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Resumo: O presente artigo tem como objetivo apontar aspectos que comumente fazem parte da
vivéncia e aprendizagem do musico ligado a tradi¢@o oral, ou seja, aqueles que se desenvolvem a
partir da um contexto informal em musica. Busca-se expor também a ligagdo e as similaridades
existentes entre estes mesmos aspectos e as praticas desenvolvidas entre musicos populares que
vivenciaram os preceitos da Musica Universal de Hermeto Pascoal.
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Abstract: This article intends to point some aspects that commonly take part in experiencing and
learning of an oral tradicion musician, that is, a musician that develops from an informal context
music. It also tries to show how those same aspects relate to and resemble the practices developed
in popular musicians that experienced the precepts of Hermeto Pascoal’s Universal Music.
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1. Tradicao Oral e a Aprendizagem Informal em Musica

Como se aprende musica fora da escola? Como tantos musicos acabam por desenvolver
habilidades auditivas mesmo sem nunca ter adentrado em um ambiente de ensino formal? Como
conseguem compor? Como criam a habilidade de improvisar? Como acompanham cantores
com seus instrumentos sem o auxilio de uma partitura ou cifra? Muitas dessas questdes
comumente sdo respondidas de forma direta: talento. Por outro lado, conforme diz GREEN
(2012, p. 67), “Mesmo sendo cada vez mais verdade que os musicos populares fazem aulas
formais e até se graduam em musica popular, hoje em dia, todos os musicos populares se

envolvem no que se tornou conhecido como ‘praticas de aprendizagem informal em musica”.

Se os esquemas de percep¢do das linguagens artisticas sdo desenvolvidos pelas
experiéncias de vida da cada um, torna-se claro que ndo é apenas a escola que
musicaliza. Musicalizam também as chamadas formas de educag@o ndo formal, ligadas

a diferentes praticas culturais populares. (PENNA, 2010, p. 33)

Nao ¢ incomum, no entanto, que este tipo de aprendizagem construida de maneira

informal, a partir da vivéncia musical prioritariamente pratica, seja malvista ou até mesmo



desvalorizada conforme aponta Miiller (2010) quando apresenta um pouco da historia de vida
do musico, arranjador, compositor e multi-instrumentista Hermeto Pascoal. Criado no interior
de Alagoas, com poucos recursos materiais, com dificuldade de visdo, albino, foi diversas vezes
visto, inclusive na vida adulta, como quem “ndo levava jeito” por ter se desenvolvido a partir
da tradicdo oral, sem acesso durante grande parte de sua vida a “teoria musical” ou a
“academia”. Entretanto, diversos musicos que viveram proximos de Hermeto Pascoal o mantém
até os dias de hoje como fonte de inspiracdo, mentor e exemplo de musicalidade. O musico
Itiberé Zwarg ¢ um dos exemplos e defende arduamente a valorizacdo do lado intuitivo em

detrimento do lado racional no que diz respeito ao aprendizado musical assim como seu mestre.

O que estou a sugerir ¢ que a oralidade — pela forca dos eventos historico-biograficos
citados — ¢ constituinte do “Itiberé intuitivo” e, em alguma medida, perpassa e/ou o
levou a focalizar e a se identificar com seus termos caros — energia, esséncia, coragao,
alma, profundidade, emogdo, intuigdo, pratica, organica -, a diferenca do que, no seu
entendimento, seriam seus contrarios: a racionalidade, o mundo letrado, a
sistematizagdo, o conhecimento académico-cientifico e seu status, a formalidade. E o
que emana de sua prdxis. Sistematicamente refor¢ada por uma proposta de alteridade
na relacdo com o saber musical. Isto também se refere ao senso comum entre musicos
populares, como mostram Beato (s/d) e Trajano (1984), para os quais a informalidade
— a musica apreendida na vida, na rua, tem mais legitimidade e credibilidade do que

propdem as escolas de musica. (MULLER, 2010, p. 121)

Umas das caracteristicas marcantes do musico popular e intimamente ligada as praticas
de aprendizagem informal em musica ¢ o “tocar de ouvido”. Neste tipo de pratica, também
denominada como “pratica aural” por Green (2001), hd uma imersdo constante no material
sonoro buscando-se sons afim de que estes sejam copiados ou de gravagdes ou ao ouvir e imitar
amigos e parentes. Muitas vezes essa pratica esta também associada a rotina desses musicos,
onde em seus trabalhos, em suas igrejas, ¢ comum acompanhar-se cantores para que tonalidade
forem, ou ainda, preparar uma grande quantidade de musicas para apresenta¢des tendo como
guia apenas a gravagao original. Nesse tipo de pratica existem diversos estimulos, conforme
aponta Couto (2009, p. 96) que acabam por desenvolver capacidades criativas ligadas a
improvisagdo, desenvolvimento do ouvido harmonico, ritmico e melddico.

Com esse tipo de pratica, em contrapartida, muitos muasicos acabam nao desenvolvendo
o dominio dos coédigos da leitura e escrita musicais, ou até mesmo, acabam buscando

conhecimento tedrico depois de muita vivéncia com o predominio do ‘sentido audi¢cdo’ em



detrimento do ‘sentido visdo’ na aprendizagem musical, como ¢ o caso de Hermeto Pascoal que
afirma com sua propria fala: “Musica ndo ¢ para ver. Musica ¢ para sentir. Se eu deixar de tocar
s0 porque nao consigo ler as notas no papel, eu t6 ¢ frito!” (VILLACA, 2007, p. 42-43).

Outra caracteristica da aprendizagem informal ¢ a constante “pratica musical em
grupos”. Segundo Green (2001) existe costumeiramente uma forte interacdo musical que une
lacos afetivos e compartilhamento de experiéncias de forma aberta e até mesmo de maneira
inconsciente sem a necessidade de um professor atuando formalmente. Através destes
encontros que costumam acontecer com intensa frequéncia entre 0s mesmos musicos cria-se
como aponta Couto (2009, p. 100), uma cooperacao coletiva onde através da escuta, observagao
e imitacdo cria-se um ambiente favoravel ao aprendizado, e dessa forma, “existem boas chances
de se trabalhar questdes criativas sem inibi¢do e com mais liberdade”.

Nesse sentido, ao observarmos a fala do baterista Marcio Bahia que se reunia com outros
musicos frequentadores da “Escola do Jabour”, tema que serd abordado mais adiante,
constatamos a grande motivagdo em participar das praticas musicais desenvolvidas e também
a afetividade resultante dos encontros didrios para ensaios a partir das ideias de Hermeto

Pascoal.

Ai foi onde tudo comegou, que dizer, a grande sabedoria, a coisa mais incrivel do
Hermeto, é que ele ndo me aceitou do grupo pelo que eu tocava na época, porque eu
era muito iniciante, apesar de ja tocar bateria para o nivel que ele trabalha. A grande
sacada dele é que ele ndo viu 0 momento, ele viu o que podia puxar 14 na frente. Nao é
todo mundo que tem essa cabeca. Entdo ele me deu a chance. “Agora € comigo, vamos
arregagar as mangas e trabalhar”. Ai comegaram a coisa dos ensaios. Eu perguntei pra
ele — vocés ensaiam quantos dias na semana? Ele disse: Olha, atualmente a gente ensaia
trés vezes na semana, pois o pessoal mora longe, mas normalmente a gente ensaiava
todo dia. Ah, vocés querem ensaiar todo dia? Ento todo dia a gente vai estar aqui.”

Dai ele: - Ah, os caras estdo interessados”. (BAHIA, Apud BERGAMINI, 2014)

Como mencionado anteriormente, o contexto, ou seja, o ambiente em que se concebe 0
aprendizado do musico popular, influencia diretamente em uma outra caracteristica da
aprendizagem informal apontada por GREEN (2001): a “criatividade”. E comum que haja
uma forte interacdo entre apreciagdo, execucdo, improvisacdo € composi¢cdo, onde o
entrelacamento dessas atividades impulsiona a criatividade musical dos musicos populares.

Nota-se que neste tipo de pratica a interdependéncia dessas diferentes atividades faz com que a



musica seja vista de uma forma mais integrada e ndo fragmentada como muitas vezes acontece
no ensino formal. (FEICHAS 2007, p. 03)

Outra caracteristica apontada por Green (2001), ¢ a escolha do repertorio. Geralmente
a escolha do material para pratica musical ¢ feita a partir de musicas ouvidas com muita
frequéncia e de forte identificagdo, dessa forma, a aproximagdo com a musica escolhida e a
familiaridade com a forma de organizacdo dos sons inerentes a musica, cria uma maior
motivagdo ao desenvolvimento e engajamento musical.

Green (1997, p. 31), diz que em toda experiéncia musical, podemos responder de forma
positiva ou negativa aos significados inerentes' de uma musica, porém, para que haja uma
atribuicao de significado positivo, ¢ necessario que estejamos habituados com o fluxo musical
de tal maneira que possamos nos sentir familiarizados com o estilo e dessa forma seja natural
perceber o que acontece musicalmente ali.

A partir disso, pode-se constatar que nas praticas de aprendizagem informal existe uma
constante imersdo nos materiais sonoros. A manipulagdo dos mesmos com atividades como
tirar de ouvido, apreciar, compor e improvisar, guiam a pratica musical interpondo-se ao uso
de elementos simbolicos (cifras, partituras, tablaturas). Gera-se assim uma familiaridade intensa
com o estilo e a pratica musical torna-se significativa.

A ultima caracteristica apontada por Green (2001), esta relacionada com a forma que o
conhecimento ¢ construido de maneira desordenada, ndo existindo uma ordem cronologica de
assuntos a serem abordados do simples ao complexo. O desenvolvimento de habilidades e
aprendizagem estd relacionada com interesses pessoais dos musicos que consequentemente
aplicam em sua rotina tudo aquilo que desenvolvem com suas praticas.

Um exemplo dessa caracteristica se da pelo depoimento do pianista Jovino Santos Neto
(1996), um dos musicos que conviveu e vivenciou as estratégias artistico-pedagogicas de
Hermeto Pascoal. Segundo Jovino, o foco principal para o desenvolvimento musical
costumeiramente partia de designar aos instrumentistas passagens mais dificeis do que estavam
aptos a tocar no presente momento, para que a habilidade a ser desenvolvida seja exatamente
onde ele apresenta dificuldade, ou seja, parte-se do complexo surgindo assim uma espécie de
desafio musical a ser enfrentado e vencido pelos musicos.

Conforme diz a pesquisadora Heloisa Feichas do campo da etnomusicologia e estudiosa

sobre a aprendizagem informal do musico popular:

1 . L N A ~ . ~
Maneira em que os materiais inerentes a musica — sons e siléncio — sdo combinados um em relag@o ao outro.
(GREEN, 2001, p. 102)



[..] eles constroem seu conhecimento de acordo com suas necessidades e motivagdes,
as quais sdo associadas com prazer e diversdo. Consequentemente, o conhecimento e
as habilidades adquiridas sdo mais significativos e concretos para a vida musical deles.

(FEICHAS, 2007, p.04)

Partindo de todos estes aspectos apontados por Green, ¢ possivel refletir que para o
musico popular as experiéncias de aprendizagem estdo intimamente ligadas as suas vivéncias e
que habilidades ligadas ao lado criativo podem vir a ser desenvolvidas com a aprendizagem
informal em musica. Porém, ¢ nitida e comum a desvaloriza¢do de tais praticas dentro de
ambientes de ensino formal, que além da concepg¢do de saber musica como sindnimo do
dominio dos codigos da escrita musical, parece tornar o modelo de ensino vigente um meio de
exclusdo e um entrave no que diz respeito a pluralidade cultural da sociedade contemporanea e
a ndo valorizacdo de diferentes saberes musicais. Cabe aqui uma indaga¢do: “Afinal, quem
‘sabe’ musica? Nado sabe musica o seresteiro que, usando brilhantemente seu ouvido,
acompanha seus parceiros para que tonalidade forem? “ (ASSANO, apud PENNA, 2010, p.
53).

2. “Escola do Jabour” e a Musica Universal de Hermeto Pascoal

Nascido em 1936 em Lagoa da Canoa, Alagoas, ¢ possivel reconhecer em Hermeto
Pascoal um aprendizado musical marcado pelas carateristicas citadas anteriormente, ou seja, a
partir das praticas de aprendizagem informais em musica. Primeiramente, pelo fato de que na
regido onde morava ndo existirem escolas de musica e em segunda instancia, pelo fato de sua
musicalidade, desenvolvida a partir da tradi¢do oral, ndo ter sido bem vista por muitos locais
onde ele até buscou uma aproximagdo com o conhecimento tedrico, porém, sem €xito.
(VILLACA 2007, p. 40).

Em 1977 se muda para o bairro do Jabour, no Rio de Janeiro, e mais especificamente
no periodo de 1981 a 1993, Hermeto e seu grupo — formado por Jovino Santos, Carlos Malta,
Itiberé Zwarg, Marcio Bahia e Pernambuco — tiveram uma intensa convivéncia e uma rotina de
ensaios, estudos e experimentagdes que culminou no desenvolvimento de uma linguagem e uma
obra musical significativa dentro do contexto da muisica instrumental brasileira. Através dessas
intensas vivéncias musicais, criou-se o que se chamou “Escola do Jabour”. Bergamini (2014,

p. 23), deixa evidenciado que o termo ‘escola’ ndo faz referéncia ao sentido formal do termo.



Se trata de uma expressao endogena usada por Hermeto Pascoal e pelos membros do grupo para
designar um periodo de intensa convivéncia, onde se aprendia muito, mesmo que de maneira
informal e ocorria-se tudo isso ali, onde vivia Hermeto, no bairro do Jabour. Segundo Silva e
Gimenes (2017, p. 09), a nogdo de escola descrita nesse caso diz respeito a corrente estilistica
em si e estes elucidam que nessa linha de pensamento, determinada escola é entendida assim
por conter diversos artistas com seus respectivos ateliés e aprendizes, que tém caracteristicas

€m comum.

Musica, como uma pratica inerentemente social, floresce na organizacdo em rede.
Talvez no nivel mais tangivel, o sustento e as oportunidades criativas de um musico
frequentemente dependem da amplitude e da profundidade de sua rede de contatos
sociais e profissionais. Mas as dindmicas de rede moldam os sons, as praticas e
comunidades da musica de maneiras resolutamente mais complexas ¢ também sutis.
Musicos sdo influenciados pelos seus anos de estudo ou aprendizagem, as incontaveis
horas gastas ouvindo musica, tanto sozinhos como publico e talvez de forma mais
abrangente (ainda que frequentemente menos reconhecida) pelas convengdes historicas
e culturais de determinado tempo e localidade [...]. Finalmente, as redes de longo
alcance de produgdo e distribuicdo da indastria da musica, e suas cada vez mais
consolidadas e estreitas praticas organizacionais, t€ém o poder de estruturar, em algum
grau, as redes de inspiracdo e possibilidades de quase todo mundo que esta
profundamente comprometido com a musica. Que implicagdes o estudo de redes tem
para os estudos musicais e, mais amplamente, para o entendimento da criatividade
humana, histéria e cultura? Redes podem organizar ndo s6 o mundo social da
performance musical (com quem vocé toca), mas também os conceitos de criatividade
musical (por quem vocé ¢ influenciado e o que vocé optou por criar), e as realidades da
comunidade musical (como fatores historicos, cultuais e economicos frequentemente
impdem quais musicos e ideias musicais atingem reconhecimento e prestigio).

(BORGO, 2005, p. 158)

A partir dessas vivéncias intensas e criando um forte vinculo afetivo com Hermeto
Pascoal, Itiberé Zwarg vé no mestre e na forma como ele concebe o desenvolvimento musical
dele e dos musicos que também frequentavam a Escola do Jabour uma grande fonte de
inspira¢do e um caminho artistico-pedagdgico que poderia vir a ser compartilhado com mais
pessoas. Surge dessa forma a partir de 1998 a Oficina de Musica Universal na escola

Seminarios de Musica Pro-Arte, em Laranjeiras, também no Rio de Janeiro.



Hermeto Pascoal sempre manteve uma postura avessa a rotulos, nao restringindo sua
musica a estilos ou géneros fechados. A principal razao para isso ¢ por defender que o Brasil,
sendo o pais mais colonizado do mundo, desperta uma mistura rica de sonoridades que envolve
diversos estilos e tendéncias.

Foi criado entdo, partindo-se dessa multiplicidade cultural envolvente na obra de
Hermeto o conceito de “Musica Universal”. A partir desse conceito a musica torna-se uma
experiéncia que vai além do fazer musical, identificando-se assim uma opg¢ao de estilo de vida,
como por exemplo “arte” e “qualidade”, interpondo-se a “dinheiro” e “quantidade”. (NETO,
2008, p.24-25).

Foi elaborado entdo, um documento intitulado “Principios da Musica Universal” que foi
organizado por Aline Morena (2008), cantora e multi-instrumentista que além de tornar-se
esposa esposa de Hermeto, abragou sua maneira de vivenciar a musica e compartilhou essas
praticas juntamente com ele. Nele valoriza-se alguns aspectos como: criar, imaginar, se inspirar
nos sons da natureza, misturar sem preconceitos, encontrar-se a confraternizagao e o amor entre
0s povos, ver a musica como alimento para alma...

Um dos pontos centrais que também permeiam a pratica da Musica Universal de
Hermeto pascoal ¢ a musicalidade. Como apontam eu sua pesquisa Borém e Araujo (2010)
“Favorecendo a pratica, e ndo a teoria em sua rotina musical, Hermeto alcancou um nivel
criativo em que a improvisagdo se tornou muito préxima da composi¢do, a0 mesmo tempo
fluente, em tempo real e com extraordinaria riqueza de ideias.

Essa concepgao de vivéncia musical criada por Hermeto tornou-se assim, uma escola
em sua propria casa, de maneira informal e virou referéncia para diversos musicos que iam até
o Jabour na zona periférica do Rio de Janeiro para assistir aos ensaios do grupo de Hermeto e
para que observassem na pratica como se vivenciava e se “apreendia” musica em grupo a partir
daqueles preceitos. CAMPOS (2006, pg. 90).

Os musicos que se ajuntavam, na época, demonstravam muita admiragdo por Hermeto,
o tendo como uma espécie de mestre, como ¢ possivel verificar na fala do percussionista

Pernambuco (1981): “Isso aqui ¢ uma escola (...) aqui estd o som”.

A “escola” de Hermeto Pascoal funcionou como as oficinas artesanais da idade média,
havendo aprendizes em exercicio permanente; no grupo de Hermeto néo havia método
pré-definido, nem partituras e cifras, que eram criadas ali; da mesma maneira, os
artesdos também inventavam suas técnicas a partir do trabalho diario e permanente.

(SILVA e GIMENES, 2017, p. 14)



Podemos entdo constatar que assim como apontou Green (2001), algumas
caracteristicas apresentadas por ela na pratica da aprendizagem informal do musico popular
esteve também presente ali na escola do Jabour segundo os preceitos da Musica Universal:
afetividade, pratica em grupo, énfase na pratica antes da énfase na teoria, preocupag¢d@o com o
desenvolvimento de uma musicalidade em grupo, entre outros. Sobre musicalidade, nesse

sentido podemos entender que:

Musicalidade ¢ uma memoria musical-cultural compartilhada constituida por um
conjunto profundamente imbricado de elementos musicais e significagdes associadas.
A musicalidade é desenvolvida e transmitida culturalmente em comunidades estaveis
no seio das quais possibilita a comunicabilidade na performance e na audi¢do musical.

(PIEDADE, 2011, p. 104)

A partir de 1998 Itiberé Zwarg, musico que participou do grupo de Hermeto Pascoal e
esteve durante todos os anos de existéncia da “Escola do Jabour” caminhando junto ao seu
mestre ¢ mentor musical comecou a oferecer no Rio de Janeiro, mais precisamente em
Laranjeiras, a Oficina de Musica Universal. Abordaremos a seguir alguns dos principios que
guiavam as praticas das oficinas e que foram se propagando desde sua génese em Hermeto

Pascoal.

3. Misica Universal: Método de Corpo Presente e a Centralidade na Oralidade

Itiberé chama de método de corpo presente uma maneira diferenciada de conceber
composi¢des musicais. E comum que a musica a ser ensaiada entre um determinado grupo nem
sequer exista e sera através do grupo de instrumentistas presentes que ird tomar forma desde o
seu tema inicial até o aprimoramento do arranjo. Se trata de um trabalho em grupo onde o
desenvolvimento vai acontecendo a partir das repeti¢cdes de trechos, frases, passagens,
finalizagdes, etc. Através das inlimeras repeti¢cdes ocorre naturalmente a memorizagao e até que
ndo julguem ter o melhor resultado do ponto de vista harmonico, ritmico, melddico e timbrico,
ocorrem quantas modificacdes forem necessarias.

E importante ressaltar nesse momento conforme constata Miiller (2010) que através
deste tipo de pratica existe uma forte interligagao entre intui¢do, oralidade e ideia do coletivo,

Jj& que convoca a necessaria atencao da totalidade dos musicos presentes para que a musica se



desenvolva. E estas mesmas caracteristicas possuem diversas similaridades com as apontadas
por Green (2001) anteriormente, priorizando tanto quanto nas praticas de aprendizagem
informal o perfil criativo do musico popular.

A medida que se ouve como soa cada trecho das composigdes vai se dando continuidade
a criacdo. Este processo composicional pode durar muitas horas, vérios dias ou até mesmo
meses de ensaio para que a composi¢ao chegue ao final.

Um dos fortes pilares presentes na pratica da Musica Universal também ¢ a centralidade
na pratica e a nao utiliza¢do de partituras como objeto de estudo, ndo antes da pratica ja estar
desenvolvida o suficiente. Como observamos em diversas falas de Hermeto também: primeiro
SENTE, escreve por ultimo! Com o discurso de Miiller sobre a observagdo de alguns ensaios ¢

interessante destacar a seguinte fala:

“Durante os ensaios, chamava-me atencdo a insisténcia com que ele interrompia
qualquer musico que se pusesse a registar, no seu caderno pautado, o trecho, ou a nota
que acabara de pegar de ouvido a partir do teclado em que ele distribuia as vozes para
os naipes. Era, muitas vezes quando ainda ndo havia dado por pronto o trecho. Em
outras ocasides, era para que compreendessem € memorizassem a musica tocando,

antes de escrever. “ (MULLER, 2010, p. 116)

Diversos musicos com historico de aprendizagem oral em musica mesmo conhecendo
e dominando a grafia musical defendem a ideia de que a criacdo deve vir em primeiro lugar a
partir dos sons, depois o uso da grafia para o registro apenas e ndo como recurso composicional.
E possivel constatar isso com a seguinte fala de Itiberé um pouco incomodado com o “ar
técnico” e “racional” diante de alguns musicos: “/...] deixa o papel! [...] fica no som!
(MULLER, 2010, p. 118)

De acordo com Trajano (1984), ¢ senso comum entre musicos populares que a
aprendizagem informal tanto exposta em Hermeto, Itiberé e conforme apontou Green (2001),
ou seja, a musica apreendida na vida, na rua, tem mais legitimidade e credibilidade do que
propdem as escolas de musica. Nesse contexto o fato de ndo ler musica esta muito longe de ser

um impedimento para compartilhar experiéncias em um grupo musical, pois ali o conhecimento

¢ transmitido de maneira oral, no corpo presente.



3.2 Musica Universal: O Intuitivo

Hermeto Pascoal traz o lado intuitivo na concepgdo musical, comparando a musica a
um rio, onde ha que se jogar sem pensar. Dessa forma, ao invés de previamente racionalizar-se
sobre aquilo que se est4 tocando, ¢ de suma importancia ser guiado pela fluidez do som, pela
correnteza do rio. Talvez, essa seja uma das razdes por seu historico multi-instrumentista,
tocando instrumentos musicais das mais variadas familias como flautas, percussdo, viola,
escaleta, piano, e até mesmo transformando objetos e ruidos em parte integrante de seus arranjos
€ composicgoes.

Na “Escola Jabour” Hermeto sempre incentivou que os musicos se aventurassem em
diferentes instrumentos além daqueles que j& tinham mais familiaridade como, por exemplo,
Jovino Santos e André Marques que além de pianistas também expandiram para flautas, tanto
transversal como as de bambu. De acordo com Silva (2017), além de incentivo a praticas multi-
instrumentais entre os membros do grupo, Hermeto também os incentivava muito na atividade
de criagdo musical, desenvolvendo-se assim, ali naquela escola, compositores e arranjadores de
grande credibilidade tanto no Brasil quanto no exterior.

Conforme aponta Miiller (2010, p. 144) corroborando com as constatagdes de Green

(2001) podemos observar que

Chama a ateng@o o fato de que ambos, Itiberé e Hermeto, ao valorizar substancialmente
seus modos intuitivos de se relacionar com a musica, raramente mencionam o esfor¢o
na criagdo e no estudo dos instrumentos que tocam, assim como ndo se referem a
aquisicdo de saberes e contetidos da linguagem musical ou sobre como os utilizam.
Poder-se-ia afirmar, seguramente, que seus saberes e o material musical foram
adquiridos tocando, na pratica, na vida, - expressdo comum de Itiberé. O que confirma
a maneira como em geral os musicos adquirem conhecimentos musicais e
caracteristicas estilisticas no ambito da musica popular: de modo informal, através de
uma intensa socializagdo, guiada por empatias e “em funcéo de demandas praticas de

sua profissao”.

De acordo com Feichas (2007, p. 03), esses processos caracteristicos da aprendizagem
informal em musica sd3o bem diferentes dos musicos que sdo provenientes de conservatorios ou
ambientes formais de ensino no geral. Em sua grande maioria para eles, a pratica musical esta
principalmente relacionada a “estudar musica” de uma maneira sistematica e prioritariamente

teodrica. Por outro lado, os musicos que estdo acostumados com as praticas de aprendizagem
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informal em musica, os quais vem sendo foco principal desta pesquisa, mantém suas praticas
em atividades como “tirar de ouvido” e atitudes prioritariamente criativas no ato de compor,

improvisar e fazer arranjos.

3.3 Musica Universal: Dedicacdo e Negacio ao Mercado Cultural

Um dos principios da Musica Universal ocorre em valorizar-se a “musica pela musica”
e andar na contracorrente da cultura do consumismo massificado, ainda que, conforme aponta
Borém e Aratijo (2010, p. 09) “ndo faltaram produtores que quiseram manipular seu talento em
prol da industria fonografica”. E frequente encontrarmos episodios onde Hermeto decide abrir
mao de contratos com grandes gravadoras, como por exemplo a Continental, assumindo uma
postura avessa ao que o mercado fonografico ofertava.

Embora esse tipo de posicionamento pudesse gerar pontos negativos como falta de
visibilidade e dificuldade de conseguir patrocinios, essa foi também uma das razdes para a
criacdo da chamada “Musica Universal” que fugia de rétulos e estilos musicais fechados
acreditando-se, assim como afirma Itiberé, que “faz questdo de ndo “misturar” a musica
universal — uma coisa divina, tdo sagrada!!! — Com o mundo mercadoldide; isso a
mundanizaria” (MULLER, 2010). Pensamento que se transpassa com Adorno, quando este se
refere a arte como “criagdes espirituais para as quais toda a pratica da industria cultural
transfere, sem mais, a motivacao do lucro”. Assim como aponta Menezes Bastos (1990, p. 49)
que, para Adorno, “ a cultura de massa ndo ¢ uma cultura, mas uma industria”.

Esse posicionamento com relag@o a escolha de repertorio, partindo-se daquilo que gera
mais interesse pelo musico e guiando o aprendizado pela necessidade e nesse caso, o repertorio
a ser gravado, possui similaridades com o que ¢ apontado por Green (2001) anteriormente.
Geralmente a escolha do material para pratica musical do musico popular ¢ feita a partir de
musicas ouvidas com muita frequéncia e de forte identificacdo, dessa forma, a aproximacgao
com a musica escolhida e a familiaridade com a forma de organizagao dos sons inerentes a

musica, cria uma maior motivagdo ao desenvolvimento e engajamento musical.
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4. Consideracoes finais

Atualmente tem sido cada vez maior o nimero de pesquisas dentro da area da sociologia
e etnomusicologia buscando-se perceber a relacdo do desenvolvimento da musicalidade a partir
das praticas de aprendizagem informal, sobretudo quando observamos no Brasil um grande
nimero de musicos que aprendem musica fora da escola, através da tradi¢gdo oral como o
principal exemplo deste pesquisa Hermeto Pascoal.

Foi possivel constatar que na “Escola Jabour” através do conceito de Musica Universal
existem fortes imbricamentos entre oralidade, intuicdo e uma espécie de viés artistico-
pedagbgico com uma forte apologia ao senso do coletivo e da afetividade. Todos estes fatores
podem ser igualmente observados também no que foi apontado por Green como caracteristicas
marcantes do aprendizado informal em musica, ou seja, ainda que muitos possam vir a atribuir
o tdo famoso ‘talento’ para um desenvolvimento musical que ocorreu longe do ensino
tradicional de musica, nesse contexto, a escola surge a partir da vivéncia musical em ambientes
que parecem favorecer o surgimento de uma aprendizagem musical a partir de uma intensa
pratica, geralmente em grupos e que desponta no desenvolvimento do lado criativo, sensitivo e
perceptivo musical.

Talvez pudéssemos dizer que apesar do termo “Escola Jabour” soar equivocadamente
como uma institui¢do formal de ensino no sentido literal da palavra, existiu de fato um mestre
que ali compartilhou suas vivéncias e essa foi sua maior escola, a escola da aprendizagem

informal, da tradi¢do oral, do sentir antes do pensar.
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