical. “O musico erudito era o cara que ndo improvisava, se preocupava com a sonoridade,
enquanto o musico popular ndo ligava para a sonoridade, tinha mais liberdade de escolher as
notas que iria tocar”.

Nao confortavel com essa situacdo, Silva conta que era engracado para ele essa divisdo.
Relata que sua professora Fatima sempre apoiou muito o estudo da musica popular que ele fazia a
parte, embora ela fosse uma pessoa mais focada no violdo concertista, preocupada em ensinar e
divulgar violdo erudito, ao contrdrio da situa¢do de conivéncia entre grupos rivais que se criava
no conservatorio. Silva descreve: “minha professora dizia: ‘estuda mesmo (violdo popular), um
dia vocé decide (entre violdo erudito ou popular) ou nio decide’, ela sempre foi bem legal com
isso. Mas tinha esses grupos, era meio politica a situagao”.

Acredito que este ambiente de separacdo entre violao erudito e violdo popular vivido por
Silva no conservatorio, juntamente com os aspectos técnicos que diferenciavam os dois estudos
(o violonista erudito enfatizando o refinamento da técnica, sonoridade e um carater “concertista’;
e o violonista popular se empenhando no estudo da harmonia e da improvisa¢do) gerou em Silva

uma disposi¢do social, como descreve Lahire (2010), de agir e acreditar que essa divisao (violao
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popular e erudito) realmente existe e que os aspectos técnicos musicais sdo evidentes e
discriminatorios e caracterizam cada area.

Silva descreve: “flertei com o concerto, pensei em virar musico de concerto e foi ai que eu
vi que queria ser musico popular”. Ele descreve que quando tinha dezessete anos comegou a
participar de concursos de violdo. “Fui classificado em segundo lugar do concurso Souza Lima e

foi um grande incentivo”. Ele continua:

Nunca ganhei concurso, isso é um negocio engracado, participei bastante, mas
nunca ganhei. Era um aprendizado legal até que chegou uma idade que eu ndo
aguentava mais. Eu desisti dessa vida porque era um negdcio muito cansativo e
muito ingrato: as vezes o cara que ganha o concurso consegue muita coisa e
vocé ndo conseguir te desanima um pouco. Para quem estd fazendo é bem
exaustivo.

Como ja discutido anteriormente, cada campo social estabelece suas regras do jogo e seus
interesses especificos, irredutiveis a regras e interesses de outros campos. Nesse caso especifico,
da relacdo do professor com o “musico concertista”, deixa clara uma dificuldade de adaptacdo do
préprio aluno, Silva, para a prética do concerto, que é uma exigéncia que faz parte das regras do
jogo do campo da musica erudita (mais especificamente para o grupo dos violonistas eruditos).
Demonstrando essa dificuldade de adaptagdo, percebida pelas experiéncias explicitamente ndao
positivas com a musica de concerto, com o “violdo concertista”, Silva sai da drea desse grupo
erudito e comeca a atuar de outra maneira em outro grupo dentro do campo musical.

“Sempre estudei musica popular por conta. Como eu tinha a leitura de partitura, isso
ajudava muito”, comenta Silva. Ele diz que seus professores trabalhavam apenas com a musica
erudita e descreve que, mesmo com essa formacdo mais tradicional, ele mantinha muita
curiosidade em relagdo a improvisacdo, a harmonia e harmonizacio, e que tinha muito acesso a
muitos materiais sobre esses assuntos na época. Contudo, todo material de musica popular que
ele porventura tivesse acesso, estudava bastante, mas como ‘“‘curiosidade” e ndo como estudo
formal.

No trecho de sua fala descrito acima, o entrevistado reafirma uma das visdes que ele
préprio sustenta em relacdo a diferenca entre o grupo de misicos que toca musica erudita e do
grupo que toca musica popular. Neste caso, ele ilustra o que, segundo Lahire (2004), seria uma

disposicdo do ator (Silva) de acreditar que os aspectos tedricos musicais (improvisacao, harmonia
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e harmonizacdo), ndo sdo conteido da misica erudita, ndo fazem parte dos fundamentos tedricos
basicos para se aprender musica erudita, mas sdo de extrema importincia quando se estuda
musica popular. Isso se evidencia ainda mais no trecho da entrevista seguinte: “Eu fui estudar
formalmente (musica popular) quando estava com dezessete anos € pensei em prestar vestibular.

Fui estudar improvisacdo com o Alberto Pacheco”.

Com o Alberto (guitarrista) foi uma passagem rdpida, porque a gente ndo
falava a mesma lingua, ele era guitarrista e eu tocava violdo, ele tinha um
contato bastante profundo com o bebop que ndo fazia muito a minha cabeca,
mas foi um estudo bacana. Com o Alberto eu acabei conhecendo muita coisa,
essa foi a maior vantagem de ter tido aula com ele.

Neste trecho, ele deixa claro uma das visdes que possui em relagdo as diferencas entre a
guitarra ¢ o violdo. Neste caso, quando se identifica como violonista, ndo “falava a mesma
lingua” do professor, um guitarrista que possuia um profundo conhecimento do bebop, ele deixa
mais claro considerar que existe uma diferenca de linguagem musical entre os instrumentos e,
consequentemente, uma diferenca de estilos musicais, de repertorio musical, entre o violdo e a
guitarra, e que esse repertorio e linguagem especifico da guitarra jazzistica, ele como violonista
ndo dominava.

Observa-se também neste trecho que pode existir uma necessidade de adaptagdo quando
membros de um campo musical especifico, ou até pertencentes a0 mesmo campo, mas de grupos
musicais diferentes (como ocorre no campo popular entre a guitarra € o violdo) entram em
contato com outro campo social diferente, ou com outro grupo social diferente. Podem surgir dai
conflitos simbdlicos. Silva, com formacdo primdria em violdo erudito, sentia que Alberto
(guitarrista) falava uma “lingua musical” diferente da dele, considerando que o grande
aprendizado com esse professor foi ter conhecido um pouco melhor a “linguagem musical” da
guitarra.

O fato de professor e aluno pertencerem a campos ou grupos sociais distintos pode ser um
dos fatores responsdveis por um processo de socializacdo musical falho, como pode ter
acontecido Alberto e Silva, pertencentes a grupos sociais distintos. Isso explicita uma possivel
necessidade de aproximacgao do professor em relacdo ao ambiente social musical ao qual estd
imerso o aluno fora do ambiente de aula de musica. Ambos necessitam falar a mesma “linguagem

musical”, a aproximacdo do professor pode ser um estimulo ao estudo do aluno, como pode ser
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uma ponte para criar um laco afetivo entre ambos, tornando esse processo socializador musical
mais eficaz.

Sendo uma questdo que sempre aparece nesta entrevista, a relacdo do entrevistado com a
musica popular e com a miusica erudita, no trecho a seguir, sua posi¢do em relac@o a esse assunto
fica mais clara: uma posi¢ao de “desvinculacdo”, de certa independéncia, de certa autonomia.

Depois, eu entrei na Universidade (para fazer bacharelado em miisica
popular, instrumento violdo), fui ter aula com Gilmar Corréa, mantive as
aulas com a Fdtima (professora de violdo erudito, segunda professora do
conservatorio), ai o estudo do violdo se partiu, dividiu entre violdo
popular e erudito. Com o Gilmar estudei improvisacdo, mais harmonia e
mantive o estudo do violdo erudito.

Neste trecho, pode-se observar novamente, na citacdo “com o Gilmar (professor de violdo
popular) estudei improvisagdo, mais harmonia”, sua disposicdo de acreditar que estudos de
improvisagdo e harmonia sdo exclusivos e caracterizam a musica popular.

Silva descreve que uma das coisas que mais chamava sua atencdo em relacdo a diferenca
entre o estudo do violao erudito e o estudo do violdo popular era a postura de seus professores na

forma de ensinar. Ele relata um episddio:

Eu estava tocando o concerto do Vivaldi em ré, tinha acabado de estudar, fazia
duas semanas que eu estava estudando, concerto fdcil, curtinho. Eu tinha
comecado a preparar ele com a Fdtima, voltei da aula dela cheio de
‘caraminhola na cabega’, sonoridade, timbre, mdo direita, digita¢do, cheguei
na aula para mostrar para o Gilmar, ele ouviu e falou: “cara, toca mais rapido
vai ficar mais facil”. Eu comecei a tocar e fez sentido, foram dicas boas. Ai ele
(Gilmar) falou: “vocé reparou que aqui tem um acorde que vocé pode tirar essa
nota”. Pensei na hora: A Fatima vai me dar uma bronca, tirar uma nota.

Este trecho acima mostra o conflito de diferentes formas de socializagdo musical, as quais
Silva esteve exposto durante a sua formacgdo, formas socializadoras distintas, heterogéneas e
simultaneas que despertam diferentes esquemas de acao no ator. Mais uma vez € afirmado por ele
que no violdo erudito se estima sonoridade, timbre, técnica de mao direita, formas precisas de
digitacao; e no violdo popular, liberdade de expressao (escolher alterar o andamento da musica ou
tirar uma nota musical). Esses momentos socializadores estimulam os dois esquemas de acdo
distintos de Silva na forma de tratar violdo popular e erudito, e um esquema de acdo em comum,

o de diferenciar os dois estudos, popular e erudito.
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Reforcando mais uma vez essa disposicdo de separar aspectos que sido do violdo erudito,
aspectos que sdo do violdao popular e os processos socializadores que geraram essa distin¢ao,
Silva também relata que a postura de seus professores (teve aula com os dois professores no
mesmo periodo) eram bem distintas e que na época era algo que o marcou: “na época 0 que mais

me marcava era essa ‘chavinha’, uma aula uma coisa € em outra aula outra coisa”.

3.2.3 Livros e métodos estudados: formalizacao

Quando Silva cita os livros e métodos que estudou durante sua formagdo, aponta o livro
“Iniciacdo ao Violdo I”, escrito por Henrique Pinto’, com quem fez aulas paralelas durante seu
periodo de graduacdo na Universidade. Ele comenta que esse livro foi muito importante, pois
forneceu uma sdlida iniciacdo ao instrumento, € comenta que estudou ainda os outros dois
métodos do mesmo autor, “Iniciacao ao violao II”” e “Inicia¢ao ao Violao III”.

Fazendo mais uma vez diferenciac@o entre violdo erudito e violdo popular, e ressaltando
sua disposicdo para diferencid-los, Silva comenta: “de musica popular eu estudei (o livro) o
‘Harmonia e Improvisa¢do’ do Almir Chediak, estudei o primeiro livro inteiro, aquele livro eu
engoli, comecei estudando com o meu primeiro professor que era baixista, e terminei de estudar o
livro sozinho”.

Um dos pontos citados por professores de guitarra entrevistados em relacdo a
diferenciac@o entre o ensino de guitarra e o do violdo € o fato do violdao ser, do ponto de vista
metodologico, um instrumento muito mais “organizado”. Silva, quando expde sua trajetéria de
formacdo, relata mais um indicio de que isso pode ser verdadeiro para ele também, como

podemos ver no trecho abaixo:

Ndo chega a ser um método, mas alguns dos livros que eu estudei, usei bastante
e uso até hoje, sdo os livros organizados por um professor do conservatorio, que
era uma selecdo de repertério... ndo chegava a ser um método, era mais uma
coletdnea de pecas que para mim fazia todo sentido. Tinha um repertorio base,
um niimero de pecas grandes e dentre essas pegas vocé tinha que escolher
alguns tipos, duas pecas do periodo cldssico, duas pecas do periodo barroco,
duas de livre escolha e duas de compositor brasileiro. Eram oito pecas por ano,
tinha ano que eram doze, variava um pouco.

Henrique Pinto (1941-2010) foi um importante violonista brasileiro que se destacou
principalmente pela sua forma de ensinar e pelos métodos de estudo que desenvolveu.
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Para encerrar o relato de sua formagdao no violdo, Silva expde que estudou durante o
periodo de universidade (estudo de violdo popular) o livro “The Brazilian Guitar Book” escrito
pelo guitarrista Nelson Faria, comentando que foi muito importante para sua formacdo. Ele
descreve que recentemente estudou o livro “Ritmos Brasileiros™ escrito pelo violonista Marco
Pereira, que agora ¢ alvo de estudo de seu mestrado. E comenta: “Depois eu dei uma passeada
pelos métodos americanos de jazz, harmonia, improvisa¢do, mas isso foi mais passeando assim,

nao foram métodos que eu fiz inteiros™.

3.24 Guitarra

Em relagdo ao estudo da guitarra Silva comenta: “Nesse meio tempo eu toquei guitarra,
contrabaixo, sempre amador. Guitarra um pouco mais. Estudei um pouco de guitarra, mas ndo era
uma coisa que fazia minha cabeca, estudar guitarra rock... gostava de ouvir”. Nesta fala, pode-se
evidenciar a posi¢do do entrevistado em relacdo a guitarra e ao fato de considerar a guitarra um
instrumento diferente do violdo. Observa-se isto pelo fato do entrevistado considerar a sua prética
de tocar guitarra e contrabaixo “amadoras” e pelo fato de sentir a necessidade de estudar um
material especifico da guitarra, ndo podendo transportar diretamente seus estudos e habilidades
do violdo para a guitarra. Neste mesmo trecho, nota-se novamente uma diferenciacdo entre o
repertério do violao e da guitarra. Silva faz a afirmagdo de que com a guitarra se toca o estilo de
musica Rock and Roll, inferindo que a guitarra se adapta melhor ao Rock and Roll ou, pelo
menos, que este € o estilo que caracteriza melhor o instrumento.

No trecho seguinte da entrevista, pode-se inferir mais alguns pontos em relagdo a

diferenciagdo entre a guitarra e o violdo feitos por Silva.

Tinha uma necessidade social de aprender guitarra, uma coisa que a guitarra
fazia mais sucesso, tinha mais colocacdo, nesses grupos que eu tocava na igreja
sempre tinha gente que tocava violdo e ndo tinha quem tocasse guitarra, entdo
eu acabava tocando guitarra, mas muitas vezes tocava guitarra com a mdo, sem
palheta, estudei técnica de palheta, essas coisas, até assinei revista de guitarra
durante um ano.

Nota-se na frase de Silva, “mas muitas vezes tocava guitarra com a mao, sem palheta,
estudei técnica de palheta”, que ele considera importante a diferenciagdo técnica de tocar guitarra

com palheta, como sendo algo mais caracteristico, ainda que ndo exclusivo do instrumento. Pode-
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se afirmar que, para o entrevistado, dominar a linguagem da guitarra significa, dentre outras
coisas, dominar a técnica da palhetada. Este, além do repertdrio j4 mencionado, aparece como um
dos vdarios pontos distintivos entre os dois instrumentos, pelo menos na concepcdo do
entrevistado.

Ele ainda relata que seu contato com a guitarra foi um contato profundo, que estudou
consideravelmente o instrumento, mas sempre muito mais por conta propria, enfatizando que nao
participou de um ensino formal: “depois, com a necessidade de dar aulas, eu comprei livros, ai
formalizei um pouco mais isso”. No caso, Silva pode ter desenvolvido uma disposi¢cdo de achar
que para um estudo de um instrumento ser “sério” deve ser seguido e guiado por livros e
métodos. Talvez por sempre ter tido um ensino formalizado através de livros e métodos —
principalmente no conservatorio —, € também por ser uma pritica comum ao grupo musical ao
qual pertence, o do violonista erudito, a formalizacdo de técnicas em livros, métodos ou pecas
musicais escritas (estudos). Quando ele vai dar aula de guitarra sente igualmente a necessidade de
formalizar, dar credibilidade as suas aulas e, para que isto aconteca, compra livros especificos de
estudo de guitarra.

O ambiente socializador musical na qual esteve exposto Silva proporcionava a ele a
diferenciacdo entre o violdo erudito e o violao popular, em muitos aspectos. Desta maneira
compreende-se o fato de Silva também diferenciar o violdo da guitarra, ndo s6 em relacdo a
linguagem musical, mas também em relacdo a técnica (utilizacdo ou ndo de palheta) de cada
instrumento. Contata-se aqui, entdo, uma espécie de transferéncia de consideracdes distintivas: do
violao erudito versus o violdo popular para o violdo versus a guitarra.

3.2.5 Diferentes ambientes de atuacao artistica

Quando Silva relata sua carreira artistica, explica: “eu comecei a ter mais producdo
artistica mesmo quando estava na universidade, mas antes eu j tinha feito alguns concertos, eu
lembro que o meu primeiro concerto solo eu tinha 16 anos, foi um concerto que eu toquei
bastante coisa legal”. Observa-se que apesar de deixar claro, anteriormente na entrevista, que nao
queria seguir a carreira de violonista erudito, concertista, que durante a sua formacao ele ja tinha
escolhido e decidido ser um violonista popular (como podemos observar em sua frase, “Até
flertei com o concerto, virar musico de concerto, ai eu vi que queria virar musico popular”),
apesar disso pode-se observar que Silva desenvolveu muitos trabalhos artisticos nesse campo do

violonista concertista.
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Ele reforca, portanto, que ser um violonista concertista é provavelmente uma das regras
do jogo do grupo de misicos que tocam violdo erudito, sendo esse um dos muitos meios de
insercao e aceitacdo dos novos membros no grupo. O fato do violonista comumente se apresentar
em concertos, e estando o Silva inserido em um ambiente que propicia e que espera que ele seja
um violonista de concerto, ¢ um dos motivos para que o entrevistado tenha desenvolvido alguma
experiéncia nesta pratica artistica. Para o campo musical, fazer concertos com orquestras e,
principalmente, ser solista desses concertos é algo que gera prestigio ao musico aumentando o
status dentro do campo musical, o que também justificaria o fato de Silva desenvolver
artisticamente o repertério de concerto mesmo sendo algo que afirma néo ser seu foco.

Segundo Lahire (2002), os momentos da vida de um ser humano onde se formam seus
habitus, seus diferentes repertorios de disposicoes ndo sdao equivalentes, o que resulta em um ator
com um estoque de esquemas de acdo ndo homogéneo, podendo conter disposi¢des

contraditdrias. Neville (1942) apud Lahire (2002) descreve:

Certos atores veem “um ou varios sistemas de habitus” dominar “segundo a
situacdo e suas exigéncias” e até, em certos casos, entrar em conflito, em
contradicdo (“ora tranquilas, superadas, ora exacerbadas”). Neste ultimo caso
pode-se até constatar “interferéncias” entre os dois sistemas de habitus
contraditorios: “um estimulo dado pode provocar, ainda que parcialmente, dois
tipos de reagdes antagdnicas” e produzir “a hesitagdo, o tremor, a indecisdo, a
ina¢do” (LAHIRE, 2002, p.43).

Sobre esta heterogeneidade de agao, Lahire (2002) cita:

Se os esquemas de acdo opostos pudessem sempre corresponder a contextos
sociais distintos e separados, se eles se referissem sistematicamente as praticas
sociais, aos dominios de atividades muito claramente diferenciados, entao ndo se
assistiria a uma espécie de competicdo e de oscilacdo constante, mas a um
verdadeiro desdobramento pacifico (entre “aqui” e “1a”) (LAHIRE, 2002, p.43).

Sendo assim, observou-se, no caso do entrevistado, que pelo menos dois sistemas de acdo
musicais distintos foram desenvolvidos, resultando na incorporacdo de duas disposicoes até certo
ponto antagodnicas, mas que siao oriundas de contextos sociais muito proximos, o que faz prever
que esses esquemas em alguns momentos entrem em conflito. Uma das disposigoes valoriza o
violdo de concerto, como algo importante para aumentar seu status quo dentro do campo musical,

mesmo para se desenvolver tecnicamente (esta disposi¢do se reflete nas vérias apresentagcdes
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artisticas que o entrevistado relata ter feito como concertista); e a outra disposicdo esta ligada a
musica popular que, de certa forma, repudia o violonista de concerto, chegando ao ponto do
mesmo entrevistado declarar que, depois de suas experi€éncias como concertista, resolveu ser
musico popular, desviando da sua atuacdo como concertista.

Silva descreve:

Nessa época eu toquei isso, estava engatinhando no Villa Lobos, me arriscando
a tocar Villa Lobos, Leo Brower e tocava algumas coisas do periodo cldssico,
até arriscava um Bach. Esses concertos foram importantes com 16, 17 anos, foi
uma oportunidade legal de crescimento, s6 de preparar esse repertorio.

Pode-se observar, na frase do entrevistado, o fato de considerar a preparacdo do
repertorio, os estudos de pecas compostas especificamente para o instrumento, com a mesma
importancia de um estudo sistematico. E este estudo de repertdrio especifico para apresentacao
em concerto solo, esta “outra” possibilidade de estudo, estd diretamente ligada ao fato de o
violdo, na concepcdo dessa drea especifica na qual ele foi formado, ter esse cardter de
instrumento de concerto e, por isso, proceder na preparacdo das pecas do mesmo modo como
procede nos estudos técnicos.

Quando tinha 17 anos o entrevistado comecou a participar de concursos de violdo. Neste
mesmo periodo participou de uma orquestra de violdes no conservatorio, coordenada pela
professora Maria Prado. Silva descreve: “A Maria foi uma professora importante apesar de eu
nunca ter tido aula particular com ela. Muita coisa de concepc¢do musical eu aprendi com ela, por
conta dos ensaios, por serem trés horas de ensaio por semana”. Sobre esta experiéncia com a
orquestra o entrevistado afirma que foi uma experiéncia boa, pois viajou bastante para fazer
concertos, além de ter tido a primeira chance de gravar e lancar um CD.

Os proximos passos tomados por Silva em sua carreira artistica foram dados quando
ingressou no bacharelado na universidade. Neste periodo fez alguns trabalhos de menor
repercussdo, entre eles, tocou com um grupo que executava cangdes, intitulado “Aquield”.
Também desenvolveu um trabalho com um cantor chamado Rogério Pandini. Sobre esses
trabalhos Silva pondera: “mas isso era um periodo de experimentagdo muito grande, de dar a cara
para bater e ver o que dava certo”.

Quando o entrevistado descreve que os trabalhos realizados na universidade foram de

menor repercussio, ele imediatamente compara estes trabalhos com outros trabalhos que realizou
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antes e que de alguma forma repercutiram mais, neste caso sua experiéncia com o violdo de
concerto. Desta forma, percebe-se que existe uma espécie de diferenciacdo quase involuntaria
entre as duas praticas, violdo popular e violdo “concertista”, e entre a pratica da musica popular,
representada pela cang¢do e a musica erudita.

Silva continua as informacdes sobre suas praticas:

Depois disso eu mantive a coisa dos concertos solos, toquei bastante solo. No
estado de Sdo Paulo eu toquei bastante até, e tive a oportunidade de solar
alguns concertos com orquestra, que também foi uma grande escola. Primeiro
toquei o concerto do Vivaldi, montei com os alunos no primeiro ano da
universidade, depois toquei o concerto do Villa Lobos, um movimento no
programa Preliidio da Cultura. Foi bem legal, uma experiéncia maluca, chegar,
ensaiar 5 minutos com a orquestra, passar uma vez e se apresentar, sem
amplificacdo, foi uma maluquice, mas foi legal para aprender muita coisa”.

Neste relato fica claro que, apesar de declarar ndo querer ser violonista concertista, esta
prética continuou presente em sua carreira artistica.

Sobre os concursos de violdo, o entrevistado confirma que participou de muitos nos seus
17 anos, até que chegou um momento em que desistiu das participagdes. Em suas declaracdes
sobre sua carreira artistica, ele destaca um concurso que participou quando ja era mais velho e

estava na universidade. Descreve:

Participei de um concurso, fui classificado entre os trés primeiros, solei o
concerto do Mauro Giuliani em ld maior. Depois eu tive grande oportunidade
que foi solar o concerto para violdo e cordas niimero quatro do Radamés
Gnatalli com a oficina de cordas de Campinas, foi um convite deles, uma
experiéncia muito boa, é um concerto bem relacionado com a miisica brasileira,
com ritmos brasileiros, concerto bonito, teatro cheio, foi uma experiéncia legal.

Ainda sobre os concursos, Silva relata a participag@o de seus familiares nesses eventos:

Eles iam, acompanhavam, davam maior forca para o estudo, sempre me
apoiaram bastante. Era um apoio bem distante, porém presente, mas distante
em relagdo ao objeto sonoro, o que eu fazia de miisica ndo interessava muito.
Mantiveram ouvindo o que eles ouviam sempre.

Neste trecho pode-se observar que existia uma diferenca de universo musical entre a
pratica musical de Silva e os hédbitos de audi¢do de seus familiares. Isso exemplifica umas das

caracteristicas da socializacdo musical secunddria. Na socializacdo musical priméria, familiar, ao
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qual Silva foi exposto, como ele descreveu, a musica no qual era exposto por seus familiares
eram musicas “comerciais, difundidas pela midia de massa” (como o prdprio entrevistado
descreve). Apds o estudo musical (socializacdo secunddria) passa a ouvir coisas diferentes de
seus familiares, chegando ao ponto dos mesmos ndo compartilharem o mesmo gosto, de certo

modo ndo dominarem os significados mais especificos das musicas que ele tocava nos concursos.

3.2.6 Atuacio artistica, misica popular e misica erudita

Segundo Silva, paralelo a esse trabalho inicial de concertista surgiu o grupo Pavana, no
qual ele toca desde 2006. O grupo tem como proposta a pesquisa da musica popular e da musica
erudita. Inicialmente o nome do grupo era Popudito, uma alusdo a fusdo da mdsica popular com a
musica erudita. Uma das ideias artisticas do grupo € pegar pecas do repertério de musica erudita
e, através de novos arranjos com a inclusdo de elementos da musica popular, tais como ritmos e
instrumentagdo, dar uma nova roupagem as musicas.

O grupo Pavana é um dos ambientes musicais no qual Silva parece conseguir um
desdobramento pacifico de suas disposi¢cdes, consegue ter um esquema de a¢do mais homogéneo
entre disposi¢coes conflitantes para a situacio especial que o grupo propde, sem que haja muitos
conflitos. Este parece um ambiente capaz de ativar varios esquemas de a¢des desenvolvidos por
sua trajetdria tanto na musica erudita quanto na musica popular, diferenciacdo que o entrevistado
deixou claro partilhar e acreditar. Quaisquer uma de suas disposicoes adquiridas no ambiente da
musica erudita e no ambiente da musica popular, e que sdo ativadas nesse ambiente do grupo
Pavana, estardo, desta forma, coerentes com sua trajetdria, seja ela referente a musica erudita ou a
musica popular, ja que o grupo tem como objetivo unir essas duas linguagens.

Silva relata que durante suas experiéncias também tocou guitarra, e descreve:

Quando entrei na Universidade e formei o Aquield, a guitarra virou um
instrumento que tinha a ver com o estilo de miisica que a gente ouvia, que
era bastante relacionado com o jazz, e também como necessidade
técnica. Ter um violdo com captag¢do era carissimo, um violdo com uma
captacdo decente, e eu ndo queria tocar um violdo com uma captagcdo
ruim por causa desse estudo do violdo erudito, me desanimava tocar um
violdo com timbre ruim; e eu acabei assumindo pela guitarra que era
muito mais fdcil de conseguir um timbre legal, e tinha haver com som,
entdo toquei bastante guitarra.
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Neste assunto, ele destaca dois pontos sobre o que acredita ser a relacio entre a guitarra e
o violdo. Um deles, j& mencionada anteriormente (quando discorria sobre sua formacdo), € a
diferenga de repertdrio e de estilos musicais desenvolvidos por guitarristas e por violonistas. Na
citacdo acima em especial, Silva menciona a razdo pela qual tocava a guitarra: desenvolvia um
estilo musical no grupo Aquield que se aproximava do jazz, estilo musical que ouvia na época e
que o influenciou, estabelecendo uma relacao mais direta entre a sua pratica e a ampla utilizacao
da guitarra no jazz.

O segundo ponto mencionado é em relacdo a uma facilidade técnica: a da regulagem
timbristica. Como a formagdo do grupo exigia uma poténcia sonora mais forte do instrumento,
segundo ele era mais fécil regular o som da guitarra, que é um instrumento elétrico por natureza e
possui uma grande facilidade de amplificagdo sonora, do que o som do violdo, que é um
instrumento acustico por natureza e as possibilidades de amplificacdo ndo sdo tdo variadas, nem
sempre sdo de qualidade e sdo de mais dificil acesso por causa do preco.

Quando esclarece, “eu nao queria tocar um violao com uma captagao ruim por causa desse
estudo do violdo erudito”, nota-se que, mesmo quando estd tocando miusica popular na guitarra,
as disposicoes desenvolvidas pelo estudo de violdo erudito emergem e influenciam a sua opinido.
Cada situagdo especifica desperta ou deixa em estado de vigilia as disposi¢coes incorporadas pelos
atores participantes. Sendo assim, os elementos e a configuracdo da situacdo presente t€m uma
importancia fundamental na forma como se discorre a respectiva acdo (LAHIRE, 2002). A
dificuldade de se conseguir tecnicamente um timbre de violdo com um grande volume sonoro e,
consequentemente, com qualidade despertou no entrevistado uma disposi¢do adquirida no estudo
de violao erudito: o cuidado com a qualidade timbristica, criando nele a necessidade de obter essa
mesma qualidade no processo de amplificacio do violdo, o que ndo foi possivel na época,
fazendo optar pela guitarra.

No depoimento a seguir, o entrevistado deixa clara sua preferéncia pelo violdo e afirma
que mesmo quando utilizava a guitarra para se expressar artisticamente era o violao que ele

gostaria de estar tocando.

No Pavana eu comecei tocando guitarra, depois o violdo encaixou bem melhor
com a formagdo. A guitarra tinha essa funcdo, as vezes estilistica e as vezes por
necessidade prdtica, pra mim sempre teve isso. Acho que é um pouco diferente
que a maioria, de uma necessidade, eu queria tocar violdo, mas tinha a guitarra
que funcionava.
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Referente a sua utilizagc@o da guitarra, Silva descreve que tocou o instrumento em alguns
grupos de MPB e jazz em hotéis, bares e restaurantes, enfatizando porém que nao foi algo intenso
e constante. Neste ponto, o entrevistado afirma mais uma vez sua visdo estilistica que o liga a
guitarra ao jazz.

Finalizando a fala sobre sua carreira artistica, o entrevistado afirma que em sua
adolescéncia, quando comegou a tocar guitarra, tinha uma guitarra modelo stratocaster (modelo
de guitarra muito utilizado no rock and roll) e a utilizava para tocar musica pop € rock and roll.
Lembra que quando comecou a considerar a guitarra como possibilidades artisticas, comprou
uma guitarra semiacustica (primeiro modelo histérico de guitarra utilizado no jazz). Ainda
segundo ele, fez esta escolha por ser um instrumento mais proximo do violdo (pelo timbre e

formato do instrumento), o que demonstra mais uma vez sua preferéncia pelo violao.

3.2.7 Ensino de violao erudito e ensino de violao popular

Quando indagado sobre sua pratica como professor, Silva responde:

Eu com 15 anos eu jd dava aula de violdo. Dava aula de violdo para os amigos.
A aula sempre foi uma coisa muito presente. Até hoje em dia é a minha principal
fonte de renda. Acho que da maioria dos miisicos também, é uma coisa que faco
hd bastante tempo. Eu fui moldando essas aulas, mudando no decorrer do
tempo.

Assim como ocorreu em sua formacdo, quando vai ensinar violdo Silva divide o ensino
em: violdo erudito e violdo popular. Ele conta como elabora suas aulas para alunos iniciantes em

violdo erudito:

No inicio a ideia é tocar um repertorio que esteja mais proximo do aluno, as
miisicas que normalmente eles pedem, e que naturalmente jd sdo mais simples
harmonicamente. Faco uma selecdo para ser possivel no comego, entdo eu
trabalho mais com isso, pop rock, que é uma coisa que motiva muito o aluno e
me motivou bastante no comego. Paralelo a isso eu vou dando o ensino de
partitura, leitura de partitura e leitura melodica. Eu uso um livro que eu gosto
bastante para inicio que é o The First Guitar Book. E um livro bem simples que
comeca apresentando as notas (musicais) por corda (do violdo), acho
interessante. Entdo o aluno aprende a ler na primeira corda as notas mi, fd e sol
na primeira posicdo do instrumento, depois adiciona si, do e ré, na segunda
corda do violdo e depois sol e ld na terceira corda.
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Nota-se que Silva utiliza musicas que os alunos gostam de ouvir, que possuem um
significado musical para eles, para motivé-los a tocar, repetindo uma experiéncia que também
ocorreu com ele que acredita ter sido positiva quando iniciava seus estudos. Observa-se que
mesmo quando ele pratica o ensino do violdo erudito, existe a presenca da musica popular, do
Pop Rock (género que faz parte da musica popular) do qual ele tira proveito educacional por
serem musicas que seus alunos t€ém mais acesso. Ou seja, os géneros populares oferecem musicas
que possuem assim um significado particular para os alunos, o que pode ndo acontecer com 0
repertdrio de musica erudita.

Para os iniciantes em violdo erudito, ele relata que assim que os alunos dominam a leitura
na primeira, segunda e terceira cordas do instrumento, na primeira posicao (a primeira posi¢ao do
violdo consiste em se tocar as notas presentes somente nas casas 1, 2, 3 e 4 no braco do
instrumento), comega a utilizar o livro Inicia¢do ao Violdo 1, escrito por Henrique Pinto. Mais
uma vez opta por um método que fez parte da sua formagdo, e que ele mesmo descreve como
tendo sido um livro bem importante. Ainda afirma que gosta muito deste método pelo fato de ja
comegar com uma pega solo, que ¢ bem simples. Comenta: “ja vou direto ao assunto, acho que
Andante da pagina 30”.

Observa-se que, ao introduzir o aluno em uma peca de violao solo, Silva também comeca
a introduzi-lo aos valores do grupo do violdo erudito, pelo qual transitou em sua formacdo. O
estudo de pecas solo também remete ao violdo erudito concertista, ja que as pegas sdo o alvo de
estudo dos violonistas e também resultado artistico desse estudo, quando apresentadas durante os
concertos ou audi¢des. Silva transmite aos seus alunos conceitos internalizados em ambientes
socializadores distintos nos quais transitou em sua formacao.

Ele descreve a maneira como conduz as aulas de violdo popular para alunos iniciantes da

seguinte maneira:

A parte de miisica popular eu comegco com essa coisa de pop e rock e aos
poucos vou adicionando elementos mais complexos, as vezes dentro dessa
imagem mesmo, mas eu procuro sempre trazer o aluno para o repertorio de
miisica brasileira MPB. As vezes é dificil, o aluno ndo estd interessado. Af
acabo tocando mais o repertorio do aluno. Mas de uma maneira geral eu puxo
para esse repertorio de miisica brasileira, que eu acho que é naturalmente mais
complexo harmonicamente, com isso jd procuro trabalhar um repertorio de
ritmos de mdo direita e comego a dar uma iniciagdo a harmonia. Formagdo de
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escala maior, mas isso eu faco bem superficial no comeco, formagdo de escala,
intervalo, formagdo de acorde. A hora que chega formagdo de acorde o aluno
normalmente se interessa mais e dali se desdobra num estudo mais profundo.

E possivel perceber que existe certa semelhanca nos inicios das aulas ministradas para
alunos de violao popular e alunos de violao erudito. Isto mostra que, para Silva, também existem
semelhangas entre as duas praticas. Em ambos os casos o professor inicia o periodo de formagao
utilizando musicas que fazem parte da familiaridade musical dos alunos, principalmente aquelas
que tenham algum significado para eles, a fim de motiva-los ao estudo do instrumento; € que no
caso dos alunos de musica popular € representado pelo estilo musical Pop Rock.

Pode-se observar, na descricdo sobre suas aulas de violdo popular mais uma vez (como ja
havia feito e deixado claro quando falou de sua formacdo), um vinculo que estabelece entre
musica popular ¢ o estudo de harmonia musical em suas falas: “mas de uma maneira geral eu
puxo para esse repertorio de musica brasileira, que eu acho que € naturalmente mais complexo
harmonicamente” e “come¢o a dar uma iniciagdo a harmonia”.

Continuando a falar sobre sua pratica do ensino de violdo erudito, o entrevistado afirma
que para desenvolver o “fildo” do violdo classico, violdo solo, além de utilizar o livro Iniciacdo
ao Violdo I de Henrique Pinto, utiliza também o livro Inicia¢do ao Violdo I do mesmo autor,
alegando achar ser um excelente comeco para todos os alunos, alternando-os com métodos mais
tradicionais, tais como os de Carcassi®, Carulli’ e Leo Brower®, que sdo métodos e pecas que
Silva também estudou durante sua formagdao. Observa-se, mais uma vez, a utilizacdo de pecas
musicais que foram compostas e direcionadas para o estudo da técnica do violao erudito, estudos
de Carcassi, estudos de Carulli e estudos de Leo Brower. Ainda sobre o estudo de pecas o

entrevistado continua:

Eu uso também aqueles métodos que utilizei no conservatorio, que tém uma
coletanea de pecas. Eu acho legal e as vezes utilizo uma ou outra coisa mais
isolada, alguma outra peca, mas no geral eu me mantenho ensinando no violdo
cldssico basicamente o repertorio dos compositores do periodo cldssico mesmo,

* Matteo Carcassi (1792-1853) foi compositor e violonista italiano que ficou famoso ji na adolescéncia
como um virtuoso e se destacou por suas composi¢des e pela composi¢do do método de estudo de violdo, Opus 59.

> Ferdinando Carulli (1770-1841) foi um dos compositores e violonistas mais conhecidos em sua época e se
destacou por desenvolver um método préprio de tocar violdo e por escrever o método de violdo, Harmonia aplicada
ao violdo.

% Leo Brower (1939-) compositor e violonista contemporineo nascido em Cuba, se destacou por escrever
estudos para violao.
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Carulli, Carcassi, Sor e Julliane, Aguado nem tanto, é mais dificil de tocar

2

coisas do Aguado. Esses quatro utilizo para dar uma base, que eu acho que é
interessante, de desenvolvimento técnico e até desenvolvimento musical.

Silva afirma ainda utilizar alguns arranjos de sua prépria autoria, arranjos simples de
musica popular: “Tem um livro que eu acho legal, do Diogo Carvalho, que sdo arranjos para
violdo solo de MPB, sdo bem legais e direcionados para iniciantes”. Nota-se novamente a
insercdo da musica popular no ensino de musica erudita. Porém, neste caso, nota-se uma visao,
muito provavelmente influenciada pelo ambiente musical que frequentou (conservatdrio, que
trabalhava fortemente a questdo do desenvolvimento de repertdrio para violao solo), que acredita
na necessidade de oferecer um repertério de musicas para violao erudito solo, para que os alunos
desenvolvam o estudo do instrumento a contento. Portanto, ele oferece o repertério de musica
popular ndo para desenvolver o género musical popular, mas como ponte para o estudo de mais
pecas de violdo solo, cujo propdsito ndo seria estabelecer uma relagdo mais intima entre os
géneros popular ou erudito, mas sim como um preparo para o repertorio do violdo solo.

Finalizando a descricdo sobre como conduz o ensino de violdo erudito, o entrevistado

explica:

Depois de certo periodo, eu vou montando o repertorio de acordo com o
interesse do aluno. Tem alunos que se interessam mais por miisica brasileira,
tem alunos que se interessam mais por misica cldssica, por miisica
contempordnea... E isso jd leva uns bons anos, uns bons dois, trés anos, até o
aluno chegar nesse nivel.

Com esta citacdo, Silva confirma sua disposicdo de relacionar o estudo de violao cldssico
como o desenvolvimento do violdo solo, que pode ser um caminho para o violdo concertista. E
isto que possibilita e legitima, para ele, a prética de variados géneros de musica dentro do violdo
solo, tais como a musica brasileira, a musica cldssica e contemporanea. Esta parece ser a chave
para a coeréncia que o entrevistado institui a partir de seu trajeto musical particular e que pode
viabilizar a unido de préticas desenvolvidas através do contato com diferentes grupos
sociomusicais pelos quais transitou durante sua formacao.

Continuando ao falar sobre o ensino que desenvolve na musica popular, Silva diz que
tenta levar o aluno para a musica brasileira e desenvolve com eles: ritmos brasileiros, harmonia,

rearmonizacdo e andlise harmonica, elementos que considera serem aspectos importantes para
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que o aluno adquira mais rapidamente certa independéncia do professor. Sobre a sequéncia que

da as aulas, ele comenta:

Depois eu entro em uma parte de improvisacdo que jd é um outro repertorio,
repertorio do jazz, mas eu deixo esse repertorio para quando a pessoa jd estd
mais resolvida harmonicamente, um repertorio que ndo é tdo fdcil de digerir,
ndo ¢ tdo proximo da nossa cultura, entdo é um repertorio que eu trago depois,
relacionado a improvisagdo. Nesse meio tempo, as vezes com alguns alunos, eu
trabalho arranjo solo para violdo, que também é uma coisa interessante, mas ai
inevitavelmente acaba-se misturando as duas escolas, cldssico e popular.

Neste trecho, além de Silva novamente reforgar a vinculacdo entre a harmonia musical e
musica popular, faz as mesmas relacdes com improvisagdo, musica popular e o género musical
do jazz. Relacdes que também ocorreram, como ji evidenciou anteriormente, em sua formacgdo
quando foi estudar musica popular. Mais especificamente a improvisagdo com o professor
Alberto Pacheco que, segundo o entrevistado, tinha muita influéncia do jazz, o que gerou em
Silva um conflito entre linguagens musicais. Como disse o préprio entrevistado: ele e o professor
nao falavam a mesma “lingua musical”. Nota-se que o entrevistado descreve a dificuldade dos
alunos de compreender esse tipo de repertorio (jazz), argumento justificado pelo fato do jazz ser
um estilo musical que “ndo faz parte da cultura musical” do aluno. Importante observar que essa
mesma dificuldade que o professor afirma que seus alunos possuem, ele também descreveu
possuir em sua formagao.

3

No final de sua fala: “..com alguns alunos eu trabalho arranjo solo para violdo que
também € uma coisa interessante, mas ai inevitavelmente acaba-se misturando as duas escolas,
classico e popular”. Silva mais uma vez deixa claro o elo que ele acredita existir entre violao
popular e violdo erudito, elo esse instituido pelo violao solo.

Observa-se, nas descrigdes de como ele organiza suas aulas, a oscilacio entre valores dos
dois grupos sociomusicais instituidos dentro do campo musical mais préximo ao entrevistado.
Silva busca atender as regras do jogo estabelecidas por esses dois grupos. Um deles, o grupo de
violonistas que tocam musica erudita, que tem como uma das regras para se pertencer ao grupo o
desenvolvimento de um repertério de violdo solo concertista, repertério este que todos os
membros necessariamente necessitam dominar. Observa-se a influéncia forte deste grupo em sua

prética de ensino quando utiliza livros e métodos que visam o desenvolvimento do violdo solo,

como presente na seguinte fala do entrevistado: “eu gosto de utilizar bastante esse livro
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[Henrique Pinto - Inicia¢do ao Violao I] porque ja comec¢a com uma peca de violdo solo, mas que
¢ bem simples, ja vou direto ao assunto, acho que Andante pdgina 30.” Assim, ele desenvolve
com seus alunos o trabalho de tocar musicas para violdo solo desde o inicio de seus respectivos
aprendizados, o que pode refletir posteriormente no valor que ele mesmo cultiva em relacdo aos
concertos de violao solo.

O segundo grupo que influencia o professor em sua pratica do ensino € o grupo de
violonistas que tocam violao popular, que cultivam como regra do jogo o fato de que todos os
membros do grupo necessariamente precisam dominar o conhecimento de harmonia e de
improvisacdo. Elementos da teoria musical que o entrevistado buscou estudar durante sua
formacdo, quando decidiu estudar musica popular, e procura também ensinar a seus alunos de
violao popular. Observa-se mais diretamente esta influéncia nas seguintes falas do entrevistado:
“na musica popular eu vou puxando para essa coisa brasileira, ritmos brasileiros, harmonia,
rearmonizag¢do, analise harmoénica, que eu acho bem importante” e “depois eu entro em uma parte
de improvisacao que ja é outro repertdrio, repertério do jazz”.

Segundo Lahire (2002), quando o ator € colocado simultaneamente ou sucessivamente
dentro de uma pluralidade de campos sociais, ou dentro de campos que exijam esquemas de
atuacdo — ou habitus — n@ao homogéneos ou contraditérios, ou ainda dentro de universos sociais
relativamente coerentes, mas que apresentam contradi¢des, entdo se trata de um ator com
estoques de esquemas de acdo ndo homogéneos e, consequentemente, com praticas heterogéneas
que variam conforme o contexto ao qual estd exposto.

Sendo assim, observa-se que o professor entrevistado desenvolve a coeréncia através de
esquemas de acoes distintos para contextos sociais de ensino musical distintos (o gosto, a
familiaridade ou a expectativa inicial de seus alunos), tentando imbricar valores e procedimentos
apropriados de um contexto social representado pela pratica do ensino do violdo erudito e de
outro representado pela pratica de ensino de violdo popular. Os esquemas de a¢do desenvolvidos
pelo professor nos diferentes contextos sociais sao representados pelas diferentes maneiras de
ensinar e pelos diferentes contetidos abordados pelo professor quando vai ensinar violao erudito
(contexto social representado pela prética do ensino do violdo erudito) e violdo popular (contexto
social representado pela prética de ensino de violdo popular).

Quando Silva ensina violao erudito, estabelece um foco para o desenvolvimento do aluno

na execucao de musicas de violao solo, iniciando com o estudo das pecas do livro Iniciacdo ao
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Violao I, de Henrique Pinto, partindo para estudos de Carcassi, Carulli e Leo Brower, juntamente
com algumas pecas arranjadas de MPB. O proximo passo do desenvolvimento do aluno € o
estudo de pecas da coletdnea organizadas por ele mesmo no periodo do conservatério,
abrangendo compositores do periodo cldssico como os mesmos Carulli e Carcassi, acrescentando
principalmente Fernando Sor e Juliane, convergindo posteriormente para o estudo do repertério
sugerido pelo préprio aluno.

Quando Silva ensina violdo popular, seus esquemas de acdes convergem principalmente
para o ensino de harmonia musical, passando pela musica brasileira, ritmos brasileiros, assim
como intervalos, formacdo de escalas maiores, formacdo de acordes, rearmonizagdo, andlise
harmonica, improvisacdo no jazz € um estudo sobre arranjos para violdo solo.

E importante notar um esforco de Silva em organizar esses universos musicais (violdo
erudito e violdo popular) em um procedimento de ensino coerente que s6 se modifica em acordo
com o desenvolvimento e o objetivo do aluno. Independentemente de ser erudito ou popular, ele
inicia seu curso de violao com um repertdrio que seja significativo para o aluno. Dependendo da
op¢do do aluno, erudito ou popular, Silva desenvolvera esquemas de acdo especificos para cada
modalidade de ensino, sendo papel do aluno em ativar um esquema de acdo especifico. A partir
desta escolha, Silva diferencia a pratica do ensino de violdo erudito (focada no violdo solo) e a
pratica do ensino de violdao popular (focada em harmonia e improvisac¢do), existindo um elo entre

essas duas préticas, o violao solo.

3.2.8 Ensino de guitarra

Em relacdio a dar aulas de guitarra, Silva afirma que tenta evitar por ndo ser uma
especialidade sua. Ele considera ndo ter um desenvolvimento técnico muito aprofundado no
instrumento. Ele diz: “eu toco guitarra, consigo tocar vdrias coisas, mas nao ¢ um instrumento
que eu tenho a mesma desenvoltura do que o violdo”. Nesta frase é possivel notar que o
entrevistado acredita que existe uma técnica especifica para tocar cada instrumento, e ele acredita
dominar plenamente apenas a técnica do violdo e ndo a da guitarra, motivo esse que o leva a nio
querer dar aulas do instrumento.

Ainda sobre sua prética do ensino de guitarra o entrevistado descreve:
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Eu procurei sempre dar aula de guitarra como uma iniciacdo musical, muito
parecido com o inicio da minha aula de violdo: leitura de partitura, com a
diferenca que ao invés de tocar com a mdo direita, toca-se com a palheta. A
postura da mdo esquerda é um pouquinho diferente, pensando em prender mais
as cordas, no violdo é importante deixar as cordas soltas para ter ressondncia,
na guitarra é o contrdrio, essa corda solta dd uma sujeira no timbre, ndo é
muito bem-vindo.

Na declaracdo acima, Silva mais uma vez indica acreditar na diferenciacdo entre se usar,
no violdo, os dedos da mao direita para se tanger as cordas e produzir som, ao contrdrio da
guitarra na qual se utiliza a palheta na mao direita para se tanger as cordas e produzir sons ser
uma das principais separagdes entre os instrumentos.

Além da diferenca referida, Silva aponta outra na mesma frase. Ele acredita existir
diferenca também na postura da mao esquerda para se tocar cada um dos instrumentos. Segundo
o professor, para se tocar guitarra € necessdrio utilizar preferencialmente as cordas do
instrumento presas, ou seja, apertadas pela mao esquerda em determinada casa para que soe o
som desejado. Caso isso ndo ocorra, se as cordas do instrumento permanecerem soltas, aparecera
uma ““sujeira” no timbre do instrumento. No violdo ocorre exatamente o contrario: busca-se tocar
o instrumento utilizando-se preferencialmente as cordas soltas, pois assim as cordas terdo mais
ressonancia e o timbre do violdo ficard melhor.

Sobre como desenvolve suas aulas de guitarra, ainda que raras, Silva comenta que gosta
de comecar sempre pelo mesmo repertdrio, que abrange o aprendizado de triades. Ele descreve:
“aprender a tocar aquelas triades com corda solta, aquelas coisas sdo basicas”. Nota-se que apesar
de acreditar que uma das caracteristicas da guitarra € a utiliza¢do de cordas presas, o entrevistado
ensina os iniciantes no estudo da guitarra a tocarem triades (acordes) com cordas soltas, alegando
que estes sao elementos bésicos de qualquer aprendizado.

O professor continua relatando que no inicio do aprendizado, além do ensino de triades
basicas, ele trabalha com seu aluno também a iniciacdo na leitura musical e o conhecimento de
harmonia. Além de tocar as triades bdsicas, procura fazer com que seu aluno entenda essas
triades, para que possa desdobra-las em outras regides do braco da guitarra, ou seja, do modo
como os acordes sdo mais utilizados na guitarra. E importante observar que, caso as triades sejam
feitas em outra regido do braco do instrumento, necessariamente elas serdo feitas com cordas

prezas, como o professor afirmou soar melhor na guitarra.
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Nota-se uma pequena aproximagao entre o ensino de guitarra desenvolvido e o ensino de
violdo popular desenvolvido pelo mesmo professor, sendo um dos pontos de convergéncia entre

as duas préticas o ensino da harmonia musical.

3.2.9 Diferencas entre guitarra e violao
Quando questionado sobre as diferencas que ele acredita existir entre o violdo e a guitarra,

Silva explica:

Eu enxergo assim: a guitarra e o violdo sdo instrumentos muito parecidos, mas
a utilizacdo deles dentro da miisica, o papel deles dentro de um grupo, ou
mesmo tocando solo, é diferente. A partir disso se desenvolvem linguagens
técnicas e musicais bem diferentes. Por exemplo, eu vejo guitarristas que tocam
violdo cldssico para mim. Joe Pass é um cara que para mim toca violdo
cldssico, se ele tocasse em um violdo de nylon estava tudo resolvido, com a
técnica, a sonoridade de violdo cldssico, estava tudo resolvido, por que o
pensamento é muito proximo do violdo. E vejo violonistas muitas vezes que
tocam muito proximos de guitarristas, por exemplo, o Lula Galvdo, que é um
grande violonista, mas toca bem proximo da linguagem da guitarra.

Com essa declaracgdo, ele deixa claro que a principal diferenca encontrada entre o violao e
a guitarra € a linguagem musical trabalhada em cada instrumento. Pode-se observar que, a partir
desta descri¢do, Silva mostra uma tendéncia a acreditar que o determinante para se considerar um
musico guitarrista ou violonista € o resultado musical quando ele toca um dos instrumentos, ou
seja, a linguagem musical que o misico desenvolveu.

No trecho citado acima, o professor descreve que acredita que os dois instrumentos sao
parecidos, mas a utilizacdo deles é diferente dentro de géneros musicais, 0 que gera uma
linguagem musical diferente também. Em relagcdo a essa declaragdo, Silva, em outro trecho da
entrevista, afirma que a principal diferenca que ele acredita existir em relagdo as linguagens
musicais desenvolvidas nos dois instrumentos ¢ o fato do violdo possuir uma “vocacdo”
polifdnica que a guitarra ndo possui. Segundo o entrevistado, a guitarra desempenha uma funcao
mais de solista, acreditando ser por uma questdo da maior sustentacdo (sustain) da sonoridade.
Segundo ele, o violdo desempenharia também a funcdo de solista quando relacionado ao jazz,
como um substituto da guitarra, por uma questdo de timbre. Silva ainda faz uma ressalva: “ja no

flamenco, o violao tem mais essa cara de solista”.
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Levando em consideracdo seu percurso de formacdo e sua trajetdria artistica, descritas na
entrevista, pode-se estabelecer uma relacio entre esse pensamento do professor, o de ver o violao
mais polifonico e a guitarra mais “solista” (neste caso o entrevistado se refere a solista como um
instrumento que faz solos dentro de um grupo musical, ndo tendo a mesma denominagdo de
solista quando se refere ao violdo: um instrumento que se apresenta sozinho) e suas experiéncias
socializadoras musicais anteriores. Como ja foi visto, o entrevistado teve grande parte de sua
formacdo voltada para o estudo do violao solo (solitdrio), que tem como caracteristica o
desenvolvimento desta linguagem polifOnica, na qual vdrios eventos musicais se sobrepdem, o
que significa poder desenvolver ao mesmo tempo a melodia da musica, a harmonia e fazer linhas
de baixo nos acordes, por exemplo, elementos que sdo desenvolvidos nas pecas escritas para
violdo solo. O préprio entrevistado aprofunda um pouco mais suas ideias sobre a linguagem

polifdnica no violao:

Sobre o polifonico no violdo, vocé tem que trabalhar muito mais o equilibrio
entre as notas, entre os dedos, entre os ataques de cada dedo, e o desequilibrio
também, trabalhar acentuar uma nota e deixar as outras mais baixas, dentro de
um arpejo acentuar uma nota, isso é uma coisa que na guitarra ndo fica tdo
evidente, porque o timbre da guitarra é um pouco mais plano, o volume também.

Portanto, relacionando a sua trajetdria de formacgdo descrita e sua visdo sobre a linguagem
polifdnica desenvolvida no violdo, este mesmo recurso fazia parte da maioria do repertério que
foi estudado durante sua formacgdo. Acredita-se, por isso, que ouve uma apropriacdo de modos de
conceber, perceber e agir musicais a partir do ambiente social de formagdo ao qual esteve
exposto, influindo na maneira em que enxerga o violao hoje.

Durante sua trajetdria artistica, quando Silva descreve que participou de um grupo musical
que tocava cancdes populares chamado “Aquiela”, conta que tocou guitarra neste grupo, pois
acreditava que o instrumento combinava melhor com o estilo de musica desenvolvido, que era
bastante relacionado ao jazz. Segundo Visconti (2010), ja no periodo do Swing (1930-1940), a
guitarra comeca a exercer uma fungdo que ia além da base harmonica e expandir sua capacidade
improvisatéria de desenvolver solos, principalmente melodicamente. Desta maneira entende-se
que este ambiente artistico, o grupo Aquield, propiciou ao entrevistado a possibilidade de
desenvolver uma linguagem musical na guitarra influenciada pelo jazz, que realmente utiliza a
guitarra como um instrumento que faz solos (nota-se que o entrevistado abre a possibilidade do
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violdo desenvolver este mesmo papel em grupos quando o violdo substitui a fungdo da guitarra no
jazz), o que talvez o tenha influenciado a enxergar o solo ou a polifonia da maneira descrita, ou
seja, como sendo uma das diferencas entre o violdo e a guitarra: o fato da guitarra ser um
instrumento mais solista e o violdo, mais polifonico.

Outro ponto descrito por Silva € a diferenca de tensdo entre as cordas do violdo e as
cordas da guitarra. Ele oferece um exemplo pritico de como isso modifica o resultado sonoro

quando se toca os dois instrumentos:

No violdo cldssico, as cordas tendem a ter uma tensdo muito alta para alcancar
uma sonoridade aciistica mais interessante. Isso jd@ muda muito a pegada da
mdo direita, a intensidade que se toca com a mdo direita, mesmo que se vd tocar
guitarra com a mdo, é muito diferente, eu sinto isso quando vou trocar de um
instrumento para o outro, as vezes eu acabo tocando guitarra muito forte, ou
quando eu estou tocando guitarra e vou para o violdo eu acabo tocando o
violdo muito fraco.

Para Silva, a tensao das cordas ndo so interfere na forma de se tocar com a mao direita, ou
seja, no tonus muscular e, mas também interfere na facilidade ou ndo de se fazer ligados em
ambos os instrumentos. Para ele, fazer ligados no violdo € algo de extrema dificuldade. Ele
confessa: “ligados € um negécio que no violdo ‘é um parto’, violonista passa muito tempo
estudando isso, meus alunos comegam a tocar ligado depois de quase um ano estudando violao™.
Rebatendo esta situacdo, o entrevistado declara que fazer ligados na guitarra € mais simples,
principalmente quando se toca com uma guitarra com cordas de tensdo’ mais baixa (cordas 0,8,
0,9 ¢ 0,10).

Silva comenta mais uma vez sobre o uso de palheta na mao direita e abre uma ressalva em
relacdo a esse assunto. Apesar de considerar a palheta como um outro diferencial entre violao e
guitarra, comenta que muitos violonistas usam palheta para tocar violdo: “eu acho que o timbre
fica estranho, ndo sou muito fa, mas apesar disso ougo musicos que tocam violdo com palheta,
por exemplo, Pat Metheny e Chico Pinheiro tocam violdo de nylon com palheta e funciona muito

2

bem”.

7 As cordas da guitarra podem ter diversos calibres. A referéncia para determinar o calibre do jogo de
cordas, contendo as seis cordas da guitarra, é a primeira corda, a corda mi mais fina. Existem jogos de cordas que
variam de 0,8 a 0,16, onde esses niimeros representam em milimetros a espessura da primeira corda fina da guitarra.
Quanto maior o calibre, mais “esticada” a corda fica, o que representa uma maior tensdao no brago do instrumento e
implica maior forca da mao esquerda para apertar as cordas.
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Ainda sobre a utilizacdo da palheta Silva diz:

A guitarra também tem um negdcio virtuosistico, que gera uma dificuldade
grande de sincronia entre as mdos. Quando se toca com palheta essa sincronia
é simplificada, talvez seja por isso que a guitarra se toque tanto com palheta,
porque vocé limita os movimentos da mdo direita em dois, para cima e para
baixo, e entdo é questdo de sincronizar. A dificuldade que eu vejo que os
guitarristas tém muito quando tocam com palheta é tocar corda ndo adjacente,
salto de corda na mdo direita (com palheta) é dificil de fazer e no violdo é um
pouco mais simples por usar quatro dedos.

No trecho acima Silva confirma sua visao de que a utilizacdo da palheta é um diferencial
entre o violdo e a guitarra, porém, desta vez justifica essa sua visdo de outra maneira, alegando
que a guitarra ¢ um instrumento mais “virtuosistico”. Ele acredita que um dos motivos dos
guitarristas usarem a palheta € justamente para facilitar a sincronia entre a mao direita (utilizando
palheta) e a mio esquerda, a fim de se atingir o virtuosismo (que muitas vezes se concentra na
velocidade) caracteristico do instrumento. Levando em consideragdo famosos guitarristas do rock
and roll como Yngwie Malmsteen, Randy Rhoads, Joe Petrucci e Steve Morse, entre tantos
outros, que possuem uma técnica guitarristica extremamente bem desenvolvida, inclusive de
palhetada, ele elaborou a seguinte frase quando se referiu a sua formacao e a sua relacdo com a
guitarra: “estudei um pouco de guitarra, mas ndo era uma coisa que fazia minha cabeca, estudar
guitarra rock. Gostava de ouvir, de conhecer”. Pode-se entender uma possivel relagdo entre essa
ideia virtuosistica da guitarra que o entrevistado possui e sua experiéncia “menos” virtuosistica
no violao, em seu periodo de formacao, com a guitarra tocada no rock and roll.

Silva ainda afirma acreditar, como outra diferenciacdo entre os instrumentos, o fato de ser
mais facil fazer pestana (apertar com apenas um dedo da méo esquerda mais de uma corda) na
guitarra do que no violdo. Inclusive apontando o fato de na guitarra ser comum fazer pestana com
os diversos dedos da mao esquerda, o que € muito raro de acontecer no violao.

Finalizando a entrevista, Silva resume: “é bastante coisa de diferenca, mas eu vejo
normalmente isso, tirando essa parte da tensdo das cordas, as outras implicacdes vém de aspectos
musicais, do papel musical que o instrumento assume”. Exemplificado o que afirmou mais uma
vez, o professor descreve que na miusica popular existem muitas diferencas, normalmente a

guitarra assume uma fun¢@o mais solista e o violdo uma funcdo mais “bésica”, trabalhando mais
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harmonicamente, porém adverte que essa divisdo de fung¢des ndo € regra, existindo muitas

variagOes de grau entre esses dois polos.

3.3 Marcos Reis
3.3.1 Formacao musical

Marcos Reis tem 34 anos, € guitarrista e professor de guitarra, violdo, contrabaixo elétrico
e pratica de banda popular. Quando indagado sobre como foi sua formac¢do musical Reis logo
responde: “Fiz aula de guitarra, mas também estudei violdo e um pouco de contrabaixo, fiz aula
com Luis Oliveira”. Reis teve aulas com Oliveira por 4 anos e afirma que foi um grande

diferencial para ele ter comecado seus estudos musicais com um professor que estivesse em um
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meio musical de “qualidade” e ndo ter comegado seus estudos com um professor que s6 ensinava
rock’n roll.

Reis deixa claro desde o comeco de sua entrevista, em seu relato sobre sua formagao
musical, a grande admira¢do que possui por Oliveira, o que pode ser observado em sua fala
inicial, “fiz aula com Luis Oliveira”, dando uma grande énfase e importancia ao nome do
professor ao referir-se a sorte que teve em ter comegado sua formagao musical com ele.

Ressaltando a importancia de ter comeg¢ado a fazer aula com um professor com um
diferencial musical de ‘“qualidade”, Reis descreve que hoje, existem muitos professores de
guitarra e com o crescimento e acessibilidade da internet qualquer pessoa que comegou a estudar
ha pouco tempo consegue um material para passar para alunos. Contrastando a esse panorama

que ele descreve, Reis relata:

Oliveira trabalhava coisas simples em aula, mas musicalmente falando:
considerdveis. Ao invés de pescar o peixe para mim, Oliveira ensinou a eu
mesmo pescar meu peixe.

Como visto em Benedetti (2010), a importancia e significacdo do processo de socializa¢ao
secundéria pode ser maior quando, assim como a socializacdo musical primdria, existe uma
rela¢do de afetividade entre aluno e professor. Com frase “ao invés de pescar o peixe para mim,
Oliveira ensinou a eu mesmo pescar meu peixe” Reis dd indicios fortes sobre a relacdo de
admiracdo e talvez por consequéncia também de afeto, existente entre ele seu ex-professor
Oliveira, o que pode ter garantido um certo €xito no processo socializador.

O possivel sucesso do processo socializador pelo qual passou Reis durante o periodo que

fez aulas com Oliveira pode ser observado na seguinte frase do entrevistado:

Hoje eu escuto as composicoes dele (Oliveira) e eu reconheco muita coisa que
eu mesmo penso.

Quando o processo socializador é marcante, pode gerar em quem ¢é submetido a ele
processos disposicionais sobre como agir, pensar, crer € sentir. Essa importancia pode ser
inferida na frase de Reis, quando afirma reconhecer as suas proprias maneiras de pensar a musica
no trabalho de Oliveira. Quando o processo socializador é marcante, pode gerar em quem ¢é

submetido a ele um repertério de modos de agir, pensar, criar e perceber que sao as disposicoes
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(descritas com mais profundidade no capitulo 2). Este éxito da socializa¢do pode ser percebido na
frase de Reis, quando afirma reconhecer as suas proprias maneiras de pensar a musica no trabalho
criativo de Oliveira, nas suas composi¢des. Certamente que essas composi¢des abarcam maneiras
especificas de organizar o material sonoro e discursivo musical de modo a refratar um modo
particular de perceber, conceber e agir musicalmente. Podemos inferir que € a esse conjunto de
valores e significados musicais que Reis se refere quando se identifica com o trabalho artistico de
seu ex-professor, ou seja, € possivel dizer que Oliveira desenvolveu em Reis certas disposicoes
que, incorporadas no processo de aulas, conversas, trocas simbdlicas e musicais, aparecem agora
como bases da compreensido musical mais geral.

Confirmando isso Reis descreve: “certamente foi ele quem abriu a minha mente quanto a
maneira de pensar na musica! ”.

Reis descreve que apds as aulas com Oliveira ingressou na Universidade para fazer
bacharelado em musica popular, no instrumento guitarra elétrica. Na entrevista realizada, quando
perguntado sobre sua formagdo, Reis ndo fala nada sobre o periodo em que estudou na
Universidade, o que € muito significativo sobre o ponto de vista daquilo sobre o qual o
entrevistado ndo quis falar, e pode indicar uma provdvel falta de significado que esse periodo
adquiriu em sua formag¢do musical mais ampla, Mas também pode ressaltar a predominancia que
seu estudo com Oliveira teve em relaciao a qualquer outro, sendo o periodo de aulas com Oliveira,

considerado por ele, o Ginico, ou mais importante processo de formacao pelo qual passou.

3.3.2 Campos de atuaciao como professor
Quando perguntado sobre sua atuacdo profissional Reis descreve que passa a maior parte
de seu dia dando aulas. Ele conta que d4 aulas de musica na escola de musica “Musica e

Desenvolvimento” para grupos de até cinco alunos e explica:

A escola Miisica e Desenvolvimento é voltada para alunos que querem aprender
algo mais. Tem uma metodologia especifica, que condensa os assuntos que todo
bom miisico deve saber, independente do instrumento. Seria um lugar onde dou
aula para pessoas mais interessadas em coisas mais complexas e completas.

Reis descreve que também d4 aulas em um colégio catdlico regular, fazendo parte da

grade extracurricular de disciplinas do colégio. Ele informa que no colégio da aulas individuais,
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ou em duplas, de violdo, guitarra ou contrabaixo e que seus alunos na maioria sao criangas. Sobre

como conduz suas aulas no colégio, Reis relata:

No colégio é tudo muito simples, é aquela tipica aula de tirar miisicas para os
alunos, mas eu acho que é um trabalho importante, no colégio que eu estudei
ndo tinha, mas se tem isso na escola é um diferencial.

O entrevistado ainda complementa que dé aulas em uma institui¢ao para criancas carentes,
para grupos de cinco a vinte alunos, além de dar aulas particulares. Sobre as aulas particulares
Reis descreve que possui alunos com perfis variados: desde criancas até alunos querendo prestar
vestibular para o bacharelado em musica.

E possivel pensar o professor de miisica como estando inserido nos diversos grupos de
atividades musicais que, por sua vez, constituem um campo de atuacdo musical, onde cada grupo,
inserido em uma realidade social maior, possui regras e interesses especificos. Assim, 0 musico
que atua e transita por vdrios grupos tenderd a desenvolver também, certamente, diferentes
esquemas de acdo — habitus (SETTON, 2002) — relativos a cada grupo de atuagdo, tentando
adaptar-se as regras e interesses de cada grupo especifico.

Essa heterogeneidade de repertérios de acdo gerada por campos distintos pode ser
observada na entrevista quando Reis descreve duas maneiras diferentes de atuagdo determinadas
por diferentes campos sociais. O entrevistado possui esquemas de acdes pedagdgicas bem
distintas, gerados por campos diferentes de atuacdo. Num primeiro ambiente de trabalho, leva-se
em conta o fato do professor estar inserido em um ambiente especifico de ensino de instrumento
— escola de Musica e Desenvolvimento -, que possui um método de ensino especifico direcionado
ao instrumento, que ele acredita abranger os principais assuntos necessirios para uma boa
formacdo musical e que carrega, junto ao nome da instituicdo, uma tradicdo de “qualidade” e
“legitimidade” no ensino de instrumento no Brasil, principalmente no ensino da guitarra. Isto
gera no entrevistado uma agdo pedagdgica voltada para aspectos especificos da misica, que
segundo o mesmo “todo bom musico deve saber independente do instrumento”.

Num segundo ambiente, quando Reis explica sua atuacdo na escola regular, seu esquema
de acdo pedagdgica muda em relagdo ao aplicado na escola Musica e Desenvolvimento. Segundo
ele, quando diz que o ensino que pratica na escola regular “¢ tudo muito simples” e que “¢

simplesmente aquela tipica aula de tirar musicas para os alunos”, fica mais clara sua mudanca nos
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modos de agir. No ambiente da escola regular, assuntos que ele diz considerar essenciais para
uma boa formac¢do musical de seus alunos (que s@o ensinados por ele na escola Musica e
Desenvolvimento) ndo s@o ensinados quando atua na escola de ensino regular, desviando do que
ele diz acreditar ser essencial para todo “bom musico”.

Ainda na sua descricdo sobre as aulas que ministra na escola Musica e Desenvolvimento,
¢ importante notar que quando Reis afirma: “dou aula para pessoas mais interessadas em coisas
mais complexas e completas” ao se referir a Escola de Musica e Tecnologia; e quando afirma, “¢
aquela tipica aula de tirar musicas para os alunos” ao se referir a escola regular, o entrevistado
distingue também nao sé dois enfoques pedagdgicos, mas dois tipos de miusicas: no primeiro
caso, musicas mais “complexas e completas”, dando-se a entender serem essas musicas de maior
“qualidade”, comparando com as musicas de menor qualidade, que seriam as musicas que ensina
para os alunos da escola regular. Quando Reis descreve que ¢ uma aula de “tirar as musicas para

os alunos”, se refere ao processo de ensinar as musicas que os alunos gostam e pedem para ele.

3.3.3 Ensino individualizado

Quando descreve sobre o que considera importante no ensino de musica, Reis explica: “na
hora de ensinar, tem as coisas que a gente tem que ensinar para o aspirante a guitarrista,
violonista, baixista, as coisas que o cara tem que saber”. Neste relato Reis deixa claro acreditar
que existe um conteido comum no ensino dos instrumentos que cita, o que pode ser
consequéncia da forma como se desenvolveu seu processo de socializacdo musical, na qual o
mesmo descreve que fazia aulas de guitarra, mas também aprendia violdo e contrabaixo com o
professor Oliveira, deixando indicada uma conexdo entre esses trés instrumentos.

Exemplificando os contetidos basicos e comuns os quais acredita que todos os seus alunos
tém que aprender, Reis descreve: “tem as coisas que eu considero que tem que saber: harmonia,
improvisagdo, escala, analise harmdnica, leitura musical, esse contetido geral”.

Reis reforca que ¢ muito importante que os alunos saibam os fundamentos bdsicos do
instrumento e as posturas basicas indicadas para se tocar cada instrumento. Sobre a postura ao se
tocar o instrumento, o entrevistado conta: “do nada o aluno descobre que gosta de tocar de ponta

cabega, por exemplo, e as vezes ele se acha tocando assim”. Ainda sobre isto Reis descreve:
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As vezes o aluno pode segurar palheta com trés dedos, polegar, indicador e

2

médio, ndo com dois dedos, polegar e indicador, como é mais comum e
considerado certo, toda crianca quer comegar segurar a palheta assim e eu
falo: olha por algum motivo convencionou-se segurar com polegar e indicador,
vamos tentar fazer desse jeito. Se o aluno quer continuar a fazer da outra
maneira (polegar, indicador e médio), chega uma hora que eu falo: vamos fazer
uma experiéncia, de repente vocé se acha assim, pode ser que em algum tempo
vocé possa sentir a necessidade de mudar.

Nesta citacdo Reis oferece indicios do que acredito poder ser uma de suas disposicoes
musicais, 0 que aparenta ser uma de suas principais caracteristicas como professor: a disposi¢do
de respeitar as individualidades dos seus alunos. Mais uma vez exemplificando essa sua
disposi¢cdo, Reis relata que existem alunos que procuram um determinado professor pelas
caracteristicas artisticas do professor, conhecendo seu trabalho, mas que existem alunos que
procuram um determinado professor apenas por ser o professor que conhecia ou porque foi o
unico que deu certo fazer aula. Exemplificando sua atitude perante a essas diferentes situacdes,
Reis descreve que existe uma coisa que ndo gosta de fazer, afirmando ver alguns professores
fazerem, que ¢ forcar um aluno a estudar algo especifico, dando o exemplo da situagdo: “um
professor gosta de country (estilo musical), por exemplo, e o professor forca que o aluno venha a
se desenvolver no country, mais sera que ¢ isso que ele quer?”.

Em uma frase de Reis, que pode confirmar sua disposicdo em respeitar a individualidade

do aluno, ele diz:

Uma das funcées do professor é fazer o aluno descobrir o que ele tem de
melhor, entdo eu sempre procuro tentar mostrar para o aluno que ele pode
melhorar sempre aquilo que ele tem, seu objetivo na miisica e ndo interromper a
vontade que o aluno tem em prol de transformd-lo em um super leitor de
partitura, por exemplo.

Esta frase ndo sé pode confirmar sua disposicdo como também pode ser um indicador de
que essa disposigdo € fruto do seu processo de socializagdo com o professor Oliveira. Isso pode
ser observado fazendo uma aproximagdo com a descri¢do da frase “uma das fungdes do professor
¢ fazer o aluno descobrir o que ele tem de melhor” ou “eu sempre procuro tentar mostrar para o
aluno que ele pode melhorar sempre aquilo que ele tem” com a frase em que Reis descreve as

aulas que tinha com Oliveira, na qual ele cita que seu professor o ensinava a “pescar 0 seu
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proprio peixe”. Em ambos os relatos o alvo do estudo € aquilo que é da individualidade do aluno,

“o que ele tem de melhor” e “o proprio peixe”.

3.3.4 Relacio aluno e professor

Quando Reis descreve sobre como acredita que deve ser a relacdo do professor com seus
alunos ele relata atitudes dos professores em relacdo aos alunos que sio capazes de criar lagos de
afetividade entre ambos, atitudes que acredito terem sido tomadas por Oliveira quando era seu
professor, visto que a relacao de Reis com Oliveira € de muito respeito e admiragao.

Reis descreve que a relagdo do professor com seus alunos é uma relacdo de convivéncia e
que, de forma geral, o professor € um dos primeiros contatos “musicais” que o “aspirante a
musico” tem. Ele adverte: “O professor tem que ter uma relacdo de respeito com o aluno, apoio
incondicional, incentivo!” E mais uma vez reforga: “Principalmente respeito, atencao, nao tratar o
aluno simplesmente como um nimero, ele € seu aluno, ele € um ser humano™!

Ainda sobre a posi¢do do professor em relacdo ao aluno, Reis sugere que o professor é
apenas uma pessoa que ja passou pela experiéncia de ter aprendido o conteudo musical hd mais
tempo do que o aluno e estd nesta posicdo de professor por motivos “cronoldgicos”, por “ter
vindo antes”, € por ter essa maior experiéncia temporal pode guiar o aluno em seus estudos.

Acredito que através das atitudes, da relacdo de afetividade que Oliveira tinha em
relacdo a Reis, desenvolveu-se em Reis uma disposicdo de crer que a relacdo do professor tem
que ser de total respeito e apoio em relagdo aos seus alunos, como pode ser confirmado nos seus

relatos.

3.3.5 Atuacio artistica

Quando descreve sua atuacgdo artistica, Reis relata que atualmente toca em casamentos,
destacando que esse ¢ apenas um trabalho, mas que “¢ legal”, pois faz com que ele “conhecga
repertorio”, “estude fazer arranjos” e “treine a leitura musical”. Informa que eventualmente se
apresenta tocando jazz, fazendo “som ambiente” em bares, restaurastes e eventos no geral.

Relata o entrevistado que tocou durante muito tempo “na noite” com uma banda de pop
rock. Ele descreve que a musica tocada pela banda era muito simples musicalmente, mas
considera muito importante o musico passar por essa experiéncia de tocar todo final de semana,

99 <¢

tocar o “arroz com feijao”, “a gente aprende muito”, diz ele.
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Reis descreve que atuou muito tempo gravando em estidio e que neste periodo gravou
quase todos os estilos musicais: “gravei desde as mais porcarias até coisas bacanas, mais
complexas”.

Nota-se que Reis faz distingdo entre diferentes tipos de repertério musical: um que
considera ser de qualidade ou mais “trabalhado” musicalmente, mais complexo, € os “outros” que
sdo os demais tipos de musica. Isso pode ser notado quando descreve sua atuacdo profissional e
se refere ao estilo de musica que tocava na banda de pop rock: “¢ muito simples o estilo”. Essa
distin¢do aparece também quando se refere aos diferentes ambientes que atua como professor.
Quando se refere ao ensino e ao conteddo trabalhado (que inclui o repertério musical) na escola
Musica e Desenvolvimento ele afirma: “dou aula para pessoas mais interessadas em coisas mais
complexas e completas” e, quando se refere ao ensino e ao conteudo trabalhado na escola de
ensino regular: “¢ tudo muito simples”.

Esse tipo de diferenciacdo também aparece quando se refere ao periodo de estudo que
teve com o professor Oliveira e ao repertério trabalhado por ele, isso pode ser notado quando diz:
“foi um diferencial ter comecado a estudar com um professor que tivesse nesse meio musical de
qualidade do que comecar com um professor que ensina s6 a tocar o rock and roll”.

Acredito que o periodo de estudo realizado com Oliveira, e o repertério musical
trabalhado pelo professor durante esse periodo, desenvolveu em Reis uma disposicdo para
diferenciar diferentes repertérios musicais, entre os quais acredita existir um repertério de

qualidade, mais complexo e completo, e os demais estilos musicais.

3.3.6 Composicao
Ainda descrevendo sua atuacdo artistica Reis nos fala que o ponto alto da musica para

ele sempre foi escrever suas proprias musicas, ele relata:

Todos esses trabalhos que eu citei sdo trabalhos do cotidiano, porque a gente
tem que trabalhar, ndo posso escolher s6 tocar minha miisica. Eu considero que
atualmente na minha carreira eu ndo posso me dar ao luxo de so fazer o meu
som. Tém profissionais que podem optar.

Reis comenta que possui dois discos autorais gravados, onde ele toca a musica mais
préoxima do que idealizou como sendo a “melhor musica”, a “musica mais bacana”. Segundo

afirma, foi um pretexto que ele mesmo inventou para estar sempre estudando, sempre tocando
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musica “de qualidade”. Neste trecho de sua fala pode-se mais uma vez inferir sua disposicdo para
diferenciar o repertério musical entre um “repertorio de qualidade” (neste caso existe um esforco
para compor musicas que se aproximem o maximo do que o entrevistado considera ser uma
“musica de qualidade”) dos demais estilos musicais.

Em relacdo as suas composi¢des, Reis conta que optou por fazer misica instrumental e
que os géneros pelos quais mais se deixa influenciar sdo o jazz contemporaneo, a musica
brasileira de “qualidade”, dentre as quais se destaca a influéncia de Hermeto Pascoal e Egberto
Gismonti, comentando que desses artistas “ndo se pode escapar”, além do jazz tradicional.
Através dessa fala de Reis pode-se compreender com um pouco mais de precisdao qual €, afinal,
essa musica de “qualidade” e “mais complexa” a qual ele se refere varias vezes durante a
entrevista e que, através dessa sua disposi¢cdo para a qualidade, passa a diferencid-la das demais.
Quando diz: “toco a musica mais proximo do que idealizei como de qualidade” e enumera quais
s@o as influéncias que o inspiram a compor, fica mais claro que as musicas “de qualidade” ao
qual se refere sdao musicas do mesmo género daquelas citadas como influéncia.

Para Reis, “no final das contas”, ao longo da carreira musical, ele diz acreditar que o
artista tem que contribuir de alguma forma na constru¢do da histéria da musica e para isso pode
organizar, sintetizar e escrever uma diddtica da guitarra, por exemplo, ou mesmo construir uma
obra autoral.

Em toda a fala do entrevistado, principalmente quando se refere a sua carreira artistica,
Reis mostra valorizar muito a composi¢do, sendo o “grande tchan” de sua carreira, como ele
mesmo define. E possivel pensar que essa valorizacio da composicdo pode ter sido influéncia
direta da convivéncia com o professor Oliveira. Isto se confirma pelo fato de Oliveira ser, além
de professor e interprete, também compositor. Observa-se isso na fala de Reis: “hoje eu escuto as
composicdes dele e eu reconheco muita coisa que eu mesmo penso” e por Oliveira ter
estimulado, durante o processo de formagdo, Reis a compor, como aparece na fala: “ele me
ensinou a eu mesmo pecar o meu peixe.”

Acredito portanto, que o processo de socializagdo no qual Reis esteve exposto quando
tomava aulas como o professor Oliveira gerou nele uma disposigdo para valorizar também a
pratica da composi¢ao na formacao musical.

Por esse motivo, Reis também incentiva seus alunos a compor. Ele descreve que gosta de

induzir seus alunos a produzir de uma forma mais geral. Ao longo das aulas ele combina com os
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alunos para que mostrem alguma producdo criativa para ele. Mas afirma que, “cé entre ndés”, na
verdade ndo € para ele e sim para o desenvolvimento do préprio aluno. Essa producio criativa
pode ser uma composi¢do original e prépria, mas também um solo de guitarra que o aluno
gostaria de inserir em alguma miusica, ou mesmo uma musica que gostaria de transcrever.
Segundo Reis, o aluno tem que fazer esse tipo de atividade criativa para ter algo concreto

realizado e ver que estd “produzindo” musica.

3.3.7 Guitarra e violao

Reis enfatiza que procura entender o que cada aluno objetiva estudar e tocar no
instrumento. Para ele, quando o aluno estuda violdao pode cultivar como meta, por exemplo, se
tornar um violonista concertista e explicita o que deve ser trabalhado com o aluno com essa

pretensdo:

E aquele trabalho exaustivo em relacdo a técnica, interpretacdo, uma boa
leitura de uma peca (partitura), o aluno tem ser um copista, mostrar no som
tudo que estd escrito na partitura e muito mais até, no minimo o cara vai tocar
uma versdo de uma miisica que jd tem aos montes, entdo ele tem que se superar
a cada momento.

Segundo o entrevistado, por outro lado, existe a possibilidade do aluno de violdao querer
estudar o instrumento visando acompanhar cantores. Nesses casos o aluno necessita ter uma boa
leitura de cifras (leitura harmonica) e ter um bom repertério de acordes memorizados.

Descrevendo sua visdo sobre os dois instrumentos (guitarra e violao) Reis afirma: “eu
considero que a guitarra e o violdo sdo praticamente 0 mesmo instrumento com aplicagdes
diferentes e que em alguns momentos se fundem”.

Ele conta que nas miusicas em que compde, mesmo quando toca em banda, gosta de
arranja-las para a guitarra, fazer fingerstyle (6 um modo de tocar dedilhado a partir do qual se
pode fazer ao mesmo tempo a melodia, a harmonia, os baixos e o ritmo da miusica. Geralmente a
guitarra se apresenta solo — sozinha — neste estilo). Segundo ele, convencionou-se atribuir a
guitarra a funcdo de s6 fazer melodias nas musicas, caracterizando-a como um instrumento
condutor de melodia, mas acredita que a guitarra pode fazer tudo ao mesmo tempo (melodia,

harmonia, baixos e o ritmo da musica), em funcdo do timbre do instrumento e das possibilidades

técnicas por ele oferecidas.
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Reis relata: “o violdo, ele € um instrumento que € completo, vocé tem uma orquestra
dentro do violdo, vocé pode fazer todas as linhas possiveis. E porque ndo na guitarra”?
O entrevistado descreve que procura direcionar os estudantes de guitarra de uma forma

em que eles possam tocar musicas arranjadas para guitarra (fingerstyle) e exemplifica:

Em um primeiro estdgio o aluno aprende melodia, aprende harmonia e depois
tenta juntar os dois elementos e vira uma coisa muito dificil de ser tocado, é
meio encrencado. Chega em um estdgio que o aluno comeca a enxergar o
acorde (harmonia) junto com a melodia, sem ele estar tocando o acorde, entdo é
0 momento que comega acontecer a coisa, ele estd tocando e estd vendo o
acorde acontecer, este é o momento que é primordial no desenvolvimento do
guitarrista.

Segundo ele, no aspecto de arranjar a melodia e a harmonia da mdsica na hora de executé-
la, o violdo € um instrumento mais completo do que a guitarra. Porém, ressalta que culturalmente
a guitarra é um instrumento improvisador e o violdo ndo possui essa tradi¢ao. Ele descreve que
no género musical choro, por exemplo, o violdo assume essa caracteristica improvisadora, mas a
maior tradicdo do violdo é ser um instrumento concertista. Reis acrescenta que procura
desenvolver nos alunos de violdo essa caracteristica improvisadora, proveniente da guitarra,
segundo ele, e que acredita que o que separou os dois instrumentos foi apenas o repertorio.

Para Reis, em ambos os instrumentos existe uma maior dificuldade, que é a mudanca de
tonalidade musical quando se vai improvisar. E comum quando os alunos estudam, em qualquer
um dos instrumentos, um exercicio de técnica especifico (como escalas maiores € menores,
arpejos, escala pentatonica etc.) a necessidade de troca de tonalidade. Reis diz trabalhar com os
alunos de uma forma em que a mudanga de tonalidade torne-se algo mais espontaneo e o pilar
desse trabalho € a harmonia musical. Segundo ele, na guitarra essa dificuldade € levemente maior
por ter se transformado caracteristicamente em um instrumento muito agil, veloz. Pode-se tomar
como exemplo a performance de guitarristas como Tony Parsons, Stevie Vai e John Petrucci.

Reis diz que € a favor de unificar tudo que for possivel, referente as técnicas de se tocar
cada instrumento, e que existem instrumentistas que conseguem fazer isso — e ele cita o exemplo
do guitarrista Joe Pass e alguns violonistas contemporaneos e que, trabalhando meio
indistintamente os elementos caracteristicos de um ou outro instrumento na formacgdo tanto do
guitarrista quanto do violonista, consegue-se resultados sonoros fantdsticos tanto na guitarra

quanto no violao.
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O entrevistado argumenta:

O que seria legal é importar da guitarra o fator improvisagdo e do violdo
o fato de ser um instrumento autossuficiente sempre. No jazz agente tem
bastante isso, depende do estilo, esses guitarristas estdo um passo d
frente.

A partir desses relatos, acredito que Reis possui a disposicdo de aproximar, unificar,
dialogar a guitarra e o violdo, considerando-os praticamente 0 mesmo instrumento. O tnico fator
diferenciador entre eles, segundo o entrevistado, é o fato do violdo ter uma tradi¢do concertista,
autossuficiente, que executa as musicas unindo melodia, harmonia, baixos e o ritmo da musica e
a guitarra ser um instrumento culturalmente improvisador.

Mais uma vez, demonstrando sua disposicdo em encarar 0os instrumentos no que eles
podem ter em comum, Reis relata que em suas composi¢des tem uma forma de tocar que € muito
parecido com a forma com que se toca tradicionalmente o violdo (fingerstyle), mas executa suas
musicas na guitarra. Ele diz: “eu sempre pensei assim, a musica tem que acontecer independente

do instrumento”.

3.4 Cezar Campos

3.4.1 Primeira formacao - violao
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Cezar Campos tem 45 anos, é professor de guitarra e coordenador pedagdgico da escola
de musica “Musica e Desenvolvimento”. Campos descreve que comegou seus estudos na musica
com 12 anos de idade e comecou fazendo aulas de violao com um professor que, na época, estava
no final do curso de violao erudito no Conservatorio de Musica. Ele conta: “ele (seu primeiro
professor) era um tremendo guitarrista, entdo o interesse pela guitarra surgiu”.

Segundo Benedetti (2010), os principais conteddos partilhados na socializa¢do primadria
sdo os conhecimentos do senso comum. Contudo, o acervo social total de conhecimento
disponivel em uma sociedade nio esta acessivel a todos igualmente e quanto mais desenvolvida é
a sociedade, mais seus campos finitos de significacdoes e legitimacdes institucionais sao
complexos e exigem maior esforco para serem compreendidos.

Segundo a autora, por esse motivo, nas sociedades contemporaneas, sd0 necessarios 0s
processos de socializagdo secundaria, “processos educativos intencionais, deliberados e
sistematizados, tal como a escolariza¢do formal” (BENEDETTI, 2010, p.152) ou como ocorre com
Campos, o ensino especifico de um instrumento musical.

Observa-se que o entrevistado sugere em seu relato ndo conhecer a guitarra ou, melhor,
ndo conhecer o instrumento profundamente, pois ele fazia aulas de violdo na época. Quando seu
professor, violonista erudito, apresenta para Campos a guitarra, demonstrando ao aluno, ao
mesmo tempo, ser um “tremendo guitarrista”, o professor através do processo de socializagdo
secundaria (ou seja, a aula de instrumento), apresenta para seu aluno um ‘“‘universo”
desconhecido, o “universo” da guitarra. Este que nao fazia parte do seu conhecimento de “senso
comum” adquirido no seu processo particular de socializagdo primaria. Esse novo “universo”
chama muito a atengdo de Campos, que conta: “entdo o interesse pela guitarra surgiu”.

Campos conta que logo que comegou a estudar violdo sua meta passou a ser tocar
guitarra, mas que na época, “ha 33 anos”, como ele mesmo coloca, ndo era nada fécil adquirir
uma guitarra. O entrevistado esclarece: “entdo veio a ideia da guitarra, eu eletrifiquei o violao,
coloquei cordas de aco e captador”. E interessante notar que Campos fez modificacdes no violdo
na tentativa de aproximar seu instrumento da guitarra e essas modificacdes sdo as mesmas
modificagdes historicas feitas no violao que, com o passar do tempo, deu origem a guitarra como
a conhecemos hoje. O fabricante Orville Gibson no inicio dos anos 20 foi o primeiro a introduzir

cordas de aco no violdo e também no inicio dos anos 20 a empresa Rowe-DeArmond fabricou os
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primeiros captadores magnéticos para serem adaptados a "boca" do violdo (como j4 foi relatado
no capitulo 1 desta dissertacdo).

Campos relembra que teve uma experiéncia com o violao classico e que foi estudar
exatamente o violao cldssico para aprender a ler partitura. Conta que estudou o método de violao
de Mério Mascarenhas e depois estudou o método de Henrique Pinto. Diz que chegou a estudar
violao classico no Conservatdrio e que fazia aulas com o “conceituado professor Otdvio Bueno”

que, segundo ele, era um professor especializado em violdo erudito. O entrevistado relata:

Em uma determinada aula eu toquei alguma coisa de Blues ou Garota de
Ipanema e ele (professor Otdvio Bueno) me deu uma dura, falou que ndo
era para tocar aquilo, e ai ele me ajudou, foi a melhor coisa que ele fez,
me ajudou a dizer ndo ao violdo cldssico.

Como visto anteriormente, cada grupo social possui principios classificatérios distintivos,
aos quais todos os membros do grupo se submetem, e, a0 mesmo tempo, empreende a anulagdo
do conjunto das propriedades ndo pertinentes as caracteristicas especificas do préprio grupo.
Campos mesmo descreve, como podemos observar em sua fala, que Otdvio Bueno é um
professor especializado em violdo erudito e, por esse mesmo motivo, pode-se deduzir que ele
detenha os esquemas de acdo pertencentes a todos os membros do grupo de violonistas eruditos.
Esquemas estes que o identificam como pertencente a esse grupo. Por consequéncia, Bueno
também cultiva os argumentos necessdrios para a anulacdo do conjunto de elementos,
procedimentos e percepcdes que ndo sdo pertinentes as caracteristicas especificas do grupo a qual
pertence (como a “dura” que deu em Campos ao ouvi-lo tocar musica popular).

Esta atitude do professor indica que a preferéncia pelo repertério da musica erudita pode
ser uma das caracteristicas classificatérias que determinam um individuo como podendo
pertencer ou ndo ao grupo de violonistas eruditos; assim como a desclassificacdo de um
determinado repertério (neste caso o da musica popular) também pode ser uma das caracteristicas
classificatdrias que encaminham um individuo a ser participante do grupo ou ndo. Desta maneira,
a atitude de Otdvio Bueno, que foi decisiva para Campos, indica ser uma tentativa do professor
de demonstrar uma das regras especificas vigentes no grupo de violonistas eruditos: a
desqualificacdo da miusica popular (neste caso mais especificamente o blues ou da bossa nova), a

fim de inseri-lo no grupo ao qual ele se dispds a estudar no Conservatorio.
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Campos conta que depois desse episddio saiu do Conservatério ficou um tempo na
fronteira entre o violdo e a guitarra, e que aplicava na guitarra as coisas que ele tinha aprendido
no violdo. Porém, afirma que ainda ndo tinha técnica de guitarra e que estava apenas comecando
a tocar com palheta. Neste depoimento, observa-se que Campos acredita existirem elementos
técnicos (formas de tocar e de se expressar) do violdo que podem ser aplicados na guitarra,
concebendo entdo aspectos semelhantes na forma de tocar os dois instrumentos. Ao mesmo
tempo, ele indica também acreditar que, apesar dessas semelhancas, existem pontos técnicos que
diferenciam os dois instrumentos, como o uso de palheta.

Campos afirma que, atualmente, existe a possibilidade de se aprender a ler partitura na
guitarra, evitando o subterftigio de se ter que apelar para o ensino de violdo para isso, e que ja
existem “varios métodos legais” de leitura na guitarra. Na época em que ele estudava conta que,
apesar de existir a metodologia da Berkeley, o Morden Metod for Guitar, de William Levit (que
nio é um método direcionado para aprendizado de leitura de partitura), ndo se tinha acesso a esse
material no Brasil, Campos explica a dificuldade: “eu morava no interior de Sao Paulo, em Rio

Claro”.

3.4.2 Aula de guitarra
Campos informa que um segundo momento de sua formagdo musical deu-se quando

comecou a fazer aulas de guitarra:

Depois eu comecei a estudar guitarra, tive um primeiro momento de aulas
articulares com o Betinho, ele fazia composicdo e regéncia na Unicamp, depois
tive aula com o Augusto Rosa, que era um grande guitarrista de Campinas e
depois eu estudei com o Jarbas Barbosa e foi o cara que me introduziu no jazz,
que me mostrou o Realbook, que eu senti que ali eu tive um crescimento
musical...

O entrevistado acrescenta ainda que participou de workshops com Mozart Mello, Faiska,
Tomatti, “todo esse pessoal” como ele mesmo fala. Depois dessa “fase” de aulas particulares,
Campos foi para os Estados Unidos estudar no G.I.T. (Guitar Institute of Technology).

Nota-se que Campos fez aulas de guitarra com professores que possuem certo status no
grupo social dos individuos que tocam guitarra no Brasil, inseridos no campo social musical.

Sabendo da relevancia desses professores, ele os identifica com a frase “todo esse pessoal”
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supondo, evidentemente, 0 meu conhecimento desses nomes, o reconhecimento da importancia
deles e a minha anuéncia, por ser eu também um musico das “cordas”. Entre esses guitarristas
estdo: Jarbas Barbosa, conceituado guitarrista brasileiro integrante de uma das mais importantes
big bands do Brasil, a banda Mantiqueira; Mozart Mello, guitarrista e professor consagrado na
histéria da guitarra no Brasil por organizar muitos métodos de aprendizagem do instrumento, e
por ter sido professor de muitos guitarristas que também se tornaram relevantes para o
instrumento; Faiska, conceituado guitarrista de rock que tocou com diversos artistas brasileiros,
como Fagner, Ney Matogrosso, Rita Lee e Fabio Jr.; e Tomatti, graduado no GIT (Guitar Institute
of Technology) em Los Angeles (Estados Unidos) e atualmente integrante do sexteto do
Programa do Jo.

Campos faz questio de descrever a formacdo ou a qualidade como professor e guitarrista
dos professores com quem fez aula e ndo possuem esse status dentro do grupo social dos
guitarristas, os qualificando e ao mesmo tempo qualificando sua prépria formacdo. Pode-se

averiguar isso quando Campos afirma:

Tive articulares com o Betinho, ele fazia faculdade de composicdo e regéncia,
depois tive aula com o Augusto Rosa, que era um grande guitarrista de
Campinas.

3.4.3 Formacao nos Estados Unidos

Campos conta que tinha uma meta ao ir estudar guitarra no G.L.T. nos Estados Unidos: ter
aulas com o Scott Henderson, que é um guitarrista de fusion® conhecido principalmente pelo seu
trabalho na banda Tribal Tech (banda de fusion criada nos anos 80). E um dos mais aclamados
guitarristas da atualidade e sua habilidade de improvisa¢do € muito bem reconhecida possuindo,
portanto, um grande status entre os musicos que tocam guitarra. O entrevistado conta que fez
todo o processo necessdrio para conseguir frequentar aulas com o guitarrista e que conseguiu
atingir sua meta, fez aulas de guitarra com o Scott Henderson durante quatro meses, duas vezes

por semana, afirmando que foi uma época muito interessante.

¥ Fusion é um género musical que consiste na mistura do jazz com outros géneros, particularmente rock 'n
roll, funk, rhythm and blues. O estilo comegou com musicos de jazz que misturam as formas e técnicas de jazz aos
instrumentos elétricos do rock aliados a estrutura ritmica da misica popular afro-americana, tais como o soul music e
o rhythm and blues.
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Em sua formacao no G.I.T., Campos conta que também fez aula com os guitarristas Frank
Gambale e Sid Jacobs, que também sdo guitarristas famosos, porém o entrevistado comenta:
“mas tem muito guitarrista que a gente ndo sabe aqui (no Brasil) o nome, e 0s caras sao monstros,
tocam tanto quanto esses guitarristas famosos, varios musicos legais”.

Observa-se através dos depoimentos uma disposicdo de Campos para valorizar e,
consequentemente, buscar fazer aula com guitarristas que dentro do grupo social que pertencem
possuem um certo status, chegando a ter como meta estudar com Scott Henderson que, dentro do
género musical fusion, é considerado um dos melhores, principais e mais influentes guitarristas
do género. Nota-se que apesar de conhecer e observar que existem muitos outros guitarristas que
ndo sdo famosos aqui no Brasil, e, portanto, ndo possuem a mesma legitimidade dos “famosos”
mas que tocam tdo bem quanto os guitarristas famosos, Campos ndo escolhe ter aulas de guitarra
com eles.

E importante notar que ao descrever fazer aula com professores “famosos”, que possuem
legitimidade e status dentro do grupo dos guitarristas, Campos consequentemente tenta legitimar
sua pratica musical como guitarrista e sua pratica como professor de guitarra, a0 mesmo tempo
que demostra um possivel desejo em possuir 0 mesmo status que seus professores possuem
dentro do grupo ao qual pertencem, ji que ao fazer aula com esses guitarristas Campos
teoricamente pode adquirir os conhecimentos técnicos e tedricos que elevaram esses
determinados guitarristas ao status que possuem.

Durante o periodo que passou estudando no G.I.T. o entrevistado conta que achava muito
legal o fato de estar em um pais em que a musica tem um pouco mais de projecdo, valorizacao, e

que por isso, segundo ele, acaba-se assimilando muito mais o que se aprendia sobre musica:

Vocé vai num bar a noite, ndo tem esse negocio de tocar mais baixo, tocar para
o cliente comer uma pizza. Ndo, os miisicos estdo tocando misica, se vocé
quiser ouvir vocé fica, se ndo quiser vai embora. E ndo é um bar, sdo vdrios!
Foi uma coisa muito interessante, além das aulas, eu sai muito, dormia muito
pouco e aproveitava bastante.

3.4.4 Outras formacoes

Campos conta que depois que voltou de sua experiéncia nos Estados Unidos, ficou um
periodo refletindo e estudando o material que adquiriu. Informa que ainda tem material que
trouxe de 1a mas ainda nao estudou: “tem material de 1a que eu nem cheguei a abrir”.
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O préximo passo em sua formacgdo foi dado quando fez um curso com um professor em
Sao Paulo chamado Eduardo Martin. Ele era, segundo Campos, um “grande pianista e
arranjador” e ministrava cursos de harmonia musical e arranjo. Campos conta que fez um curso
chamado re-harmoniza¢do, com um ano e meio de duragdo, € que era um curso “bem cerebral”,
“bem puxado”, mas que ndo tinha nenhuma aplicagdo imediata na guitarra. Campos explica que
no curso trabalhava-se muito substituicdo de acordes, “o que muda demais as musicas”, € que
esse estudo quando aplicado na guitarra solo “funcionava muito bem”, mas em conjunto podia
gerar problemas.

Segundo Campos, existe uma vasta literatura sobre harmonia musical tanto desenvolvida
no Brasil quanto desenvolvida fora do pais. Porém, cada um dos autores cria uma nomenclatura
diferente para poder falar e descrever a harmonia. Campos comenta que isso lhe trazia um pouco
de divida sobre o assunto e esse curso de re-harmonizagdo foi muito bom no sentido de construir

uma visao analitica sobre o assunto e sobre a nomenclatura mais adequada a se utilizar.

Fiz esse curso em 2000 e, de um tempo para cd, estudei e continuo estudando os
materiais que pesquiso, tive umas aulas com o Dijalma Lima também,
ultimamente tenho tido bastante contato com o Fernando Correa, ndo formal, a
gente é amigo, e ele tem me ensinado muito.

Observa-se que além de atribuir boas qualificacdes ao professor Eduardo Martin, que é
pianista e relativamente desconhecido dos guitarristas, Campos cita mais dois nomes de
guitarristas com quem fez aulas e que entram no grupo de guitarristas com status dentro de seu
respectivo grupo social evidenciando mais uma vez sua disposicdo.

Resumindo seu histérico de formagdo musical, Campos afirma acreditar que a formacgao
musical de um musico nunca acaba e que “infelizmente”, pela demanda de trabalho que possui,
acaba ficando sem tempo para estudar mais e seus estudos acabam sendo feitos apenas para suprir
as necessidades de trabalho. Sempre que aparece para Campos um trabalho musical que nao faz
parte da linguagem que domina, seja gravar em estidio ou se apresentar como guitarrista, ele
estuda para executar bem esse trabalho musical.

O tltimo ponto de sua formacdo que Campos comenta € o fato de estar fazendo um curso

de graduagdo em educacao Musical. Sobre a necessidade em fazer o curso o entrevistado explica:
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E um curso voltado para a parte bem pedagégica, que isso é uma lacuna que eu
tenho, apesar de eu dar aula a muito tempo, dou aula dos 16 ou 17 anos de
idade, por necessidade, que depois tornou-se opgdo e acabou se consolidando.
E hoje como tenho essa funcdo de coordenador e acabo me envolvendo com
essa drea, sinto que tenho essa lacuna.

Finalizando sua fala sobre a formacdao, Campos conta que continua ainda com “aquela
pesquisa” de comprar livros, DVDs, discos, tirar musicas de ouvido, “que ¢ o de sempre”, como
comenta.

Nessa sua ultima fala, Campos aponta um ponto importante que € o fato de que em todo
seu percurso de formagao sempre esteve “pesquisando” e comprando livros, DVDs e discos, além
de ouvir e tirar musicas de ouvido, o que considera um “grande estudo”. O fato de haver uma
escassez de material pedagégico (livros, métodos, DVDs e discos) no inicio de sua formacao
pode ter gerado em Campos a necessidade de procurar e adquirir sempre que possivel o0 maximo
de material possivel, chegando ao ponto de ter tanto material trazido de sua estadia nos Estados
Unidos que alguns deles ele ndo teve tempo de estudar. Nas suas proprias palavras: “até hoje eu

tenho material de 14 que eu nem cheguei abrir”.

3.4.5 Atuacao artistica — Composicao

Campos descreve que tem um trabalho artistico instrumental, que € um trabalho de
composi¢do e interpretacdo dessas composicdes. Segundo ele a maioria das mudsicas sdo
arranjadas para serem tocadas no formato de trio (guitarra, contrabaixo e bateria) podendo haver
algumas poucas varia¢Oes de formacdo instrumental (uma segunda guitarra, um teclado ou solista
de sopros etc.). Ele conta que possui dois discos gravados, um em 1999 e outro em 2009, sendo
que no ultimo houve algumas participacdes de outros artistas, variando o formato de trio mais
caracteristico de sua banda.

Segundo Campos esse trabalho autoral é o mais importante para ele, por ser um ambiente
em que ele pode tocar, criar e improvisar e onde ele se sente a vontade tocando.

E importante salientar que o estilo musical desenvolvido por Campos no seu segundo
album, langado em 2009, € principalmente o fusion, que é o mesmo estilo musical do guitarrista

Scott Henderson, seu ex-professor americano, que é considerado uma das unanimidades no estilo.

3.4.6 Atuacao profissional — acompanhador
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Seu primeiro trabalho profissional foi tocando em uma banda de baile com dezessete
anos. Campos conta que aprendeu muito tocando em baile, enfatizando que foi como uma
“escola” este periodo, pois aprendeu muito sobre “quando tocar” e “quando ndo tocar”. Aprendeu
principalmente a “timbrar”, isto €, regular o som da guitarra adequadamente para cada estilo de
musica e funcdo do instrumento. Ele relata que, nessa época, as bandas de baile eram grandes em
nimero de participantes, havia muito investimento e a demanda por bailes era muito grande,
principalmente por haver menos shows de bandas famosas.

Para Campos esse periodo foi importante por ter lhe dado um pouco de experiéncia e
“malandragem” para poder atuar como guitarrista que acompanhador (aquele que faz a harmonia
da musica para que outro instrumento ou um cantor possa executar a melodia). “E uma coisa que
eu gosto muito de fazer, fazer base”, completa Campos.

Campos descreve que ha oito anos acompanha um cantor chamado Lagiel Oliveira Junior,
filho do famoso Lagiel Oliveira. E preciso enfatizar que a fun¢io de Campos na parceria com
esse cantor € o que descreveu gostar muito de fazer, “fazer a base harmonica” para que Lagiel
possa cantar. E importante observar que a banda de baile foi para Campos uma “escola” (como o
mesmo diz), e caracterizou-se por ter sido um ambiente (socializador) de aprendizagem informal,
pois ndo havia intencdo em nenhum dos participantes desse ambiente (os outros musicos) de
ensinar musica. Contudo, com o convivio e a necessidade pratica, Campos acabou aprendendo
como se portar “guitarristicamente” quando estiver na posi¢do de acompanhador em uma musica
ou grupo musical. Pode-se observar isso em sua frase: “Eu aprendi muito no baile, ter no¢ao do
quanto tocar, quanto ndo tocar, timbres que se vai usar”.

Segundo Campos, Lagiel possui um trabalho de resgate da misica popular mais
tradicional, as serestas. Quando vai se apresentar no norte ou nordeste do pais ele toca mais
musicas do pai, por exigéncia do publico e quando vai se apresentar no sul ou sudeste do pais ele
consegue mesclar as musicas de seu pai com musicas de outros artistas, tais como Lupcinio
Rodriguez e Nelson Gongalves, por exemplo.

Campos comenta:

Legal, aprendi a tocar bolero, na verdade estou aprendendo até hoje, que
é um tipo de miisica que tem a latinidade, tem um certo swing latino.
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Com a frase acima Campos exemplifica o fato da demanda de trabalho ser uma fonte de
estudos. Com a necessidade de tocar bolero para acompanhar Lagiel de Oliveira Juinior ele
“estuda” como se toca bolero no instrumento.

Campos relata que toca tanto guitarra quanto violdo para acompanhar Lagiel, mas que nos
shows atuais estd tocando mais a guitarra. Ele justifica sua escolha dizendo que € por necessidade
técnica, a formacdo da banda atual que acompanha Lagiel é de quarteto com percussdo,
contrabaixo, teclado e guitarra. O entrevistado comenta que o ultimo disco de Lagiel foi gravado
com sonoridade “mais nacional”, era um disco de bolero “de raiz” e os instrumentos utilizados
foram dois violdes, contrabaixo e bateria. Campos conta que a banda tentou utilizar a formacgao
original utilizada na gravacdo do disco nos shows, mas que tiveram bastante dificuldade de
sonorizar os instrumentos; em alguns lugares onde iam tocar faltava “direct box”, por exemplo
para ligar os violdes. Ele justifica: “a guitarra e o teclado vocé ligou sai som, se tiver um minimo
de bom senso para timbrar (regular o som) ...tem recurso”. O que ja ndo acontece com o violdo.

Nota-se que Campos utiliza mais um elemento aprendido no seu ensino informal na banda
de baile para acompanhar Lagiel: conseguir “timbrar” adequadamente sua guitarra. Observa-se
também o fato de Campos apontar uma diferenca técnica na utilizagdo da guitarra e do violdo, no
caso ele prefere usar a guitarra por acreditar que o instrumento é mais fécil de regular o som em

relacdo ao violdo.

3.4.7 Outras atuacoes profissionais

Campos conta que também faz trabalho como freelancer, ou seja, outros artistas o
contratam para ir ao estidio gravar guitarra em suas musicas. Ele relata que uma das coisas que
gosta muito de fazer € produzir efeitos, timbres diferentes na guitarra, enfatizando que “investiu
muito” nesse quesito e fez uma grande pesquisa nessa drea tornando-se algo caracteristico de sua
forma de tocar guitarra. Ele descreve: “tanto que as vezes me chamam para gravar barulho”.

O entrevistado relata que de vez em quando faz producio de CDs e que nao s6 atua como
guitarrista, mas também como coordenador de gravagdes em estidio. Segundo ele, este trabalho é
algo bem mais delicado e ndo tem relacdo direta com sua performance como guitarrista.

Campos conta que sua fungdo na escola Misica e Desenvolvimento sdo trés: fazer a
coordenagdo pedagdgica da escola, sendo responsavel pelos professores; fazer a ligagdo entre a

escola e a matriz em Sao Paulo, ja que a escola Musica e Desenvolvimento de Campinas é uma
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filial, alinhando assim as metodologias de ensino; além de exercer a func¢do de professor de

guitarra.

3.4.8 Ensino de guitarra — visao pessoal

Campos diz possuir duas visdes sobre o ensino de guitarra, uma visdo particular e uma
visdo como professor da escola Musica e Desenvolvimento.

Ele relata que estudou durante quatro anos guitarra antes de comecar a dar aulas e que no
inicio dava aulas somente para iniciantes no instrumento. A aula neste primeiro momento para ele
era uma transmissao do que ele aprendia com seus professores, conta: “no inicio, eu tinha muito
uma coisa de copiar os meus professores, até na maneira de falar, e tudo mais, era a minha
referéncia, eu copiava mesmo”!

Ele declara que hoje consegue fazer um balango dessas aulas que ministrava no inicio de
sua carreira como professor e leva em consideracdo o fato de ser muito inexperiente nessa época,
mas “com potencial”; e quanto mais ele tinha aulas com professores cada vez melhores, as suas
aulas consequentemente também melhoravam.

A disposi¢do de Campos em buscar fazer aulas com guitarristas com um certo status no
grupo social guitarristico, pode ter como consequéncia um certo €xito no processo de
socializacdo que ele passou com cada um desses professores. Assim como a afetividade pode ser
um fator importante no processo socializador, o fato dos professores de Campos possuirem esse
status guiarristico, pois este foi 0 motivo que incentivou Campos a procurd-los, essa consciéncia
do status e admiracdo também podem ter sido fatores importantes no processo de musicaliza¢ao
do entrevistado. Esse possivel éxito do processo de apropriacdo do habitus musical pelo qual
passou Campos com seus professores pode ser observado na seguinte fala do entrevistado: “eu
tinha muito uma coisa de copiar os meus professores, até na maneira de falar, e tudo mais” ...

Campos conta que com o passar do tempo a quantidade de alunos que possuia comegou a
aumentar, também pela condicdo favordvel da drea residencial na qual ele morava: quase nao
haviam guitarristas por perto. Justifica: “Fui a primeira pessoa a ter uma guitarra Fender (marca
famosa de guitarra) naquela regido, foi um negécio! As pessoas iam em casa SO para ver a
guitarra”. Nesta frase observa-se mais uma vez uma menc¢ao de Campos sobre a dificuldade de
acesso aos materiais e instrumentos que existia na época, sendo o primeiro na regio a ter uma

guitarra de marca famosa.
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Como o passar do tempo, Campos comecou a perceber que tinha uma certa facilidade de
comunicacdo com seus alunos e alguns resultados pedagdgicos ja estavam aparecendo. Depois de
um tempo dando aulas ele conta que comecou a descobrir que poderia criar algumas maneiras
mais proprias de ensinar, ele diz: “ndo inventar, porque a gente nao inventa nada”! Campos
descreve que comecgou a ter mais criatividade e principalmente passou a entender as diferentes
explicagdes que precisava dar sobre o0 mesmo assunto de acordo com as dificuldades dos alunos.
“Um aluno entendia de primeira e outro eu tinha que dar uma ‘pirueta’ para ele entender o
mesmo assunto’.

Campos descreve que comecou, entdo, a mudar suas referéncias € comegou a escrever um
pouco, organizar a aula, como ele mesmo diz e cita um exemplo: “Aula de escala pentatonica;
onde comegcar, onde chegar...”. Conta que comegou, depois de um tempo dando aulas, a produzir
“playbacks”, que sdo versdes de acompanhamentos de musicas ou bases harmdnicas que excluem
a gravacdo da guitarra, que fica por conta do aluno. No caso, tocar o instrumento junto com a
gravacdo, completando a miusica, se mostrava como um aliado importante no desenvolvimento
instrumental dos alunos. Ele descreve que a partir desse momento sentiu que as aulas comecgaram
a ficar “legais”, tanto para ele quanto para os alunos.

Segundo Campos, na época, ndo existia gravador de CD e ele utilizava fita cassete.
Muitas vezes pedia para o aluno gravar a aula; as vezes gravava uma base harmodnica para o aluno

levar para casa. Sobre esse assunto, relata:

Tinha uma dificuldade tecnolégica, entdo eu comecei a criar essa coisa dos
“playbacks” e comecou a funcionar muito bem. Hoje é a coisa mais comum do
mundo! Ndo tinha na época, era um material de dificil acesso, tinha alguns
importados, disco de acetado que vinha na revista Guitar Player americana,
mas era de dificil acesso, era anos 80.

Acredita-se que a falta de material, que inclui livros didéticos; método de ensino de
guitarra — como pode-se observar na sua frase: “nessa época, apesar de existir a metodologia da
Berkeley, a gente ndo tinha acesso aquilo” —; CDs; instrumentos musicais de qualidade; e
materiais didaticos (como podemos observar na frase citada acima), pode ter criado em Campos
uma disposi¢do para valorizar esses materiais €, consequentemente, estabelecer seu impulso de
criar, obter e colecionar materiais relacionados a musica, como podemos observar nas frases: “até

99, ¢

hoje eu tenho material de 14 (Estados Unidos) que eu nem cheguei abrir”; “e tem aquela pesquisa:
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compra livro, compra DVD, compra disco,..., que € o de sempre”; e “uma das coisas que eu gosto
também, de produzir efeitos para guitarra, uma coisa que eu investi nisso”. Importante notar que
para produzir efeitos para guitarra Campos necessita adquirir material tecnoldgico, pedais ou
pedaleiras que modificam o som da guitarra ou softwares que possuem a mesma fungao.

Campos descreve que conseguiu entender uma coisa muito importante: respeitar o tempo
de cada aluno. Com a prética de dar aula por um determinado periodo de tempo e para muitos
alunos como demonstra a afirmacao anterior de Campos “eu comecei a ter muito aluno...”, ele

entendeu que era importante respeitar em aula o tempo de cada aluno. Campos exemplifica:

Existe o aluno que é médico, que vem ter aula, quer tocar e o aluno que vem ter
aula e quer ser professor de guitarra e tocar em banda. Entdo fazer uma coisa
bem singular para cada um, isso muda a quantidade de material e tudo mais.

Observa-se nesta citacdo mais uma vez a disposi¢cdo de Campos em valorizar o material
didético desenvolvido para o ensino de musica. Desta vez ele refor¢a que prepara um material
especifico que julga ideal para cada tipo de aluno, utilizando-o em aula.

Campos descreve que em funcdo de ter tido uma experiéncia nos Estados Unidos,
consegue perceber algumas diferengas culturais entre o Brasil e os Estados Unidos. Ele diz que os
autores dos Estados Unidos escrevem livros para um publico especifico, que sdo os proprios
americanos, e que quando os brasileiros vdo usar esses materiais é necessdria uma adaptacio. E o
que ele tenta fazer: adaptar o material estrangeiro aos seus alunos, como comenta: “entdao eu acho
que tem que ponderar um pouco isso, aperta a engrenagem com quem pode apertar e solta com
quem tem que soltar... e vamos caminhando”.

Campos conta que depois de um tempo chegou a um formato de aula em que conseguiu
criar uma sequéncia bésica do conteido a ser ensinado para o aluno. Descreve que experimentou
esse formato com alguns alunos, e comecou a perceber um resultado positivo, e esse resultado
mostrava que o desenvolvimento musical dos alunos tornava-se cada vez mais rapido.

O entrevistado descreve que fez uma mistura dos materiais que possuia para organizar a
sequéncia do contetido musical para ensinar aos alunos. Conta que pegou um material do G.I.T.,
escola que estudou nos Estados Unidos, materiais dos professores que teve aulas particulares
durante sua formagdo, materiais de suas pesquisas, de livros, e diz: “eu tenho muitos livros,

comprei muitos livros”. Mais uma vez Campos aponta sua possivel disposicdo para valorizar o
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material musical, ele se preocupa em fornecer um material organizado e consistente para seus
alunos que consiga abranger o que ele julga ser necessario para a formacio do musico.

Campos descreve alguns pontos que acredita importantes para o ensino de guitarra ser
bem sucedido e, mais uma vez, aponta sua possivel disposicdo para valorizar o material
desenvolvido para musica como serd demonstrado a seguir.

Campos relata que o que considera principal no ensino de guitarra € conseguir motivar o
aluno, ter um bom material atrativo, bem impresso, bem gravado, uma sala clean, onde o aluno se
sinta bem e que ele consiga realmente ficar concentrado na aula. Ele confessa ainda acreditar que
o professor tem que conseguir ter um atrativo, inclusive tocando, tem que mostrar coisas
interessantes e finaliza dizendo: “de alguma forma, o professor tem que conseguir deixar o aluno
incentivado, 1sso € 50% da aula, o contetdo sdo os outros 50%.

Para Campos, sua experiéncia performatica de “tocar muito” ajuda no ensino de guitarra e
acaba deixando a aula mais interessante por ter muitas coisas para contar dos momentos que
viveu, criando uma base prética para responder algumas questdes dos alunos, como por exemplo,
qual o melhor equipamento para se utilizar em um determinado palco no qual o aluno se
apresentard.

No que concerne a experiéncia performética e a sua relacdo com o ensino de guitarra, ele
relata que possui muitos amigos que sdao professores de guitarra e se apresentam
performaticamente muito pouco, mas sdo excelentes professores e que tem muitos amigos que se
apresentam performaticamente com muita frequéncia, que “tocam horrores” como o mesmo

descreve, mas quando vao dar aulas do instrumento nio se saem bem.

No meu caso, por uma questdo de necessidade e percurso, eu acabei
desenvolvendo os dois lados e isso de certa forma ajuda, um ajuda o outro e eu
acho que de certa forma a parte performdtica ajuda mais na aula do que a aula
na parte performdtica.

3.49 Ensino de guitarra — visao como coordenador pedagogico

Campos descreve que o curso de guitarra na escola de Miusica e Desenvolvimento €
apostilado, tem um padrao a ser seguido e as aulas sdo ministradas em grupo. Ele relata que sua
primeira experiéncia ministrando aulas em grupo foi na escola. Ja havia oferecido workshops
antes disso e que nesse tipo de atividade (o workshop), independentemente do ndmero de pessoas

participantes, o conteido € mais fechado que nos cursos de maior duragdo: o conteido
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determinado é dado naquele momento e ndo possui continuidade. Campos diz que essa
experiéncia foi muito enriquecedora para ele, principalmente por perceber as inter-relacdes entre
os membros do grupo, o quanto um aluno influencia o outro.

Segundo ele, existe uma “competicdo saudavel” entre os alunos, ou seja, ndo no sentido
de um aluno tentar ser melhor que o outro, mas no sentido do incentivo ao estudo. Campos
explica que os alunos tém uma tendéncia a estudar mais para nao ficar em uma situagao “chata”
durante a aula, e que, quando a aula é individual, o aluno se torna “amigo” do professor e sempre
“arranja desculpas” por ndo ter estudado, nas suas proprias palavras: “ir para a aula sem estudar
em grupo, junto como o aluno do lado que chega de casa tocando, ¢ mais constrangedor”.

Campos comenta que a ideia do trabalho da escola de Musica e Desenvolvimento é
“muito interessante”, que j4 conhecia essa metodologia antes de trabalhar na escola (pois ja
conhecia o trabalho do seu desenvolvedor) e considera que essa metodologia possui “mais pontos
positivos do que negativos”. A sequéncia dos contetidos das apostilas, segundo Campos, ¢é
constantemente discutida pelo grupo de professores sempre com o intuito de melhorar o curso.
Para ele o melhor do método € o fato de possuir metas, ele d4 o exemplo: “o aluno entra na escola
para fazer um modulo de seis meses, e tem comego meio e fim”.

Ainda em rela¢do ao método de ensino da escola, no que concerne aos pontos negativos,
Campos confessa ter uma critica pessoal. Diz que existem casos de “alunos especiais”, como o0s
alunos que ndo se adaptam as aulas em grupo, ou alunos que t€m um tempo de aprendizagem
mais lento ou mais rédpido em relacdo aos demais alunos da turma. Para esses casos especiais
Campos conta que criou na escola um curso denominado custom, que consiste em aulas
individuais para estes casos especiais.

Campos utiliza de sua experiéncia como professor em um ambiente social especifico (aula
particular de guitarra) e aplica essa experiéncia em um outro ambiente social (a escola de
musica), que possui suas regras especificas (aulas em grupo e apostiladas etc.), quebrando de
certa forma suas proprias “regras”, advindas a partir de sua experiéncia pessoal, a fim de
solucionar os problemas que acredita perceber na metodologia da escola. Portanto, a situacdo
presente, qual seja: os alunos com dificuldades de adaptagdo ao método da escola, ativa um
esquema de acdo de Campos que foi criado em outro ambiente pedagdgico musical: respeitar a

individualidade dos alunos para resolver uma situag¢ao de dificuldade ou de inadaptabilidade.
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Para Campos ndo existe escola de musica “perfeita”. Segundo ele o que existe ¢ uma
tentativa continua de aproximacao a esse “estado perfeito”, e isto ¢ uma maneira de se trabalhar
com metas para os alunos. Metas que devem ser organizadas e oferecidas dentro de um prazo
estipulado. Enfatiza que um sistema pedagdgico que considera mais proximo do “perfeito”
deveria permitir a possibilidade de adaptar essas mesmas metas e prazos para realizd-las nos

casos especiais, como sdo os casos de alunos que possuem outro ritmo de desenvolvimento.

3.4.10 Perfil do aluno

Em relacdo aos alunos de guitarra, mas também aos alunos da escola de um modo geral
(quer dizer, de todos os cursos e instrumentos), jd que possui a funcdo de coordenador
pedagdgico, Campos reforca que a resposta de estudos dos alunos € algo muito dificil de
acontecer, sendo muito pequena a quantidade de alunos que “realmente estudam”.

Outro fator que Campos aponta em relacdo aos alunos, e que julga de extrema importancia
(e afirma ndo encontrar comumente nos alunos hoje), € o respeito ao mestre. Para ele, hoje em dia
o professor tem que se adaptar a nova linguagem da internet, que de certa forma transformou o
aluno, transformando a expectativa de resultados cultivada pelos alunos. Segundo ele, para
exemplificar o problema, os alunos fazem download de uma quantidade absurda de musicas na

internet e ndo ouvem nenhuma delas inteira, do inicio ao fim. Campos relata:

Vocé pergunta para o aluno assim: vocé conhece Frank Zappa? O aluno
responde: “Ah sei, claro! Vi no youtube”’! O aluno entrou no youtube, digitou o
nome e viu assim, 20 segundos de um video e ele jd acha que conhece!

Na opinidio do entrevistado, pela atitude dos alunos, exemplificada acima, e pela
quantidade de informacdo disponibilizada no youtube, a apropriacdo com maior profundidade das
obras artisticas passou a ndo existir mais, os alunos “conhecem” tudo, mas tudo superficialmente,
e esta € uma nova situacdo com a qual ele estd tendo que aprender a trabalhar.

Campos explicita que um dos objetivos do idealizador da escola Miusica e
Desenvolvimento era colocar, para dar aulas, professores que possuissem certo status artistico
dentro do grupo de musicos que tocam guitarra. Estes seriam entdo, segundo a proposta inicial da

escola, os professores pelos quais os alunos possuem o desejo de “chegar perto” (por serem
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“famosos”). Esse deveria ser o grande atrativo da escola. Contudo, afirma acreditar que hoje esta
mais dificil desse “diferencial” da escola acontecer.

Para Campos, hoje em dia o aluno ndo vai procurar aulas com um professor especifico. O
aluno de hoje quer ter aulas de guitarra e s6. Se ele conheceu o professor antes, o viu se
apresentar performaticamente; se o aluno se identificou com a maneira de tocar desse professor
em especial, esse € um ponto positivo. Segundo o entrevistado, se o aluno ndo conheceu o
professor artisticamente antes, se apenas viu um anuncio no jornal ou num panfleto, ou recebeu
uma indica¢do de outra pessoa, esse aluno acaba perdendo a identificagdo sauddvel que deveria
ocorrer entre aluno e professor.

Campos descreve uma situacao:

Se o aluno estiver dentro da sala de aula e o John McLaughlin (que é um
guitarrista muito conhecido) estiver aqui no auditorio tocando e o professor

fala para o aluno: ‘“vamos dar uma chegada la”, o aluno responde:
“ndo, estou pagando e quero ter aula até o final .

Campos relata acreditar que perdeu-se “aquela contemplagdo” que existia anteriormente, e

diz:

“Eu sei que é meio “careta”, po eu sou da época do vinil (risos), eu pegava,
esperava chegar o disco do Pat Metheny (guitarrista muito famoso e conhecido)
e, quando chegava, eu pegava e ficava olhando a capa, ouvindo o disco inteiro”

Campos comenta que hoje “todo mundo” conhece “todo mundo” e “todo mundo” faz
parte da rede social na internet de “todo mundo”. Hoje as pessoas mandam mensagens pelas
redes sociais para o Pat Metheny, por exemplo, e conversam com ele como se fossem intimos.

Em relacdo a esse assunto Campos relata:

Caramba o Pat Metheny ¢é genial, ele ¢ um “monstro”, influenciou milhares de
pessoas, entdo assim, espera ai! Se vocé chega perto de um cara desse e ainda
essa contemplacdo, tem uma coisa energética, uma coisa legal, uma coisa
espiritual, é até bacana!

Pode-se observar mais uma vez, através dos depoimentos citados acima, uma disposi¢cdo

de Campos em valorizar os guitarristas que, dentro do grupo de musicos que tocam guitarra,
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possuem um certo status, uma legitimidade. Isso pode ser observado quando ele se refere aos
alunos que preferem e exigem ter aulas ao invés de assistir um grande guitarrista como John
MacLaughlin tocar, ou quando os alunos entram em contado, através das redes sociais, com
guitarristas famosos como Pat Metheny sem considerarem o fato do mesmo ser um ‘“grande
guitarrista” e tratd-lo como um amigo virtual qualquer. Pode-se evidenciar essa disposicdo para

respeitar os “idolos” quando Campos descreve:

Se vocé chega perto de um cara desse (guitarrista com status) e ainda tem essa
contemplacdo, tem uma coisa energética, uma coisa legal, uma coisa espiritual,
é até bacana!

Campos relata com empolgacdo e com certa reveréncia a primeira vez que teve aula com
Scott Henderson. Este era o guitarrista com o qual ele objetivava ter aulas, com o qual se
identificava. Aqui também € possivel perceber sua disposicdo a reveréncia respeitosa ja
constatada em outros momentos de sua entrevista. Ele conta que em sua primeira aula com Scott
Henderson estava “morrendo de medo e vergonha”, o que evidencia sua valoriza¢ao e admiracao
pelo professor. Campos diz que ficou pensando qual seria a musica que tocaria e relembra que,
quando tocou e o professor disse: “ndo estd bom”! Nesse momento “queria pular pela janela do
prédio” e Scott Henderson em seguida falou: “pelo amor de Deus, vocé estd muito tenso, que
swing € esse? Relaxa™!

Campos confidencia que se pergunta, por exemplo, se hoje as pessoas viajam para ter aula
com um guitarrista especifico, juntam dinheiro para ir para Nova lorque, por exemplo, para ter
aula com o um determinado guitarrista. Porém, diz acreditar que existam algumas institui¢des de
ensino que ainda cultivam esse tipo de reveréncia e conclui: “isso mudou e a gente esta se
adaptando”.

Campos desabafa que hoje o professor lida com uma demanda de alunos que querem ter
aula com o ele porque se interessaram pela sua maneira de tocar, que também € a maneira de
outros guitarristas tocarem. Mas os outros guitarristas estdo “longe” e ele estd “mais perto”. Ou
entdo lidam com a demanda de alunos que simplesmente querem ter aula “de guitarra”, nao
importa com quem, € o professor € o protagonista disso.

Ainda sobre o perfil dos alunos, Campos afirma conhecer alguns alunos que possuem uma

capacidade técnica “absurda”, que tocam na guitarra melodias extremamente dificeis e rapidas,
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mas na hora que precisam executar alguma coisa na guitarra relacionado a harmonia, ao

acompanhamento das musicas, eles ndo conseguem fazer. Ele diz:

Realmente a parte harménica é uma briga, o aluno ndo consegue fazer uma
levada ritmica na guitarra, mas consegue tocar as miusicas do Malmsteen
(guitarrista extremamente virtuoso) mais rdpido do que ele, o som da guitarra
igualzinho, mas o aluno ndo consegui fazer uma levada de ie ie ié....se o aluno
descobrisse que com guitarra base ele conseguiria ganhar um dinheiro e pagar
as contas...

O entrevistado relata que a parte harmonica aplicada a guitarra ¢ “uma briga que a gente
tem que ter”, e complementa dizendo que esse problema é uma das coisas que ele e os
professores da escola estdo tentando resolver.

Campos declara que gostaria muito de montar um curso de guitarra base na escola de
Musica e Desenvolvimento. Um curso que ensinasse aos alunos executarem acompanhamentos
na guitarra, pelo menos que ensinasse trabalhar “meia dizia” de elementos que poderiam fazer a
diferenca entre conseguir um trabalho ou nao. Ele relata que, no curso, numa aula de funk, por
exemplo, ofereceria uma guitarra felecaster (que € um modelo especifico de guitarra), uma
guitarra stratocaster (outro modelo de guitarra), um Wah wah (acessorio utilizado para modificar
o som da guitarra) para o aluno perceber que até a escolha dos materiais, dos instrumentos, dos
efeitos, muda o jeito de se fazer a “base” (o acompanhamento). A ideia de Campos ¢ tentar
organizar um curso complementar para melhorar esse quesito que ele considera importante, mas
julga ainda ndo estar bem desenvolvido na escola.

Nota-se que Campos julga importante que seus alunos saibam fazer acompanhamento de
musicas, ou base (harmonica), e que este € um quesito que ele diz gostar muito de executar na
guitarra: foi algo ao qual se dedicou em sua formacdo como guitarrista. Pode-se observar isso
quando diz: “(acompanhar) € uma coisa em que dediquei um tempo, a tirar coisas, eu me
dediquei a fazer, entdo eu faco com maior prazer”.

Quando descreve sua carreira profissional, por exemplo, destaca-se pelo menos dois
trabalhos. O primeiro, que serviu como uma escola para Campos, foi a banda de baile e o
segundo, seu trabalho de acompanhador do cantor Lagiel Oliveira Junior. Em ambos os trabalhos

Campos desenvolve a funcdo de acompanhador, seu papel musical em ambos os casos € fazer a
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base harmonia. Nota-se, portanto, que por ter uma experiéncia profissional positiva no quesito
(fazer acompanhamento ou fazer a guitarra base) Campos espera que seus alunos dominem esse

mesmo modo de tocar guitarra para que tenham um sucesso profissional mais garantido.

3.4.11 Guitarra e violao

Quando questionado sobre a relagdo entre a guitarra e o violdo, Campos diz: “A guitarra
veio do violdo e isso € um fato que nunca vai mudar”. Para Campos a maior diferenca entre tocar
guitarra e tocar violdao estd na mao direita: no fato de na guitarra usar-se a palheta para tanger as
cordas do instrumento e no violdo usar-se os dedos da mao para fazer o mesmo. Ele ressalta a
validade da técnica de se tocar fingestyle (que € uma técnica de dedilhado através da qual o
guitarrista € capaz de executar a melodia, a harmonia, os baixos e o ritmo da musica sozinho) que
exige que o guitarrista também utilize os dedos da mdo direita para tocar; e enfatiza a
possibilidade de se usar uma técnica “hibrida” em que o guitarrista utiliza, além da palheta, os
dedos da mdo direita para executar as musicas.

Sobre a utilizagdo dessa técnica “hibrida” Campos cita como exemplo um guitarrista
brasileiro chamado Gustavo de Assis Brasil que escreveu um livro no qual desenvolveu um
trabalho usando o polegar e o indicador para segurar a palheta e os dedos médio, anular € minimo
para se tanger as cordas. O “dedinho” (minimo), que ndo € utilizado normalmente pelos
violonistas, passa a ter uma fung¢ao ativa nessa proposta. Campos comenta: “esse livro € legal pra
caramba, porque ele traz vérios exercicios. Estd ai uma prova de uma convivéncia de mao
direita”.

Campos destaca ainda que na musica country trabalha-se muito essa técnica de mao
direita “hibrida” e que existem muitos guitarristas que ndo utilizam palheta na guitarra, que tocam
“com a mao” assim como os violonistas, como ¢ o caso do guitarrista Mark Knopfler. Campos

diz: “vocé v€ que tem um convivio entre as técnicas” e completa dando o exemplo:

Se eu quiser tocar um pouco isso ai (técnica hibrida) eu tenho certeza que eu
vou pegar aquele livro “Técnica de mdo direita” do Henrique Pinto, que é mais
objetivo do que o (livro) do Calevaro, porque o Carlevaro é mais para
violonista mesmo e eu vou trabalhar isso durante alguns meses e eu vou falar:
agora arriscar. Com a palheta anular e médio tudo bem, mais o resto ndo rola

(tem que estudar).
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Observa-se nas falas de Campos que, apesar de achar que a técnica de mao direita € o
grande diferencial entre guitarra e violdo, ele mesmo aponta maneiras de unir as duas técnicas, o
que diminuiria essa diferenca entre os dois instrumentos. O fato de Campos mostrar haver uma
necessidade de se utilizar os dedos para tocar guitarra (criando-se a técnica hibrida) e ndo utilizar
apenas a palheta para se tocar alguns estilos especificos, como o fingerstyle e o country, mostra
que ele acredita existir uma certa dependéncia técnica da guitarra em relagdo ao violao.

Quando Campos dé o exemplo de como agiria para desenvolver essa técnica “hibrida”,
descreve que utilizaria o método “Técnica de Mao direita” do autor Henrique Pinto, que ¢ um
livro desenvolvido para o violdo, o que confirma sua crenca em poder-se utilizar métodos de
ensino de um instrumento para se aprender o outro. E importante salientar que no inicio de sua
formacdo musical, Campos utilizou métodos de violdo para aprender a ler partitura na guitarra, ja
que métodos especiais para guitarra ele nio tinha acesso, a sua formagdo pode ter influenciado
sua visdo sobre a utilizacdo mais livre e flexivel dos métodos.

Em sua fala Campos aponta a existéncia de um método de violdo escrito para desenvolver
a técnica de mao direita do autor Abel Carlevaro, mas afirma que ndo optaria por esse livro para
desenvolver a técnica “hibrida” por ser um livro mais especifico para o violdo. Nota-se nesta fala
que, a0 mesmo tempo em que mostra acreditar que existe uma possivel comunicacdo e troca entre
métodos de guitarra e de violdo, confirmando assim uma interdependéncia entre os instrumentos,
mostra também acreditar que existem alguns pontos em que os instrumentos sdo independentes,
apontando um determinado método que ndo serve para o outro.

Afirmando acreditar na existéncia da especificidade de alguns métodos, Campos relata
que em termos de oferta, com os métodos voltados para guitarra, principalmente métodos de
leitura musical, quem quer estudar guitarra atualmente ndo precisa passar pelo aprendizado do
violdo assim como ele mesmo fez.

Sobre a diferenciacdo de técnicas entre tocar guitarra e tocar violdo, Campos indica
acreditar que em relacdo a técnica de mao esquerda os dois instrumentos em certo estigio
caminham iguais, e, portanto, que existe um ponto de diferenciagdo (aquele “estagio” em que nao
caminham mais iguais). Outra diferenca técnica apontada por Campos ¢ a maneira de se “tirar”
som de ambos os instrumentos. Segundo ele o som do violdo depende extremamente das maos e

o som da guitarra além de depender das maos depende também da inteligéncia do guitarrista de

115



como conduzir o sinal sonoro que sai do captador da guitarra até chegar ao amplificador,
passando pelos pedais. Campos comenta: “tem uma arte nisso, sdo especificidades de cada
instrumento”.

Segundo Campos, a necessidade de se aprender a tocar violdo antes da guitarra é mais
“cultural”, e talvez isso ocorra pelo fato de ser mais barato financeiramente se adquirir um violao
do que uma guitarra. Campos acha interessante e “legal” o fato do aluno comecar a estudar um
instrumento tendo como objetivo 0 outro, ter uma meta, um instrumento onde se quer chegar,
principalmente para alunos mais novos: “o aluno ndo sabe se quer violdo, contrabaixo, bateria ou
skate! Ele ainda ndo sabe o que quer! ”

O fato de comecar o aprendizado em um instrumento e ter como objetivo tocar outro

ocorreu com Campos no inicio de sua formacao:

Eu jd tinha interesse (em tocar guitarra) logo que eu comecei a tocar (violdo), a
meta era guitarra, mas as coisas eram bem dificeis na época.

As experiéncias que Campos vivenciou no inicio de sua socializa¢cdo musical em torno da
expectativa de estudar guitarra enquanto fazia aula de violdo, tornaram-se no presente uma
maneira de agir e pensar, periodo no qual existiu uma certa expectativa de comecar a fazer aula
do instrumento que objetivava (guitarra), como sendo um passo a mais em relagdo ao instrumento
que tocava (violao) e essa foi uma experiéncia que julga positiva. Campos acredita, portanto, que
essa € uma experiéncia em que os alunos principalmente mais novos em idade podem passar e
que deve ser constitutiva de sua formagdo assim como foi na dele.

O entrevistado relata que se fosse para ele responder a pergunta: € preciso tocar violao
para depois se tocar guitarra? Ele responderia que nao, mas que tocar os dois instrumentos além
de aumentar o espectro de trabalho do instrumentista, pode facilitar uma troca entre os
instrumentos: “vocé pega coisas de guitarra e vai fazer no violdo que soa legal e coisas de violdo
na guitarra que também soam legal. Eu acho que a soma ¢ bacana”!

Com essa tultima frase Campos deixa claro acreditar que a convivéncia entre os estudos
dos dois instrumentos € muito sauddvel, que € possivel (e profissionalmente muito enriquecedora)
a soma das duas formagdes, principalmente por achar que pode existir um convivio comum
(técnico ou “hibrido™) entre as formas de se tocar os dois instrumentos. Nota-se que, mais uma

vez, as experiéncias que Campos vivenciou em sua socializagdo musical inicial tornaram-se
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presentes na sua maneira atual de crer e agir artisticamente e educacionalmente. Assim como
ocorreu com ele, estudou violdo cldssico e depois guitarra, e isso lhe trouxe experiéncias
positivas, Campos acredita que o estudo de ambos os instrumentos é algo congruente, possivel
tecnicamente e necessario artisticamente (profissionalmente).

Finalizando sua fala Campos descreve:

Eu idealizo um lugar em que o aluno tenha uma aula de violdo, aprende a tocar
com a mdo, tocar bossa nova, também fazer aquelas levadas do Lenine meio
“funkeadas”, aprender ritmos brasileiros. Esse mesmo aluno vai para a aula de
guiatrra e frita tudo (toca extremamente rdpido), estuda padrdo pra caramba e
esse mesmo aluno comega a estudar “chord melody” quando estiver em um
certo nivel (mais avancado). E o que todo mundo deveria fazer, seria
maravilhoso se a escola pudesse oferecer isso, aula de violdo para tocar violdo,
de guitarra para tocar guitarra e se ainda der para ter uma aulinha de piano ia
ajudar bem.
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3.5 Sintese das entrevistas

Percebeu-se, com a andlise das entrevistas dos professores, que muitas das suas formas de
agir, pensar, crer e perceber o ensino de musica, a atuagdo artistica e a relacdo entre a guitarra € o
violdo em vérios ambitos estdo ligadas a trajetdria de formacdo e vivéncia artistica musical de
cada professor.

Um dos pontos importantes que se pode destacar desta investigacdo € a forte influéncia da
socializacdo secundéria (principalmente a aula de instrumento individual) nessas formas
especificas de agir, pensar, crer e perceber o ensino de musica, a atuacdo artistica e a relacao
entre a guitarra e o violdo, principalmente quando hd uma relacdo de afeto entre o aluno e o
professor. Isto pode ser verificado na entrevista de Marcos Reis, por exemplo, na qual ele
reconhece na obra artistica autoral de seu professor as suas maneiras de pensar musicalmente, ou
pelo fato de Reis buscar respeitar a individualidade de seus alunos, assim como seu professor fez
com ele enquanto era seu aluno. A socializacdo secundaria também se mostrou importante e
marcante quando existia uma relacdo de contempla¢do ou admiracdo do aluno pelo professor,
como ocorreu com Cezar Campos, que buscou ter aulas com um professor que admirava e,
posteriormente, em seu segundo disco gravado, explorou o estilo musical fusion, que € 0 mesmo
estilo de musica em que o professor € especialista.

Exemplificando a forte influéncia da socializagcdo secunddria, que também foi um ponto
que apareceu nas demais entrevistas realizadas, um dos professores entrevistados enfatiza:
“conheci o Fanini, vi o cara tocando, fiquei assustado, chocado, eu nao sabia nem que existia
aquele tipo de resultado” em outro ponto da entrevista o mesmo professor reconhece: “eu aprendi
muito de violdo (como o Fanini), boa parte do que eu sei de violdo foi com ele que eu aprendi” ...

Outro ponto importante que podemos destacar € a influéncia do ambiente social musical

nas formas de conceber a musica. Isso pode ser notado durante a formag¢do musical de Anibal
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Silva que, mergulhado em um conservatério musical de onde se propagava a diferenciacdo entre
o violdo erudito e o violdo popular, desenvolveu uma maneira propria de diferenciar essas duas
vertentes do violdo.

Na entrevista de Cezar Campos também pode-se observar a influéncia do ambiente social.
Por estar inserido em um ambiente social que ndo possuia muitos recursos para seu
desenvolvimento como guitarrista, tais como livros e instrumentos musicais de qualidade, por
exemplo, Campos passou a valorizar esses diferentes materiais, o que reflete na maneira como
ensina guitarra, afirmando ser necessario para uma boa aula “um material atrativo, bem impresso
e bem gravado”.

A influéncia do ambiente social também se destaca na fala de outros professores
entrevistados. Isso € observado, por exemplo, quando um dos professores relata que, antes de
entrar na Universidade (ambiente social), sua musicalidade era influenciada exclusivamente pelo
rock and roll. Apds entrar na Universidade conheceu outros guitarristas, principalmente
guitarristas de jazz, que mudaram sua concepg¢ao e percep¢ao sobre a musica.

As entrevistas mostraram uma forte influéncia do campo social, ou grupo social, no qual
os professores estao inseridos.

Notou-se nas entrevistas uma forte influéncia do que, neste trabalho, denomino como
grupo dos violonistas de musica erudita ou cldssica. Este se mostra aparentemente bem definido e
estabelecido como grupo, pelo menos pelo tempo de sua existéncia como modalidade musical
estabelecida e legitimada: a miusica erudita para violdao. Segundo relatos desses professores,
constatou-se a existéncia, por exemplo, de métodos de estudo que sdo legitimados e instituidos
quase como obrigatdrios, ou seja, aqueles métodos que todos os que fazem parte deste grupo
devem estudar ou a0 menos conhecer.

Essa legitimagdo gerada pelo campo no qual esses professores transitam gera nos
professores disposigoes comuns (coletivas, partilhadas pelo grupo). Neste caso, a disposi¢do de
acreditar que certos métodos de estudo s@o bons e eficientes pelos valores e sentidos que contém,
e devem ser utilizados em quaisquer situagdes de ensino e aprendizagem, indistintamente. Todos
os professores de violao entrevistados, que possuem uma formacdo de violdo erudito, citaram que

em algum periodo de sua formagdo estudaram os métodos do compositor Abel Carlevaro
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intitulados “Séries didaticas para Guitarra’ e enfatizaram a relevancia do autor e do método na

historia do instrumento. Um dos entrevistados relata:

A partir dai que cresci musicalmente, me vi mais capaz de levar o meu
estudo sozinho, o que as vezes é um equivoco, mas eu ndo acho que é um
equivoco tdo grande, jd que vocé adquiriu uma formacdo e pode
caminhar por outros lados. Entdo comecei a estudar miisica
contemporanea, Abel Carlevaro principalmente, todos os livros, os
quatro, aquele ‘La escola de la guitarra’ que ndo tem bolinhas
(partitura), eu ndo me aprofundei naquilo, mais nos quatros cadernos da
série diddtica.

Outro entrevistado comenta:

Mas o cara que marcou muito a técnica no século XX, fez uma
transformacado legal, foi Abel Carlevaro e eu acho que foi ‘o cara’ no
ponto de vista da pedagogia do instrumento, do método, da técnica, um
dos mais importantes do século XX.

Henrique Pinto, autor brasileiro que escreveu inimeros métodos de ensino de violdo —
sendo o livro Iniciacdo ao Violdo I o mais conhecido deles —, também foi unanimidade entre os
entrevistados. Os mesmos disseram que estudaram os métodos do autor e alguns até tiveram aulas

com ele proprio. Um dos professores que estudou com o Henrique Pinto descreve:

Quem completou a minha formacdo foi o Henrique Pinto, eu estudei um
tempo com ele e ele basicamente formou meus professores, estudei um
tempo com ele e depois disso fui fazer mestrado.

Anibal Silva, quando relata as etapas de sua formagao descreve:
O primeiro livro do Henrique Pinto foi um livro importante, que me deu a iniciacdo ao
instrumento, depois eu voltei a estudar os livros do Henrique e acabei estudando os trés,
“Iniciacao 17, “Iniciagdo 2” e depois o curso progressivo.

A influéncia do campo musical erudito, que legitima métodos e nomes, e a disposicdo

adquirida em seu contexto se mostram muito presentes na pritica do ensino de violdo: os

? Neste caso especifico, o termo “guitarra” designa o violdo acustico em lingua espanhola.
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professores em questdo relataram também que adotaram, e ainda adotam em suas praticas de
ensino, os métodos do compositor. O professor entrevistado que cita a importancia de Abel
Carlevaro para a pedagogia do violao, quando questionado sobre como pensa e conduz suas aulas

descreve:

A técnica de mdo direita que eu procuro passar (ensinar) ela é de certa
forma “calevareana”, ela ndo é ortodoxa... mas, eu acho que é
interessante vocé um dia na vida pegar o Carlevaro e vocé tentar
entender como ele trabalha as fixagoes.

Assim também Anibal Silva se expressa quando se refere a sua pratica de ensino:

Assim que o aluno chega a estudar a terceira corda do violdo, utilizando
o livro “The First Guitar Book”, ou seja, esta lendo até a terceira corda
do instrumento, eu pulo para o livro do Henrique Pinto, eu gosto bastante
desse livro porque jd comeca com uma pega solo, mas que é bem simples,
jd vou direto ao assunto.

Os relatos dos professores citados acima ndo sé exemplificam suas disposi¢des para
acreditar que certos métodos de estudo sdo bons e eficientes pelos valores e sentidos intrinsecos
que contém, como foi possivel ver no relato de um dos professores que descreve a importancia de
Abel Calevaro para a diddtica do violdao. Também mostram a eficiéncia socializadora de um
grupo sociomusical quando o mesmo € legitimado e organizado historicamente. A disposi¢do
adquirida no grupo pelos professores ndo sé garante que conhecam e estudem os mesmos autores
e reconhegcam a importancia desse reconhecimento, mas também garantem que musicos
(violonistas), determinadas musicas, estilos musicais, métodos de estudo, técnicas etc., que sdo
legitimos para o grupo, mantenham seus status, pois o fato dos professores acreditarem que
determinados métodos de estudo sdao bons e eficientes por si s, ndo importando as circunstancias
nas quais eles serdo utilizados, faz com eles utilizem esses métodos com seus alunos,
transmitindo de forma indireta mas intensa as ‘“regras do jogo” do grupo, para citar uma
expressao de Bourdieu. Os socializados tornam-se socializadores.

Confirmando a forte influéncia do grupo, se constata que uma outra das regras que os
membros do grupo dos violonistas de miusica erudita ou cldssica necessitam seguir para

pertencerem ao grupo € a valorizacdo da realizacdo de concertos. Este foi um aspecto que nao s6
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influenciou muito a carreira artistica de Anibal Silva, como também a carreira artistica de outro

entrevistado pertencente a esse grupo, que a descreve da seguinte maneira:

Eu ndo sou o concertista que toca com uma regularidade de 3 ou 4 vezes
por més, é uma regularidade um pouco mais espacada, mas ela acontece.

Observou-se que a forma de agir, pensar, crer e perceber o ensino de guitarra e violdo, e a
condi¢do ambigua de emancipa¢do e dependéncia didética, técnica ou artistica dos instrumentos,
aparece nas entrevistas de diversas maneiras.

Por ter tido uma formacgdo ‘“hibrida”, que tinha como foco o estudo da guitarra, mas
também abrangia o estudo do violdao, Marcos Reis acredita que a guitarra e o violdo sdo
praticamente “o0 mesmo instrumento” com aplicagdes diferentes e que em alguns momentos “se
fundem”. Cezar Campos, em concordancia com Reis, conta acreditar que a convivéncia entre o
estudo dos dois instrumentos ¢ “muito boa”, que a soma € possivel e profissionalmente muito
enriquecedora, mas também acredita que é na técnica da mao direita que reside a grande
diferenga entre os dois instrumentos.

Anibal Silva cita também a linguagem musical como sendo um diferenciador entre os dois
instrumentos. Isto é demonstrado quando descreve um periodo de sua formacao em que faz aulas
com um guitarrista e afirma que ele e o professor ndo falavam a mesma “lingua musical”. Silva
ainda aponta uma diferenca técnica na utilizagdo dos instrumentos em banda (grupos musicais de
formacdo diversa), ele justifica preferir utilizar guitarra nessa situa¢do por ser um instrumento
mais facil de regular o timbre. Esse mesmo assunto € levantado por Campos em sua entrevista.

Muitos assuntos foram abordados pelos professores durantes as entrevistas referentes a
relacdo que acreditam existir, ou ndo, entre a guitarra e o violdo. Toma-se como exemplo o fato
dos entrevistados considerarem o violdo como sendo um instrumento concertista/solista, mais
ligado, portanto, a linguagem da misica erudita e a guitarra um instrumento estilisticamente mais
eclético. Apontaram também as diferentes formas de articulacio da mdo esquerda em cada
instrumento e a ideia bastante difundida da necessidade de ter que se aprender tocar violdo antes
da guitarra.

Observou-se que alguns esquemas de acdo sobre o ensino de guitarra e violdo, por
exemplo, sdo convergentes entre os professores, como ocorre com Marcos Reis e Cezar Campos,

que em suas entrevistas descrevem respeitar a individualidade do aluno. Porém o processo
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sociomusical pelo qual passou cada um dos professores em suas trajetérias musicais, € que 0s
levaram a pensar o ensino de musica desta mesma maneira, sdo distintos, individuais e tinicos.

Assim, trazendo a tona a atuagdo social-musical do individuo, em todos os ambitos, é
possivel notar que o fator social ndo se reduz ao “coletivo” ou ao “geral”, mas marca presenca
nos aspectos mais singulares de cada individuo e pode manifestar-se através de diversas
maneiras, sendo elas apropriadas como disposicoes ou nao, ja que a experiéncia social é sempre
Unica, individual e nunca pode ser repetida. Além disso, os individuos estdo imersos em uma
heterogeneidade de ambientes e esquemas sociais e essa heterogeneidade se instala de certa
forma no préprio individuo, formando um individuo plural e tnico.

Observou-se, portanto, que a forma de agir, pensar, crer e perceber o ensino de guitarra e
violao se mostra como resultado de uma construcao social e musical que em cada individuo toma
uma configuracdo singular e especifica, através da qual os professores organizam suas aulas,
gostos, apresentacdes, composicdes etc. A condi¢do de emancipacdo ou dependéncia didética,
técnica ou artistica da guitarra em relagdo ao violdo aparece também como uma construciao
individual em busca de uma sintese pessoal das contradi¢des entre os procedimentos especificos
de cada instrumento, ou seja, esta questdo (emancipacdo ou dependéncia) sO se resolve
intrinsecamente em cada individuo de forma tnica e pessoal, e essa resolucao € resultado de uma
trajetéria musico-social singular, mas vinculada a certas nocdes, valores e significacdes

compartilhadas coletivamente e apropriadas individualmente.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Acredito que um possivel “retrato sociolégico musical” dos professores de guitarra e
violdo que entrevistei mostra-se de fundamental importincia para que nds e também eles
mesmos, possamos refletir mais profundamente sobre as priticas musicais e educacionais e, a
partir dessa reflexdo mais aprofundada, desenvolver uma visdo critica mais complexa sobre essas
praticas a fim de reconsiderarmos o forte papel social que cada artista possui em cada uma das
vérias fungdes que assume, principalmente quando exerce a atividade de professor de guitarra ou
violdo. Perceber como cada um deles se encaixa nos diversos campos € grupos sociais musicais
aos quais pertencem (ou aos quais desejam pertencer) € nos quais transitam pode ser uma
ferramenta importante para o entendimento desses vdrios papéis desempenhados dentro dos
respectivos campos € grupos € possamos, assim, perceber melhor a relacdo intima que se
estabelece entre cada contexto social e cada pratica educativa; ou mesmo obter ferramentas
tedrico reflexivas para podermos alterar aquilo que ja estd instituido em matéria de processos
educacionais, galgados em premissas muitas vezes simplistas, ou mesmo equivocadas, no que
concerne ao desenvolvimento da compreensdo musical (que podemos chamar também de
musicalidade).

O desenho destes “retratos socioldgicos musicais” dos professores de guitarra e violdo
mostrou-se uma boa fonte de dados sobre o ensino de guitarra e de violdo. Em seus respectivos

relatos, os professores explicitaram, consciente ou inconscientemente, o que, em cada trajetoria
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especifica de formacao musical, mostrou-se positivo ou negativo, importante ou supérfluo, dtil ou
indtil, em matéria de visdo artistica e educacional. Assim, pode-se pensar um “caminho inverso”,
ou seja: os processos de socializacdo musical pelos quais passaram os professores e que permitiu
a formagdo de determinada disposicdo pode ser pensado como um indicio de como essa
disposicdo pode ser formada. Isto permite a criacdo de novas estratégias didéticas pedagogicas,
baseadas nas experiéncias desses professores, para tentar formar determinadas disposicoes
musicais, jd que inevitavelmente € esse um dos papeis do professor de misica.

Este estudo tracou o “retrato socioldgico musical” dos professores de guitarra e violdo
para poder investigar mais de perto o ensino desses instrumentos e a relacio existente entre eles.
Outro aspecto que pode ser explorado em pesquisas futuras é o estudo mais direcionado para o
fazer artistico de professores de guitarra e violdo, abordando a forma como todo o processo de
formacdo sociomusical pela qual cada professor passou se reflete e se refrata na pratica artistica
de seu instrumento. Pode-se, através da analise do “retrato socioldgico musical” de professores,
vinculado a andlise musical de suas praticas, estabelecer a relacdo direta ou indireta entre as
disposicoes musicais adquiridas e suas formas de expressoes artisticas e técnicas, levando em
consideragdo o modo como sua formagdo sociomusical modelou tecnicamente sua maneira de
tocar seu instrumento.

Abre-se, com a proposta desta dissertacdo, a possibilidade de pesquisar o ensino de outros
instrumentos musicais. Por exemplo, pode-se tracar o “retrato socioldgico musical” de
professores de violino e estabelecer uma visao mais critica a partir desta mesma andlise, gerando
um material através do qual se possa refletir sobre as préticas musicais e educacionais desses
professores e desenvolver uma visdao mais complexa sobre o ensino do violino, além de se poder
explicitar como cada um desses professores se encaixa nos diversos campos € grupos sociais
musicais aos quais pertencem.

As possibilidades mais importantes que podem ser desenvolvidas em uma futura pesquisa,
e que ja considero ter sido iniciada neste trabalho, € o estudo de como funciona a “estrutura social
musical total” e seus diversos campos e grupos sociais instituidos e como exatamente o professor
de mdusica, em um sentido amplo, se encaixa artisticamente nas posi¢des socialmente
estabelecidas. Através desta pesquisa pode-se observar que os individuos com mais prestigio e

status dentro dos campos e grupos sociais possuem esse diferencial por serem considerados
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artisticamente “grandes musicos”, onde se enquadram instrumentistas, compositores e cantores,
por exemplo, anulando de certa forma o papel do professor.

Acredito ser também de extrema importancia tracar o “retrato sociolégico musical” de
professores de musica do ensino regular, j4 que o ensino de musica nas escolas regulares tornou-
se obrigatério, o que possibilitaria a visualizacdo de um panorama mais geral do ensino de
musica nas escolas, o que possivelmente geraria ferramentas tedricas importantes para se tracar

estratégias para elevar a qualidade do ensino de musica nas escolas regulares.
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