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Qualquer crianga
Toca um pandeiro, um surdo e um cavaquinho
Acompanha o canto de um passarinho
Sem errar o compasso
Quem ndo acreditar
Poderemos até provar
Pode crer, porque
Nos ndo somos de enganar
Melodia mora 14
No Prazer da Serrinha!
(Hélio dos Santos/Rubens Silva)



RESUMO

O objetivo deste trabalho ¢ desenvolver uma discussdo tedrica sobre aspectos
determinantes do fazer musical no ambito popular. Para esta investigacdo, este trabalho
observa a musica principalmente a partir dos conceitos de memoria coletiva e patrimonio
cultural. Através destas perspectivas, este trabalho busca compreender as dimensdes
socioculturais, por vezes tidas como extramusicais, que determinam a musica. Juntamente
com essas perspectivas também sdo trazidas problematicas sobre as perspectivas musicais
contempladas ou ndo pelas instituicdes de ensino formal de musica; a institucionaliza¢do do
patrimonio cultural; a desigualdade de acesso ao patrimdnio institucionalizado; e os possiveis
apagamentos causados por essas dindmicas. Através da relagdo dos conceitos apresentados
com os relatos colhidos de sambistas, se pretende compreender as principais dimensdes
simbdlicas e afetivas da musica e as instituicdes sociais que dao suporte a musica popular que
ocorre independente das institui¢des de ensino formal.

Palavras-chave: memoria coletiva; musica popular; patrimonio cultural; samba; cultura
popular.



ABSTRACT

The objective of this research is to develop a theoretical discussion on determinant
aspects of musical practices in the realm of popular music. For this investigation, the paper
primarily examines music through the concepts of collective memory and cultural heritage.
Through these perspectives, the aim is to understand the sociocultural dimensions, often
considered extramusical, that determine music. Alongside these perspectives, issues are also
raised regarding the musical perspectives acknowledged or overlooked by formal music
education institutions; the institutionalization of cultural heritage; the inequality of access to
institutionalized heritage; and the possible erasures caused by these dynamics. By relating the
presented concepts to the accounts gathered from samba musicians, the intention is to
comprehend the primary symbolic and affective dimensions of music and the social
institutions that support popular music occurring independently of formal education
institutions.

Keywords: collective memory; popular music; cultural heritage; samba; popular culture.
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1 INTRODUCAO.

O objetivo deste trabalho ¢ elaborar uma discussdo teodrica sobre musica a partir da
memoria, conceito frequentemente mencionado nas descrigdes de patrimoénio cultural. A
partir da relacdo entre os conceitos de memoria apresentados e as experiéncias descritas por
sambistas nas entrevistas colhidas, este trabalho pretende apontar alguns dos aspectos
simbolicos e afetivos determinantes do fazer musical no cotidiano. A importancia deste olhar
para a musica sera enfatizada através da apresentacdo e elaboracdo de problemadticas e
contradi¢des envolvidas nas dinamicas de institucionaliza¢do do patrimoénio cultural.

Tratamos como patrimonio cultural todos os bens de natureza material ou imaterial
tomados individualmente ou em conjunto, portadores de referéncia a identidade, a agdo, a
memoria dos diferentes grupos formadores da sociedade brasileira (BRASIL, Constituicao,
1988). Olhar para a musica sob esta perspectiva se mostra fundamental pois agrega
importantes bens imateriais como as formas de expressdo; os modos de criar, ensinar,
aprender e interpretar musica; as diferentes formas de se organizar o conhecimento musical;
os ambientes onde a musica se consolida; entre outras instancias afetivas e sociais que a
definem. O conceito de patrimdnio cultural sera parte importante do referencial tedrico deste
trabalho.

A escolha de evidenciar a memoria como um pilar fundamental para a compreensdo
de como a musica se perpetua veio de reflexdes que surgiram em experiéncias profissionais e
pessoais obtidas em contextos musicais, por vezes, muito diferentes entre si. Em meio a estes
contextos, lugares e pessoas, cabe narrar aqui uma experiéncia em especifico que foi capaz de
gerar uma reflexdo que sintetiza em si quase todo o tema que este trabalho pretende abordar.
O que sera narrado a seguir ¢ uma memoria com a musica.

Contextualizando o acontecimento, no ano de 2023 participei do 2° Festival de Verado
de Campos do Jordao, sediado na Sala Sao Paulo, organizado pela Fundagcio OSESP. Para
este festival, a inscricdo ndo deveria ser feita por alunos individuais, mas sim por conjuntos
musicais. Metade dos grupos admitidos eram grupos de musica classica e a outra metade
grupos de musica popular (assim eram chamados). A classificagdo dos grupos como misica
classica ndo me incomodava muito, eram quartetos ou quintetos de cordas, ensembles de
sopros, grupos com piano € voz que tocavam obras de compositores como Brahms,
Beethoven, Debussy, Villa-Lobos entre outros que pertencem a esta tradicdo — europeia
“erudita”; musica de concerto - institucionalmente muito bem estabelecida. Contudo a

classificagdo de musica popular me causou certo incomodo. A esta altura eu ja trabalhava
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havia anos com bandas de baile, ja era ativo em rodas de samba e rodas de choro em bares de
Sdo Paulo, ja participava da Orquestra Jovem Tom Jobim e, para a ocasido do festival, me
juntei com colegas para formar um quinteto que tocava o que pode ser definido com Latin
Jazz. Para mim, tudo isso era musica popular. Todavia, a maioria dos grupos populares
tinham viés instrumental e/ou jazzistico e a propria escolha de me inscrever com um grupo
que tivesse esse carater carregava uma intencao de ser melhor aceito em um festival com essa
carga institucional. Isso em si, para mim, ja divergia um pouco do que ¢ a musica popular
para a maioria das pessoas que ndo ¢ musicista, como a musica das festas, do radio, e a
musica que eu tocava nos bailes, nas rodas de samba e choro.

Sigamos agora para o evento em especifico. Todos os dias aconteciam apresenta¢des
nas quais de trés a cinco grupos dividiam o palco, cada um tocando uma musica de cada vez.
Um dia foi a vez do unico grupo de choro do festival fazer sua apresentacdo. Nao
coincidentemente, esse grupo era composto por quatro amigos proximos, com quem convivo
tocando em bares, compartilho um pouco da boemia da qual o samba e do choro fazem parte e
com quem vivo muito da cidade de Sao Paulo. Apesar do choro ser instrumental e, na ocasiao,
ter quase um aspecto de musica de camara, assistir amigos que conhego deste contexto citado
me remeteu a uma memoria que me levou ao pensamento de achar aquela musica “mais
popular” do que a musica feita por alguns dos outros grupos que, por mais que tocassem
musica popular, tinham também esse viés cameristico muito forte. Logo apds eles tocarem, o
préoximo grupo que seguiu a apresentacdo era um trio de duas cantoras e piano. Elas tocaram
Brahms. O abismo da falta de identificagdo num primeiro momento foi tdo imenso que me
levou, quase raivosamente, a questionar: por que trés mulheres jovens dedicariam suas vidas
pra tocar musica alema do século XIX? Que relacdo com nossa realidade tem esse tipo de
musica? Por que um festival, uma fundagdo e um prédio daquelas propor¢des dedicariam
tanto esforgo e dinheiro pra manter expressoes artisticas como essa?

A musica de Brahms preencheu o espago, foi se desenvolvendo, fui saindo um pouco
da atmosfera que o outro grupo me despertara e agora, num segundo momento menos raivoso,
a ocasido da apresentacdo me despertou, de novo, uma memoria. No primeiro momento,
Brahms parecia ser uma grande novidade para mim devido ao choque em relagdo ao grupo de
choro, mas na verdade eu j& tinha ouvido Brahms, sabia que sé tinha quatro sinfonias,
professores ja falaram muito sobre sua musica, o contexto da musica de Brahms ¢ o mesmo de
toda a musica de concerto que eu tive muito contato durante meus onze anos dentro de
instituicdes de musica. Demorou alguns segundos de musica, mas de alguma forma me
identifiquei. A musica despertou memoria em mim e ¢ essa mesma memoria que talvez

levasse aquelas trés jovens a tocar musica alema do século XIX. Mas todas aquelas perguntas
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ndo sO continuavam, mas agora elas também eram sobre mim: por que eu estou me
identificando com musica alema do século XIX? Por que esse prédio? Por que essa fundagao?
Por que esse publico?

Como veremos mais a fundo no referencial tedrico, ha uma contraposi¢do entre
lembranga e esquecimento: se lembra de uma coisa porque se esquece de outra. Elegemos
simbolos, personalidades, eventos historicos para lembrar e outros ndo. Essa escolha da
memoria se d4 de muitas formas no ambito social. Uma familia lembra de um membro
célebre; uma instituicao religiosa elege seus simbolos; uma comunidade tem seus lideres. Na
escala de nagdo, a institucionalizagdo da memoria ocorre através de universidades,
historiografia, instituicdes de ensino, 6rgaos publicos, fundacdes e pelo reconhecimento do
patrimdnio cultural, por exemplo. O fato de tanto eu quanto todos aqueles grupos terem tanta
intimidade com aquele tipo de musica — muito alheia a nossa realidade - se da quase
exclusivamente a énfase que as instituigdes de musica dao e continuam dando — a exemplo o
proprio festival — a esse tipo de arte. Uma fabricacdo de memoria. O meu incomodo com o
carater dos grupos tidos como “populares” também ganhou uma camada: ndo seria minha
identificacdo com o jazz e a musica instrumental também uma memoria fabricada? Apesar de
também existir em mim um lugar de memoria e identificacdo com aquela musica, se fez mais
evidente ainda o meu questionamento sobre o esfor¢o empregado institucionalmente para
manter essa cultura viva em detrimento de outras tdo importantes e tdo mais presentes na
realidade das pessoas.

E comum que a justificativa usada para a institucionalizagio de manifestacdes
artisticas - como a musica cldssica europeia ou o jazz estadunidense - como tema central da
educagdo musical seja o carater técnico destas artes e/ou sua aplicagdo no meio profissional.
A énfase no carater técnico pode indicar uma visdo equivocada de que a técnica seria isenta e
alheia a manifestagdo cultural que a originou, podendo ser usada em qualquer outro contexto.
Mas se observarmos a literatura dos géneros musicais podemos ver quais técnicas sdo ou nao
usadas, foram ou ndo desenvolvidas, pertencem ou nao aquela linguagem. A justificativa da
aplicagdo profissional pode até ser considerada ingénua, por ndo considerar que as
oportunidades de trabalho em musica de concerto e jazz sejam tdo escassas em comparacgao a
outras areas que a realidade de trabalho do musico brasileiro engloba. Também pode ser
considerada ingénua por ignorar o debate necessario sobre colonialidade e a influéncia
estadunidense na cultura brasileira e global. Também ¢é questionavel se logica de mercado
deveria ser pauta para definir os rumos da educa¢do musical, uma vez que ndo estamos
formando apenas profissionais, mas também novos artistas e cidadaos brasileiros. Ainda

questionando a logica de mercado, vemos instituicdes de carater social que ndo tem o intuito
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de formar profissionais, mas que mesmo assim ensinam musica de concerto desde a infancia
sem considerar o contexto sociocultural dos alunos.

Porém, mesmo com todas essas adversidades acerca da institucionalizagdo do
patrimonio cultural, podemos observar a cultura popular — que inclui a musica — que
rememora, compartilha, constr6i memdrias, cria linguagens, estilos e se transforma. Os
questionamentos principais que inspiram este trabalho sdo: se isso acontece sem o amparo
destas institui¢des, quais institui¢des sociais — como familia, comunidade, religido — amparam
estas culturas? Se as instituigdes musicais formais nao sdo as definidoras da nossa realidade
musical, - para formar musicos que nao sdo alheios ao seu contexto musical - ndo deveriam as
institui¢des se pautarem na realidade musical local para organizar seus conteudos?

Estes questionamentos sobre como nossa memoria musical ¢ construida sdo de
grande valia para que nos musicos, educadores, profissionais, artistas e cidadaos entendamos
as musicas que ouvimos e fazemos enquanto fendmenos culturais complexos, providos de
contexto, significado e identidade. Se por um lado a transformacdo da memoria viva em
patrimdnio institucionalizado e histéria sdo importantes para que estes fazeres musicais
populares sejam validados e visibilizados, por outro lado, esta transformacao também carrega
problematicas que serdo apresentadas neste trabalho.

Voltando a dindmica de investigagdo, o olhar para a musica sob a perspectiva de
patrimdnio cultural possibilita descrever a musica observada de forma mais ampla,
interdisciplinar e elementar. Por outro lado, se faz menos vidvel uma analise objetiva dos
aspectos sonoros e estruturais da musica como ritmo, melodia, harmonia, instrumentacao,
formas especificas de tocar e técnicas no geral. No entanto, considerando o perfil dos
entrevistados, ¢ natural que os aspectos simbolicos e afetivos definidores da musica sejam
particulares da musica feita por eles, sendo neste caso, o samba. Isto €, se os entrevistados
fossem musicos de outro género musical, talvez os aspectos mais destacados fossem outros.
Por isso, ndo se pretende descrever o resultado sonoro da musica praticada, mas sim fazer
apontamentos sobre as dindmicas deste fazer musical.

A importancia de uma abordagem interdisciplinar se da pelo fato das manifestagdes
de musica popular muitas vezes serem definidas por aspectos que, a principio, podem ser
tidos como extramusicais. Como os locais onde sdo praticadas; o recorte de classe, raca e
género dos envolvidos; suas profissdes; os elementos visuais; entre outros. Esses aspectos
sendo definidores da musica - e ndo secunddrios, isto €, extramusicais -, ¢ valido que a
discussdo sobre estes seja trazida para dentro do ambiente académico musical inclusive para a
area de performance e composi¢do, € ndo apenas para as dreas da musicologia,

etnomusicologia, historiografia e outras areas teoricas. Esta reflexdo ¢ sobre como a musica
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acontece no cotidiano de pessoas que tem a musica presente nas suas vidas, tocando ou
ouvindo, sendo musicos profissionais ou ndo, que tenham tido acesso a estudo formal de
musica ou nao.

A escolha da memoria como foco deste trabalho se dd por sua dimensdo imaterial,
mas que, apesar disso, ¢ capaz de conter em si significados tanto sobre instancias materiais
como lugares, roupas e comidas quanto a instancias imateriais como sons, habitos e
identidade. A natureza de uma manifestacdo musical ¢ intrinsecamente imaterial, visto que ¢
uma arte performatica, coletiva e que se propaga através do tempo. Com inicio, meio e fim. A
musica necessita a reunido de pessoas pelo espago que, ora comporta a musica por ja ser um
espaco simbdlico, ora se torna simbolico pela presenca da musica. Sendo o produto final do
processo musical algo ndo tangivel - como € na pintura ou escultura -, a preservagdo das
manifestagdes musicais se da pela constancia de seus encontros e manuten¢do simbolica de
seus espagos. Quando cantamos, tocamos, dangamos, ouvimos e gostamos de musica,
acessamos o conhecimento adquirido, a tradi¢do oral ou escrita, o repertorio popular e todos

esses sdo lugares de memoria. O fazer musical €, em si, um ato de rememoragao.
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2 O REFERENCIAL TEORICO

Neste capitulo serdo apresentados os conceitos que posteriormente servirdo de apoio
para a analise das entrevistas. Aqui serdo introduzidas descri¢des dos conceitos de memoria e
patriménio cultural, juntamente com problematicas que envolvem suas dindmicas dentro da
sociedade, como a institucionalizagdo, o acesso, categorizagdes e estudos. Também sera feita
uma transposicdo destas descricdes e debates para a area da musica, uma vez que as
referéncias aqui citadas ndo tém, necessariamente, a musica como objeto de estudo principal.

Esta se¢do pretende introduzir a lente através da qual os depoimentos serdo observados.

2.1 MEMORIA

A escolha do tema memoria como foco deste trabalho foi anterior a escolha da
corrente tedrica apresentada a seguir. J& havia uma ideia do caminho a ser seguido devido ao
imaginario comum ao redor do conceito de memodria: suas mengdes nas descri¢cdes de
patrimonio cultural, em estatutos de museus, falas sobre a “preservacdo” ou “resgate, a
existéncia de memoriais e até em expressdes populares. Dessa forma, a nogdo comum de
memoria foi o ponto de partida deste trabalho. Além da no¢do comum, a adocdo de uma
corrente de pensamento pode agregar outras complexidades de grande valor para esta
pesquisa.

Em uma intersecdo entre a sociologia e a psicologia social, o sociélogo francés
Maurice Halbwachs dedica-se 4 compreensido de como se forma a consciéncia social'. Nesta
busca, a memoria foi tema central de um de seus estudos publicados que veio a se tornar um
classico: A Memoria Coletiva. Este estudo foi um importante ponto de partida para outros
autores dos campos da sociologia, psicologia e filosofia desenvolverem a tematica da
memoria e sua relagdo com a sociedade?.

A concepcao halbwachiana sobre a natureza coletiva da memoria parte da ideia de
que a sua constru¢do ¢ o produto do trabalho feito tanto em grupo quanto pelo individuo
(SCHMIDT; MAHFOUD, 1993). Assim, sobressai a no¢ao de que a memoria ¢ um fendmeno

eminentemente coletivo, constituindo-se a partir das relagdes entre o individuo e o grupo.

' SCHMIDT, Maria Luisa Sandoval; MAHFOUD, Miguel. Halbwachs:

memoria coletiva e experiéncia. Instituto de Psicologia — USP, Sao Paulo, 1993.

2 VIANA, Nildo. Memoria e Sociedade: uma breve discussé&o tedrica sobre memoria social.
Espaco Plural, Universidade Estadual do Oeste do Parana, Marechal Candido Rondon, 2006.
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Afirmar esse carater da memoria implica em dizer que o individuo sé pode recordar a medida
que pertence a algum grupo’. Este grupo, chamado grupo de referéncia, é aquele em que o
individuo estd inserido e pelo qual ¢ habitado, estabelecendo lagos de identificacao,
pensamentos e um passado em comum (SCHMIDT; MAHFOUD, 1993).

A memoria necessita o pertencimento porque se forma a partir do confronto de
testemunhos pelos quais os membros do grupo compartilham e complementam seus relatos,
alimentam lembrangas, reforcam ou enfraquecem saberes, formando assim um patrimonio
comum de recordagdes. Por se formar na intera¢do entre os individuos, para Halbwachs, um
individuo isolado encontra muito mais dificuldade em retomar lembrangas vividas sozinho,
pois ndo conta com o auxilio de outros para manter esta lembrancga viva (RIOS, 2013).

A nocao apresentada de que o individuo esta inserido e é habitado pelo grupo, vem
da compreensdo de Halbwachs de que ndo ¢é preciso que outros estejam presentes e
materialmente distintos de nos para que nos recordemos, pois sempre levamos conosco certa
quantidade de pessoas, isto €, jamais estamos sos*. Por isso a presenca do grupo na vida do
individuo ndo necessariamente se da pela presenca fisica, mas pela possibilidade de o
individuo acessar os modos de ser e pensar; as experiéncias e pensamentos comuns deste
grupo. No entanto, ¢ a auséncia ou presenca do grupo que define se estas lembrancas
permanecerdo como um dado abstrato, como imagem ou como lembranga viva. Isto ¢, a
vitalidade das relagdes entre o individuo e o grupo dé vitalidade a lembranca. Por isso a
lembranga ¢ fruto de um processo coletivo e estd sempre incorporada ao seu contexto social
(SCHMIDT; MAHFOUD, 1993).

Assim, a formagdo da memoria cumpre um papel fundamental ao contribuir para a
manuten¢do da coesdo dos grupos e, consequentemente, estabelecendo vinculos de identidade
(RIOS, 2013). Deste compartilhamento de lembrangas, surge o que Halbwachs chama de
“comunidade de sentimentos” (idem), por onde ¢ possivel “atualizar uma identificagdo com
a mentalidade do grupo no passado e retomar o héabito e o poder de pensar e lembrar como
membro do grupo” (SCHMIDT; MAHFOUD, 1993). A constante manutenc¢do e atualiza¢ao
de lagos de identidade nos leva a compreensdo de que “a memoria ndo diz respeito
simplesmente a uma experiéncia iniciada e concluida no passado, mas sim a algo que
permanece vivo, animando os pensamentos e acdes dos individuos e grupos no presente”

(RIOS, 2013). E pela vitalidade do passado no presente que, para além da relagio entre

3 RIOS, FABIO; “Memodria coletiva e lembrancas individuais a partir das perspectivas de
Maurice Halbwachs, Michael Pollak e Beatriz Sarlo”. In: Revista Intratextos, 2013, vol 5,
no1, p. 1-22. DOI: http://dx.doi.org/10.12957/intratextos.2013.7102

4 HALBWACHS apud. RIOS 2013.
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memoria e identidade, Halbwachs também atribui uma relacdo da memoria com a tradicao.
Com essa intensidade de interagdo que a lembranga permanece como memoria viva.

Se por um lado o apego afetivo (comunidade de sentimentos) possibilita a
atualizagdo e conexdo com o grupo, o desapego esta ligado ao esquecimento. No
esquecimento, ¢ perdida a possibilidade de reconhecimento, uma vez que mesmo a descri¢ao
exata dos eventos do passado so representaria dados abstratos desprovidos da dimensdo
afetiva, sem o ‘“sentimento do ja visto”, sem lembranca (SCHMIDT; MAHFOUD, 1993).
Uma memoria se perder significa que os lacos sociais que a alimentavam — e que nela se
alimentavam — j& ndo existem mais, implicando que o proprio grupo também deixa de existir
(RIOS, 2013). Por isso a memoria se distingue da historia, uma vez que esta busca o registro
de acontecimentos de uma visdo externa desprovida nos vinculos de identidade e
pertencimento. A histdria trata de acontecimentos que ja ndo mais estdo vivos na memoria dos
grupos e por isso “sd € possivel e s6 se faz necessaria quando a memoria-tradi¢do ja nao
existe mais” (RIOS, 2013).

Em contraposicdo ao reconhecimento, para Halbwachs, a lembranca também ¢
reconstru¢do pois ¢ um resgate — e ndo uma repeti¢do - de acontecimentos e vivéncias do
passado para o contexto atual, em um tempo, espaco e conjunto de relagdes sociais
diferentes.> Tanto o reconhecimento quanto a reconstrugio necessitam o grupo de referéncia,
pois ndo representam apenas sentimentos e ideias isoladas, mas relagdes sociais, vindas de
concepgoes, saberes obtidos coletivamente e, sobretudo, tradi¢ao (SCHMIDT; MAHFOUD,
1993). Segundo os autores, “A memoria coletiva vive, sobretudo, na tradi¢do, que é o quadro
mais amplo onde seus contetudos se atualizam e se articulam entre si.”

As circunstancias onde a musica acontece vao de festas e confraternizagdes a cultos e
giras. Em todas estas circunstancias estamos lidando com tradi¢des e costumes, logo, lugares
onde a memoria coletiva habita. A musica necessita a reunido de pessoas, representa gostos e
habitos; determinados tipos de musica acontecem em lugares especificos; e em todas estas
instdncias também estdo presentes as tensdes que ocorrem entre individuo e grupo
apresentadas nessa se¢do. Manifestagdes musicais contém em si conhecimentos acumulados,
seu processo histdrico e podem ser observadas como resultado de interagdes humanas tal qual
a memoria ¢ o extrato das interagdes entre individuo e grupo. Por isso olhar a musica sob esta
perspectiva pode trazer a luz causas e condigdes tanto para como a musica ¢ feita quanto para
como ela ¢ recebida pelo ouvinte. Causas e condigdes estas ndo necessariamente dizem
respeito ao aspecto sonoro da musica, mas devem ser compreendidas como o processo

necessario para que o resultado sonoro seja consolidado.

5> HALBWACHS apud. SCHMIDT; MAHFOUD. 1993
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2.2 PATRIMONIO CULTURAL

O artigo 216 da Constituicdo Brasileira trata como patriménio cultural brasileiro
todos os bens de natureza material ou imaterial tomados individualmente ou em conjunto,
portadores de referéncia a identidade, a a¢do, a8 memoria dos diferentes grupos formadores da
sociedade brasileira. Neles se incluem: I - as formas de expressao; II - os modos de criar, fazer
e viver; III - as criacdes cientificas, artisticas e tecnoldgicas; IV - as obras, objetos,
documentos, edificacdes e demais espacos destinados as manifestagdes artistico-culturais; V -
os conjuntos urbanos e sitios de valor histdrico, paisagistico, artistico, arqueologico,
paleontolégico, ecoldgico e cientifico (BRASIL, Constituicao, 1988).

Sobre patrimonio cultural material e imaterial, a professora Fatima Maria Alencar
Araripe, do Departamento de Ciéncia da Informacdo da UFC, atenta para a propriedade

dindmica do patrimdnio cultural imaterial:

[...] é preciso que estejamos atentos para além de um patriménio “material” que é
tambem estatico, e pensarmos em um patrimonio imaterial”’, que é dindmico, que
pode caminhar, um patrimonio que tem leveza e movimento. (ARARIPE, “Do

Patrimonio Cultural e Seus Significados”, 2004, p. 3)

A devida importancia a este aspecto dindmico deve ser notada uma vez que tendemos
a pensar a memoria e os processos historicos j& como passado (ARARIPE, 2004). Ao
falarmos de tradi¢des musicais, ¢ comum que o estudo da historia seja enfatizado. E comum
que denominemos uma pratica musical como “tradicional” quando esta remete a uma pratica
antiga ou que mantém seus aspectos preservados ha muito tempo. Porém, todo e qualquer
individuo que participe de um evento musical ¢ parte de um processo de rememoragao,
preservacdo e de evolucdo da tradi¢do. Representa uma memoria viva de um patrimdnio
cultural que se mantém no presente. No que diz respeito a contemporaneidade, Araripe

acrescenta:

O patriménio agrupa pessoas, acontecimentos e coisas de quem fala e ouve, assim
como se encontra presente nos projetos diferenciados e alternativos na sociedade,
nas multiplas identidades das classes sociais, nos grupos de idade, nas etnias,
géneros, correntes partidarias, etc. E passado e presente se conjugando na

formacdo de um patriménio memoria representativo do fazer social. (idem)



16

2.3 AS PROBLEMATICAS DA INSTITUCIONALIZACAO DO PATRIMONIO

A memoria coletiva, desempenhando um papel de manutencao da coesdo dos grupos,
tem a tendéncia de estabelecer uma continuidade entre presente e passado. Isto ¢, memoria faz
com que o individuo se reconheca no passado constantemente uma vez que preserva no
presente os lacos sociais construidos historicamente. A histéria também busca estabelecer
uma continuidade entre presente e passado, porém através de processos distintos (SCHMIDT;
MAHFOUD, 1993). Cumprindo a funcdo de documentar objetivamente fatos ocorridos, a
historia ndo necessariamente contempla os lagos sociais necessarios para o reconhecimento e
identificacdo (RIOS, 2013). Apoiando-se em processos distintos, a memoria e a historia
chegam, inevitavelmente, a conhecimentos distintos (SCHMIDT; MAHFOUD, 1993).

A memoria pode tanto complementar a histéria quanto pode enfrentar
contundentemente o seu processo objetivo de documentagdo do passado (idem). De todas as
formas, a historiografia ¢ um importante processo de institucionalizag¢do e cristalizacdo do
patrimonio cultural. Posto isso, cabe aqui o olhar critico quanto as tensdes entre a memoria e
outras formas de institucionaliza¢do deste patrimonio.

Tanto quanto escolhemos coletivamente preservar alguns costumes, memorias e
patrimdnios, o esquecimento também molda o que ¢ o imagindrio coletivo da sociedade visto
que representa a impossibilidade de reconhecimento (SCHMIDT; MAHFOUD, 1993). A
forma com que preservamos ou ndo o proprio modo de transmissdo de conhecimento diz
sobre os costumes e linguagens de grupos. Isto ¢, para além dos objetos de memoria —
musicas, ritos, conhecimentos -, a maneira como o conhecimento ¢ sistematizado através de
seus processos cognitivos especificos também representam perspectivas de existéncia, modos
de ser e pensar, sendo parte fundamental que constitui o patrimonio, memdria, identidade e a
cultura em geral.

Na musica, desde a fundacdo dos primeiros cursos superiores e o inicio da
institucionalizacdo do ensino de musica, construimos a didatica e sistematizagdo do fazer
musical sob a hegemonia do pensamento europeu (QUEIROZ, 2017). Mesmo dentro do
estudo do que chamamos dentro da academia de musica popular, as formas de notacao,
analises harmonicas, melodicas e ritmicas se ddo muitas vezes de forma alheia a0 modo de
fazer a musica em sua origem. Ou seja, o conhecimento sobre o mesmo objeto ¢ organizado,
transmitido e racionalizado de diferentes formas. Seria possivel a transmissdo de um
conhecimento uma vez que o processo de compreensdo dentro do ensino institucionalizado ¢

diferente em relacdo a compreensdo dentro da manifestagao observada?
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Uma das mais evidentes estruturas responsdveis por estes apagamentos ¢ a
colonialidade, conceito que ¢ tema central do artigo escrito a revista da ABEM pelo

etnomusicélogo e educador musical Luis Ricardo Silva Queiroz. O autor define:

A colonialidade se insere em uma dimensdo diferente do colonialismo, pois é
construida na base cultural de uma sociedade, nas suas formas de ser, ver,
perceber, fazer, valorar e pensar. Colonialidade é a hegemonia de conhecimentos,
saberes, comportamentos, valores e modos de agir de determinadas culturas que, ao
serem impostos a outras, exercem um profundo poder de dominagdo. (QUEIROZ,
2017, Tragos de colonialidade na educagdo superior em musica do Brasil: andlises

a partir de uma trajetoria de epistemicidios musicais e exclusoes, p. 5)

No texto, o autor explica que ¢ sob égide do pensamento europeu que o ensino
brasileiro de musica ¢ fundado.

No mesmo artigo da constitui¢do citado anteriormente, ¢ colocado o dever sobre a
democratiza¢do, preservacdo e garantia de acesso a todos ao que ¢ considerado patrimonio
cultural. Contudo, patrimdnios amplamente institucionalizados por meio de fundagdes,
museus e universidades tem seu acesso dificultado para uma parte consideravel da populacao.
Outro problema grave ¢ o fato de alguns patrimoénios ocuparem uma posi¢do subalterna em
detrimento de outros devido a estruturas presentes na nossa sociedade. Além do conceito de
colonialidade descrito anteriormente, algumas outras estruturas sdo desenvolvidas pelo
antropdlogo argentino Néstor Garcia Canclini. Diante dos esforgos institucionais de definir o
que sdo e quais sdo os patrimOnios culturais, o autor questiona o fato desses esforcos
colocarem estes patrimonios como bens comuns de forma a transcenderem as divisdes de
classes, etnias e grupos (CANCLINI, 1995). Diante do apontamento sobre as divisdes da
sociedade fazerem com que o acesso a bens formalmente tidos como comuns sejam

distribuidos de forma desigual, o autor acrescenta:

As investigagoes sociologicas e antropologicas sobre as maneiras como se transmite
o saber de cada sociedade através das escolas e museus, demonstram que diversos
grupos se apropriam de forma desigual e diferente da heranca cultural.
(CANCLINI, 1995, 23“ Revista do IPHAN, P. 96)

Sobre a posi¢cdo subalterna que, por vezes, ocupa o patriménio cultural das classes

populares, Canclini segue:
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[Os produtos gerados pelas classes populares] tém, no entanto, menor possibilidade
de realizar varias operagoes indispensdveis para converterem esses produtos em
patrimonio generalizado e amplamente reconhecido: acumula-los historicamente
(sobretudo quando sofrem de pobreza ou repressdo), converté-los numa base do
saber objetivado (relativamente independente dos individuos e da simples
transmissdo oral), expandi-los mediante uma educagdo institucional e perfecciond-

los através de uma investigag¢do e experimentagdo sistemdtica. (idem, P. 97, 98)

Apesar do foco na colonialidade nos remeter sempre a Europa, estas outras estruturas
que dizem respeito a classes, etnias e ideais de desenvolvimento nos levam a observar
também a influéncia cultural e econdmica que as poténcias capitalistas, sobretudo os Estados
Unidos, desempenham ostensivamente sobre a América-Latina. Darcy Ribeiro nos introduz a
algumas formas de dominagdo que as “américas-ricas” exercem sobre as “américas pobres”

(denominagdes utilizadas pelo autor):

O mais grave é que esta dominagdo ja ndo se exerce de fora, mas principalmente
desde o interior de nossas sociedades [latino-americanas] onde as corporagoes
norte-americanas se instalaram como quistos e crescem a custa de nossa
substancia; onde seus servicos de controle dos meios de comunica¢do de massa
conforma a opinido publica [...] (RIBEIRO, 1978, O Dilema da América Latina:
Estruturas de Poder e For¢as Insurgentes, p. 10)

Mais a frente, compara objetivamente 0 processo europeu com O Processo

estadunidense para com a América Latina:

Ao longo dos séculos, essa super-exploragdo foi justificada como uma ag¢do
civilizadora que o europeu de ontem e o norte-americano de hoje vém
empreendendo para salvar, a principio da heresia, depois do atraso — em nome de
um desveio cristdo ou civilizador — a subumanidade de suas areas de dominagao.
(idem, p. 22)

Se outrora o ensino de musica era hegemonicamente o estudo da musica de concerto
europeia, hoje o ensino da musica chamada popular foi profundamente influenciado pelos
métodos estadunidenses de se difundir a sua propria musica popular. A escolha de
manifestagdes musicais como foco para o ensino institucional sob justificativas que remetem
a ideais de sofisticagdo, alto grau de exigéncia técnica e ideais que correspondem aos
parametros de beleza das musicas europeias e norte-americanas podem indicar um olhar que

relega outras culturas musicais ao lugar de subumanidade citado por Darcy Ribeiro. A titulo
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de exemplo, vejamos a colocagdo do pianista, diretor artistico e professor Alvaro Siviero dada
em documentério dedicado a musica publicado pela produtora de conteudo de extrema direita

Brasil Paralelo:

[...] para uma musica que quer falar para o homem, que quer falar para a
racionalidade humana; uma miisica que quer se eternizar, uma musica que acaba
sendo verdadeira porque ela verdadeiramente fala para o homem verdadeiro; é
uma musica que ndo coloca seus esfor¢os no aspecto ritmico, embora eles existam.
(SIVIERO, 2021, 1h10minl2s)’

Acrescentando contexto a citacdo, no filme vinha sendo tratada a hipotese de as
musicas atuais estarem concentrando a sua énfase no carater ritmico e dangante e atribuindo a
isso um tom pejorativo, partindo do pressuposto que os aspectos harmoénicos e melddicos
representariam uma dimensao de maior valor reflexivo e intelectual. Portanto o ritmo deveria
servir como apoio a estas outras instancias.

Colocando uma musica como verdadeira em detrimento de outra com base na
importancia na superioridade dos aspectos melddicos e harmonicos em relagdo ao ritmico,
relega-se incontaveis culturas populares - que carregam esse aspecto como fundamental - ao
lugar de serem musicas ndo verdadeiras e que ndo conversam com a natureza humana.
Embora este tipo de pensamento represente uma minoria da sociedade, ¢ natural que
justamente estas minorias - que tiveram amplo acesso a educacdo musical formal - ocupem
lugares de destaque em postos institucionais de cultura e musica por possuirem certa
autoridade validada pelas mesmas universidades e instituicdes construidas sob a égide da
colonialidade.

Voltando a possibilidade de a memoria enfrentar contundentemente o processo
objetivo da historia, completamos o paralelo entre a historiografia e institucionalizagdo. Um
terreno fértil para este enfrentamento ¢ a contradicdo entre a memoria presente nos fazeres
musicais relegados a posi¢des subalternas e os critérios objetivos escolhidos pelas instituigdes

para validar ou invalidar saberes.

2.4 A APROPRIACAO DESIGUAL DO PATRIMONIO INSTITUCIONALIZADO

6 (A PRIMEIRA ARTE | EPISODIO 1/3 RESSONANCIA, Diregao: Filipe Valerim, Henrique
Zingano, Producao e Brasil Paralelo, Brasil: Brasil Paralelo, 2021.)
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Em trecho citado, vemos que a preservagdo do patrimonio cultural por meio de

escolas e museus podem resultar em uma apropriagdo desigual dos bens culturais. Foquemos

aqui na palavra apropriagao.

A respeito do papel que as instituicdes de ensino de musica desempenham, os

apontamentos apresentados corroboram para uma problematica que ha tempos me chama a

atengdo e que envolve estas escolhas de quais géneros musicais populares devem ser mais ou

menos institucionalizados nos curriculos de conservatorios, universidades etc. Aliando os

conceitos apresentados com dindmicas observadas durante minha trajetdria em institui¢des de

musica, apresento este problema como um movimento de alguns passos:

a)

b)

Em primeiro lugar, através de um ouvido musical consolidado sobre a égide
colonial (QUEIROZ, 2017), elegemos quais culturas populares sdo mais ou
menos pertinentes no ensino musical. Um exemplo ¢ o choro que, por ser um
género instrumental onde a notacdo musical europeia ¢ recorrente, possivelmente
se comunica melhor com as formas de se conceber musica nos moldes europeus.
Os aspectos harmonicos e melddicos tidos como ricos e a grande exigéncia
técnica para sua execu¢do também sdo justificativas para o uso do repertorio
como ferramenta técnica.

Em segundo lugar, na tentativa de compreender melhor as culturas populares,
sistematizamos, catalogamos, transcrevemos e criamos métodos de ensino com o
pretexto de preservar e difundir estes patrimdnios, porém a partir das
compreensdes da teoria musical europeia, o que faz com que o processo de
aprendizado difundido nas escolas seja diferente do processo de aprendizado
cultivado dentro das culturas populares. Um exemplo disso sdo 0s numerosos
métodos de improvisagdo de jazz baseados em licks, transcri¢gdes e exercicios
baseados ou ndo em performances de artistas’.

Em terceiro lugar, a consolidacdo de novas linguagens a partir das geracdes que
agora passam a ser ensinadas a tocar esses géneros por estas vias. O que s6 ¢ um
problema para a preservagdo do patrimonio cultural devido ao acesso ao ensino
formal de musica ser restrito a camadas da sociedade que geralmente nao
correspondem as camadas onde geralmente estas manifestagdes populares
acontecem®. Ou seja, ao observar a musica principalmente como técnica ou
estética, aliena-se a pratica musical do contexto sociocultural original destas

manifestagdes, a partir disso, o processo criativo inicia-se a partir dos conceitos

7 A exemplo: métodos de Jamey Aebersold, Hal Leonard, Mark Nightingale, Jim Snidero e
o0s Omnibooks.
8 Aqui transpondo a musica as ideias apresentadas no artigo citado de Canclini.
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técnicos e estéticos’ institucionalizados € ndo a partir da vivéncia, memoria e
significagdes obtidas e seus contextos sociais originais. A exemplo da Bossa
Nova, que foi uma nova linguagem consolidada a partir do samba por camadas
da sociedade diferentes das camadas onde o samba surgiu. Esta nova linguagem
foi marcada pelo vocabuldrio de composicdo oriundo da educacdo formal de
musica que as camadas que a produziram tinham acesso.

d) Em quarto e ultimo lugar, devido a posicdo de prestigio que as formacdes
académicas ddo, os musicos que agora consolidam nova linguagem a partir da
sistematizacdo de culturas populares ganham espaco e credibilidade, ocupam,
tocam e perpetuam sua musica em lugares agora ndo mais pertencentes as
camadas produtoras destas manifestacdes. Em sintese, se apropriam. A exemplo,
a “gentrificagdo”!? das rodas de samba, que agora ocorrem muito em areas nobres
de S3ao Paulo frequentadas pelas classes médias onde, além de tudo, existem
melhores oportunidades de remuneragdo, estas que muitas vezes sdo de mais

dificil acesso pelos musicos populares mais periféricos.

Esta dinamica pode ser entendida como um processo de apropriagdo cultural: para
além da adocdo de objetos culturais especificos de uma cultura por outros grupos, a
apropriacdo cultural se dd no esvaziamento de significados, simbolos e valores originais dos
bens culturais, os transformando em objetos meramente estéticos ou bens de consumo. Além
da transformacdo do bem cultural, a alternincia das pessoas que agora possuem esse bem
cultural também esta inserida numa dindmica de classes, pois “a apropriacdo cultural se
configura como um fenémeno estrutural, fruto de um processo histérico de racismo e

invisibilizagdo cultural” (HELENO; REINHARDT, 2017). No item d da problematica

9 Ver segéo seguinte sobre a estetizagdo.

10 “[...] termo [gentrificagdo] refere-se a processos de mudanga das paisagens urbanas, aos
usos e significados de zonas antigas e/ou populares das cidades que apresentam sinais de
degradacao fisica, passando a atrair moradores de rendas mais elevadas. Os “gentrificadores”
(gentrifiers) mudam-se gradualmente para tais locais, cativados por algumas de suas caracteristicas -
arquitetura das construgdes, diversidade dos modos de vida, infraestrutura, oferta de equipamentos
culturais e historicos, localizagdo central ou privilegiada, baixo custo em relagcdo a outros bairros -,
passando a demandar e consumir outros tipos de estabelecimentos e servicos inéditos. A
concentracdo desses novos moradores tende a provocar a valorizacdo econdmica da regido,
aumentando os pregcos do mercado imobiliario e o custo de vida locais, e levando a expulsdo dos
antigos residentes e comerciantes, comumente associados a populagées com maior vulnerabilidade e
menor possibilidade de mobilidade no territério urbano, tais como classes operarias e comunidades
de imigrantes. Estes, impossibilitados de acompanhar a alta dos custos, terminam por se transferir
para outras areas da cidade, o que resulta na reducao da diversidade social do bairro.” ALCANTARA,
Mauricio Fernandes de. 2018. "Gentrificagdo". In: Enciclopédia de Antropologia. Sao Paulo:
Universidade de Sdo Paulo, Departamento de  Antropologia. Disponivel  em:
http://ea.fflch.usp.br/conceito/gentrificacao .
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apresentada podemos observar mais um importante aspecto da apropriacdo cultural: “apenas
aquele bem emerge da condi¢do de inferioridade, enquanto todo o arcabougo cultural que o
envolve, inclusive o seu significado, continuam marginalizados” (idem).

Desenvolvendo e trazendo para a musica os problemas da institucionalizagdo
apresentado por Canclini (1995), sobre o pretexto de institucionalizar culturas populares para
preservar sua memoria, - se ndo feito de forma realmente democratica e com responsabilidade
quanto aos métodos empregados para a propagagdo destes saberes - corre-se o risco de, a
longo prazo, privar os grupos de sua propria histdria, memoria e patrimonio. Assim, estes
saberes e tradigdes se preservam apenas como dados abstratos sem possibilidade de
reconhecimento. A subalternizacdo e apagamento de formas de se organizar, transmitir
conhecimento e perspectivas artisticas € o que Queiroz (2017) chama de epistemicidio.

Neste ponto, estas dindmicas de institucionalizacdo e difusdo do conhecimento
musical nos remetem as tensdes entre historia e memoria citadas na secdo 2.1. Para
Halbwachs, a memoéria ¢ vida na medida que consiste na visdo do grupo sobre si mesmo com
todas suas dimensdes afetivas. Por outro lado, a historia representa um “cemitério” de fatos
que ja morreram na memoria dos grupos, na medida que intenciona narrar os acontecimentos
de forma objetiva sem a necessidade de identificacdo. A historia “ao pretender ser de todos,

»I1 Dessa forma, a tensdo entre historia e memoria se

torna-se propriedade de ninguém
assemelha com a tensdo entre o conhecimento popular que vive na memoria e na tradi¢ao e o
conhecimento institucionalizado e difundido na academia musical de forma objetiva, que nao

necessita nem exige instancias afetivas.

2.5 A PERSPECTIVA “TECNICA” E A ESTETIZACAO

Em nota sobre o item ¢ da problematizacdo anterior, que menciona uma perspectiva
técnica e estética sobre a musica, cabe uma analogia com a arquitetura. Em reflexdes sobre o

habitar em seu livro que leva este nome, o arquiteto Juhani Pallasmaa (2017, p. 8) define:

Além dos aspectos praticos de residir, o ato de habitar é também um ato simbdlico
que, imperceptivelmente, organiza todo o mundo do habitante. Ndo apenas nossos
corpos e necessidades fisicas, mas também nossas mentes, memorias, sonhos e
desejos devem ser acomodados e habitados. Habitar é parte de nosso proprio ser,

de nossa identidade.

" HALBWACHS apud. RIOS, 2013.
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Em analogia do conceito de habitar, desenvolvido pelo arquiteto, com os conceitos
aqui enfatizados de memoria, pertencimento e identidade na musica, a perspectiva técnica e
estética da musica podem ser comparadas com as perspectivas arquitetonicas que Pallasmaa

descreve:

Nesse processo continuo de especializagdo, a arquitetura esta se distanciando cada
vez mais dos conteudos miticos originais da edificagcdo e se tornando cada vez mais
desprovida de qualquer significado mental mais profundo, resta apenas o desejo de
estetizagdo. No mundo obscenamente materialista de hoje, a esséncia poética da
arquitetura estd sendo ameagada simultaneamente por dois processos: a
funcionalizagdo e a estetizagdo. (PALLASMAA, 2017, p.9)

Comparando os projetos do inicio do modernismo com os projetos de vanguarda

contemporaneos, conclui:

Em vez de ser motivada por uma visdo social do arquiteto ou por uma concepg¢ado de
vida pautada pela empatia, a arquitetura tornou-se autorreferencial (...)
(PALLASMAA, 2017, p. 15)

Olhando para técnicas de composi¢do amplamente cultivadas nas instituigdes,
podemos observar vertentes composicionais e artisticas que desenvolvem cada vez mais
alguns conceitos da teoria musical europeia, a exemplo a harmonia negativa, aplicagdo da
teoria dos conjuntos, serialismo, dodecafonismo, musica minimalista, eletroacustica etc.
Outras aprofundam mais seus conceitos advindos do jazz, como técnicas cada vez mais
complexas de improvisacdo e compassos, polirritmias, polimetrias e agrupamentos ritmicos
cada vez mais complexos'?2. Diante da colocagdo de Pallasmaa sobre o distanciamento da
arquitetura das instancias afetivas, € possivel comparar esse tipo de producdo musical com o
que o autor chama, na arquitetura, de autorreferencial. Em outros termos, musica para
musicos.

Com autorreferencial refere-se @ musica na qual grande parte de seu valor estd nas
estruturas internas de sua composi¢do, compreendidas quase que exclusivamente pelo
compositor ou musicos que tenham acesso a esse tipo de conhecimento. Isto é, ¢ comum que
no meio musical validemos os valores das obras com base nestes tipos de estrutura. Nao

coincidentemente, incorre o grande risco de ndo conquistar grande adesdo popular por nao

2 Estes exemplos foram tirados da minha propria experiéncia em instituicdes de musica
(Fundagao das Artes de Sao Caetano do Sul (2012-2017), ECA-USP (2017-2018), EMESP Tom
Jobim e Faculdade Souza Lima)
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possuir um vocabulario que comunique com a memoria musical coletiva de grande parte das

pessoas, sobretudo quando importadas de outros paises.

2.6 DA DIVERSIDADE DOS CONTEUDOS MUSICAIS

O estudo e intenso aprofundamento de certas linguagens musicais mais herméticas
ou estrangeiras ndo representa um problema por si s6. O ponto de conflito se d4 quando,
dentro das instituigdes de musica — sobretudo publicas -, estas escolhas de patrimonio a serem
estudados, modos de compreensdo e analise sdo hegemonicos. A exemplo de projetos sociais
de grandes propor¢des que ensinam a musica de concerto europeia a criancas desde tenra
idade. Dessa forma, musicos populares atuantes - nos cenarios que compdem o imaginario
popular, que participam de manifestacdes populares e que carregam na sua musica a sua
identidade, memodria e simbolos -, ao buscarem se aprofundar e desenvolver suas habilidades
por meio das instituigdes, se deparam com um ambiente que formalmente ¢ musical mas que
na pratica, por nao ter mecanismos de compreensdo da musica popular, ndo ¢ capacitado para
o aprofundamento de tal.

A principio uma primeira opg¢ao destes musicos € ndo buscar estas instituigdes para

se desenvolverem em seus oficios. Isto ¢, ndo ¢ tdo esperado que um sambista busque

o

universidade para melhorar sua performance como sambista, pois este conhecimento ja ¢é

obtido “na rua”!?

, 0 seu lugar de florescimento ndo se d4 na universidade. Retornando a
epigrafe que cita cancdo Prazer da Serrinha gravada pelo Grupo Fundo de Quintal, dizer que
qualquer crianga ¢ capaz de tocar um pandeiro, um surdo e um cavaquinho e, em seguida,
dizer que a melodia mora no bairro da Serrinha sugere que ja exista na comunidade e no
territorio mecanismos sociais que fornegam suporte e manutengao a essa cultura. Mas isso nao
anula o dever das instituigdes publicas de zelarem, preservarem e enaltecerem este
patrimdnio, como ¢ descrito no artigo da constitui¢ao brasileira citado.

Pode ocorrer que musicos evadam das institui¢des por ndo encontrarem apoio ao tipo
de conhecimento que eles t€ém e/ou buscam. Essa invalidacdo das instituicdes para com
tradi¢des populares, em alguma instancia diz que o espaco de musica ndo ¢ um espaco para
essas manifestagcdes. Em algum nivel, ¢ como dizer que essas manifestacdes nao sejam
musica. Um sintoma secundario dessa classificacdo do que ¢ ou ndo um saber musical ocorre

quando a pesquisa desses diferentes saberes, teorias musicais e tradigdes orais acabam sendo

classificados como estudos de é4reas ndo essencialmente musicais como a musicologia,

3 Termo muito utilizado nas entrevistas para se referir ao conhecimento obtido durante o
fazer musical em si e ndo no seu estudo sistematico.
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etnomusicologia e antropologia. Se esses saberes sdo essenciais para a consolidagdo de

manifestagdes e performances musicais, porque seriam considerados como extramusicais?

2.7 O OLHAR PARA O LUGAR DE MEMORIA COMO ALTERNATIVA

Por pensar as praticas musicais por essas perspectivas todas, surgem os seguintes
questionamentos: uma vez que um género musical ¢ definido por acordos sociais
consolidados através de décadas a partir de lagos de pertencimento, familia, comunidade,
classe e, sobretudo, memoria; como caberia alguma institui¢do ensinar uma pratica de
musica? Sendo todo individuo que participa de uma manifestacdo musical, tanto como musico
quanto ouvinte, um participante de uma memoria viva, o contexto sociocultural destes agentes
ndo deveria ser peca fundamental para pautar os contetidos programaticos? Se, para
compreender musica, a historiografia se apoia no panorama geral dos processos de
consolidagdo dos géneros, para descrever as linguagens atuais, ndo seria necessaria uma
historiografia em tempo real com ateng¢ao para o panorama social dos musicos e estudantes de
musica do presente? Um ensino de musica pautados nestas perspectivas viabilizaria a
constru¢ao de um ensino de musica que contemple uma diversidade maior de manifestagdes
culturais?

Os questionamentos que inspiram esta pesquisa giravam em torno de um sentimento
de estar constantemente olhando para a dire¢do errada durante a busca de aperfeigoar minha
compreensdo de musica, de escolher quais novos conhecimentos eu deveria adquirir enquanto
musico e, finalmente, ser um melhor profissional atuante na area da cultura. Durante a
graduagdo, embora eu tenha tido a oportunidade de me aprofundar mais nos contetidos tidos
como essencialmente musicais como harmonia, ritmo, técnicas de composi¢do entre outras
ferramentas técnicas, essas categorias de contetidos ndo preenchiam algumas lacunas de
conhecimento. Se por um lado essas brechas de conhecimentos ndo sdo preenchidas pelos
cursos livres, técnicos e superiores, por outro, na experiéncia do oficio de musico, alguns
caminhos podem ser tracados ou pelo menos observados.

Diante dos questionamentos sobre quais institui¢gdes perpetuam a musica, ao falar de
territorio, comunidade, familia, pertencimento, identidade entre outras instancias da intera¢ao
humana, encontramos na memoria fragmentos de cada uma dessas instancias e, possivelmente
uma sintese de todas elas. A memoria contém em si os afetos que definem pertencimento e
identidade. A memoria atribui significados a lugares, objetos, costumes, e, por fim, musicas.

Na memoria sdo armazenados lugares que ndo mais existem, conhecimentos de pessoas que ja
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se foram e musicas ouvidas num passado que nunca mais vai voltar. A memoria preserva a
propria forma com que o conhecimento ¢ transmitido e preservado.

Por isso, ¢ através de um olhar para a memoria que esse trabalho procura apontar
alguns dos aspectos mais elementares do fazer musical que tive contato durante minha
trajetdria como musico. Para isso, nada mais coerente que colher memorias. As intersecdes e
interacdes destes relatos formam um cenario parcial do contexto musical observado. Através
da memoria, as formas de transmissdo de conhecimento, afirmacao de identidade, significados
e outras importantes instituicdes que surgirem neste cendrio sdo o objeto de estudo deste

trabalho.

3 O OBJETO DE ANALISE

Se até agora o trabalho se propds a apresentar conceitos e perspectivas musicais,
neste capitulo serdo apresentados os pontos focais da pesquisa. Também serdo feitas
consideragdes quanto ao método através do qual acessaremos os conceitos desenvolvidos até

entdo a partir dos pontos focais delimitados.

3.1 O RELATO ORAL

Na perspectiva de memoria proposta por Halbwachs, apesar de ficar descartada uma
nocao de memoria puramente individual, apenas o individuo é capaz de recordar. A memoria
individual representa um fragmento ou visdo parcial da memoria coletiva que ¢ o conjunto
maior no qual ela esta contida. Assim a memoria individual ¢ a materializacdo do conjunto de

acdes e forgas existentes no seu meio social (RIOS, 2013).

“A memoria individual pode ser entendida, entdo, como um ponto de convergéncia
de diferentes influéncias sociais e como uma forma particular de articulagdo das
mesmas.” (SCHMIDT; MAHFOUD, 1993)

Assim, o relato oral se mostra uma via de acesso privilegiada a experiéncia do
individuo, condensando a diversidade do contexto onde vive em uma forma de expressao
singular, integrada e recheada de afetos e significados. Ao dar um testemunho ¢ comum que o
individuo, ao organizar sua narrativa, conte os confrontos entre pontos de vista; passado e

presente; individuo e grupo; diferentes grupos. Assim podemos observar o depoimento
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pessoal como um conjunto de vozes coletivas posta em cena pelo narrador. Este ¢ um rico
cenario que podemos acessar através do relato oral (SCHMIDT; MAHFOUD, 1993).

A memoria, na visao de Halbwachs, ¢ uma “reconstrucdo do passado realizada com o
auxilio de dados do presente”'*. Se as ambiguidades, contradi¢des e lacunas nos depoimentos
do individuo podem denotar falta de precisdo histérica, por outro lado, essas distor¢des
criadas no espago entre lembranca e esquecimento também moldam, inevitavelmente, o
presente. Sendo assim, “as visdes construidas sobre o passado revelam mais sobre o momento
presente do que sobre o passado que se pretende restituir”!?,

A percepgdo do tempo, para Halbwachs, € a percepgdo de diferengas'®. A alternancia
entre o cotidiano e tempos de festa ¢ uma forma de se perceber esta diferenga. Se reunir para
cantar compositores atuais e musicas que falam de alegrias e afli¢des representa um momento
de ruptura do cotidiano onde o individuo pode perceber e refletir sobre o proprio dia-a-dia. Da
mesma forma, a entrevista também representa uma ruptura com o cotidiano, dando a
oportunidade ao individuo de perceber seu dia-a-dia e colocar em confronto seus testemunhos,
tanto para consigo mesmo, quanto para com o grupo e o proprio entrevistador. Este momento
de ruptura e reflex@o justifica a entrevista uma vez que essa percep¢dao e elaboragcdo do
cotidiano dificilmente seria obtida em observacdes etnograficas (SCHMIDT; MAHFOUD,
1993).

3.2 OS ENTREVISTADOS

Para este trabalho foram entrevistadas quatro pessoas que conheci durante o
exercicio do oficio musical em rodas de samba em Sao Paulo. Ter conhecido os entrevistados
pessoalmente neste contexto foi um critério de escolha pela possibilidade de compartilhar
memorias em comum; ter alguma conexdo com os espacos onde tocamos juntos; € por
fazerem parte de um cendrio existente na minha propria memoria, o que de alguma forma
permite identifica¢do. S@o os entrevistados:

Raquel Tobias (nome artistico de Raquel dos Santos — 52 anos, cantora, compositora,

917

toca instrumentos de percussdo chamados de “perfumaria™’ e trabalhou como secretaria do

lar'®, Mora desde que nasceu em Embu das Artes, antigo subdistrito de Santo Amaro. Filha de

4 HALBWACHS apud. RIOS, 2013.

5 idem

6 HALBWACHS apud. SCHMIDT; MAHFOUD, 1993

7 Também chamado de complementos, s&o instrumentos de percussdo que : ganza,
tamborim, caxixi entre outros.

8 “secretaria do lar” foi o termo usado por Raquel para se referir ao que comumente
chamamos de “empregada doméstica”.
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mineiros, seu pai cantava na igreja adventista e a mae cantava samba de roda. Frequenta
escolas de sambas desde a adolescéncia, sendo o Camisa Verde e Branco a escola de seu
coracdo. Ha aproximadamente trés anos trabalha exclusivamente com musica, cantando,
compondo e gravando. Atualmente, entre outras participagdes em carnaval, faz parte da escola
de samba Estrela do Terceiro Milénio e Bloco Pagu.

Anderson “Beicinho” (apelido de Anderson Rodrigues Figueiredo) — 39 anos, musico
profissional, percussionista geral de samba e de escola de samba, toca tamborim, repique de
mao, surdo, tantam, tantanzinho, caixa, entre varios outros instrumentos. Nascido em
diadema, morou também os bairros do Tucuruvi ¢ Jardim Peri, na zona norte de Sao Paulo.
Frequenta escolas de samba desde a infancia, sendo a primeira a escola a Académicos do
Tucuruvi e mais tarde o Camisa Verde e Branco, escola de samba que sua familia também
frequentou e onde foi diretor de bateria. Sempre trabalhou com a musica e atualmente atua
acompanhando artistas de samba e tocando em rodas de samba pela cidade de Sao Paulo.

Geovane “GEGE” (apelido de Geovane Felizardo Justino) — 31 anos, toca pandeiro,
tantam e complementos. Além disso, trabalha como mixologista, bartender, assessor e
freelancer. Nascido em Suzano, morou nos bairros Colorado, Jardim Vitéria e Suzandpolis.
Influenciado por sua familia, conviveu com o samba. Sua mae amava samba, seu primo o
ensinou a tocar pandeiro e seu pai tocou surdo de terceira na Mangueira. Comecou a se
apresentar em rodas de samba pelos bairros de Suzano, regido e passou a frequentar os
eventos da escola de samba Camisa Verde e Branco. Atualmente atua como musico em rodas
de samba pela cidade de Sao Paulo.

Igor Dasilva (nome artistico de Igor Fernando da Silva) — 44 anos, cantor,
compositor, percussionista geral de samba e se dedicou especialmente ao surdo. Nascido em
Cubatao, devido ao emprego de seu pai, alternou entre morar em seu municipio de origem e
Volta Redonda. Foi muito influenciado por seu pai, que além de ser metalurgico, também era
musico e colecionador de discos. Comegou a se apresentar desde crianga pela regido de Volta
Redonda, fazendo participagdes no radio e com o grupo de seu pai chamado Divina Luz.
Abriu shows para Jovelina Pérola Negra, Emilio Santiago e, na baixada santista, fez parte do
Grupo Andangas, através do qual pode acompanhar artistas como Dona Ivone Lara, Jodo
Nogueira, Mauro Diniz e Noca da Portela. Trabalhou quatro anos tocando em navio e
atualmente trabalha tocando em rodas de samba e choro na cidade de Sao Paulo.

Outro critério de escolha menos objetivo foi minha percep¢do — devido ao convivio -
dos seus notérios conhecimentos musicais aliados com uma suspeita de que este
conhecimento ndo havia sido obtido através do ensino formal de musica. No decorrer das

entrevistas esta suspeita se concretizou: dois dos entrevistados chegaram a frequentar algumas
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instituicdes de musica apenas por um periodo muito curto de tempo. Isso ocorreu muito
depois de ja trabalharem com musica. Ao evitar entrevistar pessoas que passaram por ensino
formal busca-se isolar os saberes musicais construidos socialmente sem o auxilio de escolas
de musica. Assim, ficam mais evidentes as lacunas do ensino, as problematicas quanto ao seu
acesso e o respaldo que as instituicdes ddo a esses saberes musicais.

Todos os entrevistados sdo pretos. Isso ndo foi um critério de escolha tampouco uma
coincidéncia. Embora atualmente ambientes de samba sejam muito diversos, ¢ natural e até
ético que, tratando de samba, ao procurar pessoas que carreguem em si grande peso referente
aos aspectos relativos a identidade, territorio, familia, entre outros, as pessoas escolhidas
sejam negras, uma vez que o samba ¢ uma tradi¢do original da populacdo negra. Enfatizar
histérias de pessoas negras se faz necessario dadas as problematicas apresentadas acerca dos
tracos de colonialidade dentro das institui¢des, do respaldo das institui¢des acerca das culturas
populares e do lugar de subalternidade ao qual sdo relegadas as culturas feitas pelas classes

populares.
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4 OS CONCEITOS NA REALIDADE OBSERVADA

Fui pos-graduado 14 no império
Samba tem que ter critério
Fundamento, pro verso se eternizar
A sabedoria ¢ um mistério
Pois tem vez que ela prefere
Um compositor popular
(Wilson das Neves)

Tendo definido o alicerce tedrico sobre dindmicas musicais € os pontos para onde
esse olhar sera direcionado, nesta parte final observaremos os relatos através das perspectivas
apresentadas. Depois de definir o referencial tedrico, buscaremos nos relatos as formas como

os conceitos apresentados se manifestam.

4.1 PRIMEIRAS CONSIDERACOES

Até entdo excluimos a possibilidade de a memoria ser construida apenas pelo
individuo, sendo sempre construida nas interagdes entre individuo e grupo. Certamente cada
um dos entrevistados ¢ um individuo, no entanto qual seria o grupo? Em um olhar mais
estreito, respostas possiveis sdo: familia, amigos, pessoas da escola e bairro. Em outro olhar
mais abrangente, respostas possiveis sdo: escolas de samba; recorte de classe e raga; o
movimento musical do samba.

A partir dos pontos em comum entre os relatos podemos achar uma possivel
resposta para essa questdo. Apesar dos entrevistados terem origens territorialmente distantes e
pertencerem a familias diferentes, alguns destes pontos de encontro foram lugares, pessoas
que conheciam em comum, artistas que sdo referéncias, meios de comunica¢do por onde
acessaram objetos de arte e na descricdo da natureza de algumas relagdes interpessoais em
torno da musica.

Neste ponto retornamos ao trecho citado de Araripe (2004) que trata sobre o
patrimdnio cultural agrupar pessoas, sendo presente nas ag¢des de multiplas identidades,
classes, etnias e géneros. O patrimonio cultural contém formas de expressdo; modos de ser,
criar e fazer; criagdes artisticas e objetos de valor simbolico. Sendo estes bens portadores de
referéncia a identidade, acdo e memoria (BRASIL, Constituicdo, 1988), podemos encontrar

no patriménio um possivel ponto de encontro entre pessoas de diferentes origens, lugares,
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familias. Compartilhar de tom de pele, realidade social, modos de ser, gosto musical e
relagdes interpessoais parecidas pode ser uma via para o reconhecimento de um individuo no
outro. Assim podemos voltar ao conceito de comunidade de sentimentos, proposto por
Halbwachs, onde instancias afetivas em comum agem na manutenc¢do da coesdo do grupo.

Para um primeiro apontamento pratico, cabe aqui um destaque para os processos de
entrevista de Anderson e Geovane. As entrevistas aconteceram uma imediatamente apos a
outra e, apesar de termos seguido o roteiro individualmente com cada um, ambos estiveram
presentes na entrevista um do outro. O roteiro de entrevistas ndo previa a presenga de
qualquer pessoa que ndo o proprio entrevistado, mas como isso se deu por acaso optei por nao
interferir. Isso rendeu intervencdes, interagdes e perguntas secunddrias que enriqueceram as
entrevistas por colocar mais &nfase nos pontos em comum entre ambos. Ao narrar suas
historias de vida, foram feitas intervengdes sobre lugares, pessoas e referéncias em comum de
uma época muito anterior aos dois se conhecerem, o que poderia dar a entender que ambos
eram amigos hd muito mais tempo. Essa ¢ uma ilustragdo do conceito de comunidade de
sentimentos, uma vez que o reconhecimento ocorre pelo compartilhamento de afetos
semelhantes em torno dos mesmos objetos, apesar de ambos terem origens distantes
territorialmente.

Durante toda a duragdo das entrevistas pude observar referéncias a familia,
comunidade, localidades, amigos, escolas de samba, carnaval, meios de comunica¢do e
difusdo. Baseado nessas mengdes € nos elementos constituintes da memoria, dividi a analise

nos topicos apresentados a seguir.

4.2 FAMILIA E IDENTIDADE

As relagdes interpessoais propriamente ditas sdo especificas de cada individuo. No
entanto, podemos observar na natureza dessas relagdes um ponto em comum. A mengdo a
familia foi uma constante entre os entrevistados. Isso se manifestou mais explicitamente em
frases como “desde pequeno minha familia ¢ do samba”; “toco samba porque vem de
familia”; “minha familia inteira ¢ Mocidade Camisa Verde e¢ Branco”. De forma menos
explicita, ao narrar seus primeiros contatos com musica, contaram sobre a musica ter presenga

constante em seus ambientes domésticos. Algumas mengdes a isso sao:

“na casa onde eu morava, que era da minha avo por parte de mde, a musica era
uma coisa sensacional. (...) de sabado e domingo, ao mesmo tempo que a gente
estava escutando Michael Jackson, daqui a pouco a minha tia vinha, colocava o

Lionel Richie, depois vinha com o meu pai, colocava o Cartola’;
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“De segunda a segunda, em casa, meu tio, colocava as duas caixonas dele la fora.
Mano, ali eu aprendi o que é musica. Ali eu ouvia Grupo Unido, Casa Nossa, Grupo
Racga, So Preto, Beth, Jovelina.”.

(trechos de entrevista)

Dados os conceitos apresentados até entdo, podemos considerar a familia como o
primeiro grupo ao qual o individuo pertence. Consequentemente, também ¢ o primeiro
ambiente onde individuo experiencia o reconhecimento. Nas semelhancas fisicas, ao
compartilhar do mesmo lar, no desenvolvimento da fala, nos ritos do cotidiano, nos modos de
ser e pensar e entre outras formas esse reconhecimento adquire enorme profundidade. Na casa
se encontram as instancias mais intimas da vida pessoal, contendo em si um acervo de
imagens de protecao e intimidade (PALLASMAA, 2017). O lar “integra memorias, imagens,
desejos e medos, o passado e o presente.” (idem). A musica ouvida, cantada e tocada no
ambiente doméstico representa um dos ritos e costumes contidos no lar, sendo assim um
patrimdnio artistico adquirido durante as fases mais importantes da formacao do individuo.
Assim retornamos a ideia de a memoria ser um elemento que trabalha na coesao dos grupos: a
arte feita e apreciada com a presenca dos lacos afetivos de familia durante a infancia possui
uma profunda capacidade de despertar memoria e reconhecimento. Dessa forma a musica se
torna um elemento constituinte da identidade do individuo.

Para além da familia e o ambiente doméstico, aqui o termo “familiar” adquire
também um outro significado. Esse apontamento vem de um trecho de entrevista onde o
entrevistado diz que sua facilidade ao aprender o samba se da pelo fato de ser algo familiar.
Apesar de estar se referindo claramente a sua familia, o uso e os significados da palavra
“familiar” trazem reflexdes pertinentes. O primeiro significado ¢ o de qualidade de algo
relacionado diretamente a familia: através de parentes sdo desenvolvidos os habitos de ouvir,
as habilidades para tocar e cantar, o gosto musical e o repertorio. O segundo significado ¢ o de
qualidade de algo que ¢ percebido como bem conhecido por ter sido visto ou praticado muitas
vezes'®. Neste segundo sentindo, a musica traz memorias sobre o ambiente doméstico.
Consequentemente, mesmo fora do ambiente familiar a musica se mostra um meio pelo qual
se pode acessar os modos de ser de um grupo, atualizar a identificacio com o passado e
reestabelecer os lagos de pertencimento (SCHMIDT; MAHFOUD, 1993).

Indagados sobre como aprenderam musica, a mengdo a pais, maes e primos também

foi uma constante entre os relatos. Esse aprendizado se deu ora apenas através da escuta, ora

9 FAMILIAR. In: MICHAELIS DICIONARIO BRASILEIRO DA LINGUA PORTUGUESA,
Editora Melhoramentos Ltda., 2015.
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através de um ensino mais objetivo. Em ambos os casos, o aprendizado ocorreu através da
oralidade. Os detalhes dados ao narrar esse aprendizado sdo importantes para notarmos como
a reconstrucdo do passado através da memoria ¢ recheada de afetos. Assim, a imagem do
passado ndo ¢ apenas uma reconstru¢ao dos fatos ocorridos. Alguns exemplos:

a) Um dos entrevistados teve o pai como a figura principal que o introduziu a
musica. Seu pai foi quem primeiro percebeu sua forma de cantar. Depois
passou a levar ele para conhecer rodas de samba, se apresentar e cantar no
radio. Junto a esses fatos narrados, foi com carinho que o entrevistado contou
sobre o cuidado de seu pai ao comprar e passar suas roupas, arrumar seu cabelo
e limpar seu sapato para o levar aos lugares para se apresentar.

b) “Tudo que eu canto hoje ¢ o que minha mae cantava”. Ao narrar sobre como
adquiriu repertdrio, foram postas cenas de sua mae lavando roupa no rio,
trabalhando, levando os filhos para trabalhar nas casas de outras familias
ariando as pratas. Durante essas tarefas, sua mae sempre cantava Clara Nunes,
Elizeth Cardoso, Clementina de Jesus, Adoniran Barbosa e sambas de roda.
Assim aprendeu como e o que cantar.

c¢) Um dos entrevistados disse que seu primo foi seu salvador e que tudo que
conseguiu na musica e na vida foi gragas a ele. Esse primo o levou para o
caminho da musica, para a escola de samba e isso o livrou de seguir um outro

caminho menos desejavel. Por isso tem muita gratidao por esse primo.

A presenca de sentimento ao narrar como aprenderam e conheceram musica foi algo
comum a todos os relatos. Nessa constdncia podemos observar como o samba, enquanto
cultura popular e patrimonio cultural, faz referéncia a aspectos sociais e afetivos na vida
desses individuos que vao além do som. Essas outras profundidades sdo interessantes de
serem observadas durante o estudo de musica porque reforcam como o samba até hoje ainda
se preserva muitas vezes como cultura popular, sendo transmitido por tradi¢ao oral.

Devido ao afeto ao redor dos fatos ocorridos, é natural que os entrevistados falem do
passado de forma romantizada. Por mais que isso possa representar distor¢cdes dos fatos,
imprecisdes historicas e lacunas entre lembranca e esquecimento, esses elementos também
sdo importantes para a formacdo da memoria e identidade. Isso ¢ ilustrado em um relato
quando as habilidades para cantar sdo atribuidas a ancestralidade no sentido espiritual,
especificando quais Orixds do Candomblé sdo seus pais. A presenga da religiosidade africana
também ¢ muito simbolica uma vez que ¢ a principal origem do samba. Em outro relato, em

resposta sobre o porqué de o entrevistado tocar samba e ndo outros géneros, a heranga
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africana também ¢ trazida a tona de forma muito marcante: “Ah, meu amigo. Eu acho que ¢ a
origem de qualquer preto. O preto que ndo gosta de samba ¢ doente do pé mesmo”. O mesmo
entrevistado, ao contar sobre como se apaixonou pelo samba, conta: ‘“Naquela época, o
movimento era tomado por negros mesmo, cara. Dominado por negros. Entdo ¢ onde eu senti
que amo isso mesmo”’.

De outras formas menos explicitas os entrevistados se referem a questdo racial. Em
outra entrevista, ao contar sobre como comegou a se apresentar, o entrevistado conta que
comecou na cena local. A partir disso comegou a ser notado por outras pessoas que também

tocavam pela regido. Conta:

“Ja tocava nos pagodinho na quebrada ja. Os caras ja chamavam: ‘ow, tem um
menino ali que veio de Diadema e ele sabe tocar. Vamos chamar ele. Tem um

pretinho ali. Vamos ver.’ ai os caras me chamaram.”

Ao falar sobre sua cor, o individuo afirma a prépria identidade. Ao trazer essa
identidade a tona quando conta como foi percebido e chamado por outros sambistas, o
entrevistado coloca um ponto por onde foi possivel outras pessoas se identificarem com ele.
Essa identificacdo se mostra fundamental para que pessoas agreguem outras as suas
manifestagdes musicais.

Essas mengdes ao movimento do samba, bairro e quebrada nos abrem as portas para

o0 proximo tdpico.

4.3 TERRITORIO E COMUNIDADE

“Comunidade ¢ observar os artistas ao seu redor”

(Raquel Tobias)

Se a percepc¢do do tempo explicita as mudangas, o espago fisico fornece uma imagem
de permanéncia e estabilidade (SCHMIDT; MAHFOUD, 1993). No espago fisico se
encontram depositados os modos de vida e valores de grupos (RIOS, 2013). Assim, os lugares
recebem a marca de um grupo e a presenca de um grupo deixa marcas no lugar, portanto a
percepcdo do espago permite lembrar relagdes sociais nele contidas (SCHMIDT;
MAHFOUD, 1993). Essa imagem de permanéncia permite que individuos que ndo se
conhecem possam se identificar, agregar outros para seu fazer artistico e compartilhar dos
mesmos lagos sociais através do contato com o espaco. A vizinhanga, bairro, bares, pragas e

quadras de escola de samba sdo alguns dos espacos citados nas entrevistas. Podemos
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considerar estes lugares como ambientes onde a memoria habita uma vez que abrigam
manifestagdes artisticas e complexidades dos grupos. Por fim, a musica marca e ¢ marcada
pelo espago ao habita-lo, o que justifica a necessidade de olhar para o samba considerando seu
lugar de origem.

Baseado nos depoimentos, a principal porta de entrada para comegar a se apresentar
era através dos pagodes pelo bairro, que acontecem em bares, casas ou em situagdes
informais. “O caminho ¢ sempre esse”, um deles comenta. Outro entrevistado descreve o
lugar onde cresceu como um dos melhores lugares para a musica devido a presenga frequente
de rodas de samba em bares na regido. Como no trecho de entrevista citado na se¢do anterior,
participar dessa cena local ¢ um grande passo para ser notado por outros musicos e, entdo,
passar a compartilhar fazeres artisticos, modos de ser e criar. Assim, o patrimonio cultural
também ¢ compartilhado e estabelecido através do espaco fisico.

Alguns exemplos de espagos citados nas entrevistas:

a) A escola de samba Mocidade Camisa Verde e Branco foi o lugar em comum
mais evidente entre os entrevistados. Era de meu conhecimento que apenas um
deles tinha alguma ligacdo com a escola. No entanto, por coincidéncia, trés deles
comentaram sobre a escola ter grande importancia nas suas vidas.

b) Os “pagodes na beira de campo”. Esse local foi citado apenas por um
entrevistado, mas ¢ um exemplo de memoria individual que pode conter um
retrato de seu contexto maior. O entrevistado disse ter crescido vendo jogos de
futebol de varzea e, durante esses jogos, disse que sempre havia uma batucada na
beira do campo. Durante o intervalo, ainda crianca, pegava os instrumentos para
tentar tocar e assim aprendeu. Assim, esse ¢ um espago marcado pelo samba.

c) As pragas onde ocorriam shows de grupos de samba e pagode. Essa ¢ outra
memoria individual que pode indicar maior profundidade: Ao contar sobre seus
primeiros contatos com a musica, o entrevistado falou dos shows que ocorriam

sempre que era aniversario da cidade ou outras festividades.

Compartilhando o patriménio cultural, frequentando diferentes lugares e conhecendo
novas pessoas, o senso de comunidade pode transcender o territério de origem. Um exemplo
disso ¢ o fato de trés dos entrevistados terem frequentado o Camisa Verde e Branco mesmo
com origens distantes. Um dos entrevistados comenta sobre como um enorme leque musical
foi aberto ao comegar a frequentar a escola de samba, assim conheceu outros musicos,
conheceu grandes artistas e teve oportunidades de trabalho. Assim o espago fisico agrupa

pessoas ao redor de um mesmo patriménio cultural, permitindo o reconhecimento.
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Com essa rede de pessoas agrupadas através do patrimdnio, o conhecimento ¢
produzido coletivamente, passado e presente ganham continuidade. Também foi comum que
nos relatos os entrevistados narrassem episodios onde eram os mais novos a tocar em algum
grupo musical. Dessa forma, o aprendizado que as geracdes mais novas obtém com as
geracdes mais velhas se mostra um aprendizado integrado ao seu contexto, cotidiano e
identidade. Mais do que conhecimento transmitido, isso significa tradi¢do. Isso foi ilustrado
em dois dos depoimentos onde os entrevistados narraram historias sobre pessoas que outrora
foram suas referéncias e idolos e hoje sdo amigos e fazem parte do seu convivio musical.

Através da memoria, assim como a musica ouvida pode despertar o reconhecimento
no individuo, a musica tocada pelo individuo pode despertar o reconhecimento em outros. Ao
narrar as memorias com a musica que mais marcaram suas vidas, foi uma constante entre
todos entrevistados narrar momentos atrelados a apresentagdes proprias, onde sua musica foi
compartilhada, percebida e reconhecida por outras pessoas:

a) A primeira vez que o entrevistado desfilou na bateria da Camisa Verde e Branco.

“Vocé vé a escola na avenida, vocé esta 14 no meio tocando, fazendo o que vocé
gosta.” Outra memoria narrada por ele foi a primeira vez que se apresentou como
parte da banda de um artista que sempre admirou.

b) Todas as vezes quando, ap0s se apresentar, a entrevistada foi abordada por outras

mulheres que diziam se espelhar nela.

Com as complexidades trazidas até entdo, assim como a arquitetura popular, a
culindria, os itens de moda, a musica faz parte da cultura. Como cultura popular, possuir esses
saberes musicais ndo necessariamente faz com que o individuo transforme a musica em
profissdo, fonte de renda ou mercadoria. No contexto do samba, figuras importantes para a
manuten¢do da tradicdo musical muitas vezes ndo sdo musicos profissionais tampouco
professores: sdo pessoas comuns que vivem sua cultura.

Sendo assim, aqui cabe a meng¢@o a um relato. Assim como sua mae, a entrevistada
cantou durante a vida toda, mas ndo tinha a musica como profissdo. Isso se deu apenas nos
ultimos anos. Hoje em dia, ao ter ganhado notoriedade, reforca que ¢ uma preocupagdo sua
incentivar e dar visibilidade a pessoas que, assim como ela, eram artistas apenas em seu
cotidiano: “Aquela doméstica ali. Aquela secretaria do lar. Deve ter uma compositora atras
dela”. E dai surgiu a frase da epigrafe dessa se¢do: “Comunidade ¢ observar os artistas ao seu

redor”.
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4.4 INSTITUICOES

Um dos questionamentos principais dessa pesquisa ¢: na auséncia das institui¢des de
ensino formal de musica, quais instituigdes perpetuam a musica? Se até agora conservatorios,
faculdades e escolas de musica foram pouco mencionadas, buscaremos essa resposta nas

instituicdes sociais.

4.4.1 Institui¢coes sociais

Uma defini¢@o para institui¢do social é:

“uma estrutura relativamente permanente de padroes, papeis e relagoes que os
individuos realizam segundo determinadas formas sancionadas e unificadas, com o
objetivo de satisfazer necessidades sociais basicas.” (FITCHER apud. LAKATOS,
1999).

Dessa forma, os principais exemplos de instituigdes sociais sdo familia, escola,
trabalho, igreja e estado. Lakatos (1999) divide as qualidades e fun¢des de cada instituicdo em
quatro principais tipos: modelos de atitude e comportamento; tragos culturais simbolicos
(simbolos); tragos culturais utilitirios (bens imoveis); e codigos orais escritos®.
Exemplificando essas qualidades:

a) No caso da familia: A educacdo, respeito e afeto providos representam um

modelo de atitudes e comportamentos; os simbolos de uma familia como bens de
valor afetivo, a alianca e fotografias sdo tragos culturais simbolicos; a casa e
outros bens materiais representam tragos culturais utilitarios; certidoes e
testamentos representam codigos orais ou escritos

b) No caso do estado: A subordinacdo, cooperacdo e obediéncia representam um

modelo de atitudes e comportamentos exigidos pelo estado; a bandeira, hino e
monumentos compdem seus simbolos; edificios e servigos publicos sdo tragos
utilitdrios; a constituicdo, as leis e o idioma representam codigos orais ou
escritos.

Essas instancias todas sdo essenciais para a forma¢do do individuo uma vez que,

como colocado por Fitcher, cumprem necessidades bésicas.

20 LAKATOS, E. M. & MARCONI, M. A. (1999). Sociologia Geral. 7a. Ed. Atlas, Sio Paulo.
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Os relatos narram lugares, pessoas, cenarios e, direta ou indiretamente, instituicdes as
quais os individuos pertencem. A mais evidente ¢ a familia, tendo sido observada a sua
extrema importancia para o primeiro contato com a musica. Indiretamente, os individuos
narram lugares, circulos de pessoas, cenarios e instancias sociais que podem se encaixar na
definicdo de instituicdo social e serem providas das qualidades de tal. A seguir, baseado nos
relatos, serdo apresentados algumas dessas instancias sociais que podem cumprir o papel de

institui¢des sociais pela defini¢dao apresentada.

4.4.2 Familia

Sendo a instituicdo mais evidente e um tema ja muito desenvolvido nesse trabalho,
aqui relacionaremos brevemente familia com a musica a partir da definicdo e qualidades de
uma instituicdo social apresentada:

a) Modelos de atitudes e comportamento: os afetos cultivados na presenca da
musica e estabelecidos por lagos sociais presentes na familia representam modos
de ser e pensar.

b) Tragos culturais simbdlicos (simbolos): a casa que é constantemente preenchida
por musica, o canto durante o trabalho, instrumentos herdados de pai para filho.

c) Tragos culturais utilitarios: os bem propriamente materiais como instrumentos,
caixas de som, discos.

d) Codigos orais ou escritos: a tradicdo musical transmitida através da oralidade

dentro do ambiente doméstico.

4.4.3 Escola de Samba

As escolas de samba representam uma tradi¢do longeva que remonta o inicio do
século passado. Adquiriram propor¢des de producdo cada vez maiores através das décadas,
hoje inclusive movimentando quantidades exorbitantes de dinheiro. Trés dos entrevistados
tiveram liga¢do profunda com escolas de samba e narraram o qudo importante esse contato.
Sendo um centro de conhecimento compartilhado e construido coletivamente, a escola de
samba representa a manuten¢do de uma tradi¢do viva e atual. Ritmistas viram diretores,
diretores viram mestres € tornam a ensinar novos ritmistas.

Uma vez que se intitula “escola”, ¢ contra intuitivo colocar este tipo de institui¢do
em contraposicao a instituicdes de ensino formal de musica. Nao seria a escola de samba uma

instituicdo musical? Evidentemente que sim. No entanto, essa contraposi¢do se da pelas
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institui¢cdes ensino formal de musica - como conservatdrios e universidades - dedicarem uma
parte tdo pequena do seu tempo para falar sobre a musica feita nas escolas de samba e o
estudo deste fenomeno.

Em relagdo as quatro qualidades de uma institui¢do social, podemos dizer sobre as

escolas de samba:

a) Modelos de atitudes e comportamento: ao compartilhar de um mesmo patrimonio
cultural, pessoas partilham de seus modos de ser e criar e se educam quanto a
formas de fazer musica, dangar e cantar.

b) Tragos culturais simbolicos (simbolos): as cores, as figuras dos mestres, os
brasdes, bandeiras e fantasias.

c) Tragos culturais utilitarios: as quadras, os instrumentos, os recursos financeiros
captados para carros alegoricos e fantasias

d) Codigos orais ou escritos: a tradi¢do oral presente no ensino, as formas de se

coordenar a bateria, o apito.

4.4.4 Movimento musical / comunidade

Ser percebido por outros musicos, ser chamado para tocar, frequentar os pagodes do
bairro e a rede de pessoas formada ao redor da musica, vemos um grupo de pessoas formadas
ao redor do patrimoénio cultural. Os modos de ser desse grupo, os compartilhamentos de
composi¢des, a formacdo de um repertorio popular, o contato entre geragdes, renovacao de
musicos no cenario ¢ a longevidade desses fendmenos podem indicar que esse movimento
também se configura como uma institui¢ao social.

Quando perguntada sobre o lugar que a musica ocupa na sua vida, uma das
entrevistadas respondeu ser um lugar de familia por toda a relagdo que teve com o ambiente
doméstico. Essa indagacdo a levou a citar também a “familia musical”, ou seja, a familia que
ela conquistou. Acrescentou: “E familia. E educagdio. Vocé acaba se educando, no seu
cotidiano também. Horario, ¢ isso, € aquilo, sabe? Educagdo de cantar junto, educagao de ficar
unissono, em tudo que vocé faz”. Isso ilustra o sentido comunitario criado ao redor do
patriménio cultural.

Em relacdo as quatro qualidades de uma institui¢do social, podemos dizer sobre o
movimento do samba:

a) Modelos de atitudes e comportamento: o compartilhamento de costumes, a citada

“educacdo de se tocar junto”, a linguagem idiomatica construida ao redor do

género tocado, a danca.
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b) Tragos culturais simbdlicos (simbolos): o repertdrio popular, os lugares onde o
samba acontece, os bairros tidos como bairros de samba.

c) Tragos culturais utilitarios: Os instrumentos a disposi¢ao que permitem com que
geragdes novas possam aprender a tocar?!, equipamentos de som compartilhados,
recursos financeiros obtidos em troca de apresentagdes.

d) Codigos orais ou escritos: aqui também cabe a “educacdo de se tocar junto”, as
teorias musicais transmitidas através da oralidade, as linguagens de sinais e

olhares desenvolvidas durante rodas de samba.

4.4.5 Midias musicais e meios de comunica¢ao de massa.

Muitos artistas em comum foram citados entre os entrevistados: Clara Nunes,
Clementina de Jesus, Dona Ivone Lara, Beth Carvalho, Exaltassamba, Negritude Junior, entre
outros. O contato com esses artistas se d4 muito pela difusdo através de radio, TV e discos.
Cabe aqui alguns exemplos de alguns entrevistados que, ao serem perguntados sobre como
aprenderam musica, fazem uma relag@o clara entre o aprendizado musical e esses meios de

difusdo:

“Mano, tudo de musica que eu aprendi foi na Transcontinental. Eu ndo tinha outro

’

meio. Era a radio 104,7. Eu ndo tinha outro meio para escutar musica.’

“Eu via os desfiles na TV. Sempre fui apaixonado por tamborim. Via os caras na
TV (...) ai o que eu fazia? Eu montava um desfile de escola de samba na minha casa,
mano. Pra mim. Pegava as tampinhas de garrafa. Colocava. As tampinhas de
garrafa eram a ala. Pegava meus carrinhos. Os carrinhos eram o0s carros
alegoricos. (...) E eu ia desfilando na sala. Ai eu pegava trés varetinhas de pipa e a
tampinha da latinha do Nescau e ia tocar. O meu primeiro instrumento foi trés
varetinhas de pipa e a latinha do Nescau. Pra simular um tamborim. Ficava

batucando o dia inteiro”

“Na nossa época era ouvindo mesmo, vocé tinha que sentar ali, prestar atengdo e
entender: ‘caramba, olha o que ele esta fazendo no pandeiro, olha as viradas de
tamborim’, né? (...) Porque quando vocé escutava o Luna, Eliseu e o Mar¢al, vocé
ouvia ali aquele trio de tamborim. Até vocé identificar o que cada um estava

fazendo, a afinagdo de cada tamborim para poder dar a diferenca na sonoridade.”

21 Aqui relembro uma cena narrada por um dos entrevistados: quando crianga, por frequentar lugares
onde havia musica, nos intervalos explorava os instrumentos e tentava tocar, o que o ajudou a aprender. A livre
disposigdo de instrumentos ¢ um importante contato que proporciona a assimilagdo musical.
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Estes meios se mostram mais importantes ainda porque, uma vez que sdo narrados
como importantes na formacdo da memoria de um individuo, consequentemente, também
dizem respeito a memoria coletiva em uma dimensdo muito maior por serem meios de difusao

e comunicacdo de massa. Sendo assim, cabe atribuir as qualidades de uma institui¢ao social:

a) Modelos de atitudes e comportamento: Artistas renomados tem grande potencial
de influenciar as a¢des de seu publico, os eventos promovidos pelas radios, a
assimilagdo de letras e formacao de um repertorio.

b) Tragos culturais simbolicos (simbolos): capas de discos, vinhetas de radio,
marcas, itens de moda utilizados pelos artistas®2.

c) Tragos culturais utilitarios: os equipamentos necessarios para o consumo dessas
midias, toca discos, aparelhos de radio, discos.

d) Codigos orais ou escritos: dados contidos em encartes de discos, frequéncias de

radio.

4.4.6  Relagdes com as problematicas da institucionalizacio do patrimoénio cultural

A origem do samba ¢ preta e periférica. Além desse fato ser observado na literatura
sobre o género?, isso também é demonstrado durante as entrevistas devido as frequentes as
mencdes dos entrevistados a respeito de sua raga e origem, o que por vezes foi feito com o
tom de reafirmagdo de sua identidade. Como demonstrado, até hoje o samba ainda se mantém
como cultura popular e se perpetua principalmente pela tradi¢do oral. Posto isso, a propria
auséncia das instituigdes de ensino formal de musica nos relatos e, consequentemente, na
andlise feita nas seg¢des anteriores pode nos passar uma mensagem.

Retomando os debates sobre as problematicas apresentadas no primeiro capitulo,
iniciemos com os tragos de colonialidade dentro das institui¢des apresentados por Queiroz
(2017). Dizer que o ensino de musica ¢ construido sob o pensamento europeu implica em
dizer também que essa perspectiva de musica ¢ uma perspectiva da branquitude. A

colonialidade pode ser definida como a cicatriz deixada pelo processo de colonizagdo nas

22 Falando sobre suas memorias mais marcantes com a musica, o entrevistado diz: “Show do
Negritude Junior. Aniversario de Suzano. Mano, os caras entrando de brilhantina branca, eu ndo esquego essa
imagem.”

23 LOPES, Nei. Partido-alto: Samba de bamba; Pallas Editora e Distribuidora Ltda., Rio de
Janeiro, 2008.
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bases culturais, formas de ser, ver, perceber, valorar e pensar da sociedade. Assim se forma a
hegemonia de conhecimentos, saberes, comportamentos, valores e modos de agir que relegam
outras visdes de mundo a um lugar subalterno. Uma vez que o racismo ¢ um dos principais
alicerces do processo de colonizagdo, consequentemente, ¢ um traco presente na
colonialidade. Sendo construido sobre estes pilares, o ensino de musica ainda hoje carrega
estes tragos, como explica Queiroz (2017). E natural que esses tragos fagam com que as
instituicdes de ensino formal de musica encontrem grande dificuldade em contemplar a arte
aqui observada, dada a sua origem preta e periférica. Isso ¢ um possivel motivo para a
auséncia das instituigdes de ensino musica na realidade observada.

O trabalho feito por Queiroz ¢ um exemplo de esforco feito dentro do meio
académico que visa questionar esses paradigmas e estruturas presentes dentro da educagdo
musical. Ao levantar estas questdes, portas sdo abertas para que o meio académico contemple
melhor as manifestacdes artisticas feitas pelas classes populares.

No entanto, voltemos a problematica apresentada por Canclini sobre apropriacdo
desigual do patrimonio institucionalizado (1995): essa produgdo cientifica - que contempla de
forma satisfatoria as manifestagdes artisticas produzidas pelas classes populares — também
estd sob o risco de ser apropriada de forma desigual, porque o acesso a universidades,
bibliotecas e acervos ¢ disponibilizado de forma desigual.

Retornemos também a outra problematica apresentada por Canclini que trata sobre os
produtos gerados pelas classes populares terem menor possibilidades de realizar operagdes
indispensaveis para se converterem em patrimonio generalizado (P. 97, 98, 1995). Tanto
quanto o acesso a producdo cientifica ja existente ¢ disponibilizado de forma desigual,
também ¢ desigual o acesso aos meios de produgdo cientifica.

Essas problematicas podem apontar o motivo pelo qual as formas de aprender e
ensinar musica dos entrevistados e as pessoas de seu convivio se deram sempre fora das
instituicdes e de maneira informal. O samba se perpetuar independente das instituigdes ndo &,
de forma alguma, um problema. Contudo, os motivos da auséncia das instituigdes nestes
processos sdo passiveis de serem questionados. Por se darem de forma espontidnea na
sociedade, estas dinamicas populares de aprendizado e ensino musical demonstram valor
cultural inestimavel. E devido a esse valor cultural que esse trabalho se dedica a observar e

exaltar essas manifestacoes.
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CONSIDERACOES FINAIS

As principais dimensdes simbdlicas e afetivas do samba observadas através desta

analise foram:

foram:

a) A dimensdo familiar: por onde os individuos experienciam e se reconhecem na
musica devido a sua memoria da infancia e do contexto onde cresceu.

b) O pertencimento: por onde individuos experienciam o reconhecimento através do
compartilhamento de memorias musicais complementares.

¢) A comunidade: por onde individuos desenvolvem conhecimentos coletivamente e
assim fazer parte de um constante processo de encontro entre passado e presente,
consolidando tradigao.

d) Identidade: quando a musica ¢ integrada ao individuo, grupo, ambiente
doméstico e local, o fazer musical se torna o simples ato de exercer sua propria

cultura.
As principais instituicdes sociais responsaveis pela perpetuacdo do samba observadas
a) Familia
b) Escolas de samba
¢) Movimento musical ¢/ou comunidade

d) Midias musicais e meios de comunica¢dao de massa

O intuito principal deste trabalho era fazer uma analise da realidade musical que eu

tive contato nos ultimos anos. O caminho de transcrever em partitura as formas de tocar,

interpretar e compor; e fazer analises das harmonias e formas das cangdes; ndo parecia fazer

sentido neste contexto uma vez que estes métodos ndo estavam presentes no fazer musical em

si. Por isso a escolha da memoria como ponto principal para a analise musical. Este método se

demonstrou eficiente pois através deste olhar foi possivel observar os processos musicais a

partir da perspectiva de quem de fato produz a musica observada. Junto a isso, ao invés de

descrever o resultado sonoro e estético da musica feita no contexto observado, foi possivel

descrever os processos pelos quais essa estética ¢ consolidada. Sendo assim, € possivel

afirmar que os processos observados sdo, em certa medida, definidores da manifestacao

observada.
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As problematicas apresentadas também puderam ser observadas. O papel das
instituicdes publicas ndo se mostrou presente na realidade observada; e os processos de
aprendizado dessa tradi¢cdo se mostraram muito diferentes do processo de aprendizado por
meio do ensino formal, reforcando os questionamentos sobre a validade dos métodos
utilizados para se ensinar musica popular dentro da academia.

Escolher este método de andlise foi uma tentativa de falar sobre a musica praticada
da forma mais aproximada possivel da visdo que os musicos populares tem sobre sua propria
musica. Como proposta para a solu¢do dos problemas observados no meio académico, a busca
de outros métodos que tentem olhar a musica sob a perspectiva de quem faz e ouve pode ser
um caminho. A contribuicdo direta dos musicos populares para a construcdo desse

conhecimento também deve ser considerada.
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