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RESUMO

O presente estudo apresenta dois polos principais: de um lado a cancdo popular brasileira e de
outro a experiéncia musical dos alunos do Curso de Musica da Universidade Federal do Ceara
(UFC) no Campus do Cariri. O foco de investigagdo consiste em compreender como e de
quais formas a can¢do popular brasileira tem influenciado a formacdo musical deste grupo
especifico de pessoas, alcancando-as inevitavelmente por meio dos efeitos da pos-
modernidade nas comunicacoes e difusdes culturais, e ainda sofrendo os impactos da aura, por
vezes refratdria e por vezes receptiva de seu contexto cultural. A canc@o popular brasileira
vem se apresentando como um grande produto cultural no Brasil. Como ela contribui para a
estruturacdo de um habitus musical dos alunos supracitados? E, como este habitus, partindo
das vivéncias no meio sociocultural, se modifica com o acesso ao curriculo formal proposto
pelo Curso de Musica? O curriculo formal e o informal em encontro foram observados pelo
viés da cancdo. Para tanto, foi empreendido um estudo de caso tnico, utilizando como
principais referéncias o trabalho de Luiz Tatit para can¢do popular brasileira e a praxiologia

de Pierre Bourdieu para a andlise social.

Palavras-Chave: Cancao Popular Brasileira. Experiéncia Musical. Educacao Musical. Habitus.



ABSTRACT

The present study presents two main poles: on a side the Brazilian popular song and of other
the students' of the Course of Music of the Federal University of Ceard musical experience
(UFC) in the Campus of Cariri. The investigation focus consists of understanding as and of
which form the Brazilian popular song it has been influencing the musical formation of this
specific group of people, reaching them unavoidably through the effects of the powder-
modernity in the communications and cultural diffusions, and still suffering the impacts of the
breeze, for refractory times and for times receptive of your cultural context. The Brazilian
popular song is presenting if as a great cultural product in Brazil. How does she contribute to
the structuring of a musical habitus of the above-mentioned students? And, how this habitus,
leaving of the existences in the sociocultural way, does he modify with the access to the
formal curriculum proposed by the Course of Music? The formal curriculum and the informal
in encounter were observed by the inclination of the song. For so much, a study of only case
was undertaken, using as main references Luiz Tatit work for Brazilian popular song and

Pierre Bourdieu praxiology for the social analysis.

Keywords: Brazilian Popular Song. Musical Experience. Musical Education. Habitus.
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1 INTRODUCAO

1.1 Formacao musical no Cariri cearense

A convivéncia didria com os alunos do Curso de Misica da Universidade Federal do
Ceard — Campus Cariri’ gerou o impulso inicial para este estudo. As atividades das disciplinas
Pratica Instrumental e Oficina de Musica, assim como os encontros, atividades de extensdo e
conversas informais, t€ém proporcionado um contato direto com os mesmos. Neste convivio, a
troca de experiéncias revela particularidades dos saberes musicais, individuais e coletivos.
Esse relacionamento vem me conduzindo a reflexdes sobre a forma como se desenvolvem o
entendimento e a pratica musical desse grupo.

Minha primeira observagdo parte entdo da expressdao musical dos alunos através de
instrumento ou canto e de suas declaracdes; nesse contexto, os alunos revelam sua ligagdo,
sua intimidade, seu pensamento e sua visdo em relacdo a musica. Ao tocar, cantar ou falar
sobre a musica eles demonstram muito de si mesmos, como também de seus saberes e
compreensoes a respeito dessa arte.

Suas exposi¢des orais ou escritas vém se abrindo para mim como um campo riquissimo
em elementos que revelam as especificidades de seus conhecimentos musicais. Nas palavras,
nos dizeres de cada aluno, encontrei parte do material de pesquisa, utilizando-o no intento de
conhecer melhor a representagdo musical de cada um deles e os lacos que esta mantém com
os diferentes campos nos quais transitam estes sujeitos.

Por outro lado, como dito anteriormente, a expressdo através de um instrumento
musical ou do canto, a musica propria a cada um, ou seja, a qualidade unica do seu discurso
musical — desprezadas aqui as mensuracdes referentes ao nivel técnico e ao conhecimento
tedrico — € reveladora, se abre fornecendo dados importantes para uma aproximagdo ao
universo musical, individual e coletivo.

Desde sua criacdo em 2010, o Curso de Musica vem recebendo anualmente alunos>
que apresentam perfis distintos. Ha aqueles que ja possuem algum tipo de formagao musical,
neste caso, esta € proveniente de estudo sistematizado em escola especializada ou € adquirida

via sites e programas virtuais, ou ainda, pode ser recebida por transmissao direta dentro do

' Nas citagdes seguintes segue apenas como “Curso de Miisica”.
? Atualmente a entrada anual é de 40 estudantes.
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ntcleo familiar ou religioso.

No caso da formagdo em escola especializada, esta € na grande maioria das vezes
desenvolvida em escolas privadas da regido ou a partir do trabalho de professores particulares
que ensinam a pratica de instrumentos populares como o violdo, o teclado eletronico, a
guitarra, o contrabaixo elétrico, a bateria, o acordeom e alguns outros, incluindo ainda, com
menor frequéncia, o canto. Geralmente, nestas modalidades de ensino, predomina o repertério
popular como parte do contetddo pratico. Tal repertério varia entre a Musica Popular Brasileira
(MPB), a musica regional, a de cunho religioso e, também, a internacional, compreendendo o
trabalho de diversos artistas que produzem nos géneros rock, pop, soul, blues, reggae e outros.
Dois exemplos de escolas que trabalham nos padrdes descritos acima sdo a Escola de Misica
Elan Cariri, situada na cidade do Crato e o Instituto Cultural Schoenberg em Juazeiro do
Norte.

Também uma parte dos alunos do Curso de Musica passou por inicia¢io e desenvolveu
habilidades em instrumento musical através da pratica em alguns dos muitos grupos musicais
da regido. No Cariri cearense, "todas as cidades [...] possuem sua banda de misica”; além
disto, podemos citar como exemplos no campo sinfonico as Orquestras Filarmonicas da
Chapada do Araripe e da Sociedade Lirica do Belmonte (MORALIS et al., 2009, p. 6).

Iniciativas individuais, independentes dos sistemas publicos de educacdo, foram
fundamentais para a disponibilizagdo de mecanismos culturais que possibilitaram a formacao
na 4rea da musica na regido. A Fundacdo Casa Grande — Memorial do Homem Kariri ¢ uma
delas, criada em 1992, no formato juridico de organizacdo ndo governamental, cultural e
filantrépica, com sede em Nova Olinda, no Cariri cearense. Possui um Programa de Artes que
oferece oficinas de miusica para criangas, jovens e professores. Disponibilizam ainda de trés
grupos musicais: a banda de lata “Os cabinha”, formada por criancas atendidas pela Fundacao;
“Os Meninos da Casa Grande”, grupo de musica instrumental, formado por meninos que
tocam juntos desde os nove anos de idade; e “A Banda”, um trio que apresenta um trabalho
que mescla as linguagens musicais e visuais, formado por jovens que estdo desde a infancia
na Fundacao.

Como o valioso trabalho empreendido em Nova Olinda, anteriormente, no Crato o
padre Agio Augusto Moreira iniciou, em meados do século passado, juntamente com seu
irmao Padre David Moreira, uma empreita de valorizagao artistico-humana que deu origem a
Sociedade Lirica do Belmonte, organizacdo que sustenta uma escola de musica e sua
orquestra, supracitada. Ainda de acordo com Morais et al. (2009), a Sociedade Lirica do

Belmonte (SOLIBEL) deu origem a primeira Escola Rural de Musica do Brasil, criada acerca
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de quarenta anos atras.

Merece também destaque a Sociedade de Cultura Artistica do Crato (SCAC), que
apesar de hoje ter sua atuacdo enfraquecida pelos efeitos de mudancgas na maquina politica
estadual e municipal, teve nas décadas de 1970 e 1980, uma intensa atividade musical que
consistia em aulas de instrumento e canto, como também, formacdo de grupos, onde o
Pequeno Coral do Crato® desempenhava um papel central.

Este montante de escolas, institui¢des culturais e grupos musicais que criaram e criam
acesso a pratica musical emergiu como justificativa para a criagdo do Curso de Musica na
regido do Cariri (MORAIS et al., 2009). Por conseguinte, muitos alunos ativos hoje no Curso
de Mudsica apresentam experiéncia musical estruturada pela ac@o de tais mecanismos.

H4, no entanto, por outro lado, o ingresso daqueles que ndo dispdem de formacado
alguma, que nunca tiveram contato com a pratica musical. O Curso de Musica apresenta a
particularidade em ndo exigir nenhum nivel de dominio especifico prévio da linguagem
musical para o ingresso. Desta forma, pessoas que, em suas trajetérias nunca se envolveram
com qualquer tipo de treinamento musical podem ter acesso ao Curso de Musica, desde que
atinjam a pontuagdo minima necessaria no Exame Nacional do Ensino Médio (ENEM).

E importante ressaltar, porém, que em relacio a estes tltimos considero-os desprovidos
de formagdo, apenas no que diz respeito a auséncia de habilidades para a manipulacdao do
material sonoro dentro de certo padrdo estabelecido, pois é certo que o ambiente cultural-
musical no qual estdo inseridos, os influenciou e contribuiu para a constru¢do de um gosto e
de uma apreciacdo musical. Esta parcela de alunos dispde, entdo, de uma formacdo musical
marcada pela assimilagdo voluntéria e involuntaria de material sonoro/visual, que é veiculado
pela midia massiva, pelos pequenos espacos culturais regionais e, também, pelas tradicdes
familiares e comunitdrias. Neste sentido, ndo posso afirmar que ndo apresentem um certo
desenvolvimento de sua sensibilidade musical, ainda que tecnicamente nunca tenham tido o
menor contato com o sistema musical adotado no meio musical ocidental.

Julgo técito, mas ainda oportuno, reafirmar que o processo de recep¢do é formador. A
recep¢do estrutura a experiéncia sensorial, estética, emocional e intelectual, gerando
predisposicdes que operam definindo as escolhas, os gostos, as atitudes e os deslocamentos
dos sujeitos. A recep¢do age, entdo, conformando a sensibilidade musical e tem se mostrado

como valioso campo de pesquisa. Segundo Carvalho (1999), a recepcio tem sido desde a

3 Fundado em 1967 por Divane Cabral, na Sociedade de Cultura Artistica do Crato. Em 2001, j4 haviam passado
por 14 vérias geragdes de cantores que somam um total de 1.838 criangas.
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década de 1980 um “foco privilegiado de interesses de especialistas nas relacdes entre musica
e identidades sociais” (CARVALHO, 1999, p. 17), em movimento contrastante a tendéncia
anterior que considerava a execu¢ao como um tema teérico mais importante.

Destarte, procurei langar meu olhar sobre os alunos compreendendo-os dentro de suas
singularidades formativas, atento para o fato de que estes passaram por distintos processos e
que, em encontro as observacdes acima, nenhum deles esta totalmente destituido de um gosto
e de uma sensibilidade musical, ou seja, de uma formacao.

Nao obstante, onde seria possivel encontrar nos dias atuais um espago que se
apresentasse totalmente imune as acdes de todo o arsenal de aparelhos e dispositivos utilizdveis
para a veiculagdo dos mais variados tipos de musica? Hoje, até mesmo nos distantes meios
rurais nao faltam os telefones celulares, alguns podem armazenar uma grande quantidade de
musicas e estas, muitas vezes, sdo origindrias de diferentes culturas, habitando assim o mesmo

. o L, - 4 . .. .

espaco virtual de um cartdo de memoria™; por isso delineiam, constroem e afluem criando as

preferéncias musicais dos individuos, indiferentemente de seu posicionamento geografico.

Neste sentido, Bozzetto (2009, p. 68) comenta sobre a influéncia dos telefones celulares:
As musicas que circulam no repertério dos aparelhos celulares s@o indicadoras de
formacao de identidades musicais ndo apenas do préprio usudrio, mas também do
grupo social do qual participa. [...] a misica que carregam em seu instrumento portatil
¢ indicadora do mundo a que o jovem pertence ou a que ele deseja pertencer [...].

Além da acdo dos celulares, nos grandes centros urbanos, por exemplo, existe hoje
uma grande facilidade de acesso a diversificados estilos musicais. Desse modo, Carvalho
(1999, p. 3) descreve a situacdo que geralmente ocorria numa residéncia de uma familia de
classe média no final da década de 1990:

Devido a um aumento gigantesco da oferta de gravacdes nas ultimas décadas, numa
mesma sala-de-estar de uma classe média urbana de uma grande cidade brasileira
podem haver gravacdes de Opera, sinfonias, musica de camara, jazz, blues, rock,
lambada, carnaval, samba, pagode, axé music, salsa, bolero, flamenco, world music.
Todos esses géneros musicais tdo diversos entre si convivem sem maiores atritos
estéticos, pois correspondem a momentos distintos da vida desses consumidores de
nossos tempos (grifos do autor).

O acesso a todos esses gé€neros tem se tornado cada vez mais facil, as inovacdes
tecnoldgicas, os avancos nos meios de comunicacio e, sobretudo, os ambientes virtuais sdao

modernas ferramentas a servico da circulacdo de muitos estilos de musica; vertiginosamente,

as mais diversas tendéncias musicais sao difundidas globalmente.

4 Dispositivo utilizado para armazenamento de dados, como videos, dudios, imagens, textos e softwares.
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1.2 O Cariri cearense e o mixer de influéncias

A regido do Cariri cearense — de onde procede a grande maioria dos alunos do Curso
de Musica — estd em franco processo de desenvolvimento econdmico, principalmente a cidade
de Juazeiro do Norte que abriga o pélo comercial da regido. Essa regido vem assimilando
cada vez mais aspectos da vida das grandes cidades; o governo estadual instituiu a Regido
Metropolitana do Cariri’ atraindo indistrias e estimulando significativamente o comércio.

Contudo, o Cariri cearense exibe uma grande efervescéncia cultural, mantendo sua
riqueza na arte popular e, no campo da musica, uma pluralidade de manifestacoes festivo-
religiosas que expressam uma singularidade admiravel. O cineasta e pesquisador Rosemberg

Cariry (2008, p. 3) comenta sobre a originalidade da cultura caririense:

O Cariri cearense € um dos bergos do processo civilizatdrio sertanejo; € o grande
caldeirdo das culturas e etnias do Nordeste. Esse processo civilizatério, que se
moveu sobre destrocos e ossadas gerou uma cultura original que deita raizes nas
principais vertentes das culturas ocidentais, notadamente das culturas tapuia,
europeias (ibéricas e mediterrneas), norte africanas e afro-brasileiras. A grande
riqueza e a grande contribuicio do Cariri ao Brasil e a0 mundo, ndio acontece através
da cultura letrada e erudita, nem mesmo através do vigor da sua economia ou da sua

2

importancia politica regional. O ouro dessa regido é a cultura popular ou, como
preferem os politicamente corretos, as culturas populares que possibilitaram um
verdadeiro renascimento artistico — sintese e ensaio de uma brasilidade herdeira do
mundo.

Muitos dos alunos que hoje compdem o corpo discente do Curso de Misica trazem a
influéncia destas tradicdes e a musica veiculada nas cerimonias e festejos® é um fator

importante na formacao de muitos.

Muito embora a regido do Cariri cearense guarde sua distingdo enquanto mantenedora
das tradi¢des populares, ela é também ao mesmo tempo pop, no sentido da mistura de
tradicoes, estilos e influéncias culturais; pois a mesma enxurrada musical que, decorrente dos
efeitos das inovacgdes tecnoldgicas influencia a experiéncia musical dos grupos definidos por
Carvalho (1999, p. 3), como ‘“grupos sociais urbanos dos paises ocidentais plenamente
integrados ao circuito de consumo musical do capitalismo tardio”, ndo exclui o Cariri, ainda
que o atinja com menor intensidade, talvez pela protecdo natural exercida por sua forca

cultural e poder de auto-afirmacao.

Assim, nossos alunos apresentam, em geral, tanto os tracos caracteristicos da tradi¢dao

> Foi criada por Lei Complementar Estadual n° 78, sancionada em 29 de junho de 2009 e abrange oito municipios.
6 Folguedos, brincadeiras, reisados, lapinhas, festas de padroeiros, feiras, procissdes, renovacdes, festas e festivais.
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local, bem como, e bastante nitida esta, a influéncia da midia massiva. Se por um lado temos
benditos, reisados, hinos, dancas, incelencgas, cantigas de trabalho, de feiras, de procissoes e
de penitentes, além de outras manifestacdes que definem a estética musical regional; de outro,
temos a cancdo popular brasileira, que no geral abrange muitos géneros’, e a musica
internacional de vérios paises (a qual, por sua vez, também abrange alguns génerosg) que
circulam na regido como circulam hoje em dia em qualquer outro centro urbano brasileiro.

Este mixer de influéncias emergiu para mim como o principal elemento formador do
gosto musical dos alunos focalizados, e nele estd a presenca da can¢do popular brasileira, um
dos pontos centrais de investigacao deste estudo. A can¢do popular brasileira mostrou ocupar
um lugar significativo dentro dos campos social, académico, familiar e profissional pelos
quais transitam os sujeitos em questdo, ocorrendo através da pratica musical ou por meio da
audi¢do em sala de aula, ou ainda em contextos informais.

De acordo com Tatit (2004, p. 72), o Brasil € um pais que exibe uma das “tradicdes
cancionais mais s6lidas do planeta”. Neste sentido, ja seria de antemao bastante provavel que
a cangao popular desempenhasse certa influéncia e ocupasse o lugar que ocupa na experiéncia
destes alunos. No entanto, acredito ser de real importancia a presente reflexdo que se concentra
na relacdo entre o grupo social focalizado e a can¢do popular brasileira, pois ela trds a
possibilidade de uma abertura, uma via de acesso ao universo musical destes alunos.

E neste ponto especificamente, ou seja, na influéncia da canc¢o popular brasileira na
experiéncia musical dos alunos que estdo hoje ativos no Curso de Musica, que encontrei a
problematica sobre a qual refleti. A can¢do popular brasileira, até onde foi possivel observar,
participa da formagao destes alunos antes de seu ingresso na universidade, estando presente
nos diferentes tipos de formacao (citadas nas paginas acima), ou seja, participa dos curriculos
informal e ndo formal. Por outro lado, a can¢@o popular brasileira € parte também do curriculo
formal do Curso de Musica, ao qual se submetem os alunos quando passam a pertencer e,
consequentemente, a estar sobre a influéncia do campo académico.

Na estrutura curricular do Curso de Musica, as disciplinas obrigatérias (Canto Coral,
Histoéria da Musica e Pratica Instrumental), além da optativa (Apreciagdo Musical), trabalham
a cancdo popular como parte do conteido das atividades praticas e também para audicdo e
andlise. Ainda, o repertério do Projeto de Extensdo Coral da Escola de Misica do Cariri

(EMUQC) privilegia em arranjos diddticos e montagens de espetidculos temdticos o cancioneiro

7 Como samba, bossa nova, bolero, marcha, frevo, baidio, xote, forrd, rock e reggae.
¥ Exemplos: rock, jazz, blues, funk, rap e reggae.
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popular brasileiro. No Projeto de Extensdao Orquestra de Cordas UFC — Cariri a cancdo popular
brasileira também esta presente em arranjos orquestrais.

Diante deste quadro, observei que a can¢ao popular brasileira, para este estudo, pode
ser visualizada como uma estrutura que influéncia a experiéncia musical dos alunos fora e
dentro do campo académico. A cang¢do popular brasileira tem um papel importante na
preparacdo e na estruturacao das predisposicdes ideomusicais que determinam a experiéncia

musical do referido grupo.

1.3 Um sentido para ‘“‘experiéncia”

Em relagdo ao sentido de experiéncia, entendo-a como uma identificacio com o
mundo fenomenol6gico ao nosso redor, uma disponibilidade sensorial que é abastecida
principalmente pelo apreco, por certo sentimento que envolve o sujeito em correspondéncia

ao objeto. Bondia (2002, p. 4) ressalta os efeitos da paixdo no processo da experiéncia:

[...] o syjeito da experiéncia se define nao por sua atividade, mas por sua passividade,
por sua receptividade, por sua disponibilidade, por sua abertura. Trata-se, porém, de
uma passividade anterior a oposi¢do entre ativo e passivo, de uma passividade feita
de paixdo, de paciéncia, de aten¢do, como uma receptividade primeira, como uma
disponibilidade fundamental, como uma abertura essencial.

O autor observa que a experiéncia ndo € a informac¢do e que esta ultima se tornou uma
exigéncia no mundo moderno, uma obsessdo na qual somos constantemente informados e nos

sentimos impelidos a langar nossa opinido:

[...] O sujeito moderno é um sujeito informado que, além disso, opina. E alguém que
tem uma opinido supostamente pessoal e supostamente prépria e, as vezes,
supostamente critica sobre tudo o que se passa, sobre tudo aquilo de que tem
informagdo. Para nds, a opinido, como a informacdo, converteu-se em um
imperativo. Em nossa arrogéancia, passamos a vida opinando sobre qualquer coisa
que nos sentimos informados. E se alguém nio tem uma opinido, se nao tem uma
posicdo prépria sobre o que se passa, se ndo tem um julgamento preparado sobre
qualquer coisa que se lhe apresente, sente-se em falso, como se lhe faltasse algo
essencial. E pensa que tem de ter uma opinido. Depois da informacdo, vem a
opinido. No entanto, a obsessdo pela opinido também anula nossas possibilidades de
experiéncia, também faz com que nada nos aconteca (id ibid., p. 2).

A experiéncia, diferentemente dos processos de informacao e opinido, de acordo com
o sentido tomado pelo autor, precisa de uma inclusdo mais acentuada do sujeito em relagao ao
objeto, necessita de um envolvimento maior, € algo que nos toca e nao apenas passa por nos.

Procurei observar o envolvimento dos sujeitos desse estudo em relacdo a cangdo

popular brasileira dentro de sentido de experiéncia exposto acima. Ainda que no contexto dos
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ambientes virtuais, a velocidade acelerada da exposi¢cdo dos conteddos musicais possa
dificultar a experi€ncia no sentido descrito acima, ndo a impedi em absoluto, pois ela se
assenta mais na passividade do receptor do que na forma como o objeto € lancado.

No contato com os sujeitos observados, percebi que a audicdo e a pratica musical se
desenrolam; na maioria das vezes dentro de um momento de aten¢do, hd uma conexdo, uma
identificacdo emocional. O gostar opera como elemento de ligacdo, criando a possibilidade de
uma experiéncia na qual conteidos sdao apreendidos. Neste envolvimento, 0s sujeitos
apropriam-se de significados e simbolismos inerentes ao objeto. Desse modo, busquei uma
aproximacao ao mundo musical dos alunos, acreditando ser uma justificativa vélida para essa
pesquisa a necessidade evidente de um aprofundamento na concep¢do musical que dispdem
no intuito de promog¢ao dos processos pedagdgicos.

Uma vez que, na condi¢do de professor, e assim até onde me cabe, responsavel por
parte da formacdo e direcionamento sensivel/musical dos alunos, ndo poderia deixar de
considerar esta aproximac¢do, no minimo, como uma tentativa de estabelecimento de vias
comunicativas, onde a troca de conteidos musicais individuais e de visao de mundo possa ser
favorecida. Desta forma, compreender melhor o processo que constréi a sensibilidade musical
dos alunos significa criar acesso ao mundo particular, fomentando a constru¢do de pontes que
se revelam salutares e imprescindiveis dentro de uma proposta de pedagogia mais participativa
e compreensiva. Em outras palavras, quanto mais eu adentrar o universo particular dos alunos,
melhor os conhecerei e melhores e mais amplas condicdoes de empreender um ensino de
qualidade se abrirdo. Assim, esta me pareceu uma justificativa consideravel.

Outro ponto que também contribuiu para o desejo de realizacdo deste projeto foi a
natureza de minha propria trajetoria de formagdo musical. A cangdo popular brasileira sempre
influenciou meu processo formativo de maneira muito intensa.

O contato que mantive com a musica popular, principalmente a brasileira, ocorreu na
maior parte do tempo em espaco de convivéncia informal, onde tive um aprendizado ndo
sistematizado, que, compreendendo agora, foi tdo importante e intenso quanto minhas
atividades de formagao académica.

O aproveitamento de minhas experiéncias de formagdo, sobretudo minhas viagens
pelo mundo da cancdo popular brasileira, € hoje, mais do que antes, uma realidade no meu
trabalho de educador.

O objetivo geral da pesquisa consiste em compreender melhor o processo que constroi
a sensibilidade dos estudantes do Curso de Musica UFC — Campus Cariri, através do papel

que ocupa a Cancao Popular Brasileira na experiéncia de formacdo musical destes estudantes.
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Para o alcance do objetivo geral tracei os seguintes objetivos especificos:

1.

Estudar como fatores mididticos, sociais, histéricos, econdmicos que concorrem nos
curriculos formais e informais condicionam o habitus musical dos alunos do Curso de
Miisica da UFC — Campus Cariri, através da cangao popular brasileira;

Analisar, através de um estudo de caso unico, como os estudantes do Curso de Musica da
UFC — Campus Cariri delineiam seu entendimento e expressao musical através da cangdo
nas diferentes praticas curriculares: formais e informais;

Analisar como a cang¢do popular brasileira como contetido do curriculo formal do Curso
de Musica UFC — Campus Cariri modifica e reconfigura a experi€ncia e o habitus musical

dos alunos do Curso de Musica UFC — Campus Cariri.
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2 A CANCAO POPULAR

Deixe-me fazer as cangoes de uma nacdo, que pouco me importa
quem faz suas leis |[...]. 5
(PLATAO)

Pode-se dizer que a cancdo popular se perfila partindo das herangas europeias, se
apresentando por meio de uma estrutura formal que transcende as diferentes culturas. Sendo
gerada e atualizada constantemente pelas tendéncias culturais datadas nos meios onde se
instala, mostra-se como um hibrido das influéncias nativas, regionais e internacionais. Hoje,
se reveste de codigos e tragos estilisticos especificos que, juntamente com um instrumental de
estratégias comunicativas, mididticas e comerciais, se impdem através de muitos géneros
distintos, padrdes de criacdo e expressdo estabelecidos e consagrados que se constituiram a
partir da modernidade.

Nas subdivisdes deste capitulo, procuro discorrer sobre a cancdo popular, fazendo
inicialmente um breve apanhado histérico. Seguidamente, langco um olhar sobre a cangdo
popular como produto cultural valorado no contexto mundial, sua envergadura comercial,
bem como sua fluidez intercultural que permite estabelecer trocas e também favorece
processos de dominagao cultural entre nagdes.

Dando continuidade, focalizo a can¢do popular do Brasil, destacando sua potencialidade
comunicativa dentro da sociedade brasileira e sua importante contribui¢cdo na formacdo da
identidade musical do Brasil. Em seguida, recorto a musica da regidao Nordeste como obra de
um caldeirdo de misturas étnicas, alcangando finalmente a cangao popular do Cariri cearense,

observando a produc¢do de seus autores mais representativos.

2.1 Masica e palavra: dados histéricos, modalismo e tonalismo

A combinacdo entre miusica e palavra permeia toda a histéria da cultura musical
ocidental. Desde seus primérdios vemos esta relacdo, os dados que temos hoje sobre a musica
na antiguidade grega e romana dao testemunho da presenca desta combinagdo neste periodo.
Na Grécia e na Roma antiga existiu um vasto repertério de cangdes, sendo a maior parte

origindria do periodo helenistico gregog. A cang¢do pode ser descrita como uma pequena peca

® Foi o periodo da histéria da Grécia e de parte do Oriente Médio compreendido entre a morte de Alexandre o
Grande em 323 a.C. e a anexacdo da peninsula grega por Roma em 146 a.C. Caracterizou-se pela difusdo da
civilizacdo grega numa vasta drea que se estendia do mar Mediterraneo Oriental a Asia Central.
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musical feita para uma ou mais vozes, com ou sem acompanhamento instrumental e podendo
ainda apresentar carater sacro ou secular.
Nos séculos seguintes, a linguagem musical ocidental seguiu seu desenvolvimento. Na
Idade Média temos o cantochao; Bennett (1986, p. 13) assim o descreve:
Consistia em melodias que flufam livremente, quase sempre se mantendo dentro de
uma oitava e se desenvolvendo, de preferéncia com suavidade através de intervalos
de um tom. Os ritmos sdo irregulares, fazendo-se de forma livre, de acordo com as
acentuacdes das palavras e o ritmo natural da lingua latina, base do canto desta
musica. Alguns cantos eram expressos de modo antifonico, isto €, os coros cantavam

alternadamente. Outros eram cantados no estilo de responsério, que se faz com as
vozes do coro respondendo a um ou mais solistas.

O cantochdo, esta forma antiga de musica, foi desenvolvido e progrediu assim para
composi¢des mais complexas. O fazer musical passou da textura monofénica inicial para a
polifdnica, e neste percurso a relagdo entre palavra e musica foi essencial.

Vale destacar no contexto medieval dos séculos XII e XIII no sul da Franca a figura

. 10 PR P
do trovador. Segundo Bennett (op. cit) os troubadours ™ e os trouvéres = foram responsaveis
por uma grande produgdo de cang¢des neste periodo:

Eram melodias que davam clara ideia de tom, mas ndo dos valores reais das notas,
que advinham certamente do ritmo natural das palavras. [...] Dentre as cancdes dos
troubadours, uma das mais conhecidas é Kalenda Maia, misica que pode ser cantada
em tempo de danca bem ritmado: ‘Primeiro de maio, mais nenhuma folha, flor ou

canto de pdssaro me pode dar prazer, enquanto noticias de meu amor nio receber
[...]I" (id ibid., p. 18).

Com o passar do tempo, padrdes sequenciais de sons musicais foram se estabelecendo,
associados a contextos datados etnicamente. Esses padroes sao hoje conhecidos como
113 tX) . . P P . . ~

escalas”. Um ponto comum e essencial para conceitud-las € sua delimitacdo dentro de uma

“oitava”, denominacdo para o espago sonoro entre determinada frequéncia e seu dobro
(considerando um movimento ascendente), ou sua metade (se o0 movimento € descendente).

Assim, a escala, dentro dos limites de uma oitava, consiste em determinada disposicao

de notas sequenciadas, de acordo com uma configuracao definida de intervalos. Wisnik assim

a definiu:

A escala € um estoque simultdneo de intervalos, unidades distintivas que serdo
combinadas para formar sucessdes melddicas. A escala é uma reserva minima de
notas, enquanto as melodias sdo combinagdes que atualizam discursivamente as

10 Artista de origem nobre do sul da Franca que, geralmente acompanhado de instrumentos musicais, como
o alatide ou a cistre, compunha e entoava cangoes.

" Poetas compositores comparados e influenciados pelos trovadores. Eles compunham usando dialetos do norte
da Franca.
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possibilidades intervalares reunidas na escala como pura virtualidade. [...] As escalas
variam muito de um contexto cultural para outro e mesmo no interior de cada
sistema [...]. As escalas sdo paradigmas construidos artificialmente pelas culturas, e
das quais se impregnam fortemente, ganhando acentos étnicos tipicos (WISNIK,
1989, p. 71).

A musica produzida nos primeiros séculos da era cristd tinha como base um sistema
especial de escalas que conhecemos como “modos gregos” (BENNETT, 1986, p. 13). Muito
do repertério de cangdes que existiu e até os dias de hoje é produzido em varios paises do
mundo ocidental apresenta cardter modal, ou seja, se assenta em algum dos chamados modos
gregos para a constru¢dao melddica.

Em geral, identificam-se “dois caminhos mais utilizados nas linguagens musicais do
mundo”, um é o modalismo e o outro é o tonalismo (GUEST, 2006, p. 36). O modalismo
acompanha a humanidade desde os tempos mais remotos dos quais nos chegaram dados de
manifestagdes musicais; o tonalismo foi elaborado por um processo que se inicia nos primeiro
séculos da era cristd e tem sua consolida¢do no periodo barroco.

O autor comenta sobre as caracteristicas de cada um desses sistemas. Segundo ele, a
musica modal “é intermitente, sem momento de partida e de término. A melodia é simples,
curta e repetitiva. A harmonia, se é que existe, € feita de um ou poucos acordes, que quase
sempre sdo triades” (id. ibid.). J4 em relacdo a musica tonal, esta apresenta a harmonia como
“uma narrativa imprevisivel; uma sucessao de preparacdes e resolugdes, ou preparacdes nao
resolvidas ou, ainda, resolvidas inesperadamente, tal como um conto de aventuras. Trabalha
com tétrades e é enriquecida com dissonancias” (ibidem). O tonalismo € descritivo, enquanto o
modalismo € circular, ritualistico, tribal.

Voltando o olhar para o nosso cancioneiro popular brasileiro constatamos, corroborando
com o que afirma Guest (op. cit.), que a predominancia € do sistema tonal. A obra de
importantes compositores como Ary Barroso, Noel Rosa, Cartola, Roberto Carlos e muitos
outros é exemplo de musica tonal, também dentre nossas cantigas de roda e musicas de
carnaval, e em alguns gé€neros tipicamente brasileiros como a bossa nova e o choro vemos o
tonalismo como base do discurso.

Por outro lado, muito embora exista essa maior incidéncia do tonalismo na musica
popular brasileira, alguns compositores tendem bem mais ao modalismo, por exemplo, Milton
Nascimento, Lenine, Chico César e Sivuca. O autor observa ainda a ocorréncia, em
compositores brasileiros, de fases modais e tonais distintas, dentre os quais se destacam: Tom
Jobim, Chico Buarque, Djavan, Caetano Veloso, Fagner, Edu Lobo, entre outros. E ainda ha

aqueles como Gilberto Gil e Dorival Caymmi que mostram em sua obra um hibridismo entre
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os dois sistemas, sdo consideradas modais/tonais (GUEST, 2006).

E valido verificar também, que um modo especifico ou uma constru¢io melédica
orbitando em torno de alguns modos, podem se apresentar como caracteristicas representativas
da atmosfera musical de um determinado contexto regional. Um nitido exemplo deste fato € a
musica da regido nordeste do Brasil, para a qual, os modos “mixiolidio” e “lidio” representam

elementos ontoldgicos de seu discurso musical.

Observando agora a musica tonal, podemos destacar seu determinismo como fator de
diferenciac¢do. Ela € o resultado do que Max Weber descreve como processo de racionalizagdo
do fendmeno musical. Este consiste na criagdo de um sistema que tem dentre seus pontos
pilares fundamentais para o desenvolvimento do sistema de notagdo musical e a consolidagao
do temperamento. No campo instrumental, a emergéncia e utilizacdo do piano sdo observadas
por Weber (1995, p. 149) como procedimentos de condicionamento de nossa audi¢do e

aprendizado musical:

z

Nossa educacdo exclusivamente harmdnica da musica moderna é, em essé€ncia,
devida inteiramente a ele. Também teve seu lado negativo, no sentido de que o
habito no temperamento tirou seguramente de nosso ouvido — o ouvido do publico
receptor —, de um ponto de vista melédico, uma parte daquela liberdade que deu o
cardter decisivo ao refinamento melédico das culturas musicais antigas. No ocidente,
a instrucao de cantores realizava-se, ainda no século dezesseis, no monocérdio [...]
Hoje, a instru¢@o de cantores realiza-se quase sempre ao piano [...].

O piano sintetiza as leis do tonalismo e € visto como simbolo deste sistema. O ensino
musical ocidental em contextos formais de educa¢do vem ha séculos, como informa o autor,
utilizando o piano como ferramenta central. Embora novas concep¢des e tendéncias na
educagdo musical tenham surgido, essa € uma realidade que ainda se mantém nesse inicio do

século XXI.

Depois do periodo de génese e afirmacdo da musica tonal a cang¢do caminhou
assimilando as inovacdes decorrentes do desenrolar do sistema musical ocidental. Nos
progressivos periodos da histéria, a cancdo recebeu tratamentos diversos assumindo dimensoes
e carater distintos nas obras de compositores chamados eruditos. A musica considerada

popular tomou rumos associados ao mercado cultural.

Certa separagdo entre erudito e popular ocorreu em relagdo ao repertério de cancodes
no inicio do século XIX; ele distingui-se entre um tipo mais “sério”, elitizado, que comeca
com os compositores Schubert e Schumann, e uma categoria diversificada trazendo o discurso
dos grandes publicos. A primeira é a cancdo trabalhada dentro das tradi¢Oes eruditas e

destinada a um publico exclusivo, sendo denominada “cancdo lirica” e tendo como importante
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expoente o “Lied ~” alemdo; e a segunda € a “can¢do popular” que seguiu incorporando os

discursos e expressoes artisticas das massas populares.

2.2 Cancao popular, consumo e tecnologia no contexto mundial atual

A cangdo popular ocupa um espago importante na difusdo das mais diversas
manifestacoes sociais. Diferentes géneros musicais como o rock, o jazz, o reggae, o blues, as
baladas romanticas de vdarias nagdes, o bolero, o flamenco, o pop, a word music e muitos
outros géneros tdo distintos entre si, sempre utilizaram a forma cangdo para veicular uma
gama bastante abrangente de temas que vao do amor as questdes politicas e de protesto; das
questdes raciais as religiosas; dos relatos pessoais aos paradigmas de ordem universal; além
daqueles descompromissados ou apenas de diversao.

Utilizo o termo “género” de acordo como o descreve o pesquisador Roy Shuker (1999),
em trabalho editado no Brasil com o titulo: “Vocabulédrio de musica pop”. Esse autor comenta
que ndo se deve proceder a uma rigidez em relagdao ao uso deste termo para a musica popular;
assim, alguns estudos colocam ‘“‘estilo e género como termos sobrepostos ou preferem o
emprego do termo estilo ao termo género” (id. ibid., p. 141). O autor mostra, no entanto, o seu
uso mais comum em relagdo a andlise em musica popular e acentua sua flexibilidade:

Atualmente, embora géneros musicais continuem a funcionar como categorias de
marketing e pontos de referéncia para miusicos, criticos e fas, exemplos particulares
demonstram claramente que as divisdes de género devem ser consideradas altamente
fluidas. Nenhum estilo € totalmente independente dos estilos precedentes, e 0s
musicos se apropriam de elementos dos estilos existentes e 0s incorporam as novas
formas [...] (ibidem).

Assim, sigo utilizando o termo género considerando sua capacidade flexivel, consciente
da fragilidade das fronteiras entre os diferentes estilos e também da interdependéncia entre
eles. E interessante observar, no entanto, que apesar da auséncia de uma rigidez no uso do
termo “gé€nero” na pesquisa em musica popular, por outro lado, em relagcdo ao comércio e a
industria fonografica em geral, as demarcagdes sdo nitidas. As divisdes dos discos dispostos
nas lojas modernas ou a forma como as emissoras de TV a cabo categorizam os diversos estilos
musicais comprovam este fato.

Porém, muitos géneros diferentes estdo ligados entre si, a concep¢ao para alguns estilos

€ o resultado de adaptagdes e/ou misturas de elementos de outros estilos. Nesta direc¢ao, €

"2 Palavra germénica para cangdo.
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salutar entender que a musica popular em geral estd imersa num continuo processo de
reinvencdo de si propria. Nao podemos observa-la como algo estatico, pois € sua capacidade
intrinseca de atualizacdo permanente, absorvendo as mudangas sociais, econdmicas e as
inovacgdes da tecnologia — que tanto incidem sobre a produ¢do como também sobre a difusao
— que lhe confere vitalidade, frescor, sentido e contemporaneidade.

A apropriacdo de demandas sociais e as fusdes entre tendéncias musicais diversas
consistem em uma condicdo essencial para a vida da musica popular em geral. Portanto,
focaliza-la sem a consideracdo de sua natureza flexivel que se molda constantemente refletindo
nuances da vida dos grupos sociais € permitindo o transito de elementos estilisticos — dando
surgimento a variacdes € a novos géneros e subgéneros — é ndo compreendé-la.

Se tomarmos como exemplo o rock, um dos géneros de musica popular mais difundido
no mundo, que pode ser considerado um meta-género pela quantidade de variacdes que
congrega, vemos que ele surgiu na década de 1950 nos Estados Unidos, como variacdo do
rhythm-and-blues".

Nao s6 o rock, mais uma grande variedade de géneros musicais populares esta presente
na cultura de muitos paises do mundo e em boa parte deles tem um papel fundamental. Entre
0s norte-americanos e os ingleses, ¢ muito expressivo o nimero de artistas que através da
cangdo popular, seja em que género for, conseguiram difundir sua arte por quase todo o
Planeta, reafirmando o poderio dominante da lingua inglesa.

No entanto, Canclini (2003, p. 31-32) comenta que na América Latina, alguns paises,
inclusive o Brasil, vém privilegiando o consumo de suas musicas nacionais:

Os estudos sobre consumo musical revelam que em quase todos os paises
latinoamericanos ndo predomina a musica em inglés, nem o que se chama ‘musica
internacional’, como unificacdo do anglo-americano e do europeu. S6 na Venezuela
a musica internacional atinge 63% do publico. No Peru prevalece a ‘chicha’; na
Coldmbia, o ‘vallenato’; em Porto Rico, a ‘salsa’. No Brasil, 65% do que se ouve
provém do conjunto de miisicas nacionais, enquanto na Argentina, Chile e México a

combinagdo de repertdrios domésticos com espanhol supera a metade das
preferéncias.

N3ao obstante, cangdes de grupos e artistas como os The Beatles, Bob Dylan, Elton
Jonh, Madonna e Michael Jackson sdao conhecidas em muitos paises e pertencem ao patrimonio
musical do mundo ocidental. Assim, a musica popular em geral promove uma espécie de
intercambio cultural entre nacgdes, tendéncias distintas se cruzam reinventando e criando

novos estilos ou estilos derivados. Como exemplo, vemos o rock e o reggae se misturarem

"3 Estilo de musica popular dos negros norte americanos do final da década de 1940.
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com o samba no Brasil e daf terem origem o samba-rock e o samba-reggae. O jazz moderno,
por sua vez, tem incorporado elementos da musica brasileira, da africana e de muitas tradi¢cdes

musicais ocidentais € até mesmo orientais.

No campo econdmico, € importante ressaltar que a can¢do popular representa um dos

principais produtos que movimentam a industria fonografica e a de entretenimento.

As novas tecnologias de midia e comunicacdo permitem a criagdo de novos
modelos de negbcios como o0s colaborativos e em open business (negécios abertos),
estes se baseiam no uso de redes de colaboragdo entre os agentes e na exploragdo de
canais alternativos de distribui¢do (REIS, 2008, p. 130).

Como exemplo, podemos citar o “tecnobrega”, fenomeno da regiio amazodnica de
Belém. Seu sucesso estd associado a criacdo de um novo conceito de festa e a uma rede de
producdo e difusdo. Essa rede se inicia com a figura do compositor que cria suas musicas e
em seguida grava-as em seu proprio estidio caseiro; em seguida, distribui as faixas para os
DJs que as divulgam nas grandes festas e distribuem gratuitamente para os camelds. Os
primeiros fazem as musicas conhecidas, os camelds ddao continuidade ao processo se ocupando

da distribui¢do. Ainda na narrativa do autor supracitado:

A remunerag@o dos musicos se d4 pela contratacdo de shows e pela venda de CDs
durante os mesmos. Além de reduzir os custos de gravacdo, a tecnologia possibilita
o processo de difusdo e € sua grande protagonista. A musica tem base eletronica e a
festa, chamada de “aparelhagem”, gravita ao redor dos equipamentos de som.
Segundo a pesquisa da Fundacdo Getilio Vargas, em 2006 o tecnobrega congregava
140 bandas, 700 conjuntos de equipamentos e 860 camelds, produzindo 4.300
festas por més e gerando 6.400 postos de trabalho diretos (id. ibid., p. 131).

A importancia crescente da musica popular para a economia mundial ¢ um fato na
atualidade. As Nacgdes Unidas publicaram através da Conferéncia das Nacdes Unidas sobre
Comércio e Desenvolvimento (UNCTAD) em 2008, o mais recente relatério que descreve a
atuacdo de industrias criativas no cendrio internacional; a inddstria da musica popular,
alinhada aos novos recursos tecnoldgicos, vem demonstrando seu potencial financeiro para o

mercado mundial.

Hoje, com os recursos mididticos, a musica regional pode chegar a publicos globais
quase instantaneamente. As tecnologias digitais estao transformando ndo s6 o mercado musical,
mas também “a maneira como a musica € criada, produzida, reproduzida, comercializada e
consumida nos mercados nacionais e global” (UNCTAD, 2010, p. 143). A comercializa¢do de

musica tornou-se estreitamente ligada a utilizacdo de ferramentas digitais, tais como 0s

telefones celulares e demais aparelhos de armazenamento/reproducao visual e sonora.
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E importante ressaltar ainda que dentro do referido relatério, a musica recebe novas

classificacoes, dadas as associagdes com a drea visual e as veiculacdes virtuais:

A musica é parte do subgrupo de artes cénicas, quando considerada em termos de
apresentacdo ao vivo e shows. No entanto, pode também ser incluida como uma
ampla drea de audiovisuais quando se trata de criagdo de registros sonoros e
composicdes. A musica também pode ser classificada no subgrupo das novas midias
quando os produtos e servigos de musica sdo comercializados virtualmente como
conteudo criativo na forma digital (UNCTAD, 2010, p. 143).

A figura abaixo demonstra a classificacdo da musica ao vivo dentro do subgrupo das
artes cénicas. Para operacdes comerciais, a musica ao vivo foi entdo considerada performance

teatral, assim como o género Opera:

Figura 1 — Classificacdo da musica na economia criativa

Artes cénicas

Artes visuais

Fonte: Elaboragéo prépria.

Os shows e demais espetdculos ao vivo sdo importantes alvos para os investidores e
produtores culturais; no entanto, a comercializacdo digital da misica vem mudando as receitas

das gravadoras e impelindo-as a novas estratégias de venda e controle para essas transagoes.

As vendas de musica digital aumentaram mais de 12% entre 2008 e 2009, quando
atingiram $ 4,2 bilhdes, dez vezes mais do que em 2004. Os canais digitais
representam agora cerca de 25% de todas as receitas comerciais das gravadoras. Os
downloads de faixas individuais estdo impulsionando o mercado na internet, com
cerca de 1,4 bilhdo de unidades baixadas globalmente em 2008. Em 2009, cerca de
1,7 bilhdo de faixas de mais de 500 servicos legais de miusica on-line foram
identificados pela Federacdo Internacional da Industria Fonografica (FIIF) no mundo
todo (id. ibid., p. 144).
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Muito embora seja claro o processo de democratizacdo e acesso a bens culturais —
entendidos aqui como dudio e video referentes a musica popular em geral — possibilitado
pelos avangos tecnoldgicos, por outro lado, as grandes gravadoras continuam dominando o

mercado e perpetuando diferengas historicas:

A produgdo, comercializacdo e distribui¢cdo de musica gravada t€ém uma estrutura de
mercado complexa mundialmente. Por um lado € um mercado oligopolista
dominado por quatro grandes gravadoras do Norte (Sony/BMG, Universal Music,
EMI e Warner Music) e suas subsididrias espalhadas pelo mundo todo. Juntas, elas
dominam mais de 80% do mercado mundial de misica. Por outro lado ¢ um mercado
extremamente fragmentado, com milhares de artistas e bandas independentes que
funcionam como pequenas empresas ou microempresas. Em virtude disso, os
produtores independentes da musica nacional do Sul t€ém poucas oportunidades de
acesso ao mercado mundial, mesmo dentro de seus préprios paises (UNCTAD,
2010, p. 144 — grifos do autor).

Nesse contexto, é oportuno perceber que o Brasil, pais que possui tradi¢do e certo
prestigio internacional em relacdo a sua musica popular, ndo consegue um bom indice de
exportacdo desse produto devido a sua posicdo na economia mundial, uma vez que as
gravadoras multinacionais comandam o mercado internacional:

Surpreendentemente, a América Latina estd praticamente ausente dos mercados
mundiais de gravagdes musicais no mundo inteiro. O Brasil € um importante
produtor de musica, com um grande mercado interno, mas com uma contribuicio
relativamente timida em sua balanca comercial, apesar do fato de sua musica ser
famosa e executada mundialmente. Esse é um caso tipico de problemas estruturais
de comercializagdo e distribuicdo (id. ibid., p. 146).

Os dados expostos acima desenham o panorama comercial ao qual a musica popular
em geral estd submetida no mundo atual, sua existéncia, como produto cultural, estd associada
ao consumo. Seus consumidores variam em faixa etdria, conforme preferéncias de estilo e a
natureza dos eventos (shows, concertos, espetaculos).

No entanto, parece haver uma identificagdo maior por parte das camadas mais jovens.
Shuker (1999, p. 77) comenta sobre o interesse comum da juventude pela musica popular no
contexto mundial:

Como grupo social genérico, a juventude possui uma caracteristica universal: o
interesse pela musica popular. Levantamentos culturais realizados na América do
Norte, no Reino Unido e na Nova Zelandia indicam um grande consumo de musica

popular pela juventude. Os perfis desse consumo mostram um padrio evidente de
idade e género masculino/feminino baseado em preferéncias de género musical. [...]

z

Essa tendéncia é particularmente evidente entre os estudantes universitarios,
refletindo as formas dominantes de capital cultural musical nesses grupos [...].

Nesta direcdo da observagdao dos géneros musicais populares como bens de consumo e

objeto de identificacdo entre os adolescentes, € factivel uma amplia¢do do olhar para além dos
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tracos musicais estilisticos que compreendem os padrdes de composi¢do e instrumentacao, e
observar também outros elementos que, tanto quanto os primeiros confluem para o
estabelecimento dentro do universo social e econdmico de um dado estilo.

Assim, o consumidor de determinado padrdao musical expressa em sua propria imagem
uma série de elementos que definem sua escolha para si e para o mundo, operando um discurso
visual que comunica uma distin¢do. Estabelece-se entdo um cédigo visual que compreende o
vestudrio, os cortes de cabelos, os aderecos como colares, pulseiras, anéis, dentre outros que
fazem com que o individuo reflita na sua imagem pessoal a imagem daquele género ao qual se
liga. Segundo a pesquisadora de moda e linguagem Kathia Castilho (2004, p. 27), “a moda e o
corpo constituem linguagens, podendo ser consideradas, pela ritualistica sob a qual se edificam
comportamentos significantes e, portanto, portadores de sentido”. Pedro Rogério (2008, p. 28)
comenta a esse respeito:

O mundo da moda sempre esteve relacionado as distingdes entre grupos sociais. A
geracdo que se inspirou em Woodstock [...] langou uma forma de vestir, de falar, de
cantar, enfim, um conjunto de ideias que é expresso pelo conteido do discurso
falado e escrito, mas € também, em especial no campo artistico, expresso pelas
diversas formas do comportamento humano. Os profissionais ligados a arte produzem
uma nova gramadtica artistica relacionando-a com as novas ideias musicais. Essa
correspondéncia cria uma alimenta¢do mitua: os aspectos comportamentais reforcam

a ideologia e essa legitima as novas formas de relagdo sociais, incluindo as opg¢des
estéticas (grifo do autor).

As imagens impressas nas capas de discos e CDs sdo criadoras e transmissoras da
imagem de um estilo musical. Ainda, a prépria imagem dos artistas serve de modelo para que
os fas figurem a si préprios e afirmem o seu pertencimento para si mesmos € para 0S grupos
sociais.

Os gostos, as preferéncias musicais ndo sdo apenas uma questdo de escolha pessoal,
mas antes, uma construgio social, fruto e a0 mesmo tempo representacio de uma distin¢io. E
a assimilacdo de um capital cultural que compreende um padrio comportamental e a

identificacdo artistica com certo estilo musical.

2.3 Cancao popular, oralidade e identidade no Brasil

A musica popular brasileira, em geral, é prestigiada internacionalmente por sua
originalidade, inventividade e beleza em vdarios de seus aspectos, com destaque para uma de
suas principais caracteristicas: sua esséncia ritmica, heranca da influencia africana, que no

encontro com outras tendéncias aqui disseminadas, geraram uma musica que € singular por
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ser plural, cuja origem estd ligada diretamente as dancas de roda realizadas ao ar livre pelos
escravos no Brasil Coldnia. Hoje, a musica popular brasileira situa-se no exterior como uma
das marcas que melhor define e caracteriza nossa cultura.

A cangdo popular brasileira tornou-se um importantissimo, senio o maior meio de
expressdao musical no Brasil; o brasileiro encontrou na cancdo um veiculo que satisfaz sua
demanda de comunicacdo e experiéncia musical. Ao refletir sobre o nascimento e afirmacao
da Cancao Popular Brasileira, Tatit (2004, p. 11) acrescenta:

[...] os cem anos foram suficientes para a cria¢do, consolidacdo e disseminacdo de
uma prética artistica que, além de construir a identidade sonora do pais, se pds em

sintonia com a tendéncia mundial de traduzir os conteddos humanos relevantes em
pequenas pegas formadas de melodia e letra.

Hoje, a can¢do popular brasileira mostra ter se tornado o principal elemento condutor
da experi€ncia musical entre os brasileiros, promovendo releituras e reinvengdes das formas
de ser aqui desenvolvidas, e acabou por se transformar na mais intima de nossas tradi¢des
artisticas.

No Brasil, a can¢do popular passou por um processo de construcdo no qual toda a
sociedade brasileira teve participagdo (TATIT, op cit.), foi eleita como um dos principais
veiculos de comunicag@o musical entre as massas. Andrade (2009, p. 2) declara que “a can¢do
no Brasil se tornou, ao mesmo tempo, o mais cotidiano dos objetos de consumo artistico/
culturais de massa e também uma forma estética expressiva, forte e autdbnoma de elaboracao
cultural”.

Certamente uma das caracteristicas mais marcantes da cancao popular e que contribui
fortemente para a sua grande aceitacdo entre o grande publico no Brasil € exatamente o fato
de nela encontrarmos amalgamados texto e musica. Andrade (op cit.) observa ainda que “a
codificacdo especifica de sua linguagem hibrida, composta pelas dimensdes da letra, da
melodia, da harmonia, do arranjo e da performance, permitiu a cancdo conectar subjetividades
individuais e coletivas, e assumir rapida e facilmente uma dimensao social”.

Os padrdes da can¢do fazem parte da memoria afetiva, construindo a sensibilidade
musical de cada um. Na recep¢ao e decodificacdo da cangdo se criam as associagdes que
determinam a experiéncia do sujeito. Segundo Bondia (2002), a experiéncia é o que passa, 0
que nos acontece, o que nos toca. Esta peculiaridade fundamental da cancao popular de expor
texto e musica de forma indissocidvel, servindo um como portador do outro e vise-versa, tem
papel decisivo na identificacdo individual, na experiéncia pessoal.

Por outro lado, Tatit (op. cit.) identifica na cancao sua origem, forjada no discurso oral
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e descreve as naturezas da fala e do canto, revelando a proximidade do discurso da cancdo com

linguagem funcional cotidiana, a0 mesmo tempo em que ressalta sua diferenca semantica:

De fato, por meio da linguagem oral cotidiana, veicula-se um contetddo abstrato que
depende da base actstica inscrita nos fonemas e nas entoa¢des, mas ndao ha
necessidade de preservagdo dessa sonoridade. Por isso, selecionamos e organizamos
as palavras da melhor forma possivel e convocamos as melodias entoativas apenas
para produzir énfase aqui e ali no fluxo discursivo, sem outro tratamento especial
que ndo o exigido pelo texto verbal. [...] Ao se transformar em cancdo a oralidade
sofre inversdo do foco de incidéncia: as entonagdes tendem a se estabilizar em
‘formas musicais’, na medida em que se instituem células ritmicas, curvas melddicas
recorrentes, acentos regulares e toda sorte de recursos que asseguram a definicao
sonora da obra; a letra, por sua vez, liberta-se consideravelmente das coergdes
gramaticais responsdveis pela inteligibilidade de nossa comunicac¢io didria e também
se estabiliza em suas progressdes fonicas por meio de ressondncias aliterantes

(TATIT, 2004, p. 41-42).

N

A oralidade inerente a cangdo, ainda que assumindo um vieis artistico e menos
funcional, ndo perde, no entanto, sua funcdo original comunicativa, no sentido real de levar e
trazer mensagens cognitivas, ainda que esta esteja, muitas vezes, tdo modificada e
reconfigurada pelas imposicoes do discurso musical que o seu reconhecimento se torna dificil.
No entanto, o autor declara que as primeiras letras de cangdes populares no Brasil, foram
feitas para efeito de comunicacao cotidiana entre duas ou mais pessoas, assumindo realmente
o papel de um simples recado (id ibid.).

Esse aspecto fatidico da cancdo de veicular mensagens — que, se no inicio eram
objetivas e ligavam poucas pessoas, hoje servem para conectar as massas criando uma espécie
de rede comunicativa — se apresenta como um dos fatores que a tornaram uma das principais
representantes do imagindrio brasileiro.

A histéria da musica popular brasileira estd permeada pela atuacdo de vdrios
movimentos que em momentos distintos ditaram novos rumos. Tatit (op cit., p. 58) ressalta a
importancia de dois dos principais movimentos que foram elementares na modernizagao e

personifica¢do da musica popular como hoje a conhecemos:

De fato, bossa nova e tropicalismo firmaram-se como os dois principais gestos da
moderna musica brasileira, ambos necessdrios para abarcar a diversidade sonora que
reinaria nas décadas seguintes e as flutuagdes estéticas que constantemente
flexibilizariam as leis do mercado musical. O tropicalismo identificou e prestigiou
os tracos da cultura brasileira que emanavam das manifestacdes habitualmente
recalcadas ou rejeitadas pelos grupos de demarcacdo. [...] Enquanto a bossa nova
elaborou a triagem e a decantacdo da musica popular brasileira, o tropicalismo
promoveu a mistura e a mundanizagdo do género [...].

O autor segue considerando as contribuicdes dos dois movimentos numa flexibilizacdao

inerente e vital a canc¢do popular brasileira, que num momento se abre as tendéncias diversas e
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noutro se detém num tempo recluso de elaboracio de si mesma:

Em suma, tropicalismo e bossa nova tornaram-se a régua e o compasso da cancdo
brasileira. [...] E como se o tropicalismo afirmasse: precisamos de todos os modos de
dizer, e a bossa nova completasse: e precisamos dizer convincentemente. Em época
de exclusdo, permanece o gesto tropicalista no sentido de tomar a pluralidade. Em
época de excesso de maneirismos estilisticos e de abandono do principio entoativo,
o gesto bossa nova refaz a triagem e decanta o canto pertinente (TATIT, 2004, p. 89
— grifos do autor).

A assimilacdo e a apuragdo sdo as condutoras entdo, segundo o autor, da dindmica
incessante que confere a cancdo popular brasileira ao mesmo tempo universalidade e ortodoxia.

Boa parte do cancioneiro popular brasileiro reflete uma estreita ligagdo com o cendrio
regional no qual compositores representantes de importantes movimentos criaram sua obra.
As cangdes de alguns deles sdo vivas expressoes das paisagens e dos sentimentos captados em
momentos particulares da vida em algumas cidades e regides do Brasil.

Muitas das cangdes de Antdnio Carlos Jobim parecem fotografias de paisagens da
cidade do Rio de Janeiro e dos modos de vida ali existentes. Também as cangdes praieiras de
Dorival Caymmi s3o impressionantes nesta qualidade narrativa, cinematografica e, ainda,
demonstram estreita relagdo com sua lingua natal. O autor Joao de Carvalho (2012, p. 98)
afirma que essas associagdes sdo importantes para se captar o sentido das cangdes:

E s6 através da conexdo com um elemento extra-musical que podemos dizer que
uma dada estrutura sonora representa algo. E a can¢do € um ‘prato cheio’ para
utilizarmos este tipo de raciocinio associativo [...]. Nao obstante, furtar-se desta
percepgdo, deste impeto de andlise, que se forja durante a aprecia¢iio de uma cangao,

¢é privar-se de algo que, muitas vezes, se constitui justamente como a ‘fatia mais
saborosa do bolo’.

Na relacdo com o ambiente regional, o cancioneiro criado pelos movimentos “Pessoal
do Ceard” e “Clube da Esquina” remete aos cendrios poéticos das praias de areias brancas e
sentimentos de uma “Beira Mar”; assim como aos sinos, catedrais e montanhas,
respectivamente. Essa mesma relacdo € ainda mais surpreendentemente intensa na obra de
Luiz Gonzaga em relagdo a estética e ao ambiente sertanejo nordestino.

A autora Elba Ramalho, comenta sobre a expressividade da cancdo “Asa Branca”, que
se consagrou no cendrio musical nacional ao empreender com simplicidade genial uma

narrativa da vida do sertanejo:

Asa Branca sintetiza os principais contetidos — letra e musica — do repertdrio de
Gonzaga, isto é, a migracdio. A ave citada no texto, por exemplo, é um ser migrante
do sertdo nordestino; € este o elemento poético central. Estd sempre relacionado com
a migracdo dos sertanejos [...]. A cancdo ressalta algumas das estruturas ritmicas e
melddicas caracteristicas da ‘paisagem sonora’ do Nordeste (RAMALHO, 2000, p.
60).
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Assim como a can¢do “Asa Branca”, tantas outras no nosso cancioneiro descrevem
paisagens e cenas do cotidiano, passando a habitar o imagindrio do povo brasileiro e assim,
referenciando lugares e momentos eternizados entdo pelo poder descritivo da cang¢do popular.
A cangao “Aquarela do Brasil” de Ary Barroso criou certa imagem do Brasil, ndo s6 para os

brasileiros, mas também para o publico estrangeiro. Brasil “terra de samba e pandeiro”.

2.4 Um olhar sobre a musica do Nordeste

O Nordeste brasileiro, regido musicalmente privilegiada dentro do Pais, na qual o
cruzamento de etnias nativas e estrangeiras deu origem a uma musica que se desdobrou em
varios géneros. O Baido, o Maracatu, o Forr6, o Frevo, o Xote, o Coco, se encontram entre os
principais. Gilmar de Carvalho (2005, p. 44), em linguagem poética, cita este dltimo o
associando as caracteristicas da natureza local e a presenca de etnia estrangeira no seu
surgimento:

Um litoral de 573 km, salpicado pelas dunas que se movem, coqueiros que balancam
suas palmas ao sabor dos ventos e pelo mar que quebra feito espuma na areia, tinha
que sugerir uma danga.

Ela veio na forma do coco, com seus emboladores, ritmado pelas palmas dos
pescadores do Pecém, e pela caninha — verde, de origem ibérica, um pouco “vira”,

trazida na bagagem do colonizador portugués, e que permanece, tanto tempo depois,
na praia do Iguape, Aquiraz.

A miusica do Nordeste é complexa e ao longo dos anos vem sendo o palco de grandes
movimentagdes; ela € a sintese de misturas e assimilagdes centendrias. Tatit (2004) identifica
a tendéncia da cultura brasileira em geral a assimilacdo, a mistura tem uma notoriedade
especial no Brasil. O autor fala da mistura como -caracteristica determinante para a

consolidagdo da estética cancional brasileira:

A hegemonia da mistura constitui também, como ndo poderia deixar de ser, uma
caracteristica do mundo simbdlico brasileiro — tanto artistico como tedrico —
amplamente enaltecida pelos agentes culturais. No campo musical, por exemplo, a
forma hibrida da cancdo popular, que agrega necessariamente melodia, letra e
arranjo instrumental, roubou a cena sonora da nacdo desde os primeiros anos do
século XX e veio assimilando as mais distintas influéncias até chegar ao produto
atual, fortemente compatibilizado com 0 mercado de consumo, constituido a0 mesmo
tempo de som e imagem (id. ibid., p. 92).

Ao pensar na musica do Nordeste do Brasil, a questdo da mistura logo surge,
provavelmente pelo fato de ser ela a maior depositdria dos resultados das primeiras fusdes

musicais e sincretismos religiosos, frutos do encontro entre as culturas nativas e estrangeiras.
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McCann (2010, p. 103-104) ressalta a influéncia da cultura africana no Brasil, fazendo

um paralelo com a presenga desta também nos Estados Unidos:

Tanto no Brasil como nos Estados Unidos a forte influéncia da Africa central e
ocidental recombinada com priticas musicais europeias produziu tradi¢des
semelhantes. Antes do século XX, ambas as nagdes tinham mdusica popular que
davam destaque a uma sincope ritmica, melisma vocal e 0 uso comum do violdo e
outros instrumentos de corda para dedilhado. Em ambas as nacdes, escravos
africanos e seus descendentes desenvolveram praticas musicais que incorporaram
uma roda de gente batendo palma e cantando, percussdo, musicas sacras que
incorporavam influéncias do iorubd e do Congo, e musicas seculares que
frequentemente apresentavam um senso de humor matreiro e com duplo sentido.
Nos Estados Unidos, esses ingredientes chegaram até o blues e no Brasil até o
samba.

Focalizando agora o tempo/espagco da Bahia colonial, onde se evidencia uma fase de
convivéncia intensa entre as culturas ali aportadas, vemos que Cardoso (2008, p. 48-49)

aponta importantes dados historicos neste contexto:

Podemos ter uma ideia das atividades musicais em Salvador, nos primeiros anos do
século XIX, pelo relato do comerciante inglés Thomas Lindley [...] os comentérios
de Lindley mostram a mistura de instrumentos e géneros eruditos e populares de
origem europeia e africana. Durante os banquetes, a cantoria ao som do violdo e do
violino era seguida pela ‘atraente danca dos negros’, que Lindley identificava como
‘misto de danca da Africa e fandango da Espanha e Portugal’ [...].

A presenca da cultura musical africana na musica brasileira e, primeiramente, na da
Bahia, sempre foi reconhecida no meio musical como fato inquestionavel, e se nos voltarmos
para uma andlise das raizes de alguns de nossos gé€neros, como o samba ou o axé,
confirmaremos essa presenca. No entanto, Carvalho (2006, p. 283) chama a atencdo para
indicios de certo recalque percussivo afro-brasileiro, mais precisamente em relagdo a estética
iorubd:

[...] No caso brasileiro, acredito que ainda hd uma baixissima assimila¢do da musica
iorubd na musica popular comercial. Uma das poucas incursdes de fato na estética
iorubd continua sendo, o disco de Gal Costa intitulado Gal, em que ha um trabalho
no arranjo para reproduzir o efeito polirritmico da musica do Candomblé. A cancdo
‘E d’Oxum’ exibe uma textura ritmica que reproduz o ritmo ijexd, tocado pela
bateria do afoxé Filhos de Gandhi. O disco inclui também duas interpolacdes diretas
de cantos sagrados de Candomblé cantados em ioruba.

O autor cita ainda os nomes de Maria Bethania, Caetano Veloso e Gilberto Gil, cujos
trabalhos apresentam raros momentos de incursdo pela cultura musical iorubéd e acrescenta
que essas reflexdes testemunham a necessidade de estudos que possam adentrar em
investigacdes mais precisas quanto a presenca da cultura africana na musica popular brasileira

(id. ibid.).
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No entanto, a cultura africana, assim como a indigena e a europeia, ainda que o estudo
de sua presenca apareca como campo de pesquisa ndo esgotado, foi sem divida, participante
em processos de hibridacdo que estdo na génese de alguns dos mais tradicionais géneros

musicais do Nordeste.

O pesquisador e escritor argentino Néstor G. Canclini (2011), no texto “Culturas
hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade” mostra reflexdes sobre as transacoes e
misturas culturais nos paises da América Latina. O autor traz o termo hibridagdo, originario
das ciéncias bioldgicas, para a interpretacdo dessas relagdes, examinado processos de
. o . ., L

internacionalizagdo e transnacionalizacdo” dentro do panorama atual de globalizagcao

(CANCLINL 2011, p. 31).

Para a leitura das combinagdes socioculturais, podemos tomar o termo hibridacdo e
entendé-lo — de acordo com o que o autor assume como uma defini¢cdo possivel — como
“processos socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma
separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas” (id ibid., p. 19). Assim,
o uso do termo hibridacdo é bastante plausivel para a visualizacdo do surgimento e
desenvolvimento da cultura musical nordestina, como também da musica brasileira em geral.
Seu uso como sugeriu o autor, destina-se a possibilitar leituras mais justas e condizentes com

o mundo multicultural:

Considero atraente tratar a hibridagdo como um termo de traducio entre mesticagem,
sincretismo, fusdo e outros vocabulos para designar misturas particulares. Talvez a
questdo decisiva ndo seja estabelecer qual desses conceitos abrange mais e é mais
fecundo, mas, sim, como continuar a construir principios tedricos e procedimentos
metodoldgicos que nos ajudem a tornar este mundo mais traduzivel, ou seja,
convivivel em meio as suas diferengas [...] (ibidem, p. 34).

Nao s6 os elementos puramente musicais foram os fatores que deram origem a géneros
musicais no Nordeste do Brasil, é importante lembrar que eles se inserem antes, dentro de um
contexto de rituais religiosos e/ou eventos festivos. Assim, a ideia de hibridacao aparece como

ferramenta de leitura que revela uma maior abrangéncia.

Para uma andlise estritamente musical, vemos que uma das caracteristicas do

. . - 14
cancioneiro nordestino é presenga do “tritono ~ descendente”. Conforme Ramalho (2000, p.
73), esta caracteristica denota certo “arcadismo de linguagem, por se vincular ao modo frigio

gregoriano”.

' Intervalo entre dois sons musicais que compreende trés tons inteiros.
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A cancdo do Nordeste do Brasil € representada por muitos nomes que ditaram e ditam
rumos para a musica popular no Brasil, do Tropicalismo ao Pessoal do Ceard, de Luiz
Gonzaga ao recente Mangue Beat. Este tltimo mostra uma valorizagao das tradicdes musicais
regionais do estado do Pernambuco, uma mistura que mescla os tambores e os ritmos nativos

a guitarras elétricas e géneros de origem estrangeira. Severiano (2008, p. 460) o descreve:

[...] um estilo criado em Pernambuco no comecgo dos anos 90 pelo cantor-compositor
Chico Science. Uma mescla de ritmos tradicionais pernambucanos, como o coco e,
especialmente, o maracatu, com elementos do soul e do hip-hop, o Mangue Beat foi
mostrado com sucesso nos Estados Unidos e na Europa [...] (grifo do autor).

O sucesso do Mangue Beat desencadeou reverberacdes no cendrio musical nordestino
e no brasileiro. Artistas como “Lenine” e bandas como “Mestre Ambrdsio” e “Cascabulho”,
por exemplo, surgiram no cendrio nacional com a eclosao do Mangue Beat. No Ceard, muitos
grupos com propostas de valorizacdo do instrumental e da poética das tradicdes musicais
surgiram, impulsionados pelas experiéncias bem sucedidas dos musicos pernambucanos. O
Mangue Beat, trouxe novo folego para a musica popular moderna do Nordeste, provou que os
sons das zabumbas e das rabecas podem soar vigorosamente atuais dentro do panorama pos-

moderno.

2.5 Cancio e tradicao no Cariri cearense

Houve e hd na regidao do Cariri cearense, um movimento de produgdo e circulagdo de
cancdo popular bastante expressivo. Esta producdo tem como importante marco histérico o
surgimento de um festival de musica na cidade do Crato, na década de 1970, especificamente
destinado a promogao da can¢ao popular regional daquela época.

No ano de 1971, um grupo de jovens artistas criou o Festival da Cancao do Crato
buscando integrar-se ao panorama nacional da época (CASTRO, 2008). Dentre os participantes
deste grupo estavam Geraldo Urano, Abidoral Jamacaru e Luis Carlos Salatiel, sendo os dois
ultimos compositores reconhecidos que hoje sdo importantes referéncias musicais para a
regido.

O pesquisador Roberto Marques (2004), em texto que versa acerca da contracultura,
tradicao e oralidade no sertdo nordestino na década de 1970, descreve o surgimento do citado
festival e o clima de transformacdo instaurado na cidade do Crato com o aparecimento do

evento:
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A cidade do Crato assistiria, por volta dos anos 70, a uma potente transformacao.
Suas ruas de antigos casardes seriam o palco de novas cores, novos sons e sonhos
que ganhariam sua primeira experiéncia publica com os festivais regionais da
cangdo. [...] A ideia de realizar um festival da cang@o partiu de Geraldo Urano e Luis
Carlos Salatiel. Membros dos grupos de jovens catdlicos de entdo, propuseram ao
Movimento de Juventude Catdlica do Crato a organizag¢do do evento (MARQUES,
2004, p. 40 e 42).

Depois de seu langcamento, o Festival da Canc¢do do Crato seguiu e teve a parceria da
Sociedade de Cultura Artistica do Crato (SCAC), portanto, “a partir de 1975, o festival
ganhou uma estrutura mais s6lida tendo como parte da banca examinadora, musicos, regentes
e docentes das escolas de musica de todo o pais” (id ibid., p. 43). O Festival da Cancdo do
Crato permaneceu com edi¢des anuais até 1978 e alguns dos sujeitos que fomentaram sua
existéncia continuaram sua producao de cangdes populares.

Abidoral Jamacaru € um deles, seu trabalho foi e ainda € bastante difundido dentro do
espaco musical regional. Ele é um dos compositores da regido do Cariri que estabeleceu nos
anos de 1970 parcerias com musicos de Fortaleza, os quais despontaram na cena musical
nacional. Sua canc¢do “Lembrangas do carnaval que passou” foi ganhadora da quarta edicdo
do Festival da Canc¢ao do Crato e este fato lhe rendeu maior projecdo. Nos anos seguintes
Abidoral registrou suas composi¢des gravando nos anos 1980 o disco “Avallon”, e na década
de 1990 seu segundo disco chamado “O Peixe” (CASTRO, 2008). Seu terceiro e mais recente

trabalho surgiu em 2007, dez anos ap6s o segundo, e leva o titulo de “Barbara”.

Figura 2 — Disco Avallon (1986)

) _ A\ALLON

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 3 — Disco O Peixe (1997)

ABIDORAL JAMACARU

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 4 — Disco Barbara (2007-2008)

Fonte: Arquivo pessoal.

“Avalon” originalmente gravado em LP foi considerado pela critica umas das obras-

primas da musica cearense na década de 1980; “O Peixe” de 1997, ja foi langado no formato
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de CD, neste trabalho, além de parcerias com os ja citados Pachelly Jamacaru e Luis Carlos
Salatiel, traz sua cang¢do-titulo baseada em poema homoénimo de Patativa do Assaré (Anexo
A); “Béarbara”, por sua vez, faz referéncia a avé republicana de José de Alencar; neste disco
Abidoral envereda por estilos tradicionais como o forré e o coco, e também pelos universais
rock e blues. No geral, as temdticas das cancdes de Abidoral abordam questdes politicas e
sociais, nelas o tradicional e a vanguarda se encontram. Abaixo, as capas dos trés discos de
Abidoral Jamacaru (duas letras de sua autoria em Anexos B e C).

No levantamento que fiz junto aos alunos do Curso de Madsica (exponho os
procedimentos e dados no capitulo 3), buscando dados referentes a ligacdo destes com a cangdo
popular do Cariri, o nome de Abidoral Jamacaru foi o mais citado dentre os compositores
regionais reconhecidos. Além do trabalho de Abidoral, os nomes de Luis Carlos Salatiel, Jodao
do Crato, Pachely Jamacaru, predominam no contexto musical regional ligado a cancao
popular. O referido festival que aconteceu no Crato na década de 1970 ainda é uma referéncia
para a musica na regido.

Outro importante momento da cancdo popular na regido do Cariri surgiu em meados
de 1998, impulsionado pelo sucesso nacional do movimento Mangue Beat, o grupo Dr. Raiz
que perfilou a unido entre alfaias, zabumbas e guitarras elétricas. Os temas das canc¢des tocam
em questdes miticas do imagindrio cultural regional. O grupo registrou seu trabalho em CD
que levou o titulo “Cariri.CE.Brasil” e foi reconhecido como grande promessa da musica
regional cearense do fim da década de 1990 e inicio dos anos 2000. No entanto, por efeito da
dificuldade de se manter como grupo independente, ele se desfez. Atualmente, dois de seus
integrantes fundadores, Geraldo Junior e Dudé Casado seguem no trabalho de composicao e
divulgacdo de suas cang¢des, ambos estdo hoje atuando no eixo Rio — Sdo Paulo, onde, uma
vez inseridos dentro dos circuitos culturais, se apresentam regularmente.

Na coleta de informacdes sobre a experiéncia musical dos alunos, o grupo Dr. Raiz,
assim como o trabalho individual de Geraldo Junior e Dudé Casado, também aparecem
citados por alunos do Curso de Musica ligados a cena musical alternativa na regido. Ao falar
de cena musical alternativa, me refiro ao movimento de produ¢ao de shows e outros eventos
musicais independentemente de vinculos com 6rgdos publicos ou empresas de gravagdo e
comercializacdo musical.

Neste sistema de produ¢do musical independente, os proprios artistas € grupos, muitas
vezes sdo os responsaveis pelo registro e divulgacdo de seu trabalho. Se por um lado esses
musicos sao for¢cados a buscarem caminhos alternativos para se estabelecerem e lancarem sua

arte, pois, ndo gozam das comodidades de gravacdo e distribuicdo disponibilizadas pelas
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grandes gravadoras; por outro lado, ganham mais liberdade de escolha e expressao, uma vez
que ndo precisam se condicionar as exigéncias mercadolégicas geralmente impostas nos
contratos entre artistas, produtores e grandes gravadoras.

Certas produgdes musicais independentes tracam novas estratégias para a busca de seu
publico. Partem por um caminho diferente do que anteriormente faziam e ainda hoje fazem
algumas grandes gravadoras e produtores musicais; estes ultimos colocam a venda de discos
ou CDs na ponta da campanha comercial. Alguns artistas independentes, por sua vez, langam-
se primeiramente na internet e dai conquistado um publico, partem para a venda de CDs.

Voltando ao contexto independente atual de produgdo de can¢do popular na regidao do
Cariri, outros nomes merecem destaque, dentre eles: Zabumbeiros Cariris, Luciano Brayner e
Cantigar. E importante olhar como estes grupos carregam os signos distintivos, peculiares as
tradicdes regionais; os aderecos, as roupas, a entonacdo, o gesto, a danga, o sotaque sao
idiomaticos, sdo veiculos didfanos das representacdes do universo mitico das tradicdes ainda
pulsantes na regido. Coopat, Mattos e Gonzalez (2012, p. 19) em recente estudo que procura
estabelecer os tragcos de defini¢do dos agrupamentos musicais tradicionais no Cariri, relatam a

forca dessas tradi¢des nas criagdes populares:

[...] O popular contém e se nutre das tradi¢des, mas estd condicionado pela dindmica

social; € a criagdo popular com um cardter representativo; € o que situa o grupo
musical em funcdo do ouvinte ou espectador consumidor. O popular hoje estd

N

condicionado pela consciéncia artistica, a difusdo mididtica, aos padrdes
estabelecidos pelas midias como expoentes do que é ‘popular’ [...].

A expressdao cénica e musical dos grupos acima citados assume os caracteres das
tradicdes, ndo os nega, nao se distancia destes; antes mergulha e encontra na for¢a da cultura
tradicional a originalidade que lhes confere personalidade, diferenciacdo dentro do cenario
multicultural atual.

As conexdes entre can¢do popular e tradi¢des musicais na regiao do Cariri merecem
um estudo mais aprofundado. A cancdo popular nessa regido se reveste da ancestralidade
musical, simultaneamente as tradi¢des agora sdo compatibilizadas em formatos atentos aos
apelos do mundo globalizado.

No capitulo seguinte lango um olhar sobre minha prépria formacao, destacando minha
caminhada de insercdes pelos universos erudito e popular e sua conexdo com meu trabalho

atual de educador musical.
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3 CAMINHOS DE UMA FORMACAO MUSICAL PLURAL

Este capitulo descreve um traco importante de minha propria trajetéria de formagao
musical, refiro-me a dupla influéncia que me legou vivéncias, visdes, entendimentos e
habilidades distintas. O contato simultaneo e permanente entre a linguagem musical tida como
erudita e, aquela considerada popular, € o ponto de partida para uma anélise de possiveis
contribuicdes deste intercambio de tendéncias em meu processo de formagdo, sobretudo,
como convergem hoje no trabalho que desenvolvo como educador musical. Apresento este
texto em duas partes, tratando a primeira do recorte de minha histéria de vida, focalizando a
minha formag¢do musical e, a segunda, elaborando algumas reflexdes e estudos de
possibilidades de integracdo entre o erudito € o popular, principalmente no que se refere aos

processos de ensino musical instrumental.

Discorrer sobre minha prépria trajetéria de formacao musical me parecia, a principio,
algo extremamente fécil, bastaria me ocupar em tracar uma linha cronolédgica, partindo de
meus primeiros anos de aprendizado, chegando até o estdgio em que me encontro hoje. No
entanto, quando dei inicio a esta tarefa, me deparei com a eminente necessidade de reflexdes
acerca da importancia de certo fato que caracterizou fortemente minha formacao: o trabalho
que empreendi de estudo formal da linguagem erudita e a imersdo paralela no universo da

musica popular, em especial a musica popular brasileira.

3.1 Primeiros contatos

Ainda na pré-adolescéncia, no inicio da década de 1980, uma flauta doce soprano
surgiu, nao me lembro mais de que forma, na casa de minha familia em Ouro Preto, Minas
Gerais. O pequeno instrumento acabou por ocupar um grande espaco dentro da gama de
obrigacdes e diversdes que me cabiam nesta época. Alguma coisa se acumulou em mim,
devido por um lado as experi€ncias com este pequeno e poderoso instrumento €, por outro, a
musica mecanica (radio, televisao, LPs, cassetes) que consumia diariamente, me levando aos
dezesseis anos a se interessar por um instrumento de dimensdes fisicas bem maiores em

relacdo a flauta doce, o contrabaixo acustico.

Meu encontro com o contrabaixo se deu por acaso, digo, de forma natural, sem que eu
o tivesse elegido de antemdo. Como era comum entre os adolescentes do meu grupo, a musica,

que consumiamos intensamente naquela época, agora 1986, era o rock, principalmente aquele
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mais pesado, chamado de heavy metal. Trocavamos LPs e cassetes com as gravagdes de
bandas como: Iron Maden e Led Zeppelin. Além do som, nos identificivamos também com o
universo visual, bastante caracteristico, que é parte essencial na vida destes estilos musicais
ou comportamentais, e que congregam verdadeiros clas de seguidores mundo afora. Como
também € comum entre os grupos de adolescentes, resolvemos montar uma banda de rock
(que nunca existiu, na qual eu seria o baixista, por escolha prépria).

Encontrei certo dia, andando pelas ruas do centro da cidade um antdncio de um curso
de contrabaixo e acreditei ser a minha chance de aproximagao a esse instrumento, no intuito
de compor a referida banda. Quando cheio de ansiedade, fui atender a minha primeira aula,
tive uma grande surpresa: ndo havia nenhum baixo elétrico (era o instrumento que eu
conhecia e que compunha o visual das bandas com as quais me identificava) e sim um grande
contrabaixo acustico. Tratava-se de um projeto de extensdo, voltado para ensino de cordas
friccionadas que a Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP) estava oferecendo a
comunidade, os professores vinham da capital. Neste dia, conheci aquele que se tornaria meu
principal meio de expressao musical.

O inicio do estudo do contrabaixo representou minha primeira aproximagao com a
linguagem erudita, o professor Fausto Borém de Oliveira’®, além de me transmitir os
movimentos e detalhamentos da técnica e linguagem idiomadtica do instrumento, sugeria a
audi¢do das obras representativas da tradi¢do da musica erudita, assim, aos poucos, € nao sem
esforcos de minha parte, fui me familiarizando com a musica dos compositores: Bach,
Beethoven, Tchaikovsky e muitos outros. Paralelamente, alimentava também minha
aproximacao com a musica popular, que ja fazia grande sentido para mim, por intermédio de

Milton Nascimento, Caetano Veloso, Tom Jobim e o jazz norte americano.

3.2 Ecletismo e contrabaixo acuastico

Um dos fatores que favoreceram meu fluxo, relativamente ficil, entre a linguagem
erudita e a popular, foi o ecletismo inerente ao contrabaixo. O contrabaixo acustico, no formato
que conhecemos hoje, apareceu no cendrio musical europeu por volta do século XVII,
completando o quadro da familia do violino. O contrabaixo teve seu lugar estabelecido nas

formacdes que surgiram com desenrolar da musica ocidental de concerto: quinteto de cordas,

!> Atualmente é professor do Curso de Misica da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG).
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orquestra de cordas e orquestra sinfOnica. Ele, por outro lado, estd presente também, nas
formagdes tradicionais do jazz americano: trio tradicional (baixo, bateria e piano) e big band.

Pellegrini (2004, p. 55) acrescenta que:

Embora o violino, a viola e o violoncelo ndo sejam fundamentais para o bom
funcionamento de um grupo jazzistico, o seu parente mais encorpado, o contrabaixo,

N

tornou-se sindbnimo de jazz, devido a sua sonoridade e pulsacdo. Apesar de nas
orquestras sinfonica o contrabaixo ser tocado geralmente com o arco, no jazz, onde
ele é também apelidado de baixo, ele é beliscado pelos dedos do artista. [...] A
introducdo do baixo no jazz se deu quando ele foi chamado para substituir a tuba,
instrumento que fazia a marcag@o pesada no jazz tradicional, no momento em que a
iniciagdo do estilo Chicago obrigou os musicos a buscarem mais refinamento e
harmonia quando de suas apresentacdes (grifos do autor).

Assim como na musica norte americana, também na musica popular de vérios paises,
sua presenca € constante em conjuntos instrumentais € noutros que apoiam cantores. Na
Muisica Popular Brasileira, o contrabaixo acustico sempre participou dos registros fonograficos
mais representativos dentro da diversidade da MPB.

Outro fator de aproximacdo entre os contrabaixistas de formacgdo erudita e a musica
popular, € a relativa similaridade entre o baixo actstico e o elétrico. Sendo este ultimo, um
tipo de versao moderna do acustico. O baixo elétrico € um dos instrumentos mais frequentes
nos estilos populares que utilizam instrumentos eletrdnicos. E um fato comum contrabaixistas
de formacgdo erudita se aproximarem da miusica popular incentivados pelas semelhancas
fisicas e de execugdo entre os contrabaixos acustico e elétrico, e vice versa; musicos que
tiveram uma primeira formacdo na musica popular e iniciaram entdo no contrabaixo elétrico,
se voltarem para a linguagem erudita ou de concerto, apoiados também pela proximidade
entre os dois instrumentos.

Isto foi para mim uma realidade pratica, como relatei acima, iniciei pelo contrabaixo
acustico, mas depois de alguns anos me dediquei também ao estudo do contrabaixo elétrico e
assim adentrando mais o universo da musica popular. Percebo agora que esta dedicacdo a um
segundo instrumento e, sobretudo, a um segundo instrumento que me trazia a experiéncia de
outra linguagem, me agregou habilidades e entendimentos que utilizo hoje no meu trabalho de
educagdo musical.

Devo acrescentar também que o termo “improvisa¢do” exerceu uma grande influéncia
para que eu investisse em imersdes nos dominios da musica popular, do jazz, da miusica
instrumental. O termo sempre despertou em mim ideais de liberdade e de auto-expressao,
como se tratasse de uma permissividade castrada pela rigidez da musica erudita (embora a
improvisacdo tenha existido em alguns periodos no desenvolvimento da hoje considerada

musica de concerto) e, no entanto, absolutamente sauddvel para o dominio da linguagem
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musical em si. O termo me seduzia e em minha trajetéria ndo faltaram cursos, disciplinas e
estudos voltados para a improvisagdo. Hoje, procuro manté-la nas classes de ensino
instrumental e praticas em conjunto, acreditando ser uma excelente ferramenta que pode

revelar especificidades individuais.

3.3 A formacio académica e extraclasse

Graduei-me em Contrabaixo pela Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG) e
tive a sorte da competéncia e flexibilidade de meu principal orientador, novamente o professor
Fausto Borém de Oliveira que, como declarado reconhecedor da importancia e da riqueza da
Musica Popular Brasileira, sempre me incentivou neste sentido. Participei, por vezes
simultaneamente, da Orquestra Sinfonica da Escola, que trabalhava um repertdrio calcado na
tradicdo europeia e da “Gerais Big Band”, que era o maior grupo instrumental voltado ao
repertdrio jazzistico e popular.

Neste periodo, aprofundava meus conhecimentos nas classes de percepcao e solfejo,
harmonia funcional, contraponto, andlise musical, dentre outras disciplinas que ainda hoje
compdem o curriculo obrigatdrio da maioria dos cursos de musica do Brasil. Aprendia muito
e estava maravilhado com a descoberta do racionalismo voltado para a criagdo musical. O
estudo do desenvolvimento da musica ocidental e de todo o seu legado, muito me interessava
e, pessoalmente, me parecia absolutamente significativo. A musica barroca, o impressionismo
francés de Ravel e Fauré, como também as sinfonias de Beethoven, causaram verdadeira

revolucdo em minha vida, agora que ja conseguia extrair de sua audicdo um sentido tnico.

Paralelamente, abriu-se para mim, com a mudanga para a capital mineira com o
objetivo da graduagdo, um espago de convivéncia informal, onde tive um aprendizado ndo
sistematizado, mas tdo importante e intenso quanto aquele que se desenrolou no dmbito das
atividades da faculdade. Neste periodo, me reunia com frequéncia na casa de amigos para
tocar e ouvir musica popular. Depois vieram os grupos, bandas e outras formacdes das quais
participei, chegando a trabalhar profissionalmente em shows, bares e restaurantes, por vezes

para assegurar o proprio sustento.

E valido notar que em contextos ndo sistematizados de ensino musical, como no caso
de grupos e bandas que se formam para a pritica de determinados repertérios, hd um
intercambio muito grande de conhecimentos técnicos no que diz respeito a linguagem em

questdo. Por outro lado, pode ocorrer também uma troca significativa de aspectos da
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interpretacdo natural de cada um. Assim, tocar junto, principalmente entre os grupos que
lidam com os estilos populares — visto que tradi¢ao erudita € menos flexivel na possibilidade
de releituras — significa adentrar o universo sonoro expressivo do outro, a maneira peculiar
que cada um se relaciona com a musica é compartilhada. Desta forma, muito das nuances e
articulacdes da musica popular, absorvi no trabalho com misicos que dominavam mais
profundamente determinados estilos.

O aproveitamento dessas vivéncias no meu trabalho atual de educador € real, pois
procuro em classes de ensino instrumental coletivo desenvolver uma atmosfera de troca
permanente. Nao me colocando como o detentor de um conteido que deve ser rigorosamente
transmitido e, consequentemente, absorvido, mas antes criando uma ideia de grupo que pode
se apropriar de determinado repertério musical. Dai toco e participo como um integrante do
grupo, cabendo a mim, logicamente, o papel do organizador, recorrendo a detalhamentos

técnicos quando necessario.

3.4 Misica erudita, musica popular e identidade

No Brasil, e acredito que também em muitos outros paises, os instrumentos de cordas
friccionadas, principalmente aqueles designados como cordas de orquestra ou familia de
violino — compreendendo violino, viola, violoncelo e contrabaixo — sdo geralmente associados
a musica erudita. Tanto o cidadao leigo, como aquele que tem alguma iniciagdo musical,
fazem uma ligacdo direta entre tais instrumentos e a tradicdo musical europeia. Salvo em
alguns casos especificos, quando a entrada desses instrumentos no Brasil se deu por influéncia
de outras culturas, como no caso do violino cigano, da rabeca e também do contrabaixo que
muitas vezes € relacionado ao jazz americano.

A ligag@o entre tais instrumentos de cordas friccionadas e a tradicdo musical europeia,
apesar de legitima — visto que tais instrumentos t€ém seu desenvolvimento dentro dessa cultura
— acarreta uma valoragdo que resulta numa visdo limitada, prendendo-os numa aura de
sofisticacdo e seriedade, onde o mito do talento nato resiste como elemento indispensavel para
uma aproximacdo. A construcdo dessa visdo no Brasil deve-se, em parte, pela acdo dos
antigos conservatorios de musica e, ainda, pelo repertério praticado pela maioria dos grupos
orquestrais brasileiros, sendo a acdo dos primeiros influente também no trabalho dos segundos
e vice-versa.

Os antigos conservatérios de musica difundiram no Brasil a hegemonia da musica de

concerto europeia, principalmente a dos séculos XVIII e XIX, como expoente maximo de
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desenvolvimento musical da humanidade. Neste contexto, o aprendizado de um instrumento
da familia do violino, especificamente falando, implicaria obviamente na apreensdo da
linguagem musical estrangeira. Por sua vez, as orquestras brasileiras, que se dedicam a
literatura sinfonica e de camara, desde a Real Camara no Brasil colonia — grupo exclusivo de
D. Jodo VI - vem privilegiando em seus programas de concerto, a musica dos grandes mestres
europeus: Bach, Beethoven, Mozart, Haydn, dentre outros, fato que claramente contribui para

a formacao da visdo a que me refiro.

Nao pretendo aqui questionar os valores artisticos e humanos, abundantes nas obras
dos grandes mestres, mas antes observar e refletir sobre o processo de constru¢do no Brasil,
de uma mentalidade reducionista e castradora acerca dos instrumentos de cordas friccionadas
de orquestra, em especial. E comum no Brasil, me referindo agora ao grande publico, a ideia
de que em tais instrumentos sé € possivel ou s6 € permitido tocar a popularmente chamada

musica classica.

Logicamente, a visdo que concebe os instrumentos de cordas orquestrais como
exclusivos do mundo da musica erudita de tradi¢do europeia, € a mesma que os afasta da
musica popular e constréi barreiras ficticias entre as duas linguagens. No entanto, a histéria da
musica ocidental esta repleta de exemplos de retroalimentagdo entre estilos de musica erudita
e formas populares ou folcléricas, enriquecendo processos de criacdo e de ensino. Basta que
nos lembremos de Bela Bartok e Zoltdn Koddly e o folclore hiingaro, ou de Debussy e o jazz

americano e, ainda, Villa-Lobos e o folclore brasileiro.

Felizmente, a distancia entre o erudito e popular na musica no Brasil tem diminuido
gragas a um despertar dos pesquisadores, musicos e educadores para a importancia da jungdo

das duas linguagens para o campo da musica. Borém e Santos (2003, p. 59) observam que:

A distancia entre as musicas erudita e popular no Brasil tem se estreitado ndo apenas
nos diversos cendrios onde encontram seu publico, mas também como matéria de
ensino académico em diversos programas de graduacdo e pds-graduacdo. H4 duas

N

décadas a misica popular encontrava-se & margem do ensino superior brasileiro,
mas hoje aparece como uma das sete principais tendéncias de estudos da
performance musical na pés-graduacdo brasileira.

Assim, vemos que a musica popular tem hoje um importante lugar dentro da pesquisa
académica. Além disto, ela vem mostrando sua potencialidade também para o ensino de
musica, algumas universidades no Brasil estdo ampliando seu campo e incluindo a misica
popular em seus curriculos. O Brasil é um pais que possui uma das mais importantes musicas

populares do mundo e esta nao poderia estar fora de suas universidades.
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3.5 Trabalho profissional

O trabalho profissional veio principalmente com a atuagdo em orquestras que se
dedicavam a musica de concerto. Porém, no mesmo periodo que alcancei um nivel técnico
que me permitia o trabalho profissional com a musica erudita estava também, até certo ponto,
familiarizado com a linguagem popular. E a atuagdo em ambas as dreas continuou beneficiando
minha formagdo, contribuindo para a visdo que compartilho hoje. Acredito que a barreira
entre as duas linguagens €, em alguns pontos, puramente ficticia, e que a juncdo entre as duas,
sobretudo em trabalhos voltados para a educacao musical, pode render bons frutos no Brasil.

O encontro entre curriculo formal e ndo formal delinearam a forma como interajo hoje
em contextos de educacdo musical, referenciando e possibilitando minhas estratégias de
comunicacdo em ambientes de troca entre alunos e professor. Minha formacdo musical
comunica minhas experiéncias nos distintos campos onde transitei.

Ao propor um estudo da experiéncia musical dos alunos do Curso de Musica com a
cancdo popular brasileira, oriento-me também pela presenga desta tltima em minha prépria

formacao.
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4 INVESTIGACAO SOBRE FORMACAO MUSICAL

O aporte tedrico que permitiu um olhar cientifico sobre a tematica desta Dissertacdo
foi a praxiologia do socidlogo francés Pierre Bourdieu. A observagdo da trajetoria dos sujeitos
aqui focalizados através de seu deslocamento pelos diferentes campos, assim como a
identifica¢do de um habitus musical coerente com as posturas e praticas por eles empreendidas,
foram as estratégias que permitiram a aproximac¢do ao entendimento do universo musical

destes sujeitos.

4.1 O campo, espaco social

Segundo Bourdieu (2004) um campo pode ser compreendido como um mundo social

que obedece a leis sociais mais ou menos especificas, o autor comenta ainda que:

A nocdo de campo estd af para designar esse espaco relativamente autdnomo, esse
microcosmo dotado de suas proprias leis. Se, como o macrocosmo, ele é submetido
a leis sociais, essas ndo sdo as mesmas. Se jamais escapa as imposi¢des do
macrocosmo, ele dispde, com relagdo a este, de uma autonomia parcial mais ou
menos acentuada [...] (id ibid. p. 20-21).

Um espago social ndo é somente um espago fisico, no entanto, o primeiro se representa
no segundo, mas sempre de maneira mais ou menos confusa. Acerca desse aspecto, Bourdieu

(2008a, p. 160) continua afirmando que:

[...] o poder sobre o espaco que a posse do capital proporciona, sob suas diferentes
espécies, se manifesta no espaco fisico apropriado sob a forma de uma certa relacdo
entre a estrutura espacial da distribuicdo dos agentes e estrutura espacial da
distribui¢@o dos bens ou dos servicos, privados ou publicos. A posicdo de um agente
no espaco social se exprime no lugar do espaco fisico em que esta situado [...].

Destarte, dentro da proposta da presente pesquisa, pretendo identificar os campos
sociais, nos quais os sujeitos focalizados atuaram e atuam, onde foi forjada a sua identidade
sociocultural. Para tanto, o meio familiar, escolar e outros de convivéncia social — incluo aqui
obviamente os espagos virtuais tdo acessiveis hoje para grande parte das classes sociais —
acredito serem importantes pontos de reflexdo. De acordo com Setton (2002 apud
BOURDIEU, 2008b, p. 11) “a familia, a escola e mais recentemente a midia, cada uma a sua
maneira, impdem, homeopaticamente, um sistema integrado de referéncias e padrdes

identitarios”.
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4.2 O campo académico

Individuos que exibem seus caracteres fisicos, étnicos, intelectuais e culturais distintos,
muitas vezes se encontram arbitrariamente dispostos num mesmo tempo/espago, constituindo
assim uma coletividade. Entre os individuos de um mesmo grupo ressaltam-se afinidades,
afeicoes, congruéncia de valores; mas nao sao apenas esses aspectos, como também demandas
pessoais antagdnicas, intolerancias, discordancias, dissimetrias de capital cultural e uma série
de idiossincrasias concernentes a cada um. Tudo isto emerge decorrente do coabitar, da
necessidade vital que se impde para muitos de dividir espacos fisicos e sociais.

Para Bourdieu (2008a, p. 11), o exercicio de compreensiao que pode fazer uma leitura
mais justa e mais proxima de suscitar tracos reais caracteristicos de um cosmos social
definido, deve cuidar de confrontar os distintos pontos de vistas ndo apenas relativizando-os e
permitindo que “o jogo das imagens cruzadas” se estenda até o infinito, mas antes, justapondo-
0s em seus aspectos antagdnicos, confrontando diretamente as diferentes visdes de mundo.

Confrontar as perspectivas individuais, as disposi¢des unicas, buscar neste trabalho a
visualiza¢do de um campo amplo de significados, certamente ndo € tarefa facil de empreender.
No entanto, vem se mostrando para mim, como uma necessidade indispensavel ao pesquisador
que pretende uma aproximacao do outro, seu parceiro de convivéncia.

Cada pessoa se afirma dentro de seu ponto de vista particular, compartilhamos espacos
fisicos e sociais semelhantes. Contudo, temos nossa maneira peculiar de ver e encarar o mundo
e construimos ao longo de nossa existéncia um modo préprio de relacio com o que nos €
externo. Clara estd a generalidade nos tragos €tnicos, hereditarios e nos valores socioculturais
presentes em um grupo social qualquer, forjado num mesmo espago/tempo; ndo obstante,
apetece-me aqui a alteridade como condic¢@o para as disposi¢des nas negociagdes sociais.

Reafirmamos continuamente nosso ponto de vista e acreditamos na congruéncia deste
com o mundo a nossa volta. Mas o mundo a nossa volta esté repleto de outros tantos individuos
também calcados em seus pontos de vistas nem sempre passiveis a pactuarem com nossa
visdo.

Tenho percebido neste caminho de observacdo da pessoalidade nas relagdes dentro do
microcosmo social do Curso de Miusica, como alunos e professores particularizam as
informacdes, os sinais e signos e, sobretudo, as musicas que circulam neste campo. H4d um
montante de obrigacdes impostas para o cumprimento das atividades de ensino, pesquisa e
extensdo que colocam dentro do mesmo espaco pessoas com trajetdrias de vida diversas, e

assim, pontos de vistas diferentes, olhares advindos da experiéncia em percursos nem sempre
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familiares e paralelos entre si.

Muitas vezes, ao observar os sujeitos a minha volta percebo, através das falas e
posicionamentos e, também, dos sinais evocados por Bourdieu (2008a, p. 697), como ‘“‘sinais
de feedback” — acenos de cabeca, olhares, sorrisos, sinais corporais ou verbais de aten¢ao, de
interesse, de aprovacao, de incentivo ou de descrenca — que, cada um retém e interpreta as
influéncias do meio tdo distintamente quanto diversos sdo os modos e as estruturas de

compreensdo, as habilidades de captacdo e de leitura do mundo.

Habitar os mesmos espacos, olhar para as mesmas coisas, ouvir as mesmas musicas,
todavia, ressignificd-las a maneira de cada um, a forma como a a¢do do habitus individual

estrutura a nossa leitura de mundo.

Nao pode entdo ser estéril de significacdo para um observador atento, um terreno que
reflete os efeitos tecnologicos da vida pds-moderna, onde a velocidade no acesso as
informacdes € cada vez maior. A individuacdo presente nos dias atuais trds o conflito de
opinides que pode se converter em riqueza para a andlise social. Contudo, Bourdieu (2008a, p.
11) adverte que € preciso “abandonar o ponto de vista tnico, central, dominante, em suma,
quase divino, no qual se situa geralmente o observador” quando este envereda por um caminho
metodoldgico que privilegia o seu préprio ponto de vista, negligenciando as demandas

especificas a cada sujeito observado.

Este posicionamento contraproducente, no qual o autor sugere que seja evitado para
que as observagdes ndo tomem os direcionamentos do ponto de vista exclusivo do pesquisador,
pode facilmente surgir nas relacdes entre aluno e professor, dentro dos ambientes escolares.
Bourdieu comenta sobre certa disponibilidade e entrega possiveis ao observador, assumindo-
as assim, para manter preservadas as nuances préprias ao discurso do observado, evitando

incorrer em algum tipo de violéncia impositiva em relacao a este tltimo:

[...] visando obter, pelo esquecimento de si, uma verdadeira conversdo do olhar que
lancamos sobre os outros nas circunstdncias comuns da vida. A disposi¢dao
acolhedora que inclina a fazer seus os problemas do pesquisado, a aptidao a aceita-lo
e compreendé-lo como ele €, na sua necessidade singular é uma espécie de amor
intelectual [...] (id. ibid., p. 704 — grifos do autor).

Na medida do possivel e das limitagdes impostas a mim — ora por ser eu ainda um
pesquisador iniciante neste campo do estudo do outro; ora pela acdo limitadora do tempo que
conseguimos devotar em meio as muitas obrigagdes da vida cotidiana ao trabalho reflexivo —
procurei incorporar ao meu trabalho as sugestdes lancadas pelo autor; segui tecendo minhas

observacdes como membro participante, inserido no proprio contexto onde colhi os dados
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deste estudo. Caminhado no solo fértil do descobrimento do outro, meu igual diferente, meu

proximo distante.

4.3 Capital cultural e experiéncia musical

Capital cultural, no sentido atribuido a presente pesquisa, pode ser observado como
maior ou menor familiaridade com os padrdes distintivos, estabelecidos pelos varios estilos
musicais compreendidos dentro do alcance da cangdo popular brasileira, que influenciam o
grupo de alunos aqui estudado, em momentos e ambientes diferenciados.

A audicdo e assimilagdo de determinado estilo musical implica no reconhecimento e
interpretacdo dos cddigos idiomadticos caracteristicos ali expressos. Cada estilo carrega os
sinais de reconhecimento que o distingue, existem num universo onde “existir € diferir”
(BOURDIEU, 2008b, p. 88). Os tragos estilisticos, assim como todo um arsenal de imagens e
nomes, concorrem para a diferenciacao entre os variados tipos de musica.

O sucesso de um estilo musical, entendido como o seu poder de propagacdo e
arrebatamento de um grande publico, depende de sua forca de atuacdo dentro do campo da
luta pela demarcacdo e aquisicao de espacos. Esses espagos compreendem as vérias formas de
comunicacdo através de midia sonora, assim como os locais de veiculagdo de imagens e
simbolos agregados.

Essas estratégias sdo utilizadas entdo para a criacdo de unicidade, impondo os padrdes
distintivos de um determinado estilo dentro dos ambientes onde seu publico potencial pode
ser encontrado. Apresenta-se a este publico um bem simbdlico passivel de ser consumido, a
depender do poder de troca deste publico.

No entanto, o publico para determinado estilo deve responder as exigéncias
comunicativas inerentes a este. Deve, de antemao, ter a capacidade de reconhecer e decifrar os
codigos de diferenciacdo. Essas predisposi¢cdes compdem um capital cultural necessério para
a fruicdo musical e o discernimento das mensagens. E o capital cultural que estabelece vias

comunicativas e permite que a experiéncia musical aconteca.

4.4 Habitus

O sentido de habitus que me permitiu um olhar sobre a presenca e influéncia da

cangdo popular brasileira na experiéncia musical dos alunos aqui focalizados estd pontuado
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em dois processos centrais: assimilacdo e expressao.

O habitus entendido como elemento de mediagcdo entre o sujeito e o meio, estrutura
tanto a receptividade como a emissdo. Esses processos, traduzidos para o campo musical da
relacdo dos alunos com a canc¢do popular brasileira, significam a a¢do de um conjunto de
predisposicdes que operam para uma audicdo preparada e para uma expressdo musical
também definida pela ac@o destas disposi¢cdes preestabelecidas.

Audicdo e expressdo, bem como recepcdo e emissdo atuam tornando possiveis 0s
processos comunicativos, o habitus, operando desde um ponto central em ambos 0s processos,
personifica-os, conferindo-lhes as particularidades do ponto de vista de quem recebe e/ou de
quem emite.

No processo de audicdo o habitus atua entdo na formacgao do gosto, do que se prefere
escutar a despeito do que soa estranho. Entende-se estranho como aquilo ao qual nao
conseguimos estabelecer uma relacido de reconhecimento e troca, entdo podemos pensar que o
que nos parece familiar é aquilo com o qual podemos estabelecer vias para trocas afetivas e
intelectuais, através do reconhecimento e apreciacdo de tracos e signos. Assim sendo, o que
d4 a medida do familiar e do estranho? Procurei situar o sentido de habitus como estrutura
que detém um papel importante nessa formacao no sujeito do que lhe é aprazivel, proximo, do
que lhe comunica algo e do que lhe € indiferente, distante, apatico.

Também na expressdo musical, observada como prética na qual se revela muito do
entendimento e concep¢do musical particulares estd o habitus, catalisador das experiéncias
formativas, que agora as traduz em posturas, acdes, gestos singulares, expressividade
particularizada na escolha de padrdes ritmicos, delineamentos melddicos e concepcdes
harmonicas assimiladas no decorrer das experiéncias musicais precedentes.

Pela lente do habitus o sujeito interpreta e se posiciona no mundo. Sua leitura da
realidade € fornecida pelo habitus. Isto significa dizer que o sujeito compreende o mundo, vé
o mundo e age neste com base em suas experiéncias formativas, as experiéncias vividas nos
meios por onde este transitou e transita. No entanto, o habitus ndo condiciona, no sentido de

delimitar ou restringir as experiéncias do sujeito:

A incorporagdo das referéncias de leitura da realidade € um processo que se realiza
na pritica, no contato entre os individuos, logo, em um ambiente datado
historicamente. As estruturas das institui¢des sociais, que se modificam com o passar
do tempo, conforme mudancas politicas, ideoldgicas, tecnoldgicas, enfim, culturais,
conformam-se nos individuos constituindo suas disposi¢des e os individuos, por sua
vez, tendem a se adequar a este ambiente no qual se socializaram. As pessoas nio
ficam determinadas, ‘condenadas’ a reproduzirem as formas de vida nas quais se
socializaram, mas o contexto aponta as possibilidades de atuagdo do agente no
campo (ROGERIO; ALBUQUERQUE; SALES, 2012, p. 31).
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O habitus opera interagindo com o meio, faz a mediacio entre este € o sujeito, mas

também se modifica e € estruturado pela acdo do préprio meio.

4.5 Curriculos

Por outro lado, as reflexdes acima, voltadas para a formacdo de habitus, capital
cultural e campo, fazem emergir a no¢do de curriculo. Observei dois caminhos centrais para a
noc¢do de curriculo, considerando tanto o curriculo oficial do Curso de Miusica, como também

as experiéncias individuais e coletivas que compdem o curriculo informal.

De acordo com Silva (2002, p. 21), “a existéncia de teorias sobre curriculo estd
identificada com a emergéncia do campo do curriculo como um campo profissional,
especializado, de estudos e pesquisas sobre o curriculo”. Tais teorias se dividem em diferentes
fases, onde se verifica a procura pela definicdo mais justa do que realmente possa ser
compreendido como curriculo e, no mesmo sentido, a que interesses € objetivos ele deveria

Servir.

O autor supracitado descreve que a no¢do de curriculo vem se transformando dentro
da histéria da educacdo moderna ocidental e ndo significa mais apenas o conhecimento
institucionalizado. Todas as nossas experiéncias e vivencias dentro dos varios ambiente sociais
que nos cercam contribuem para a construcdo daquilo que somos. A forma que entendemos,
associamos e nos expressamos faz parte de nossa identidade, forjada no ambiente cultural em
que vivemos, surgindo como produto de tudo que captamos do meio social, das herancas

familiares e religiosas, da escola e da midia. Assim:

No fundo das teorias de curriculo estd, pois, uma questdo de ‘identidade’ ou de
‘subjetividade’. Se quisermos recorrer a etimologia da palavra ‘curriculo’, que vem
do latim curriculum, pista de corrida’, podemos dizer que no curso dessa ‘corrida’
que € o curriculo acabamos por nos tornar o que somos. Nas discussdes cotidianas,
quando pensamos em curriculo pensamos apenas em conhecimento, esquecendo-nos
de que o conhecimento que constitui o curriculo estd inextricavelmente, centralmente,
vitalmente, envolvido naquilo que somos, naquilo que nos tornamos: na nossa
identidade, na nossa subjetividade [...] (id. ibid., p. 15 — grifo do autor).

Neste sentido, o autor amplia o conceito e a aplicacdo do termo curriculo. Assim,
curriculo informal designa a formacdo extra-escolar, e mais, designa tudo em nés que fora
construido ou assimilado, enfim, gerado ao longo de nossa trajetéria pela influéncia exterior.
O curriculo formal, todavia, continua sendo arbitrério, excludente, lugar de lutas e da criacdo

de hierarquias injustas.
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Voltando a questdo da cancdo popular brasileira como elemento formador e
confrontando com a ideia de curriculo reflito que, se a can¢@o veiculada na regido do Cariri
por toda a midia é transmitida também em grande parte da extensao do territorio brasileiro,
este fato pode assim criar certa homogeneidade, pois considerando que todos os sujeitos
brasileiros estdao logicamente submetidos as mesmas leis do grande campo cultural do Brasil,
ou seja, todos os cidadaos que vivem no territorio brasileiro estdo mais ou menos sujeitos ao
mesmo tipo de influéncia musical. Assim, hd uma formag¢do comum a maioria dos brasileiros,
passivel de ser interpretada como curriculo informal ou formal, se tomarmos a agdo dos
curriculos oficiais das escolas de musica do Brasil e consideramos que estes contemplam a
cang¢do popular brasileira.

O que pretendo ressaltar nesta questdao é o fato de que o que torna diferenciado o
grupo de alunos que focalizei neste estudo € exatamente a possibilidade da leitura de seu
curriculo informal. E a originalidade cultural da regido do Cariri cearense, com todas as suas
particularidades que confere a tal grupo sua singularidade. E o encontro deste curriculo
informal local com o curriculo formal do Curso de Miusica foi um ponto de reflexao
importante neste estudo. A regido do Cariri cearense exibe um universo musical que a destaca,
principalmente se pensarmos na grande oferta de sonoridades que conferem a seus cidaddos
uma identidade impar (assim como abordado em capitulos anteriores desta Dissertacdo).

Recentemente uma mudanca bastante significativa veio a modificar o campo musical
do Cariri. Na drea do ensino, a regido que ja demonstrava uma movimentagao diferenciada em
relacdo a outras partes do Nordeste do Brasil, agora se diferencia também pela existéncia de
um curso de musica de nivel superior. Com a expansdo da Universidade Federal do Ceard
para o interior do Estado, foi criado no Cariri um Campus da UFC (que desde junho de 2013
convertera-se em Universidade Federal do Cariri — UFCA), que dentre indimeras dreas de
atuacdo contemplou também a da Miusica com a criagdo do Curso de Musica.

Sendo um curso de licenciatura, o Curso de Misica tem como foco a educagdo musical
voltada para a formacdo de professores, procurando responder assim a demanda de
profissionais na drea do ensino de musica. Desde o inicio das atividades, em 2010, o Curso de
Misica vem interferindo diretamente na vida musical da regido; a proposta curricular trazida
pelo curso procura um didlogo com sua realidade cultural, assim podemos identificar um
encontro entre o curriculo informal e o curriculo formal na trajetéria de alunos de diferentes
periodos, hoje ativos no Curso de Mdsica.

Os alunos trazem para o interior das atividades do Curso de Misica a for¢a das

tradicoes culturais da regido. O curriculo formal do curso de misica, por sua vez, propde aos
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alunos a universalidade e lhes possibilita abranger o olhar, procura criar um didlogo entre a
cultura musical regional e o panorama global atual. Desse modo, a experiéncia de formacao
musical deste grupo de alunos, tem sido referenciada pelas interpolacdes entre os curriculos,
formal, informal e também nao formal, se consideramos a no¢ao de curriculo que amplia o

entendimento para uma abrangéncia que se divide em trés focos de leitura.
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5 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Os procedimentos metodoldgicos se ajustaram a temadtica da pesquisa a medida que o
desenvolvimento das distintas fases foi elencando ferramentas apropriadas que possibilitassem
a efetivacdo do estudo. Desta forma, a observagdo participante nasceu juntamente com a
visualiza¢do da problemadtica levantada. Foi por meio de minha inser¢do no contexto da
pesquisa que esta ferramenta apresentou-se coerente como potencialidade para a descoberta
no campo académico.

No decorrer do estudo, a aplicagdo de um questiondrio se mostrou necessdria para
levantamentos de dados gerais, preparando e indicando os préximos passos, possibilitando a
projecdo do olhar para os campos familiar e sociocultural. Dando continuidade, partimos para
as entrevistas, mirando assim no levantamento de dados mais especificos e individuais.

Tanto o questiondrio quanto as entrevistas, objetivaram o levantamento de dados sobre
a presenga da cangdo popular brasileira em geral, mas, focalizaram separadamente duas
parcelas desta, a presenca especifica da musica do Pessoal do Ceard e a da musica da regido
do Cariri. Procedi desta forma, pois entendo que tanto a musica regional caririense, quanto a
musica do Pessoal do Ceard mereceram destaque pela 6bvia proximidade com o contexto
sociocultural no qual vivem os alunos focalizados neste estudo.

Abaixo, no primeiro topico deste capitulo, descrevo os motivos pelos quais a presente
pesquisa foi considerada um estudo de caso unico. Em seguida, detalho os procedimentos e
dados referentes a observacdo participante, ao questiondrio e as entrevistas, respectivamente,

concluindo com o confrontamento dos dados.

5.1 Um estudo de caso

Procurei compreender a presente pesquisa como um estudo de caso. Os estudos de
caso permitem estudar o objeto dentro de seu contexto sem obrigatoriedade, entdo, de seu
isolamento.

Como convivo diariamente com alunos no contexto do campo académico, estou
inserido dentro do campo de pesquisa. O pesquisador e professor Antonio Carlos Gil comenta
a respeito da relacdo dessa proximidade:

[...] Sao fendmenos que tem muito a ver com a prépria existéncia do pesquisador.
Ele ndo tem como manter absoluta neutralidade ao estuda-los. A rigor, ao estudar a
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realidade social, o pesquisador estuda uma realidade da qual ele mesmo faz parte.
Daf por que as pesquisas no campo das ciéncias humanas e sociais sao caracterizadas
por menor grau de objetividade quando comparadas as que sdo realizadas no campo
das ciéncias fisicas e biolégicas (GIL, 2009, p. 32).

Por outro lado, o estudo apresentado ndo tratou de um objeto estitico no tempo, o
grupo focalizado estd em transformacgdo. Roesch (1999) declara que os estudos de caso sdo
especialmente adequados para estudos em processo. Gil (op. cit., p. 17-18) observa que:

Diferentemente dos levantamentos e dos experimentos que, de modo geral,
investigam um fendmeno circunscrito a um determinado periodo de tempo, os
estudos de caso favorecem o entendimento do dinamismo proprio dos grupos e das

organizacgdes. Sdo, pois, estudos adequados para a compreensdo do processo de
mudanca.

O presente estudo observou o transito dos sujeitos; a entrada no ambiente académico
gera mudancas, congrega novas experiéncias, reestrutura o habitus.

O grupo estudado foi observado dentro de seu contexto imediato, as relagdes e
influéncias do meio sociocultural, assim como as distintas caracteristicas que formam os
campos (familiar, social e académico, através dos quais os sujeitos se movimentam) foram
esséncias para os levantamentos de dados, andlise e conclusdes.

Embora tracos individuais — como predile¢des musicais, trajetéria familiar, tempo de
vida, enfim, envolvimentos pessoais com a cang¢do popular brasileira — tenham sido
levantados e contribuiram efetivamente para a pesquisa, o grupo foi observado como um todo,
sob influéncias mais ou menos semelhantes.

Os tracos gerais do grupo sdo facilmente identificaveis, eles criam a possibilidade de
experiéncias mais ou menos semelhantes entre os varios sujeitos dentro do grupo. A grande
maioria € nativa da regido do Cariri, isto significa que, possivelmente, conhecem e transitam
e/ou transitaram por espagos fisicos e sociais comuns, estando assim em maior ou menor
grau sob as mesmas influéncias sociais € dos mesmos mecanismos culturais regionais,
compartilhando assim dos mesmos contetddos artisticos culturais ai veiculados.

Em publicacdao onde contempla as especificidades dos estudos de caso, Gil (op. cit.)
fala da natureza apropriada destes para a analise de fendmenos visualizados como um sistema
interligado:

Os estudos de caso apresentam evidente natureza holistica, pois tém como proposta
considerar o caso como um todo, considerando o inter-relacionamento entre as
partes que o compdem. Com efeito, o trago distintivo do estudo de caso € a crencga
de que os sistemas humanos apresentam uma caracteristica de totalidade e
integridade e ndo constituem simplesmente uma vaga colecdo de tracos. Trata-se,

pois, de um delineamento adequado para tratar os fendmenos de um ponto de vista
sistémico (id. ibid., p. 16).
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As relagdes e os deslocamentos do grupo de alunos dentro dos campos observados
formam um sistema interligado. A construcao do habitus estd ligada a variedade de influéncias
que operam dentro dos campos, sem as quais os sujeitos e, consequentemente, 0 grupo nao

apresentaria suas caracteristicas gerais.

Muito embora as entrevistas tenham procurado adentrar os universos particulares de
quatro alunos selecionados, de acordo com o critério que procurou real¢ar o carater
heterogéneo do grupo, as observacdes € o questiondrio permitiram uma visdo mais global,

fornecendo dados genéricos em relacao ao grupo focalizado.

Assim, a visualizagdo do grupo de alunos do Curso de Musica como grupo distinto,
passivel de identificacdo através de seus tracos gerais caracteristicos, fazem deste estudo um
estudo de caso unico. O grupo foi estudado como uma unidade. Privilegiei no processamento
dos dados e nas reflexdes, os elementos comuns a maioria dos individuos na sua relagdo com

a temadtica da pesquisa.

5.2 Observaciao participante, reflexos de uma intensa convivéncia

Conforme descrito na introducdo desta Dissertacdo, minha prépria experiéncia de
convivio com os alunos no ambiente académico criou o impulso inicial que levou a pesquisa.
Assim, € certo afirmar que eu ja estava imerso no campo da pesquisa antes mesmo de aborda-

la deliberadamente para os fins especificos deste trabalho.

Passei a transitar pelo espaco académico do campus da UFC — Cariri em agosto de
2010 e desde esse momento comecei a me relacionar com o grupo de alunos do Curso de
Musica. Compartilhando do mesmo espaco, a troca de palavras, gestos, saberes e amenidades
se estabeleceram naturalmente. Considerando entido que a relagdo dos estudantes focalizados
com a cancao popular brasileira sempre esteve desde meus primeiros contatos com este grupo,
no cume dos meus interesses e, sobretudo, me chamando a atencdo pela forte presenca desta
(a cang¢do popular brasileira) nas falas e expressdes musicais deste grupo, me inclino a afirmar

que ja nestes primeiros contatos, eu iniciava minha observagao participante.

Desde o meu primeiro ano de trabalho como professor do Curso de Musica até a
presente data venho ministrando as seguintes disciplinas: Prética Instrumental Cello/Baixo 1,
IT, IIT e IV; Oficina de Musica I e II, e Oficina de Construcdo de Instrumentos Musicais. Em
todas estas tenho estado bastante préoximo dos alunos e constatado seu forte interesse pela

cangdo popular brasileira. Também no projeto de extensdo intitulado Orquestra de Cordas
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UFC - Cariri, do qual fui um dos criadores, coordenador e hoje vice-coordenador, estive e
estou em contato direto com o grupo de alunos do Curso de Musica.

Desta forma, minhas observagdes decorreram no terreno de minhas préprias atividades
profissionais e para esta fonte de dados ndo houve um distanciamento. As observacoes
ocorreram no ambito das atividades das disciplinas citadas anteriormente, no referido Projeto
de Extensdo, nos encontros e conversas informais, como também nos eventos e apresentacdes
musicais produzidos pelo Curso de Musica.

Nessas observagdes, estive inserido como participante e nao apenas como
entrevistador ou observador declarado; ndo se concretizou uma relacdo de pesquisa para os
observados, uma vez que estes nada sabiam a respeito de minhas observacdes neste sentido.
Portanto, penso que a observagao participativa possibilitou uma imersao e um contato direto
com o objeto pesquisado, atenuando os efeitos de distorcdo (pelo menos daqueles que
poderiam ocorrer se os observados soubessem de minhas inten¢des analiticas), que podem
ocorrer quando se oficializa uma relagdo de pesquisa. Insisto que apenas atenuou, pois a
minha propria condicdo de professor ja insinua uma violéncia, uma arbitrariedade que ¢é
inerente ao modelo de ensino adotado. Sou eu quem dita as regras do jogo, pelo menos na
instancia da sala de aula.

Desse modo, por sorte, mantendo através das atividades das disciplinas sob minha
responsabilidade e também por meio dos encontros informais e das outras atividades ja
citadas, um constante contato direto com uma grande parte do ndmero total de alunos, pude
lancar mao desta situagdo para beneficio da pesquisa.

Richardson (2011, p. 261) descreve as caracteristicas da observacao participante:

Na observagdo participante, o observador ndo € apenas um observador do fato que
estd sendo estudado, ele se coloca na posi¢@o e nivel dos outros elementos humanos
que compdem o fendmeno a ser estudado. [...] Este tipo de observacao é recomendado
para estudos de grupos e comunidades. [...] O observador participante tem mais

condigdes de compreender os hdbitos, atitudes, interesses, relacdes pessoais e
caracteristicas da vida didria da comunidade do que o observador néo participante.

A observagao participante, acredito, teve um papel de suma importancia; foi a partir
dela que os seguintes dados se revelaram:
e Qs alunos do Curso de Misica sao consumidores ativos dos mais variados géneros de
musica popular. Nao apenas os nacionais, mas também os estrangeiros;
e Os alunos quando tocam ou cantam fora das atividades das disciplinas e projetos se
expressam na grande maioria das vezes através de cancdes populares, sendo mais frequente

o cancioneiro brasileiro de artistas ditos pop mais difundidos na midia massiva;
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e Qs alunos passam a ouvir determinados géneros (alguns mais intensamente e outros pela

primeira vez) depois do ingresso no Curso de Musica;

e Qs alunos tém na forma/cang¢do seu principal referencial para sua frui¢do estético musical
(ndo sdo ouvintes frequentes de sinfonias, sonatas, suites ou fantasias, dentre outras formas
musicais);

e Qs alunos t€ém nos meios virtuais de veiculacdo mididticos sua maior fonte de pesquisa e
conhecimento musical;

e Alguns alunos trazem para o campo do Curso de Musica as influéncias das tradicdes
musicais regionais;

e Alguns alunos trazem para o campo do Curso de Musica influéncias dos compositores
regionais de cancao popular.

E importante relatar que além da observacdo participante supracitada, foram
observados também, embora em propor¢do bastante diminuta, a movimentacao dos alunos nas
redes sociais de internet, estes ambientes revelaram ser um veiculo para a troca de influéncias
musicais entre os alunos, € através deles que nomes (e, consequentemente, obras, produtos
musicais) de artistas e bandas sdo apresentados e legitimados, recomendados ou
desaconselhados entre colegas.

Para um aprofundamento na investigacdo destes dados e também com vias a
preparagdo de fontes para as entrevistas, foi empreendida uma pesquisa quantitativa través de

um questiondrio semi-estruturado.

5.3 Questionario

A aplicacao do questiondrio (Apéndice A) objetivou o levantamento de dados
quantitativos referentes as preferéncias musicais dos alunos do Curso de Miusica. De um total
de 105 alunos ativos hoje no Curso de Misica, 72 responderam ao questionério, representando
assim aproximadamente 70% do total.

A primeira questdo serviu para revelar dados sobre os tipos de miusica que mais
estiveram presentes no ambiente sociocultural dos alunos desde a infincia até a fase atual.
Neste primeiro momento, os alunos puderam citar liviemente os nomes dos estilos. Esta questao
forneceu dados para uma medi¢do quantitativa entre os tipos de musica mais frequentes em
suas trajetorias. Nas respostas dos alunos apareceram as seguintes denominacdes para estilos

conhecidos: MPB, rock, forrd, baido, samba, sertanejo, religiosa, erudita, romantica, reggae,
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internacional, cantigas de ninar e pop.

Acontece, porém, que nao existem delimitacdes confidveis para a abrangéncia desses
termos. Todos os estilos citados pelos alunos, com excecao do “erudito” e do “internacional”
podem ser entendidos como MPB. O termo pop também, por sua vez, pode englobar uma
grande quantidade de estilos e apresenta uma grande dificuldade de definicdo. Por isso,

enfrentei o problema de lidar com as denominagdes e delimitagdes para os estilos musicais.

Para extrair em linhas gerais das respostas a esta questdo, com os dados objetivados,
optei pela montagem de uma figura que pudesse representar visualmente os tipos de musica
citados pelos alunos e seu pertencimento ou separacdo em relacdo a MPB. A disposic¢do dos
diferentes estilos na figura abaixo aponta para a possibilidade de classificacdao de quase todos

eles dentro do grupo MPB.

Figura 5 — MPB e géneros relacionados

) MPB

Rogk ' Samba
Forro
Regga.e : Régioﬁal
Erudito Sille |
Roméntiéa _ Céntiga de ninar
Inter.nac.ional |

Gosﬁel Sertanejo

Fonte: Elaboracgdo prépria.

Os géneros dentro do circulo MPB sio tipicamente brasileiros. Os géneros posicionados
em cima da linha de limitacdo do circulo que delimita MPB sdao géneros que podem se

apresentar em versdes nacionais e internacionais.

A segunda questdo tratou de levantar informacdes sobre os géneros musicais mais
ouvidos hoje pelos alunos. Foi possivel tragcar um grafico onde estes tipos de musica aparecem

elencados, conforme citados pelos alunos.
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Grafico 1 — Género musical

m MPB-25

N Erudito- 11

® Rock-10

H Intrumental - 8

B Gospel -6

B Pop-5

" Jazze Blues- 3

I Reggae- 3
Todos- 1

Qual o género vocé mais ouve?

Fonte: Elaboragdo prépria.

A MPB aparece em primeiro lugar, seguido do erudito. O rock, o pop e o reggae
poderiam ter sidos colocados na fileira MPB, no entanto, optei por considerd-los
separadamente, pois podem se referir também a musica internacional.

A préxima questdo levantou dados especificos sobre a presenca dos compositores da
regido do Cariri na audi¢cao musical dos alunos do Curso de Misica. Os dados mostraram que
a maior parte dos alunos que responderam ao questiondrio ouviu e/ou ouve os compositores

da regido do Cariri.
Grafico 2 — Musica do Cariri

A musica do Cariri faz parte da sua
formagao musical?

B Sim M N3o W™ Ndorespondeu

Fonte: Elaboracgdo prépria.
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As questdes 3 e 4 foram apresentadas aos alunos de tal forma que possibilitassem
respostas simples do tipo “sim” ou “n@0”, no entanto, preferi, neste caso ndo criar uma
questdo totalmente fechada, deixando espaco para que o aluno citasse também nomes de

compositores.

A questdo 4 foi aplicada para fornecer dados sobre a presenca da musica do “Pessoal

do Ceard”, especificamente. O gréfico abaixo informa os resultados.

Grafico 3 — Pessoal do Ceara

Vocé foi influenciado pela musica do
"Pessoal do Ceara"?

B Sim M N3o = Ndorespondeu

8%

Fonte: Elaboragdo prépria.

A grande maioria respondeu ter sido influenciada pela musica do Pessoal do Ceara.

5.4 Entrevistas

As entrevistas foram realizadas com quatro sujeitos do grupo de alunos focalizados.
Essas entrevistas forneceram informacdes importantes que, cruzadas com outros dados,

possibilitaram posteriores reflexdes acerca da problemdtica deste estudo.

O grupo de alunos focalizado apresenta uma heterogeneidade, uma vez que é formado
por individuos que se encontram dentro de faixas etdrias diferentes. Muito embora, por outro
lado, apresentem certa homogeneidade, pois muitos cresceram e tiveram sua formacao dentro
das condi¢Oes de educacdo e acessibilidade do mesmo ambiente regional, e ainda, neste
momento, fazem parte de um mesmo grupo de estudantes: o grupo dos alunos do Curso de

Mausica.
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A escolha dos sujeitos para o trabalho das entrevistas foi realizada, no entanto, na
medida do possivel, procurando distanciar-se da homogeneidade e assim ressaltando o cardter
heterogéneo do grupo. Foram selecionados individuos de idades distintas, esperando alcangar
com isto uma gama de informacdes abrangentes em relacdo as influéncias socioculturais que
supostamente incidiram sobre a regido em momentos diferenciados historicamente.

As entrevistas, de carater aberto, onde os entrevistados puderam discorrer livremente,
apoiaram-se em quatro pontos centrais, a saber: a experiéncia musical com a cancdo popular
brasileira fora e antes do acesso ao Curso de Misica; a cang¢do popular brasileira dentro das
atividades do Curso de Musica; a influéncia especifica da cang¢do popular da regido do Cariri
na vida cultural geral dos entrevistados; e a influéncia especifica da miusica do ‘“Pessoal do
Ceard” na vida cultural geral dos entrevistados. Através deste guia de entrevistas foi possivel
levantar dados relativos a caracteristicas individuais e comuns entre os entrevistados.

Falando do uso da entrevista e da interrogacdo como instrumental metodolégico,
Bourdieu (2008a, p. 694) repara que numa relacdo de pesquisa hd a possibilidade da presenca

de algumas distor¢des:

Ainda que a relacdo de pesquisa se distinga da maioria das trocas da existéncia
comum [...] ela continua, apesar de tudo, uma relacdo social que exerce efeitos
(varidveis segundo os diferentes pardmetros que a podem afetar) sobre os resultados
obtidos. Sem duvida a interrogagdo cientifica exclui por defini¢do a intencdo de
exercer qualquer forma de violéncia simbélica capaz de afetar as respostas; acontece,
entretanto, que nesses assuntos ndo se pode confiar somente na boa vontade, porque
todo tipo de distor¢des estdo inscritas na prépria estrutura da relacdo de pesquisa.
Assim, procurei estabelecer uma aproximagao com o universo musical do entrevistado,
por meio do uso de linguagem popular, utilizando palavras e frases comuns ao discurso dos
alunos.
De acordo com Vieira (2009), as questdes abertas sdo muito uteis para a “garimpagem”,
o que significa buscar nas respostas dos respondentes, boas ideias para a discussao do trabalho
e ainda proporciona a possibilidade de novas questdes. Desta forma, em alguns pontos das
entrevistas, realizei intervengdes provocando o entrevistado a relatar com maior detalhamento
informacdes que julguei significativas dentro do estudo. Esta flexibilidade permitiu conduzir
as entrevistas de modo a fazer emergir potencialidades individuais identificadas nos discursos
de cada um.
O entrevistado nimero 1, hoje com quarenta e trés anos de idade, € aluno do sétimo
semestre e nativo da regido do Cariri, professor de musica atuante desde os anos de 1980 no

ensino de violdo, teclado e outros instrumentos nas cidades de Crato, Juazeiro do Norte e

Nova Olinda, principalmente. Ele revelou que a musica dos compositores de cangao da regiao
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do Cariri teve nas décadas de 1970 e 1980 seu periodo de maior circulagdo dentro da regido.
Também informou que a musica do chamado “Pessoal do Ceard” (especialmente a de Fagner
e Belchior) s6 foi difundida no seu meio sociocultural depois de se transformarem em grandes
sucessos nacionais. Informou ainda que a a¢@o das telenovelas dos anos 1970 teve importante
papel nesse processo.

Este mesmo entrevistado, por ter iniciado uma relacdo de estudo e pratica musicais
muito cedo em sua trajetdria pessoal, relata ter tido sempre a influéncia de compositores e
intérpretes consagrados dentro da chamada MPB, e que ainda assim o acesso ao curriculo do
Curso de Musica representou para ele certa expansao neste sentido.

O entrevistado nimero 2 tem 22 anos e € aluno do quinto semestre. Ele relata que na
infancia ouviu principalmente musicas de quadrilhas juninas e as musicas de Raimundo
Fagner, por influéncia da mae. Numa fase mais recente ouviu principalmente o forré do tipo
comercial, bastante difundido na midia local, cita como exemplo a banda “Mastruz com
Leite”. Depois deste momento passa a ouvir varios géneros ligados ao rock.

Em relacdo a cancdo local, o entrevistado informou que apenas tem envolvimento com
a produ¢do de musicos recentes, como exemplo a banda “Dr. Raiz”; ele declara pertencer a
mesma geracdo dos integrantes da referida banda, por isso a proximidade. Quando perguntei
sobre compositores mais antigos da regido, ou seja, importantes desde a década de 1970, citei
o nome “Abidoral Jamacaru” e o mesmo relatou ji ter assistido a shows do referido
compositor, no entanto, nao o ouviu em outras situagoes.

O entrevistado descreveu que nomes como “Djavan”, “Chico Buarque”, “Tom Jobim”
e “Toquinho” ja faziam parte de seu consumo musical antes de entrar para o Curso de Musica;
no entanto, este contato se intensificou, principalmente por efeito de seu trabalho junto ao
Projeto de Extensdo “Coral da EMUC”, que em 2011 apresentou a montagem de um espetaculo
com musicas cénicas e para cinema de Chico Buarque. Observa ainda que a misica do
“Pessoal do Ceard” lhe chegou por meio da disciplina “Antropologia Cultural” do Curso de
Miisica, dai passou a ouvi-la, principalmente o cantor e compositor Ednardo.

Os entrevistados numero 3 e 4, dentro da faixa etaria dos 19 aos 21 anos, alunos do
terceiro e quarto semestres, nativos da regido do Cariri, informaram terem tido acesso a
compositores e intérpretes da MPB por meio de influéncia familiar, respectivamente ouvem
hoje principalmente “pop” internacional e “heavy metal”. Em relacdo a musica da regiao do
Cariri, conheceram-na também por meio principalmente da influéncia familiar, sendo o
trabalho de Luiz Gonzaga o mais proximo. As atividades no Curso de Musica lhes

proporcionaram uma maior aproxima¢ao com a musica regional e também com a obra de
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compositores consagrados da MPB.
Os entrevistados nimero 2 e 4 declaram terem se reaproximado da musica de Luiz
Gonzaga por meio de um espetéculo cénico musical do “Coral do PET'®” do Curso de Misica

realizado em 2012, que se baseou na obra do referido compositor.

5.5 Confrontando os dados

Além dos dados descritos nos tépicos anteriores, colhi junto a Coordenagdao do Curso
de Musica outros dados complementares, referentes a faixa etdria e origem dos alunos. A
faixa etdria geral vai de 16 a 61 anos de idade, estando a maioria entre os 19 e 25 anos.

Dos 105 alunos ativos hoje no Curso de Musica, 80 sdo nativos da regido do Cariri e o
restante advindo de outras partes do estado do Ceard ou ainda de outros Estados do Pais. A
origem dos alunos mostrou se um fator importante quando confrontado com os dados referentes
ao envolvimento com a musica do Cariri. A maioria dos alunos que informaram nao terem
tido contato com a musica do Cariri ndo sdo nativos da regido. A presenca de individuos
origindrios de regides distintas da regido do Cariri e, diferentes entre si, contribui para a
heterogeneidade do grupo.

O mesmo nao ocorre na relagdo entre a origem dos alunos e a influéncia do Pessoal do
Ceard. O reconhecimento e o envolvimento com as musicas do Pessoal do Ceard parecem
independer da procedéncia dos alunos, pois alunos ndo nativos da regido do Cariri e que
informaram ndo conhecer a produgdo de cancdo desta regido, por outro lado, revelaram que a
musica do Pessoal do Ceard esteve presente nos meios familiar e sociocultural, onde eles se
desenvolveram, e que ela representa uma influéncia real para sua formacao.

Uma informacdo fornecida pelo entrevistado 1, na qual este relata que o movimento
reconhecido como Pessoal do Ceard s6 passou a ser ouvido por ele depois de dois de seus
compositores mais representativos (Fagner e Belchior) terem alcangado proje¢do nacional, se
relaciona com o ponto exposto no paragrafo anterior.

Esta afirmacdo estd relacionada a idade do entrevistado, que viveu num periodo no
qual os compositores e cantores do Pessoal do Cearéd estavam surgindo no cendrio nacional.
Além de Fagner e Belchior, também Ednardo alcancava as paradas de sucesso nacional com a

musica tema de novela “Pavao Misterioso”.

' Programa de Educagdo Tutorial.
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A grande maioria dos alunos informou ter sido influenciada por algum género de
MPB, nesse sentido, observei que também af a faixa etdria do aluno é determinante. Os alunos
dentro da faixa etdria entre 19 e 22 anos se identificam com os géneros surgidos mais
recentemente como o hip-hop e o samba reggae, ou ainda o funk, por exemplo.

Este fato, no entanto, ndo quer dizer apenas que os alunos mais novos preferem os
estilos mais recentes, por nao terem vivido épocas passadas nas quais estilos mais cldssicos da
MPB tiveram seu auge, pois as mudancas em relagdo a acessibilidade de arquivos sonoros,
trazidas pelas inovacdes tecnoldgicas, disponibilizam conteidos musicais datados em épocas
distantes no tempo com a mesma facilidade que faz circular os mais recentes. Isto pode
indicar a formacgdo de guetos e clubes de troca definidos por padrdes socioculturais.

Nesta direcdo, o curriculo do Curso de Musica desempenha um importante papel no
sentido de equalizar estas diferencas, uma vez que propde um mesmo repertorio para todos os

alunos simultaneamente, ainda que estes respondam diferentemente a proposta.
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6 CONCLUSOES E INDICACOES PARA FUTUROS ESTUDOS

A experiéncia de formacdo musical dos alunos do Curso de Musica, observados o
contato e a influéncia exercidos pela cang¢do popular brasileira nos diferentes campos por onde
transitaram e transitam esses sujeitos, deve ser considerada desde a instancia familiar.

No campo familiar, considerado como espaco social onde pais, irmaos e demais
membros compartilham seus gostos musicais, estd o inicio da trajetéria de formacao musical.
Nesse contexto, geralmente predominam as preferéncias dos pais ou de membros mais velhos
que, ao exercerem sua autoridade dentro do microcosmo familiar, controlam o fluxo de
musicas nesse ambiente. Muitos alunos, respondendo ao questiondrio e a entrevista revelaram
a importancia de influéncias musicais remissivas ao periodo da infancia, representando essas

ainda hoje, partes ativas na composi¢ao de seu habitus musical.

Para além desta fase e deste contexto familiar, temos o campo sociocultural regional,
que é também uma influéncia para o campo familiar. A medida que os sujeitos mudam da
infancia para a adolescéncia e desta para a fase adulta, tornam-se mais independentes,
passando a acumularem os capitais sociais, culturais e simbdlicos presentes no grande campo
sociocultural regional. O habitus musical em continuo processo de atualizacdo entdo se
modifica, novos estimulos adquiridos pelo contato com novas perspectivas musicais, com
musicas distintas daquelas que circulam no ambiente familiar, aumentam o leque de opg¢des.

A experiéncia musical se amplia, é enriquecida agora por meio da diversidade de
valores inerentes ao campo sociocultural regional, isto interfere no ponto de vista individual.
Quanto mais diversas as experiéncias mais rica sua leitura da realidade. O nosso acesso ao
mundo, a nossa capacidade de apreensdo da realidade e a amplitude dessa capacidade estdo

associadas as nossas experiéncias e a pluralidade destas.

As experiéncias formativas, nesse contexto de maior abrangéncia cultural, que
compreende as agdes das institui¢cdes de cultura, os eventos religiosos, os shows, as festas, os
espetaculos e outras diversas fontes de propagacdo de conteido musical no espaco social da
regido, podem ser interpretadas como a a¢do de um curriculo informal que agora possibilita ao
sujeito a assimilag@o de novas audi¢des e praticas musicais.

Continuando na observacdo da trajetdria dos sujeitos focalizados, vemos que o acesso
ao Curso de Miusica chega entdo para estes como a emergéncia de um novo campo: o
académico. O curriculo formal deste curso, assim como as atividades complementares e

também a influéncia da convivéncia no ambiente académico, ofertam um montante de capitais
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simbolicos, culturais e, especificamente, musicais distintos daqueles até entdo acumulados
pelo sujeito. Nesse novo campo, o habitus se reestrutura novamente, agora sobre a influéncia
dos sujeitos, praticas, conceitos e nogdes especificos deste campo académico. Neste ponto, a
reflex@o sobre como os alunos atendem as demandas do Curso de Miisica se fez necessdria.

As predisposi¢des resultantes do acumulo de capital cultural, social e simbolico
acumulados durante o percurso que antecede sua entrada na faculdade, é a moeda de troca que
o aluno dispde para as negociagdes em relagdo aos novos cédigos que se impdem agora em
sua caminhada. As senhas de acesso ao capital cultural inerente ao Curso de Musica estdo
relacionadas ao montante de capital que este dispde para a troca.

Nessa perspectiva, as diferencas de capital trazidas pelos alunos para atender as
propostas do Curso de Musica refletem-se, na maior ou menor interagdo, com os conteidos
das atividades do Curso. Embora os percentuais individuais de capital cultural se modifiquem
com o decorrer da trajetéria do sujeito, “o sistema educacional nio equaliza estas diferencas
iniciais” (ALBUQUERQUE, 2004, p. 196). Segue-se a isto um processo de hierarquizagdo
entre os alunos, que se estabelece como fruto das diferencas de predisposi¢des iniciais,
causando a reproducdo de diferencgas sociais advindas das imposi¢des de poder na sociedade
capitalista.

E importante registrar entdo a necessidade de estudos que possam se debrucar num
trabalho de medicdo dos capitais culturais dispostos pelos alunos no inicio e durante sua
trajetéria de formacdo musical académica, procurando estratégias que atenuassem os efeitos
que fazem perpetuar as diferencas de capital cultural e os decorrentes conflitos e dificuldades
que estes trazem para a educagdo musical, especificamente falando.

Por outro lado, tangenciando e somando as experiéncias dentro dos campos acima
identificados, temos a forca de outro campo, que operando a partir de sua natureza virtual e
assim alheio aos deslocamentos no espago fisico, exerce um poder crescente sobre as
experiéncias e formacdo musical do grupo aqui focalizado. O campo que compreende os
ambientes virtuais de comunicacao age modificando a qualidade das experiéncias. A facilidade
e velocidade com que os conteidos musicais sdo disponibilizados criam uma nova relacdo de
tempo e escuta.

Para um melhor entendimento da natureza multipla das influéncias musicais que agem
hoje sobre os referidos alunos € indispensdvel compreender que a maior fonte de pesquisa,
audi¢do e troca musical entre eles € a internet. Esta ocorréncia € determinante; é este um fator
importante a ser considerado na busca por identificar, elencar e entender as preferéncias por

determinados padrdes musicais.
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Os efeitos da globalizagdo mundial, traduzidos aqui pela infinidade de estilos e
culturas musicais disponiveis ao trabalho de algumas digitagcdes num teclado de computador,
concorrem para que géneros como rock japonés, por exemplo, sejam tdo acessiveis quanto as
musicas de um compositor local. Estudos que se concentrem na exploracao dos processos de
difusdo e valorizagdo de tendéncias musicais dentro de ambientes virtuais trariam novo folego
para a pesquisa de formacao do gosto musical nos dias atuais.

E notéria também a superficialidade que nos dias hoje define o contato com géneros
musicais e artistas através da internet. Alguns alunos, pelo que pude observar, conhecem
muitos géneros, artistas e compositores, mas conhecem muito pouco de cada um deles, me
parece que a abundancia de oferta desfavorece o aprofundamento. Nio se pode demorar muito
numa frui¢do musical exclusiva, pois hd um universo de estilos a espera. Essa relagdo com os
conteidos musicais veiculados pela internet concorre criando diferengas entre alunos, ainda
que muitos deles compartilhem os mesmos materiais nas redes sociais e tenham gostos
musicais parecidos, estando assim sob a influéncia de um mesmo padrdo sonoro, a infinidade
de estilos a disposi¢ao faz com que acabem personificando sua audicao.

Numa mesma classe, embora a maioria relatasse consumir um tipo de musica comum
a todos, identifiquei preferéncias individuais que passam por géneros distintos como “musica
celta”, “temas de cinema”, “musica sacra”’, “funk” e outros. Além disto, dentro de um mesmo
género ou subgénero, ressaltam-se as preferéncias por bandas e artistas diferentes.

Um fato importante que emergiu logo no inicio, ao focalizar mais detidamente a
temadtica desta pesquisa, foi o grande universo que se abre quando confrontados: o grupo de
sujeitos focalizado; a cancao popular brasileira em sua influéncia histérica e complexidade de
atribuicdes e associagdes dentro do contexto atual pds-moderno; a for¢a da midia massiva que
impde, cria, consagra, produz a crenca e também, desvaloriza, destr6i e desbanca alheia a
qualquer nocao de ética; e a cultura tradicional regional, uma arte plena de significados, relato
de uma ancestralidade e de um presente de hibridagdes étnicas.

Diante desse quadro, uma grande varidvel de questdes passiveis de serem abordadas
desde pontos de vistas diferentes acabou por mostrar o fatidico cardter especulativo do
presente estudo. Ainda que o esfor¢o para extrair nas inter-relagdes entre os mundos sociais,
artisticos e mididticos citados acima tenham trazido a tona importantes consideragdes, €
salutar compreender que a temdtica exposta neste estudo demanda ainda de outras
investigacdes que permitam a concentracdo em pontos especificos.

Por exemplo, os dados levantados mostraram que ha uma significativa forca da can¢ao

popular regional, influente numa parcela considerdvel de alunos ativos hoje no Curso de
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Musica. Neste sentido, uma pesquisa que se comprometesse na avaliacdo do impacto
especifico desta producdo de cancdo popular na formagdo da sensibilidade musical na regidao
encontraria um campo rico, ainda por se desvendar.

Privilegiei, no entanto, compreender a influéncia que a cang¢do popular brasileira —
tomada na sua diversidade de estilos — exerce sobre o referido grupo, pois os mesmos dados e
observacdes que revelaram uma significativa presenca da cang¢do popular do Cariri na
experiéncia musical deste grupo, também mostraram que estes estdo imersos num universo
maior de influéncias musicais, no qual a grande parte pode ser classificada como cancdo
popular brasileira. As mesmas observacdes podem ser feitas em relagdo as musicas do
“Pessoal do Ceard” e sua incidéncia e influéncia sob o mesmo grupo de alunos.

As musicas do “Pessoal do Ceard” constituem uma influéncia para boa parte dos
alunos do Curso de Mdsica, no entanto, muitos deles ndo a conhecem separadamente, como
uma tendéncia isolada, mas antes, dentro do mainstream da musica popular brasileira. Por
isto, decidi por ndo fazer um recorte analitico e sim proceder observando a experiéncia de
formacdo musical dos alunos, através do leque bastante amplo de estilos e tendéncias musicais
que constituem o que chamamos de can¢do popular brasileira, e que abarca logicamente tanto
a musica do Pessoal do Ceard quanto o movimento de cancdo regional do Cariri.

Voltando agora o olhar para a influéncia do curriculo do Curso de Musica e do
ambiente social académico em geral, vejo que estes trazem a proposta de uma audicdo critica
e preparada. A acumulacdo de um capital musical gerado a partir das experiéncias com as
disciplinas, as quais ofertam ao aluno um montante de novas concep¢des sonoras, NOVOs
compositores e intérpretes, modifica o ponto de vista individual.

Neste sentido, ainda que consideremos benéfica a ampliacdo do mundo musical dos
alunos, € oportuno observar que o curriculo do Curso de Misica exerce certa violéncia. Pois,
sendo acdo deliberada de um ntcleo, parte de uma instituicdo federal, credenciado por
instancias superiores ao ensino da linguagem musical, detém certo poder de legitimar nomes,
tendéncias, técnicas, estilos, argumentacdes, metodologias de ensino, enfim, praticas e teorias
musicais.

Por fim, percebi, depois da dedicacdo a esta pesquisa, que apenas O pensamento
relacional pode fornecer uma visdo coerente, que se aproxime da realidade da experiéncia de
formacdo musical dos sujeitos focalizados. Pois aqui acredito que sé a consideracdo da justa

medida de sua multiplicidade pode fazer emergir a justa medida de sua natureza.
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APENDICE A

QUESTIONARIO APLICADO AOS ALUNOS DO CURSO DE MUSICA DA UFC -
CAMPUS CARIRI

Juazeiro do Norte-CE, / /2013

Prezado(a) aluno(a),

Estou realizando minha pesquisa do Mestrado sobre a formacao musical por meio da Cangao
Popular, por isso gostaria da sua colaboracao através do preenchimento deste questiondrio. E
importante que responda de acordo com a sua opinido. Lembre-se de identificar-se com seu
nome.

Agradeco desde ja a atengdo e colaboracao.

Prof. Claudio Mappa

Nome:

1. Qual o tipo de misica que mais esteve presente na sua vida desde sua infancia até a sua
fase atual?

2. Qual o tipo de misica que voc€ mais ouve hoje?

3. Os compositores de musica popular da regido do Cariri foram uma influéncia para sua
formacdo musical? Em caso positivo, cite nomes.

4. Vocé foi influenciado pelas musicas do Pessoal do Ceard? Algum compositor/cantor em
especial?

Mais uma vez obrigado pela participacao!

Prof. Claudio Mappa
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ANEXO A

O PEIXE

Autor: Patativa do Assaré

Tendo por berc¢o o lago cristalino,
Folga o peixe, a nadar todo inocente,
Medo ou receio do porvir ndo sente,

Pois vive incauto do fatal destino.

Se na ponta de um fio longo e fino
A isca avista, ferra-a inconsciente,
Ficando o pobre peixe de repente,

Preso ao anzol do pescador ladino.

O camponés, também, do nosso Estado,
Ante a campanha eleitoral, coitado!

Daquele peixe tem a mesma sorte.

Antes do pleito, festa, riso e gosto,
Depois do pleito, imposto e mais imposto.

Pobre matuto do sertdo do Norte!
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ANEXO B

O DISCURSO
(de repudio aos maus politicos)

Autor: Abidoral Jamacaru

Voceé diz que a sua ideia galopa veloz
porque a forca da grana
virou seu corcel.

O seu estandarte € mais alto que o céu,
e a sua pistola s6 cospe sentenca.
Por isso vocé pensa,
que € s6 vocé que pensa
€ voce sO que pensa...
€ voce sO que pensa...

€ vocé s6 que pensa...

Eu escarro na sua retorica,
pois ela exala o odor do enxofre,
€ a mim ndo engana!

Isso td muito evidente.

A sua patente € sabor de suspeito.
vocé me acua... eu lhe mostro os dentes!
Nao me venha que o mundo € sinistro
Eu ja nao trajo nada
voce traja ministro
seu olhar é rubi,

o meu € de lanca.
isso tudo € uma danca
Vocé sonha que eu durmo?

Eu durmo acordado!

Vocé estd de pijama?

Eu te vejo fardado!

Se vocé pensa que eu sou maluco,

Continua...



voce pensou certo!
Isto € um jogo aberto,
eu nao trago bandeira

a parte que eu gosto do abismo, € a beira!

N3ao sou profeta,
Tampouco discipulo
vé se mata a charada,
pois eu ja te devoro...

eu ja te devoro!

Nao se assuste!
Isso jé passa...
depois, vem pior!
Ja sofri feito J6
e ndo estou mais disposto
a ficar todo roxo
de levar porrada
eu lhe grito no ouvido
- ndo levo mais nada -
se quiser deixe escrito
nao sou Deus nem diabo...
nem um pé de quiabo...
ndo sou Deus nem diabo,

nem um pé de quiabo...

82



83

ANEXO C
CANTIGA DE COCO PRA AZULEIKA E ASA BRANCA

Autor: Abidoral Jamacaru

Eu canto um coco que penetra bem no 6co
do cdco do cabra broco
do c6co do cabra moco!

Eu rimo a lua que clareia minha rua
se quiser, rimo com a sua
ou devolvo a rima a lua

De madrugada, rimo a beira da cal¢ada
rimo chao, xote e chapada
rimo cha chama e chumbada

E rimo céu com Isabel com véu e mel
que confusdo, meu deus do céu
parece a torre de babel

E quando esquento
eu rimo tanto que invento
de rimar, rima com o vento,
de rimar ponto e acento.

E rimo tanto,
que rimo com riso € pranto
pois a rima € um encanto
que sofrer na rima é canto

Eu rimo mais,
eu rimo guerra, eu rimo paz
se tiver trégua tanto faz
abrindo a boca, a rima cai

E rimo o dia, rimo a tarde e rimo a noite
rimo forte como o coice
rimo em corte como foice

E rimo a rima

com a rima de outra rima
que de tanto rima-rima, rimei outra nova rima

E rimo céu com Isabel com véu e mel
que confusao, meu deus do céu...

parece a torre de babel



