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RESUMO

A presente pesquisa tem como objetivo compreender como acontece o
ensino do Choro dentro da Pratica de Choro do Conservatério de Musica Popular
Brasileira de Curitiba. Nos seus mais de 20 anos, a atividade se configura como uma
das mais antigas propostas voltadas ao aprendizado do Choro na cidade, formando
musicos atuantes no cenario musical. Buscando aporte tedrico em trabalhos de
pesquisadores da area de educagao musical, na epistemologia da pratica docente, e
também na sociologia através do conceito de habitus de Pierre Bourdieu, o trabalho
procura demonstrar de que modo o ensino da musica popular, em especial o do
Choro, vem ocorrendo dentro da instituicdo. Este estudo de caso, de abordagem
etnografica, utiliza tanto a observacgao participante quanto entrevistas com alguns
dos professores responsaveis pela atividade para identificar como ocorre o ensino
do Choro dentro desse contexto, revelando como o ensino da musica popular tem se
formatado nesse ambiente institucional.

Palavras-chave: Choro. Ensino do Choro. Ensino de musica popular.



ABSTRACT

This study aims to understand how the teaching of choro takes place in the
choro practices of the Curitiba Conservatory of Brazilian Popular Music. As this
activity has been ongoing for over 20 years, it is one of the oldest proposals for choro
teaching in this city and has produced active musicians in the music scene. This
study aims to investigate how the teaching of popular music, especially choro, occurs
in this institution. Our theoretical basis includes studies by music teaching
researchers, on the epistemology of teaching practice and in sociology, by means of
Pierre Bourdieu’s concept of habitus. This ethnographic case study employs
participant observation and interviews with some of the teachers responsible for the
activity in order to identify how the teaching of choro takes places in this context,
shedding light on how the teaching of popular music has been conducted in this
institutional environment.

Key-words: Choro. Teaching of Choro. Teaching of Popular Music.
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PREFACIO

Para introduzir o leitor, parece-me pertinente explicitar qual é o “lugar”
ocupado pelo autor desta pesquisa. Abordando fragmentos de um percurso de vida,
pretendo situar o leitor em relagédo a trés aspectos: 1) minhas experiéncias de
aprendizagem e formacdo musical; 2) minhas experiéncias na proposicao de
métodos para o ensino de instrumento musicais e 3) minha ligagdo com o campo de
estudo. Na presuncado de que minhas experiéncias tiveram relevancia, motivaram e
impulsionaram o desejo de realizagdo desta pesquisa, proponho ao leitor adentrar
neste relato como um predmbulo importante para o entendimento do contexto que
este pesquisador habita.

Lembro-me daquela tarde em que, ainda adolescente, peguei o 6nibus e fui
até ao centro da cidade conhecer o Conservatério de Musica Popular Brasileira de
Curitiba (CMPB) com o objetivo de ingressar na instituicdo como aluno. Embora
estivesse motivado com a ideia de estudar musica “seriamente”, pairava no ar uma
inquietacéo a respeito da visita: como um musico amador, que tocava em casa com
a familia e em uma pizzaria com os amigos, estaria apto a estudar musica em um
conservatério? Até entdo minha experiéncia e meu conhecimento musical tinham
sido construidos a partir de algumas poucas aulas particulares’, da observagdo de
videoaulas? e de vivéncias em praticas musicais junto a meu pai, Valdemar,® e com
meu irmao, Vadeco?, dentro de nossa casa. Somadas as festas da familia, estavam
minhas praticas com um grupo de amigos “da rua”, que se apresentavam em uma
pizzaria aos sabados a noite. Mesmo sabendo que vivia em um contexto de certo

modo privilegiado, com acesso a praticas musicais diversas, ndo me sentia

' Havia participado de algumas aulas de pandeiro com o musico Carlos Rocha, conhecido no meio
artistico como Coelho. Tive minha iniciagao a leitura musical com o percussionista Marcio Zulak da
Orquestra Sinfénica do Parana, que lecionava em uma escola especializada no ensino da bateria.

2 Um baterista da cidade tinha conseguido copiar uma videoaula para mim. Na fita VHS, estavam
parte de uma videoaula de Jodo Parayba e uma parte de uma videoaula de Alex Acufia. Outra VHS
de que dispunha na época, comprada no crediario em uma loja de musica, era a videoaula de Ritmos
Caribenhos, do professor Dinho Gongalves.

3 Apds a autorizagdo dos individuos citados na pesquisa, optamos por nao inserir nomes ficticios, no
desejo de que esta pesquisa possa contribuir também como uma espécie de memorial. Assim, a
pesquisa cita os nomes reais de artistas e professores que fizeram parte da formagdo musical do
autor e de atores que se relacionam ao objeto de estudo, sendo esses considerados personagens
relevantes na histérica da musica local.

4 Musico, produtor musical e engenheiro de som, atualmente Vadeco se dedica a produgao de trilha
sonora para cinema, teatro, publicidade e multimidia. Cria conteudos ligados a educacdo musical
infantil para empresas da Asia e Europa. Tem dois discos autorais lancados.



preparado para estudar em um conservatorio de musica, estava influenciado pela
ideia do senso comum de que s6 musicos bem preparados poderiam ingressar
nessas instituicbes. Meu conhecimento, composto pela pratica musical e pela
observagdo®, frente a uma instituicdo de ensino de referéncia, ndo parecia ser
suficiente para o ingresso no CMPB. Quando cheguei em frente ao CMPB, ele
estava fechado, respirei aliviado, tinha conseguido uma desculpa para nao colocar a
prova aqueles conhecimentos adquiridos de maneira informal, que me pareciam nao
ter valor frente aquela instituicao.

Dias depois, uma noticia chegou até mim, estavam abertas as inscri¢des para
musicos bolsistas ingressarem na Orquestra a Base de Sopro do CMPB (OABS). A
direcdo da OABS estava sob a responsabilidade do maestro Roberto Gnattali®,
idealizador do CMPB. A prova era pratica e aberta a toda comunidade de estudantes
de musica. Conversei com meu irmao, Vadeco, guitarrista de uma banda’ conhecida
da cidade, para que ele me acompanhasse no teste seletivo. O teste pedia ao
musico que tocasse alguns ritmos da musica popular brasileira e uma leitura a
primeira vista. Embora receoso, ensaiei com meu irmdo um samba de Chico
Buarque, e para a prova de leitura utilizaria os conhecimentos adquiridos em dois
meses de aula com o percussionista Marcio Zulak. Embora ndo soubesse quase
nada sobre teoria musical, era capaz de identificar notas e pausas, o que me fez
acreditar que teria alguma chance. Fiz o teste, respondi a algumas perguntas e fui
dispensado. Passados alguns dias, foi divulgado o resultado do teste seletivo. A

banca, composta pelo maestro Roberto Gnattali e pelo baterista Michael Tulkop® da

5 Trato da observagdo aqui como um tipo de experiéncia musical importante daquele periodo. Como
ndo existiam muitos musicos percussionistas na cidade, tampouco um cenario musical mais
democratico, que oportunizasse o acesso de adolescentes a concertos de musica popular, de modo
a observar musicos em suas performances, me concentrei em observar o material em video que
dispunha, numa sessao ininterrupta de apertar os botdes “parar” (stop), “voltar” (rew) e “assistir’ (play)
do videocassete. Lembro-me quando soube que o carro de minha familia tinha sido roubado com as
fitas VHS dentro do porta-luvas. Para mim, naquele momento, parecia que eu tinha perdido meus
professores, estava realmente engajado em observar e aprender com aquelas videoaulas.

6 Roberto Gnatalli é “[d]lescendente de uma familia de musicos, filho de Ernani Gnattali e sobrinho de
Radamés Gnattali e de Aida Gnattali. Iniciou seu aprendizado musical aos seis anos de idade com o
pai. Em 1958, comecgou a estudar piano com sua tia, a professora Aida Gnattali, continuando as aulas
com a professora Nise Olbino, em Brasilia, onde morou de 1965 a 1968. De volta ao Rio de Janeiro,
ingressou no curso de Licenciatura Plena em Musica na Fefierj, diplomando-se em 1975.
Paralelamente, estudou com Esther Scliar (Analise Musical e Didatica da Percep¢do Musical.”
(BIOGRAFIA, ROBERTO GNATTALLI, 2019).

7 Vadeco Schettini foi um dos integrantes da banca Skuba, grupo que atuou na cena local e nacional
entre 1997 e 2000.

8 Natural de Sao Paulo, o musico atuou na OABS no inicio dos anos 2000. Participou do cenario
musical como baterista e técnico de som. Atualmente se dedica a culinaria.



OABS, deu um parecer favoravel. Iniciava-se ali minha ligacdo de quase vinte anos
com a instituicao.

Embora tivesse vivéncias musicais fora do CMPB, foi na OABS que comecei
a experienciar uma pratica musical que me colocou em contato com fundamentos
musicais essenciais para a formagdao de um musico. Aprendi a ler musica e a
conhecer a diversidade de instrumentos e timbres presentes na orquestra,
compreendendo, na pratica, o que era arranjo, dindmica, andamento, enfim,
elementos presentes no universo musical que até entdo ndo me haviam sido
propostos. Foi através da pratica musical junto a OABS que comecei a construir as
primeiras relacbes entre teoria e pratica musical, incorporando um conhecimento
musical que até entdo ndo me era familiar. Na época, a OABS era um misto de
musicos amadores, estudantes e musicos profissionais que se encontravam duas
vezes por semana para uma pratica musical mediada por um agente, nesse caso um
maestro, com foco no estudo de um repertoério direcionado e selecionado. A OABS
nao tem mais esse caracter de formacao de alunos, tornou-se um grupo profissional,
com diversos CDs e DVDs langados e projetos ao lado de artistas de renome
nacional e internacional. Entretanto, os ideais de Gnattali reverberaram dentro da
instituicdo CMPB, que é estruturada até os dias atuais no campo do ensino de
musica popular, com cursos livres, oferecendo diferentes tipos de praticas musicais
e sediando grupos artisticos formados por profissionais da musica, tudo isso
dedicado a musica brasileira.

Minha intencdo com este relato ndo é apenas expor minha iniciagcdo como
musico, mas, também, demonstrar que foi a partir dessas experiéncias e praticas
musicais, vivenciadas nos cinco anos em que estive na OABS, que construi parte
importante do conhecimento necessario ao musico profissional. Olhando hoje de
maneira mais distanciada, consigo compreender que o modo pelo qual o maestro
Roberto Gnattali conduzia a orquestra dialogava de maneira direta com os modos
que grande parte dos musicos populares aprendem musica popular. Ele foi sem
duvida o professor de muitos musicos daquela geragcao, que aprenderam conforme
ele mesmo preconizava, que era “aprender fazendo”. Nesse sentido, a experiéncia é
tida como elemento indispensavel a construgao do conhecimento.

Anos mais tarde, quando buscava novas ‘“experiéncias” para meu

desenvolvimento musical, prestei vestibular para ingressar na Escola de Mdusica e
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Belas Artes do Parana (EMBAP)® no curso Superior de Instrumento - Percusséo.
Embora atuasse como musico profissional em casas noturnas da cidade e dentro da
OABS, meu conhecimento em relagdo a linguagem e a estruturagdo musical
tradicional era superficial. Nunca havia estudado musica de maneira formal.
Frequentei cursos e aulas particulares para me preparar e apreender os conteudos
que o teste de conhecimentos especifico da EMPAP pediam. Me engajei nos
estudos da estruturagdo musical e no campo da percussao sinfénica. De posse do
conhecimento que acreditava ser suficiente para o ingresso no curso superior,
prestei o vestibular e fui aprovado. Comecava ali a vivenciar um novo ambiente.

Na EMBAP, pude perceber as diferengas, do ponto de vista pedagdgico,
entre o0 ensino e aprendizagem da musica chamada “popular’, e o ensino e
aprendizagem da musica “erudita”. Foi dentro da EMBAP que fui exposto a um
modelo de ensino mais sistematico, heranca dos conservatérios de musica da
Europa. Dentro da especificidade de meu curso, além de ter um professor tutor que
semanalmente ministrava aulas individuais, tive o suporte de uma bibliografia com
diversos materiais didaticos de diferentes partes do mundo. Voltados ao ensino da
percussdo de orquestra, eles tinham o “formato caracteristico’ de algumas
publicacdes voltadas ao ensino de instrumento da “musica de concerto”. O contato
com essas publicagdes abriu outras portas sobre o ensino de musica. Lembro que a
organizagao escalar dos materiais e as abordagens por tdépicos me chamaram a
atencao. Até entdo eu havia aprendido musica tocando dentro de grupos musicais,
em praticas musicais variadas, longe de uma bibliografia especializada ou mesmo
de um tutor individual que exigia um desenvolvimento escalar e programatico
semanalmente. Surgiu ali meu interesse em materiais didaticos e, por conta disso,
fui pesquisar aqueles voltados ao ensino dos instrumentos da percussao popular
brasileira. Nos anos 2000, muito pouco material na area da percussdo popular
brasileira havia sido publicado. Pensei na possibilidade de desenvolver um material
inspirado nas publicagcbes a que tive acesso dentro do curso Superior de
Instrumento da EMBAP. Entretanto, uma coisa me “incomodava’: esses materiais

ndo disponibilizavam referéncias sonoras ao estudante. E claro que os materiais

9 Atualmente, a EMBAP foi incorporada a Universidade Estadual do Parana (UNESPAR), Campus
Curitiba I.

0 Considero como tendo o “formato caracteristico” os materiais didaticos organizados de modo a
trabalhar conceitos técnicos e o repertério relativo ao instrumento, regulados pela complexidade de
abordagem.
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apresentavam os estudos escritos, com todas as indicacbes necessarias a sua
interpretacdo, mas para um musico que durante toda sua vida desenvolveu sua
forma de tocar a partir da observacdo e da escuta atenta, praticando em grupo,
“imitando” musicos e seus modos de tocar, fazer musica apenas com as indicagcdes
de uma partitura era um trabalho dificil.

De todo modo, o que me parece importante dizer € que o contato com essa
forma de ensino musical fez nascer em mim o desejo de trazer, para dentro do
ensino da percussao popular, parte das abordagens didaticas que havia encontrado
nos materiais de estudo da percussao erudita. Esse desejo inspirou minha primeira
publicacdo no campo de materiais de ensino voltados a percussao popular. Intitulado
Pandeirada Brasileira, o material é focado no ensino e no aprendizado do pandeiro
brasileiro, e se apropria do género musical Choro como matriz necessaria a pratica
do instrumento. Entre a parte técnica, com exercicios e pequenas pecas, uma lista
com parte do repertério de ritmos brasileiros e os referencias de audio, gravamos
uma série de musicas, compostas por instrumentistas curitibanos, que deram um
panorama de como o pandeiro brasileiro € usado dentro do Choro. As musicas
funcionam como uma espécie de play along, que possibilita que o estudante toque o
instrumento junto a um grupo de instrumentistas. Parte de minha pratica musical na
adolescéncia era passar as tardes tocando junto aos audios das fitas cassetes que
meu pai tinha. Esse desejo de simular um pouco do aprendizado dos musicos
populares nos materiais didaticos que publiquei perduraram. Nas publicagbes’"
Pandeirada Brasileira Pocket Edition, Instrumentos e Ritmos Brasileiros Vol. |,
Instrumentos e Ritmos Brasileiros Vol. Il e Ritmos Brasileiros para Cajon, utilizei
como ferramenta didatica a producado audiovisual, inspirado na premissa de que
‘para se aprender & necessario observar’. Composto por uma série de videos
didaticos com partituras e a aplicacao do instrumento dentro do contexto musical, os
materiais oferecem um ponto de partida ao estudante, uma possibilidade de
compreensao do processo pela observacdo. Mesmo sabendo da real falibilidade de
minha proposta, tentei replicar e simular nos materiais que publiquei pontos de
grande influéncia em minha formagdo musical: a pratica musical em grupo e a

observacéo (imitagio).

" Para maiores informacgdes sobre o trabalho do autor, acesse <www.vinalacerda.com.br>.
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Trabalhando ha mais de vinte anos como musico e professor, me faltava a
experiéncia com a pesquisa. Entender, como pesquisador, como alguns processos
educacionais ocorrem, balizando meu olhar pela produgdo de pesquisadores da
area, poderia ser mais uma experiéncia importante para o meu desenvolvimento
pessoal. Na escolha de meu objeto de pesquisa néo consegui fugir do meu ambiente
de atuacdo. Olhando para a variedade de praticas musicais que o CMPB propde,
nao poderia deixar de me interessar por sua mais antiga e relevante pratica musical.
Responsavel pela formagdo de musicos da cidade, a Pratica de Choro do
Conservatorio de MPB de Curitiba (Pratica)'? acontece ha mais de vinte anos.
Voltamos nosso olhar para essa pratica no desejo de identificar como ocorre o
ensino da musica, em especial do Choro, na Pratica de Choro do CMPB de Curitiba.
Testemunhando a contribuicdo que essa atividade da a iniciagdo e a formacgao de
musicos da cidade, ela protagoniza um recorte de como o ensino do Choro acontece
dentro do contexto do CMPB, por meio da Pratica. Estendemos nosso olhar também
a Roda de Choro de CMPB de Curitiba (Roda)'3, atividade musical seguida da
Pratica que, conforme sera abordado nesta pesquisa, contribui para o ensino do
Choro no CMPB. Assim, procuro demonstrar e identificar com esta pesquisa o0 modo

pelo qual o ensino do Choro tem ocorrido dentro desse contexto.

2 Neste trabalho, sempre que nos referirmos a Pratica de Choro do Conservatério de MPB de
Curitiba, utilizaremos a palavra Pratica com a primeira letra (P) em caixa alta.

3 Neste trabalho, sempre que nos referirmos a Roda de Choro do Conservatério de MPB de Curitiba,
utilizaremos a palavra Roda com a letra (R) em caixa alta.
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INTRODUGAO

Esta pesquisa tem como principal objetivo compreender como acontece o
ensino do Choro dentro da Pratica de Choro do Conservatério de Musica Popular
Brasileira de Curitiba. Nesse sentido, buscamos, em trabalhos de pesquisadores da
area de educacao musical, da epistemologia da pratica docente e também da
sociologia, aporte tedrico que nos auxiliasse a compreender 0Ss processos
educativos existentes e as estratégias didaticas utilizadas pelos professores,
revelando acgdes que podem contribuir para o ensino da musica popular em
ambientes institucionais.

Nas ultimas décadas, tem-se expandido as discussdes e as pesquisas
acerca das formas de ensino da musica popular. Com pesquisas no campo da
educagao musical, autores tém se debrucado, dentro e fora do Brasil, sobre esse
tema. Alguns trabalhos referenciais nos ajudam a compreender como se da a
analise de aspectos referentes a educagao musical nos mais variados contextos.

O estudo etnografico de Arroyo (1999) aborda o ensino e aprendizagem
musical em dois contextos culturalmente distintos, em um ritual afro-catélico
(Congada) e em instituicdo de ensino musical (Conservatério de Musica),
desvelando as representacgdes sociais sobre o fazer musical nesses contextos. No
campo da educagao musical e da etnografia, o trabalho de Prass (2004) traz uma
descricao densa sobre os saberes musicais de uma escola de samba, apresentando
0 meio social como um importante veiculo da aquisicdo de habilidades musicais
pelos musicos populares, relatando como a oralidade desenvolve saberes distintos
daqueles postulados pela educagao musical formal ou conservatorial, em que
predominantemente a escrita musical tem papel de destaque.

Esses trabalhos identificam que o ensino da musica popular fora dos
contextos institucionais “renuncia” ou até “desconsidera” modos seculares que
sustentam parte das pedagogias dos contextos formais e institucionais em que o
ensino de musica ocorre. Essas pesquisas nos mostram uma diversidade complexa
de condutas que sédo constantemente reformuladas pelos agentes responsaveis pelo
“‘ensinar’ o “fazer musical’. Nesse sentido, tratando-se de uma pesquisa que visa
entender os modos de ensino da musica popular em um conservatério de musica,
nos € pertinente trazer como referencial trabalhos que dialoguem com essa

problematica.
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Couto (2008), em sua pesquisa com professores de piano sobre o
desenvolvimento do repertério popular dos alunos, aponta para a necessidade de se
“‘considerar o contexto social e cultural da musica que esta sendo trabalhada,
usando estratégias pedagogicas inerentes a aprendizagem deste tipo especifico de
musica” (COUTO, 2008, p. 88). O pesquisador brasileiro Sandroni (2000) aborda a
importancia da inclusdo de parte dos métodos de ensino populares tradicionais
classificados como “informais” ou “assistematicos” no ensino da musica em
conservatorios e universidades. Entretanto, o0 mesmo autor chama a atencao e
critica o uso de tais terminologias, pois seus significados também remetem a algo
“desorganizado”, “destituido de forma”, e completa afirmando que “0 emprego destas
expressdes denuncia antes de mais nada nosso desconhecimento dos modos pelos
quais funcionam os variados aprendizados extraescolares.” (SANDRONI, 2000, p.
02)

Alves (2009), em sua analise dos diversos significados inerentes a pratica de
Choro, dentro da Escola Portatil de Musica'* do Rio de Janeiro, desenvolveu um
trabalho de pesquisa que identifica regras e particularidades transmitidas pelos
professores e incorporadas pelos alunos quando imersos no processo de formagao
dos chordes. Acreditamos que uma abordagem de caracter etnopedagdgico pode
ajudar a “desvendar” as diferentes possibilidades dessa educagdao musical.
Consideramos a etnopedagogia como um ramo da educagédo que traz conceitos
como o de transmissao de saberes, de interagdes, de cooperacao, de sociedade e
de cultura como parte de uma cadeia epistemoldgica que estuda os processos de
geracdo e transmissdo de conhecimento. Tal transmissdo se da por meio de
vivéncias, de saberes pertinentes a determinada comunidade, que interage no
tempo e no espacgo visando utilizar esses conhecimentos para o beneficio do préprio
grupo, na manutencgao de seus valores, de suas praticas culturais, sociais, religiosas
e profissionais (DOVIGO, 2002).

Levando em consideracdo o caracter idiossincratico do ensino da musica

popular e a premissa de que a inclusao do ensino da musica popular em contextos

14 Criada em 2000, pelos musicos Mauricio Carrilho, Luciana Rabello, Alvaro Carrilho, Celso Silva e
Pedro Amorim, surgiu como um desdobramento de oficinas de Choro que aconteciam na FUNARTE-
RJ, sendo posteriormente vinculada como projeto de Extensdo Universitaria no Instituto Villa-Lobos
(IVL), da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro — UNIRIO.
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institucionais de educacdo musical deve considerar os processos in loco de
transmissao e recepgao do capital musical como parte relevante das estratégias
didaticas e pedagdgicas de ensino, procuramos com esta pesquisa contribuir para o
estado da arte no campo das formas de ensino da musica popular e em especial do
Choro. Em relagdo ao tema proposto, vale ressaltar também a monografia de
conclusao de curso de Moraes (2011) sobre o aprendizado do Choro dentro da roda
de Choro.

Sobre o ensino e aprendizagem do Choro em contextos institucionais, citamos
Gongalves (2013), que traz uma pesquisa sobre o aprendizado do Choro no
contexto da Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello, localizada em Brasilia.
Com um olhar sobre as concepgdes dos professores frente ao ensino do Choro, o
autor desenvolve seu trabalho identificando materiais, conteudos e estratégias de
ensino utilizadas pelos professores, além dos desafios e objetivos da instituicdo em
relagéo ao ensino do Choro. Lara Filho (2009), em sua pesquisa intitulada “O Choro
dos Chorbes de Brasilia”, busca descrever e analisar como os chorbes
compreendem a musica que fazem, tragando um olhar sobre a valorizagdo, a
producao, a interpretacéo e o aprendizado do género musical. Greif (2007), em sua
tese de doutoramento, pesquisa como funciona o aprendizado da musica dentro da
Escola Portatil de Musica, com foco no contexto da atividade chamada Bandao. A
autora traca paralelos entre o ensino e a aprendizagem musical em conservatorios e
na instituicdo estudada. Recova (2006) investiga o aprendizado de um grupo de
musicos populares dentro da cidade de Brasilia, descrevendo as experiéncias
iniciais do aprendizado desses musicos e a importancia de estarem motivados e
inseridos em redes sociais que permitem o contato e a vivéncia com a musica.

Green (2002), em seu livro intitulado How Popular Musicians Learn: A way
ahead for music education, traz informacgdes sobre a natureza do aprendizado de
musicos da chamada musica pop'. Considerando que a maioria dos musicos
populares aprendem musica de maneira informal, isto €, fora de instituicdes de
ensino, e muitas vezes sem a ajuda de um professor, a autora propde identificar

como esse processo acontece por meio de uma série de entrevistas com jovens e

5 A sigla pode ser utilizada para designar diferentes tipos de musica popular ou aquilo que néo é
musica classica. Entretanto, a autora faz um recorte sobre o aprendizado da musica produzida para
fins comerciais, que é produzida pelo mercado fonografico, essencialmente caracterizado por
cancgdes em lingua inglesa, em estilos como Rock, Jazz, Reggae, Blues, Folk, musica vernacular de
um determinado pais ou regiao.
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adultos ingleses. Outro trabalho de pesquisa realizado no Reino Unido foi feito pelo
musico e pesquisador Tim Robinson. Em sua tese de doutoramento, Robinson
(2010) inverte a pergunta titulo do livro de Green. Intitulado How popular musicians
teach?, o trabalho de Robinson questiona como musicos que aprenderam musica
fora da tradicdo classica do ensino da musica ensinam outras pessoas a tocar.
Através de entrevistas e da observacdo da atuagao dos professores, o autor
desenvolve uma pesquisa relevante para aqueles que se interessam por educacao
musical, em particular pelo ensino da musica popular e aprendizagem informal,
focalizando um recorte sobre o aprendizado do rock, do blues, do jazz e do folk.

Ressaltamos também a contribuicdo de autores como Cazes (2005),
Napolitano (2002), Peters (2005 e 2016), Bloes (2006), Batista (1969), Diniz (2003),
Aradjo (1963), Kiefer (1977), Lima (2001 e 2010), Tinhordo (1974 e 1998),
Vasconcelos (1984), Verzoni 2011), Aragado (2011) e Weffort (2012) para a
abordagem histérica do género musical. Na area de educagéo, destacamos autores
como Libaneo (2010), Pimenta (2012) e Trilla (2008). Estudos do Choro em
ambientes institucionais sao apresentados por Teixeira (2008), Barros (2002). Sobre
pratica informais e situagées de aprendizagem, ressaltamos Livingstone (1999) e
Mocker e Spear (1982), respectivamente. E em relagao a trabalhos sobre rodas de
Choro, citamos Bertho (2015), Egashira (2016) e Fiorussi (2012).

Ao apontar alguns dos trabalhos que compdem parte de nosso referencial
bibliografico, é possivel observar como as pesquisas tém versado sobre o ensino e
aprendizado da musica popular, nos mais variados contextos, de modo a convergir e
fomentar nossa pesquisa. Assim, constatamos que tais trabalhos confluem em
direcao ao reconhecimento da relevancia deste estudo, incitando este pesquisador a
investigacao de tal problematica.

Esta dissertacédo se divide em sete partes, organizadas da seguinte maneira:
o prefacio, que antecede esta introdugao, e cinco capitulos de desenvolvimento
que estruturam o trabalho. O prefacio constitui um predmbulo que narra parte de
minha vivéncia como musico e minhas motivagdes para a pesquisa. Nesta
introdugdo apresentamos algumas pesquisas acerca das formas de ensino da
musica popular e os autores que constituem referéncia para o corpo histérico deste
trabalho. No primeiro capitulo, € exposto o referencial tedrico que baliza o
direcionamento desta pesquisa, demonstrando como o conceito de habitus pode ser

usado como lente para a observagdo do fenbmeno estudado. Ja no segundo
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capitulo apresentamos os caminhos metodoldgicos tomados para a discussédo de
nossa problematica, delineando as ag¢des que estruturam este trabalho de pesquisa.
O terceiro capitulo é reservado a contextualizagao histérica, demonstrando como o
género musical se consolidou a partir de seus personagens, em diferentes meios em
que ele acontece. O quarto capitulo é destinado ao campo especifico de estudo,
esbogcando como o CMPB, a Pratica e a Roda se estruturaram dentro do campo da
educagdo musical e evidenciando tanto sua importancia quanto a trajetoria da

instituicdo. O quinto e ultimo capitulo é dedicado a analise de dados.



18

1 FUNDAMENTAGAO TEORICA

1.1 UM HABITUS NA PRATICA PEDAGOGICA.

Na tentativa de realizar uma aproximacéao entre teoria e pratica, e buscando a
“construcado de conhecimentos por parte dos professores a partir da analise critica
(tedrica) das praticas e da ressignificagao das teorias a partir dos conhecimentos da
pratica (praxis)” (PIMENTA, 2012, p. 51), nosso aporte tedrico se apropria de
trabalhos de pesquisadores da area de educagdo musical, da epistemologia da
pratica docente e também da sociologia. Utilizaremos o conceito de habitus, que é
uma “nocao filoséfica antiga, originada no pensamento de Aristoteles e na
escolastica’® medieval, que foi recuperada e retrabalhada a partir da década de
1960 pelo socidélogo Pierre Bourdieu" (WACQUANT, 2007, p. 64). Para Wacquant, o
habitus assume “capacidade social e fenomenoldgica”, que € “influenciada pelo
tempo”, pelo “lugar” e “pelas distribuicdes de poder”, sendo “transferivel a varios
dominios da pratica" (WACQUANT, 2007, p. 66-68). Utilizaremos esse conceito a
partir das contribuicbes de Bourdieu.

Habitus é um sistema de disposicbes duraveis e transponiveis que,
integrando todas as experiéncias passadas, funciona a cada momento
como uma matriz de percepgoes, de apreciagdes e de acdes — e torna

possivel a realizagcdo de tarefas infinitamente diferenciadas, gragas as
transferéncias analdgicas de esquemas (BOURDIEU, 1983, p. 65).

Embora Pierre Bourdieu ndo discorra especificamente em sua producio
bibliografica sobre o ensino da musica, pretendemos apontar, conforme Sacristan
(2012) afirma, que “a formacao do professor deve considerar o significado do que
Pierre Bourdieu discutiu hd muito tempo [...]. O habitus é cultura, é costume, é
conservadorismo, mas €, também, continuidade social e, como tal, pode produzir
outras praticas diferentes das existentes” (SACRISTAN, 2012, p. 102). Sendo a
musica um produto do meio social, por que ndao “um habitus dos professores de

performance musical durante suas praticas pedagoégicas” (SARTOR, 2016, p. 46)?

6 A Escolastica foi um pensamento cristdio que prevaleceu entre os séculos Xl e XIV nas
universidades medievais europeias. Ela propunha ligar a fé cristd ao pensamento racional.
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Outro educador que baliza parte da fundamentagcdo de nossa pesquisa é

Tardif 17 (2002), que ao relacionar a “educagao enquanto arte” define que:

Enquanto atividade especifica, a arte se baseia em disposi¢cdes e
habilidades naturais, em habitus especificos, ou seja, em disposi¢cdes
desenvolvidas e confirmadas pela pratica e pela experiéncia de uma arte
especifica” (TARDIF, 2002, p. 157).

Nesse sentido, quais seriam os habitus dos professores, desenvolvidos e
confirmados na Pratica de Choro do CMPB de Curitiba? Conforme Tardif (2002)
coloca, o habitus pode:

(...) transformar-se num estilo de ensino, em ‘macetes’ da profissao e até
mesmo em tragcos da “personalidade profissional”: eles se manifestam,
entao, através de um “saber-se” e um “saber-fazer’ pessoais e profissionais
validados pelo trabalho cotidiano (TARDIF, 2002, p. 49).

Nos apropriaremos do conceito de habitus professoral'® como referéncia
tedrico-conceitual para a analise e compreensao dos discursos provenientes das
entrevistas, identificando como o ensino do Choro ocorre dentro da Pratica, a partir
de concepcdes e disposicdes manifestadas nas agdes e no discurso dos
professores. O conceito de habitus professoral, entremeado e transpassado na
pratica pedagogica de professores, € conceituado como um conjunto de valores,
crencas e concepcdes que orientam a pratica docente, e é construido a partir da
realidade em que o professor foi socializado. Construido a partir de obras de Pierre
Bourdieu, o conceito de “ habitus professoral faz parte do conjunto de elementos que
estruturam a epistemologia da pratica” (SILVA, 2005, p. 161). O habitus professoral
seria a maneira como o professor estabelece sua praxis, resultado de sua vivéncia

no campo educativo.

7 Maurice Tardif, professor titular da Universidade de Montreal, € filésofo e socidlogo de formagdo e
uma referéncia mundial na area dos saberes e da formagao profissional do professor.

8 O conceito de habitus professoral foi utilizado em textos e artigos que analisam e refletem sobre os
saberes docentes e experiéncias. Para mais informacgdes, ler os seguintes trabalhos: 1) O habitus
professoral: o objeto dos estudos sobre o ato de ensinar na sala de aula, de Marilda da Silva -
Universidade do Estado de Sao Paulo, Faculdade de Ciéncias e Letras, Campus de Araraquara.
Artigo publicado na Revista Brasileira de Educagdo - Maio/Jun./Jul./Ago., 2005 N.° 29; 2) O habitus
professoral na constituicdo das praticas pedagdgicas, de José Maria Badino e Maria Conceicao
Barbosa Donencio. Polyphonia, v. 25/1, jan./jun. 2014; 3) Tecendo os fios do habitus professoral, de
Miriam Ferreira de Abreu da Silva e Jacira Helena do Valle Pereira Assis. Revista Aleph. Julho de
2014 — ANO X —n.° 21.
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O habitus, um conjunto estruturado de esquemas de percepgéo, avaliagao,
decisdo e acdo. O habitus, em grande parte inconsciente, € posto em agao
nos casos rotineiros e nas situagdes de urgéncia; intervém nas modalidades
de gestdo de um projeto racional e condiciona a maneira e o momento
oportuno nos quais os conhecimentos sdo mobilizados (PERRENOUD et al,
2001, p. 21).

Para Silva (2007)

[...] as experiéncias, os saberes, os conhecimentos que o professor
incorporou e construiu ao longo de sua trajetéria traduzidos em processos
formativos, constituem-se num  habitus, ou seja, em uma forma do
professor ser, pensar e agir no mundo e na sua pratica profissional. Nesta
perspectiva o conceito de formagéo identifica-se com a ideias de percurso,
processo, trajetéria de vida pessoal e profissional (SILVA, 2007, p. 2).

Nosso campo de estudo foi definido levando em consideragao a definicao de
Bourdieu: “[...] universo no qual estdo inseridos os agentes e as instituigbes que
produzem, reproduzem ou difundem a arte [...]"” (BOURDIEU, 2007, p. 20). Desse
modo, fomos a campo extrair a maior quantidade de informagdes que nos ajudasse
a refletir sobre nossa problematica, identificando os modos e estratégias que

compde o habitus dos professores da Pratica no CMPB.

1.2 CONTEXTOS DE ENSINO

Para a identificacdo das estratégias de ensino, do habitus dos professores
da Pratica, nos pareceu ser pertinente compreender os contextos em que os
processos de ensino transcorrem, expondo em nossa fundamentagdo como os
estudiosos vem discutindo e categorizando esses contextos. De maneira geral, séo
classificados em duas categorias, chamadas de “ensino formal” e “ensino informal”.
Ao nos debrucarmos sobre a tematica, nos deparamos com a dificuldade de
compartimentar em um termo todos os possiveis cenarios em que 0 ensino ocorre.
De modo geral, os autores tentam alcancar a maior parte de variaveis possiveis,
presentes nos diferentes modos em que os individuos interagem com 0s processos
de aquisicdo de conhecimento, compreensdes e habilidades. Identificar “onde” e
‘como” esses processos de interagdo acontecem nos ajuda a compreender o0s
diferentes contextos. Nessa abordagem, que integra parte das definicbes de alguns
autores da area da educacédo, pretendemos construir uma nocéo sintetizada das
conceituagdes teoricamente construidas sobre tais processos. Cabe salientar que

esses conceitos também balizam parte das abordagens que teorizam 0s processos
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de “aprendizagem” de individuos. Nesse sentido, embora ndo sejam objeto de nosso
estudo, eles contribuiram para o reconhecimento dos modos pelos quais a interacéo
entre professor e aluno acontece.

Segundo Libaneo (2010) podemos dividir as modalidades de educagédo em
‘nao-intencional’, também chamada de ‘“informal”, e “educacdo intencional’,
desdobrada em “educacido formal’ e “educacdo nao-formal”’. A partir de autores
como Libaneo (2010), Gadotti (2005), Arroyo (1999), Livingstone (1999), Trilla (2008)
e Schugurensky (2000) pudemos observar que o conceito de “ensino formal” esta
relacionado as acgdes institucionalizadas, presentes em espacos escolares,
académicos ou alternativos, que apresentam como caracteristica principal a
intencionalidade. Nesse contexto, a educacdo acontece como agao deliberada e
sistematica, num quadro composto pelo ensino regulado, em que o tempo rigido, a
estrutura normatizada, sequencial e hierarquica se fazem presentes no contexto
intencionalmente planejado, em que os papéis entre professor e aluno estdo bem
definidos. O “ensino formal” respeita os padrdes tradicionais de ensino presentes em
programas que credenciam e legitimam competéncias. A respeito da “aprendizagem
formal”, Mocker e Spear (1982) relatam que nela as decisdes sobre os objetivos
educacionais e os meios utilizados para atingi-los ndo sao definidos pelo estudante.
Ou seja, os alunos nao tém controle nem sobre os objetivos nem sobre meios, eles
sao direcionados pelo professor.

Ao tratar do “ensino nao-formal’, Libdneo (2010) coloca que, embora
intencional, a “educagédo nao-formal” se caracteriza pelo baixo grau de estruturagéo
e sistematizacido. As relagdes de instrucdo ocorrem de maneiras nao formalizadas.
Segundo Canario (2006), elas se configuram de maneira mais flexivel, muitas vezes
ocorrendo como atividade de curto espago de tempo. A COMISSAO EUROPEIA
(2000, 2001) aborda o ensino “n&o-formal” como uma atividade que n&o conduz a
certificacdo. Entretanto, ela é estruturada em relagdo aos seus objetivos, duragao e
apoio a aprendizagem, sendo intencional do ponto de vista do educando. Trilla
(2008) aponta que o ensino se desenvolve em funcao de objetivos especificos e néo
€ direcionado para outorgar o conjunto de “hierarquias” pertencentes ao sistema
educacional regulado, isto €, ndo se preocupa em seguir um “sistema escalar”, nem
uma progressao organizada por série, idades ou conteudos. Mocker e Spear (1982),

quando discorrem sobre a “aprendizagem nao-formal”, relatam que o aluno detém o
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controle sobre os objetivos, mas nao tem controle sobre os meios de aprendizagem,
isto €, sabem o que querem aprender, mas ndo sabem como.

Quanto ao ensino informal, Libaneo (2010), Gohn (2010) e Canario (2006)
relatam que a nao intencionalidade seria uma das caracteristicas do ensino informal.
Para Libaneo (2010), o termo “educacdo informal” se refere a um modo de
aprendizagem que ocorre em ambientes comuns de vivéncia do individuo. Esse
ambiente é caracterizado na vida presente do individuo e da comunidade que ele faz
parte. Para o autor, ela ndo seria estruturada nem sistematizada. A COMISSAO
EUROPEIA (2000, 2001) se refere a essa modalidade de ensino como sendo néo
estruturada em termos de seus objetivos de aprendizagem, de sua duragéo e no que
se refere ao apoio a aprendizagem. Para Mocker e Spear (1982) a “aprendizagem
informal” pode estar presente em ambientes escolares. Para os autores, ela tem
como caracteristica os alunos possuirem o “controle dos meios” de aprendizagem,
mas nao o controle sobre os objetivos. Esses autores relacionam uma quarta
categoria, a aprendizagem auténoma'®. Ela é caracterizada por uma situagéo onde o
aluno detém o controle dos objetivos e também dos meios, sendo este o ultimo
estagio de aprendizagem uma espécie de aprendizado autodirigido em que o
estudante é responsavel pelas metas e pelos meios de sua aprendizagem. Trilla
(2008) relata que o seio familiar € um dos marcos da “educac&o informal” e
questiona a nogdo da nao intencionalidade como parte de sua natureza. Para a
autora, o proposito de uma acgao educativa ndo pode ser considerado como
desprovido de estrutura e sistematizacdo, “em suma, ndo parece que o critério de
intencionalidade seja o que especificamente define a fronteira entre a educagao
informal e as outras duas” (TRILLA, 2008, p. 36).

Neste quadro representativo de parte do pensamento e formulagdes acerca
das modalidades de educacao existentes, percebemos a complexidade de uma
definicho homogénea, pois uma concepcao estatica nos ludibriaria frente a
inviabilidade de definir em um “termo” o complexo contexto multicultural em que os
processo de “ensino e aprendizagem” ocorrem. Desse modo, observamos que, no
campo da educacdo, as distingdes entre os “modos de ensinar’ apoiam-se nas

diferenciagdes relativas a varidveis como a intencionalidade, a organizagédo, a

9 Self-directed Learning
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sistematizacao e as relacdes que sao estabelecidas entre o processo educacional e

instituices de ensino.

1.3 CONTEXTOS DE ENSINO DE MUSICA

Autores vem se utilizando das contribuicbes dos estudos em educacao para
uma discussao em torno dos multiplos espagos e contextos em que o ensino e
aprendizagem musical ocorrem. Devemos considerar, conforme Arroyo (2000), que
a educacao musical é reconhecida como pratica social e cultural e esta presente nos
mais variados contextos. Quando investigamos a musica popular, encontramos
raizes incorporadas, saberes tacitos presentes nos processos de ensino e
aprendizagem do fazer musical de diversas culturas. Para a autora, considerar
esses contextos faz da educagao musical algo mais amplo do que a “escolarizacao”
(ARROYO 2000, p 78). Se considerarmos, conforme aborda Queiroz (2003), que o
ensino formal de musica é aquele que ocorre em ambientes formatados, que
respeitam determinado conjunto de regras e conteudos programados, em contextos
em que as instituicdes de ensino reproduzem padrdes tradicionais com vistas a
formacao do individuo, isso nos leva a crer que tudo aquilo que estiver fora desse
contexto possa vir a ser caracterizado como informal. Entretanto, conforme Sandroni
(2000) questiona, referir-se a modos extraescolares como “informais” pode tornar
flagrante o desconhecimento a respeito dos complexos ambientes fora da escola em
que o ensino de musica acontece. Para esse autor, “informal” seria algo “destituido
de forma” e “desorganizado”. Classifica-lo dessa maneira refletiria nossa “ignorancia
sobre as 'formas' e 'sistemas' destes aprendizados [...]. Que sua organizagéo seja
dificil de ver ndo nos autoriza a considera-la inexistente” (SANDRONI, 2000, p.02).
O autor coloca que o que ocorre fora da escola seria uma aprendizagem “invisivel”,
nao explicita.

Para Oliveira (2000) os termos formal e informal séo provenientes de paises
ricos e o entendimento desses conceitos no Brasil versa sobre a ideia de que o que
€ proveniente da tradi¢cao oral, o que vem do povo, seria classificado como informal,
enquanto o que vem da tradicdo escrita, da academia, seria classificado como

formal. O mesmo autor considera:

Qualquer processo educacional em musica tem estrutura e processos
especificos aos sujeitos e aos contextos, dai questiona-se os conceitos
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formal, ndo-formal, informal [...] principalmente quando aplicados a musica,
uma area de conhecimento que supde interatividade, afetividade,
psicomotricidade, além de varios elementos de justaposicao entre mente,
corpo e espirito, envolvendo principalmente as emogdes (OLIVEIRA, 2000,

p. 21).

Na visao de Folkestad (2006), a distingdo entre “ensino formal” e “informal”
em musica pode estar ligada ao fato de que no “ensino formal” as situagbes estao
mais votadas para o “aprender musica”’, enquanto no “ensino informal” elas estao
voltadas para o “fazer musica”.

Embora exista uma predominancia em tentar compartimentar e
homogeneizar, de modo a controlar as diferentes variaveis na intencao de estratificar
os diferentes contextos em que o ensino de musica ocorre, devemos considerar que,
conforme Green (2002) aponta, em alguns paises, e isso vale também para alguns
tipos de musica, a educacgéao formal e informal estdo lado a lado, isto €, elas fazem
parte da natureza dos processos de aprendizagem dos individuos?’. Ainda segundo
a autora, muitos musicos que tém como principal vertente a experiéncia ligada a
educacao formal, ocasionalmente se utilizam de ferramentas presentes no universo
da educacao musical informal. Um exemplo disso seria “tirar musica de ouvido”. Isso
também ocorre de maneira similar quando falamos de musicos que tiveram o ensino
informal como base e acabam vivenciando experiéncias que fazem parte do
contexto formal de ensino. McCarthy (1997) aborda em seu trabalho de pesquisa o
termo “bi musicais” para conceituar musicos que dentro de suas formacgdes tiveram a
presenca de ambos os contextos, se desenvolvendo através de experiéncias formais
e informais de ensino. Sem a intencdo de nos aprofundarmos nessa discusséo,
consideramos que o conjunto de fatores diversos que compdem os contextos de
ensino e aprendizagem de musica podem perpassar o que € definido como “ensino
formal” e “ensino informal”, transitando entre escolar e extraescolar, entre o
institucional e o cotidiano, assegurando que “ao lado ou em vez da educacgao
musical formal, sempre ha em todas as sociedades outras formas de transmitir e

adquirir habilidades e conhecimentos musicais” (GREEN, 2002, p 5).

20 Para mais informagdes, ver Berliner (1994), NKetia (1975) e Merriam (1964).
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1.4 O ENSINO DA MUSICA POPULAR EM INSTITUICOES

No campo especifico da educagao musical € pertinente dizer que a musica
popular ja era utilizada por parte dos educadores musicais da chamada primeira
geracao, como Zoltan Kodaly e outros, numa abordagem que advogava por inserir a
musica folclérica europeia, americana e a musica vernacula no curriculo da
educacgao basica, com a intengcado de desenvolver as potencialidades do ser humano
através da musicalizagdo, utilizando musicas tradicionais dos seus paises.
Entretanto, embora a musica popular fosse utilizada desde da primeira metade do
século XX dentro de contextos formais, o ensino técnico instrumental voltado ao
“aprender”, ao “produzir” e ao “fazer’” musica de carater popular, segundo Green
(2002), s6 veio a ser inserido a partir da década de 60. Segunda a autora, foi nesse
periodo que o jazz entrou dentro do sistema formal de ensino musical, sendo os
Estados Unidos pais precursor nessa tematica. Essa tendéncia de incluir o ensino
da musica popular dentro de instituicbes de ensino musical veio a ser ramificada, se
espalhando em diversos lugares, sendo possivel encontrarmos nos dias de hoje um
leque de conservatorios e universidades no Brasil e mundo que oferecem programas
especializados no ensino da musica popular.

No Brasil, a musica popular, considerada pelo socidlogo Edgar Morin (1973)
como “o mais cotidiano dos objetos de consumo” da sociedade moderna, ndo era
considerada muito relevante como proposta educacional dentro de universidades,
muito menos como objeto de pesquisa até meados da década de 80. A criagcédo da
International Association for the Study of Popular Music (IASPM) em 1981 ocasionou
um grande crescimento de cursos, modalidades e programas de pesquisa tratando
do tema musica popular, principalmente em paises anglo-saxdnicos. Percebendo
essa tendéncia internacional, um grupo de professores da Universidade Estadual de
Campinas (UNICAMP) trabalhou para que em 1989 aquela universidade se tornasse
a primeira universidade brasileira a oferecer um curso de graduag¢ao na modalidade
Musica Popular.?’ Uma das grandes preocupagbes do curso é oferecer ao aluno as
ferramentas necessarias para sua atuacao profissional, em todas as especialidades

possiveis da musica popular, seja como instrumentista, arranjador ou produtor

21 Disponivel em: <http://www.unicamp.br/unicamp/unicamp _hoje/ju/outubro2006/ju339pag23.html>
Acesso em 01/05/2018
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musical.?? Essa tendéncia também pode ser observada em relagdo ao género
Choro, objeto de nossa pesquisa.

Foi a partir da década de noventa que o ensino do Choro passou a ser
oferecido em instituigbes de ensino musical. “Parafraseando Noel Rosa, é possivel
aprender Choro no colégio” (ALVES, 2009, p.108). Nessa mesma década, em 1998,
surge em Brasilia a Escola de Choro Raphael Rabello (ALVES, 2009), considerada
por Teixeira (2008, p. 34) como a primeira escola de Choro do mundo. O
Conservatério Dramatico e Musical Dr. Carlos de Campos (CDMCC) de Tatui,
fundado em 1954, veio em 1999 a incluir o Choro como matéria pedagogica na
grade curricular dentro do entdo chamado Nucleo de Choro.??

No Rio de Janeiro, surge nos anos 2000 a Escola Portatil de Musica, que
conta com uma filial inaugurada em 2012 na cidade de Rotterdam, na Holanda.
Todos esses fatos nos fazem observar que o ensino da musica popular, em especial
o Choro, tem ocupado espagos e contextos mais institucionalizados, onde a
transmissao dos saberes e o aprendizado passam a ocorrer em ambientes de
caracter mais “formal”, num processo que pode ser entendido como uma espécie de

“escolarizagéo” do Choro. Embora consideremos que:

Desde seu surgimento, a transmissdo do Choro apoiou-se na tradi¢gdo oral,
embora nao exclusivamente, pois compositores do século XIX, como
Anacleto de Medeiros e Ernesto Nazareth, escreviam suas composi¢cdes em
partituras. Apesar disso, a tradicado oral € ainda o alicerce da transmisséao e
renovacao desse patrimdnio cultural [...] se o desenvolvimento dessa
musica se deu em grande parte a margem das instituicdes formais
brasileiras ligadas & musica (conservatérios, universidades e escolas de
musica), seu aprendizado néo foi diferente (LARA FILHO, 2009, p. 88).

Nossa realidade mostra que atualmente existe um outro contexto que atende
as novas demandas educacionais relativas a musica popular, influenciando os
modos pelos quais os musicos vém aprendendo. Sua insergéo dentro de instituicdes
de ensino estaria dialogando com a oposi¢ao “formal”’ e “informal”? Como o ensino e
o aprendizado do Choro vém ocorrendo no CMPB? Considerando que “as
estratégias de ensino, o conteudo curricular e os valores associados a educagao

musical formal do estilo ocidental decorrem das convengdes da pedagogia da

22 Disponivel em <http://www.iar.unicamp.br/graduacao-em-musica> Acesso em 29/05/2018.
23 Disponivel em <http://www.conservatoriodetatui.org.br/cursos/Choro/> Acesso em 20/02/2018
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musica classica ocidental” 24 (GREEN, 2002 p. 4), como o ensino da musica popular
se insere dentro do CMPB?

O ensino e o aprendizado do musico popular, e por consequéncia do musico
de Choro, sdo carregados de aspectos idiossincraticos que se contrapdem ao
formalismo herdado da tradicdo centro europeia, canone estruturante do ensino
musical dentro dos conservatoérios de musica no Brasil. A hegemonia dos “modelos”
de ensino musical instrumental herdados da Europa formou grande parte das
filosofias de ensino das escolas oficiais de musica no Brasil?5, numa realidade em
que “ha um predominio no ensino da cultura musical europeia, letrada [...]” (GREIF
2007, p. 60). Entretanto, conforme aponta Greif, “0 surgimento da cultura musical
brasileira ndo dependeu do conhecimento do registro escrito” (GREIF, 2007 p. 60).
Se a musica popular se “desenrolou” historicamente quase que de maneira estranha
aos modelos formais que direcionaram parte do pensamento da “educacédo musical’,
protagonizando uma ligagdo pouco préxima ao sistema de notacdo musical
tradicional, e nesse quadro “desenvolveu varias escolas de musica informais,
responsaveis pela formagao de grandes musicos no contexto musical do nosso pais
[...I"” (JARDIM, 2002, p. 106), como hoje ela se configura, no contexto da Pratica de
Choro do Conservatério de Musica Popular Brasileira de Curitiba?

Conforme aborda COUTO (2008), em sua pesquisa ligada ao
desenvolvimento do repertério de musica popular nos alunos de piano, embora os
professores demonstrem ter conhecimento sobre a importancia das praticas de
aprendizagem informal para o desenvolvimento do trabalho com repertério popular,
nem todas sao utilizadas em suas aulas. Estaria o CMPB incorporando ao ensino do
Choro praticas informais de aprendizagem pelas quais os musicos populares
constroem em grande parte seu conhecimento? Identificar essas questdes dentro de
nosso campo de pesquisa podera contribuir para um ampliacdo e revisdo das
concepcdes e modos contidos nas praticas educativas musicais, dentro e fora de
instituicdes de ensino, na intengao de traduzir parte da pluralidade de contextos em

que a aprendizagem da musica popular ocorre.

24 Tradugao nossa.
25 Para trabalhos de pesquisa voltados ao tema, ver Jardim (2002), Penna (1995) e Sandroni (2000).
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2 METODOLOGIA

A partir da conclusao sobre o seu trabalho como professor do CMPB, Lucas

Melo?® relata que:

Um modelo de estudo e formagao foi desenvolvido dentro do Conservatério
de MPB de Curitiba e provou-se bastante eficaz na formagdo musical dos
alunos, tornando-se a principal referéncia no ensino do Choro em Curitiba.
Nesse sistema, funcionam integrados o curso de "Pratica de Conjunto de
Choro" e a "Roda de Choro do CMPB.#"

Assim, nos interessa entender como se da o ensino da musica popular, em
especial o Choro, na disciplina de Pratica do Choro no CMPB, aliada a outra
proposta do Conservatério, a Roda de Choro. Tendo em vista que “musicos
populares adquirem algumas ou todas as suas habilidades e conhecimentos
informalmente, fora da escola ou da universidade, e com pouca ajuda de
professores instrumentais treinados™® (GREEN, 2002, p.21), adotamos uma
metodologia que pudesse auxiliar no entendimento das caracteristicas deste modelo
de ensino e formacdo musical, transcorrido em ambiente institucional. Como o
ensino na Pratica de Choro do CMPB acontece? Tendo esse como o objetivo geral
da pesquisa, nossos objetivos especificos caminham em dire¢do a reconhecer 1)
quais sao as estratégias didaticas utilizadas pelos professores; 2) como esses
intermedeiam os processos educativos e 3) como o modelo utilizado na Pratica pode
contribuir para o ensino da musica popular em ambientes institucionais.

A presente investigacdo tem natureza qualitativa e se estrutura, segundo
Freire (2010), de modo mais subjetivista e holistico, buscando um entendimento
mais global do que esta sendo investigado. Cabe salientar que essa metodologia foi
sendo delineada durante o processo de pesquisa, sendo realizada de modo
orbicular. Quando abordam o planejamento das pesquisas qualitativas, Silva e

Cunha (2011) apontam que:

26 Lucas Melo é violonista e atualmente professor responsavel pela Pratica e pela Roda de Choro do
CMPB, juntamente com o cavaquinista e professor Julido Boémio.

2T MELO, Lucas. Documento [Mensagem pessoal]. Mensagem recebida por: <vinapandeiro@gmail.com>.
24 de maio de 2017.

28 Tradugdo nossa. No original: “Popular musicians acquire some or all of their skills and knowledge
informally, outside school or university, and with little help from trained instrumental teachers.”
(GREEN, 2002, p. 21)




29

O delineamento de pesquisa ocorre de forma circular e nao linear e, assim,
a construgdo do objeto, a definicdo das questdes, a revisao bibliografica, o
trabalho de campo e sua analise podem ser realizados em concomitancia,
seguindo os principios de complexidade da prépria realidade (SILVA e
CUNHA, 2011, p.72).

Adotamos o modelo de estudo de caso por entender que, conforme afirma Gil
(2010):

0s propositos do estudo de caso ndao sdo os de proporcionar o conheci-

mento preciso das caracteristicas de uma populagdo, mas sim o de

proporcionar uma visao global do problema ou de identificar possiveis
fatores que o influenciam ou séo por ele influenciado (GIL, 2010, p. 55).

e que:

[...] em termos de coleta de dados, o estudo de caso € o mais completo de
todos os delineamentos, pois vale-se tanto de dados de gente quanto de
dados de papel. Com efeito, nos estudos de caso os dados podem ser
obtidos mediante analise de documentos, entrevistas, depoimentos
pessoais, observagao espontanea, observagao participante e analise de
artefatos fisicos (GIL, 2010, p.141).

Stenhouse (1988) divide os estudos de caso em quatros grande grupos:
etnografico, avaliativo, educacional e agéo. Nesse sentido, a presente pesquisa
propde um estudo de caso do tipo etnografico, ou seja, “um estudo em profundidade
de um fenbmeno educacional, com énfase na sua singularidade e levando em conta
os principios e métodos da etnografia” (ANDRE, 2005, p. 19). Conforme André
(2011), o estudo de caso etnografico “surge na literatura educacional numa acepgao
bem clara: a aplicagado da abordagem etnografica ao estudo de caso” (p. 30)

Sobre o estudo de caso etnografico Stenhouse (1988) relata que a
observacao participante apoiada pela entrevista possibilita a compreensdo dos
atores, oferecendo explicagdes causais e estruturais sobre o tema estudado.
Lapassade (2001) considera a existéncia de trés tipos de relagdes do pesquisador
com o objeto pesquisado, elencando a observagao participante periférica, a ativa e a
completa como situagdes possiveis de envolvimento com o objeto de estudo. Assim,
para o desenvolvimento desta pesquisa, procurou-se utilizar alguns dos métodos e
técnicas como “a observacdo (sobretudo a participante), a entrevista, os
questionarios, a analise qualitativa e a descricdo etnografica” (FREIRE 2010, p. 27),

como principios metodoldgicos do método etnografico.
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Segundo Genzuk (1993) existem trés principios sobre os quais € baseado o
método etnografico: 1) Naturalismo - A compreensdo do fendmeno se da pela
objetivagcdo do comportamento humano em contato direto com o meio. Os
acontecimentos e 0s processos sociais sao explicados em funcdo de sua relacéo
com o contexto em que decorrem; 2) Compreensao - A analise parte do pressuposto
de que para se explicar determinada acao humana, o pesquisador deve ser capaz
de compreender as perspectivas culturais em que a agéo ocorre. Do ponto de vista
etnografico, é necessario compreender a cultura do grupo em estudo antes de se
poderem avancar explicacbes validas para o comportamento dos seus membros.
Daf a razdo para a centralidade da observacdo participante e das entrevistas néo
estruturadas no método etnografico; 3) Descoberta - a concepgéo da investigagao
como um processo indutivo ou baseado na descoberta, em vez de ser limitado pela
testagem de hipoteses explicitas.

Segundo Hammersley (1990), o termo “etnografia” se refere, em termos
metodologicos, a investigacdo social que comporte a generalidade das seguintes
funcdes: a) o comportamento das pessoas € estudado no seu contexto habitual e
nao em condi¢des artificiais criadas pelo investigador; b) os dados s&o recolhidos
através de fontes diversas, sendo a observacao e a conversacio informal as mais
importantes; c) a recolha de dados nao é estruturada, no sentido em que nao
decorre da execucédo de um plano detalhado e anterior ao seu inicio, nem sao pre-
estabelecidas as categorias que serdo posteriormente usadas para interpretar o
objeto de estudo. d) o foco do estudo € um grupo ndo muito grande de pessoas,
embora, na investigagado de uma historia de vida, o foco pode ser uma unica pessoa,;
e) a analise dos dados envolve interpretacao de significado e de fungao de agbes
humanas e assume uma forma descritiva e interpretativa, tendo pouca quantificagao
e analise estatistica incluida.

Considerando a ligagao do pesquisador com a instituicdo de ensino CMPB ha
mais de vinte anos, como um agente presente, em diversas situagdes, relacionando-
se com individuos pertencentes ao grupo estudado, nos parece pertinente que
inspirado pelos procedimentos metodoldgicos da investigagédo etnografica, utilize na
pesquisa a contribuicdo e o aporte tedrico desse método de pesquisa. Nesse
sentido, através de uma abordagem etnografica buscou-se identificar as situacbes
de aprendizado que nao estdo previstas ou mesmo formalizadas em documentos

oficiais da instituicao.
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A partir do que foi exposto, esta investigacdo empirica pesquisa um fenébmeno
contemporaneo em seu contexto real utilizando a etnografia da educacao,
recusando as possibilidades de natureza experimental e quantitativa, na intengao de
compreender os dialogos intersubjetivos pertencentes as praticas pedagogicas.
Assim, este estudo de caso do tipo etnografico se utiliza da etnografia na educagao
musical por acreditar que ela esteja “centrada em torno de questbes educacionais,
questbes diretamente relacionadas com o ensino e a aprendizagem da musica”.?
(BRESLER, 2006, p. 5)

Segundo Merriam (1988) “os estudos de caso buscam o conhecimento do
particular, sdo descritivos, indutivos e buscam a totalidade. Além disso estdo mais
preocupados com a compreensdao e descrigdo do processo do que com O0s
resultados comportamentais” (MERRIAM, 1988, p. 31). André (2011) em uma

sintese de varios autores, sugere que o estudo de caso etnografico deve ser usado

(1) quando se esta interessado numa instancia em particular, isto €, numa
determinada instituicdo, numa pessoa ou num especifico programa ou
curriculo; (2) quando se deseja conhecer profundamente essa instancia
particular em sua complexidade e em sua totalidade; (3) quando se estiver
mais interessado naquilo que esta ocorrendo do que nos seus resultados; 4)
quando se busca descobrir novas hipéteses tedricas, novas relagdes, novos
conceitos sobre um determinado fenémeno; e (5) quando se quer retratar o
dinamismo de uma situagdo numa forma muito préxima do seu acontecer
natural (ANDRE, 2011. p. 44).

Em tempo, este estudo de caso usa instrumentos multiplos de pesquisa para
coletar uma variedade de fontes de informacgao. Nosso intuito com isso € promover a
possibilidade estratégica da triangulagdo, ou seja, através de diferentes dados,
coletados em momentos diversos e situagdes variadas, com informantes diversos,
responder as questdes desta investigacdo. De acordo com Gomez (1998), a
triangulacdo de dados tem como objetivo “provocar a troca de pareceres ou
comparagao de registros ou informagdes” para que possamos “comparar as

diferentes perspectivas dos diversos agentes” (GOMEZ, 1998, p.109).

2% Tradugao nossa. No original: “The key difference is that ethnographies in music education center
around educational issues-those issues directly related to the teaching and learning of music.”
(BRESLER, 2006, p. 5)
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2.1 COLETA DE DADOS

2.1.1 Pesquisa documental

Primeiramente nos foi necessario fazer uma revisdo bibliografica para um
levantamento dos trabalhos de pesquisa e publicagdes a respeito do ensino da
musica popular e do Choro, cuja contribuicdo foi descrita na introducdo deste
trabalho. Concomitantemente, buscamos junto aos arquivos da biblioteca do CMPB
documentos que pudessem nos situar a respeito do desenvolvimento da Pratica e da
Roda de Choro do CMPB. Embora ndo se tenha encontrado fontes que nos
pudessem dar mais informacdes sobre como a Pratica e a Roda de Choro se
desenvolveu nos anos 2000, em virtude da nao publicagdo dos relatérios anuais da
intuicdo, feitos até o ano de 2002, o relatério sobre os 10 anos do CMPB foi de
grande validade para o entendimento dos primeiros anos de funcionamento da
Pratica e da Roda de Choro do CMPM. Também foram utilizados depoimentos®® que

fazem parte de uma pesquisa anterior do autor.

2.1.2 Observacgao Participante

A observagao participante possibilita, segundo Bogdan e Taylor (1975), um
periodo de interagbes sociais intensas entre o investigador e os sujeitos, no
ambiente destes, onde os dados sao sistematicamente recolhidos no periodo das
observacdes. Durante o segundo semestre de 2017, foram realizadas sete
observacdes da Pratica e da Roda de Choro do CMPB, in loco. As observacoes
aconteceram as quintas-feiras no endereco da instituicdo, localizada na Rua Mateus
Leme, n. 63, no centro historico de Curitiba. A Pratica € anterior a Roda, comeca
sempre as 15hs e a Roda tem inicio as 17hs. Nossa coleta de dados intentou reunir
a maior quantidade de informacgdes que auxiliassem o “conhecimento da vida de um

grupo a partir do interior dele mesmo” (GIL, 2010, p. 103). Para a anotagéo de todas

30 Esses depoimentos fazem parte dos material documental que compde parte da pesquisa do autor
intitulada “O Ensino Coletivo no Curso de Percussdao do CMPB: um abordagem sobre a iniciagao
musical de instrumentos”. A partir de um questionario estruturado, coletamos alguns depoimentos
com os coordenadores pedagdgicos que passaram pelo CMPB. Esses questionarios nos auxiliaram a
entender como o ensino de musica no CMPB vem sendo direcionado ao longo dos anos. Essa
pesquisa foi desenvolvida como pré-requisito para obtegdo de grau de Especialista em Docéncia
pela Escola de Musica e Belas Artes do Parana.
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as informacbes pertinentes, utilizou-se o caderno de campo como um dos
instrumentos de pesquisa, registrando as particularidades do contexto e permitindo
captar informagdes que documentos, entrevistas, transcricbes e registros digitais

nao transmitem.

2.1.3 Entrevistas

Utilizando-se da etnografia na educagao musical, entrevistamos professores
que estiveram ou estdo a frente da Pratica e, através de seus relatos verbais,
considerados por Tunes e Siméao (1998) como a superestrutura da coleta de dados,
extraidos e orientados através de perguntas planejadas (entrevista semiestruturada),
buscamos identificar e analisar como suas convicgdes, percepcdes e agdes,
reconhecidos aqui como elementos estruturadores da Pratica, influenciaram e/ou
influenciam o ensino do Choro nesse contexto. Cada uma das entrevistas
semiestruturada foi aplicada individualmente, com perguntas relacionadas a trés
temas principais: aprendizagem dos professores, os processos de ensino do Choro
dentro da Pratica e o modo como ela se interliga com a Roda. O roteiro da entrevista
encontra-se no ANEXO |[. Utilizamos o modelo de entrevista semiestruturada por ser
mais adequado ao entendimento dos modos pelo quais os entrevistados pensam e

conceituam sua atividade docente.

2.1.3.1 Selegao dos entrevistados

Na intenc&o de investigar como o ensino do Choro ocorre dentro da Pratica e
da Roda de Choro do CMPB, selecionamos cinco professores que fizeram parte do
corpo docente responsavel pela Pratica e pela Roda. A selegcdo dos envolvidos
seguiu os seguintes critérios estabelecidos pelo pesquisador: (1) entrevistar os
professores fundadores da Pratica e da Roda e (2) entrevistar os professores que no
periodo da pesquisa eram responsaveis pelas atividades. Com a autorizacdo dos
entrevistados e acreditando na importancia de relatar quem s&o os personagens

dessa historia, optamos por apresentar todos os professores pelos nomes reais.
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SERGIO ALBACH

Figura 1 — Foto de Sérgio Albach

Fonte: Arquivo do ator.

Instrumentista, arranjador, compositor e diretor musical é graduado em
Licenciatura em Musica pela Escola de Musica e Belas Artes (EMBAP). Em 1993
comecou a atuar como clarinetista e regente auxiliar da Orquestra do Conservatorio
de MPB?' até seu desmembramento. Foi organizador dos projetos "Choro no sebo” e
“‘No TUC tem Choro”. Também esteve a frente da producao do langamento do CD
"Chorinhos didaticos" do flautista Altamiro Carrilho, espetaculo "Uma rosa para
Elizeth™? e da "Homenagem a Arlindo dos Santos". E um dos fundadores da “Roda
de Choro do Conservatério de MPB”. Recebeu o V Prémio Saul Trompete na
categoria Melhor Instrumentista em 1999. E diretor artistico da Orquestra & Base de
Sopro de Curitiba desde 2002 gravando com este grupo o CD “Mestre Waltel”, o
DVD ao vivo com o compositor Arrigo Barnabé, um CD e um DVD intitulado “Nossos
Compositores”, um CD pelo selo italiano “EGEA” ao lado do clarinetista Gabriele
Mirabassi intitulado A Testa in Giu, um CD ao lado da flautista e compositora Léa
Freire e um CD com cangdes de Guinga interpretada pela cantora Izabel Padovani
intitulado Passarinhadeira, e em 2018 lancou ao lado do guitarrista Mario Conde o
CD “Orquestrando seu Universo”. A OABS também realizou espetaculos com a

presenga de convidados como Nelson Ayres, André Mehmari, Proveta, Laércio de

31 A Orquestra do Conservatério de MPB era formada por instrumentos de metais, de cordas
(dedilhadas e friccao) bateria e percussédo. Anos depois de sua concepgao, foi desmembrada em
Orquestra a Base de Sopro do CMPB e Orquestra a Base de Cordas do CMPB.

32 Encenado no Guairinha pelo grupo de Choro Retratos e pela cantora Aderly Santi.
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Freitas, Toninho Ferragutti, Vittor Santos, Itiberé Zwarg, Joyce Moreno, Emilio
Santiago, Alexandre Nero, Egberto Gismonti, Letieres Leite, Maria Rita entre outros.
Como clarinetista, langou seu primeiro CD solo em 2010 intitulado “Clarineteando” e
em 2018 o CD Clarone no Choro. Participou da gravagéo de mais de 50 CDs. E
integrante do grupo “Mano a Mano Trio” com o qual excursionou por paises na
América Latina e Europa. Tem trabalhos na area de editoragdao e revisao de
partituras como a compilacdo de um repertério base para o ensino do Choro dentro
da Pratica de Choro do CMPB, a organizagdo do Livrdo do CMPB33, revisdo e
editoragcdo das composi¢cdes de Claudio Menandro além das revisdes e 0s arranjos
do livro de partituras de Fabiano Silveira “o Tiziu”. Albach atuou por 14 anos como

curador da Oficina de Musica Popular Brasileira de Curitiba.

JOAO EGASHIRA

Figura 2 — Foto de Jodo Egashira

Fonte: Arquivo de Jodo Egashira. Foto de Alessandra Haro.

Jodo Egashira é natural de Santo André, onde deu seus primeiros passos na
musica. Ainda na infancia mudou-se para Curitiba, onde continuou desenvolvendo
seus estudos musicais. Violonista, arranjador, compositor, produtor musical e
pesquisador, tem se dedicado principalmente a pesquisa e performance em Musica
Brasileira, tendo realizado diversos projetos, muitos deles em colaboragdo com
artistas como Roberto Corréa, Paula Santoro, André Abujamra, Consuelo de Paula,

Nicolas Krassik, entre outros. Dirige a Orquestra A Base de Corda de Curitiba desde

33 O Livrao do Conservatorio de MPB foi uma iniciativa de catalogagcdo de um repertério de musicas
utilizadas em sala de aula pelos professores da instituicdo e executadas nos concertos de alunos. A
ideia do material foi disponibilizar aos interessados um material revisado e confiavel para ser usado
em shows, rodas de Choro, rodas de samba, encontro entre amigos e bares. A sugestdo desse
repertério ajuda professores de diversos cursos na proposicao de atividades interdisciplinares,
fomentando a fusdo entre alunos de diferentes cursos a partir da pratica de um repertério reconhecido
do cancioneiro popular brasileiro.
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2001, grupo com o qual ja se apresentou ao lado de nomes como Paulinho da Viola,
Dominguinhos, Zeca Baleiro, Lenine, Paulinho Moska, Jane Duboc, Elza Soares e
Renato Borghetti. Dirigiu e produziu diversos CDs com destaque para os trabalhos
“Clube do Choro de Curitiba”, “Orquestra A Base de Corda convida Roberto Corréa”,
“Casa — Consuelo de Paula” e “Orquestra A Base de Corda — Nosso Som” e
“‘Regional Curitibano”. Em 2010 foi um dos artistas convidados para o “Budapest
Summer Festival” na Hungria. E mestre em musica pela UFPR, tendo apresentado
trabalhos académicos no Brasil e no exterior. Atuou como professor em instituicées
como a PUC-PR e Conservatério de MPB de Curitiba. Ministrou aulas também nos
festivais de Antonina, Londrina e na Oficina de Mdusica de Curitiba. E um dos

diretores artisticos da Oficina de Musica Popular Brasileira de Curitiba desde 2016.

LUCIANO LIMA
Figura 3 — Foto de Luciano Lima

- =

L i
Fonte: Arquivo de Luciano Lima enviado ao autor.

O violonista Luciano Lima tem atuado tanto solo como em formacgdes
cameristicas, com apresentacdes em festivais e outros eventos musicais no Canada,
Estados Unidos e Brasil. Luciano € Doutor (D. Mus.) pela Université de Montréal
(Canada), Mestre pela McGill University (Canada) e Bacharel em violao pela Escola
de Musica e Belas Artes do Parana. Desenvolve também atividades como arranjador
e compositor, dedicando-se principalmente a produgcdo para violdo. Como
pesquisador, defendeu sua tese de doutorado sobre os quatro concertos para violdo

solo de Radamés Gnattali, publicando artigos e proferindo palestras em eventos
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académicos sobre a obra deste compositor. Dando continuidade a mesma linha de
pesquisa, lancou em 2017 o livro Radamés Gnattali e o Violao de Concerto - uma
revisdo da obra para violdo solo com base nos manuscritos (Ed. UNESPAR).
Luciano publicou também o Guia Pratico para Violao Solo com transcricbes para
violdo do Guia Pratico de Villa-Lobos (Academia Brasileira de Musica) e transcrigdes
de 15 pecgas de Claudio Santoro para violdo (Ed. Savart). Atuou como professor na
Universidade Federal de Pelotas, no Conservatorio de MPB de Curitiba e também
em festivais como a Oficina de Musica de Curitiba, o Festival de Musica de Londrina
e o Simposio Académico de Violdao da EMBAP. Atualmente é professor no curso de
musica da UNESPAR Campus Curitiba Il — FAP.

JULIAO BOEMIO

Figura 4 — Foto de Julido Boémio

Fonte: Internet3

Iniciou seus estudos de musica no Conservatério de MPB de Curitiba com
aulas de Conjunto de Choro, atual Pratica de Choro do CMPB. Na mesma instituigao
estudou harmonia, solfejo, leitura e escrita musical. Julido Boémio tornou-se
professor de cavaquinho do Conservatorio de Musica Popular Brasileira de Curitiba,
professor responsavel pela Pratica e Roda de Choro do CMPB além de musico da
Orquestra a Base de Cordas. Em 2003 ganhou o prémio de melhor composi¢cao
(Ebubu Fuld) no Festival de Novos Talentos do Circuito Cultural Banco do Brasil.

Nesse mesmo ano ganhou o prémio de melhor instrumentista no Prémio Saul

34 Disponivel em:
<https://web.facebook.com/photo.php?fbid=10206799158095826&set=a.1269473995252&type=3&the
ater>
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Trompete, Participou do IV Prémio “Nabor Pires Camargo Instrumentista” em 2005
classificando-se em quinto lugar pela interpretacédo de composi¢cdes de Nabor Pires
e Waldir Azevedo. Foi aluno da Pratica de Choro / do CMPB de 1997 até 2001.
Como aluno da Oficina de Musica Popular Brasileira de Curitiba teve aulas com Joel
Nascimento, Luis Otavio Braga, Mauricio Carrilho, Oscar Boléo, Isaias de Almeida e
Israel de Almeida. Se apresentou ao lado de importantes musicos brasileiros como
Nilze Carvalho, Noite llustrada, Ronaldo do Bandolim, Jorginho do Pandeiro,
Luizinho 7 cordas, Guilherme de Brito, Cidinho 7 cordas, Nelson Humberto Arauijo,
Silvério Pontes, Vinicius Dorin, Caito Marcondes, Altamiro Carrilho, Paulo Belinate,
Nailor Proveta, Frangois de Lima, Andréa Ernest Dias, Lea Freire, Paulo Braga,
Quinteto em Preto e Branco, Mdnica Salmaso, Ceumar, Zé Renato, Roberto Correa,
Yamandu Costa, Pedro Amorim, Dominguinhos, Isaias Bueno e Israel Bueno. Em
2010 Langou seu primeiro disco solo. O CD "Feijao no Dente" é integralmente
autoral e conta com a participacédo de importantes musicos da era de ouro do Choro,
como Ronaldo do Bandolim e Jorginho do Pandeiro. Para compor, 0 musico se
inspira na vida e no cotidiano, sempre com muito bom humor. Cada composi¢des do
CD é inspirada em um fato ocorrido com o artista. Em 2011 atuou como produtor
musical no CD “Samba do Compositor Paranaense”. Também produziu e arranjou o

CD Pia Pinhao do grupo Bossa Trio.

LUCAS MELO

Figura 5 — Foto de Lucas Melo

~ g

Fonte: Internet3®

35 Disponivel em:
<https://web.facebook.com/photo.php?fbid=817619665098104 &set=t.1254884947 &type=3&theater>
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Musico curitibano, violonista, arranjador e compositor, estudou no
Conservatério de MPB de Curitiba, onde atualmente atua como professor. Comanda
a Roda de Choro do Conservatério de MPB, toca no duo Papo de Xar4, participa do
tradicional Conjunto Choro e Seresta e de diversos outros grupos e projetos
musicais em Curitiba. Participou, como musico e arranjador, da gravacéo de CDs e
shows de diversos artistas curitibanos, como Sérgio Albach, Daniel Migliavacca,
Julido Boémio, Gabriel Schwartz, entre outros. Ja se apresentou ao lado de musicos
de renome internacional tais como: Antonio Rocha, Toninho Carrasqueira, Dirceu
Leite, Rogério Souza, Ronaldo do Bandolim, entre outros. Foi Professor da VI
Oficina de Choro da FAP. Foi responsavel pela produgao Musical do CD “Geragdes”
do Conjunto Choro e Seresta em 2014. Produziu a Noite do Choro do SESC Agua
Verde, Curitiba em 2006, o projeto “Estamos Ai” no SESC da Esquina comemorando
os 38 Anos do Grupo Choro e Seresta em 2010 e as rodas de Choro do Pacos da
Liberdade em 2012.

2.1.3.2 Categorizagao

Através das entrevistas foram definidas as categorias de analise na intengao
de identificar as confluéncias e divergéncias nos modos de atuagao dos professores,
modos estes que formam a base do ensino do Choro no contexto do CMPB. De
acordo com Laville e Dionne (1999), o modelo metodolégico de entrevista
semiestruturada consiste na “elaboracdo de uma série de perguntas abertas, feitas
verbalmente em uma ordem prevista, mas na qual o entrevistador pode acrescentar
perguntas de esclarecimento” (LAVILLE; DIONNE, 1999, p. 188).

2.1.4 Analise de Dados.

Inicialmente, a analise de dados se concentrou na pesquisa documental
composta pela revisdo bibliografica, nos arquivos e documentos da biblioteca do
CMPB e em registros de pesquisas anteriores do autor, dispostas na abordagem
musicologica e pedagogica relativa a pesquisa. Em um segundo momento, focamos
nossa analise nos relatos das entrevistas - gravados em equipamento de audio e

posteriormente transcritos - € nos registros de campo. Assim, no intuito de identificar
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elementos que norteiam os objetivos da pesquisa, surgiram novas categorias de
analise, apresentadas no capitulo final da pesquisa. Essa categorizagao foi feita
através de uma reducdo dos dados, ou seja, “uma selegcdo das partes que sao
consideradas ‘essenciais’ e outras que, no momento, sdo avaliadas como n&o-
significativas” (MACEDO, 2006, p. 137). Desse modo, procuramos identificar através
das entrevistas unidades que possuem significado, dispostas de modo a
compreender um grupo de assertivas que sdo consideradas pelo pesquisador como
pontos de compreensdo do fendmeno estudado. Assim, identificamos as
confluéncias e divergéncias nos modos de atuagao dos professores, modos estes
que formam a base do ensino do Choro no contexto do CMPB, possiveis de
caracterizar um habitus professoral que direciona o aprendizado dos alunos. Em
triangulagdo com a relato verbal dos professores nossa analise de dados utilizou o
material textual produzido a partir dos registros de campo feitos nas observagdes
participantes. A analise apresenta um quadro descritivo que propde evidenciar os
processos de transmissao de conhecimento dentro da Pratica e suas relagdes com a
Roda. Desse modo, os dados contidos na produgao textual das transcricbes das
entrevistas e nos registros de campo sdo as fontes que compde o material

apresentado e discutido no capitulo final desta pesquisa.
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3 BREVE HISTORICO DO CHORO

No desejo de identificar como o Choro se desenvolveu, através de um olhar
sistematico sobre a bibliografia, parece ser pertinente citar primeiramente as origens
etimoldgicas do termo, introduzindo o leitor aos relatos de pesquisadores que
abordam o assunto em suas publicacbes. Sem a intencdo de se estender sobre o
assunto, o que nos interessa € demonstrar que nao existe consenso entre 0s
pesquisadores.

Para Cascudo (1962), a palavra Choro seria uma corruptela do termo xolo,
que significaria “bailes de negros”. Vasconcelos (1984) afirma que o termo seria uma
derivagédo da palavra Choromeleiros36, nome proveniente da charamela®’. Segundo
o autor “para o povo, naturalmente, qualquer conjunto instrumental deveria ser
sempre apontado como os Choromeleiros, expressao que por simplificacdo, acabou
sendo encurtado para os Choros” (VASCONCELOS, 1984, p. 17-18). Batista
Siqueira (1969) sugere uma hipétese pela qual o termo teria sido uma derivagéao da
expressao chorus. Quando nos debrugamos sobre o trabalho de Tinhordo (2010),
encontramos uma abordagem que afirma que o termo teria surgido a partir das
melodias feitas pelas baixarias, desenhos melddicos ritmicos caracteristicos do
violdo. Para Cazes (2005), essa afirmagao nao teria muita valia, pois segundo o
autor, a partir de suas observagbes nas primeiras gravagdes de grupos de Choro
datadas de 1907, “quando o estilo ja beirava quarenta anos de existéncia, o violdo
ainda nao era usado com a exuberancia a que hoje estamos habituados” (CAZES,
2005, p.17). O mesmo autor nega as “origens rurais” do Choro, por acreditar ser
esse um “fendbmeno tipicamente urbano”.

Embora existam divergéncias, Cazes (2005) comunga com a teoria ressaltada
pela bibliografia. Para o autor, a palavra Choro é uma “decorréncia da maneira
Chorosa de frasear [...] que “amolecia” as polcas” Cazes (2005, p.17). Esse modo
mais “mole” de interpretar as melodias estaria diretamente ligado a influéncia da

cultura africana, conforme abordado por Aragao (2001, p. 36), o “[...] Choro nasceria

36 “[...] corporacdo de musicos de atuagdo importante no periodo colonial. Os Choromeleiros ndo
executavam apenas a charamela, mas outros instrumentos de sopro. O termo “Choromelleyro” ou
“charamelleyro” abrangia ndo sé os tocadores de chararamela, mas também de outros instrumentos
de sopro” (KIEFER, 1977.p.14-15).

37 Instrumentos de palheta dupla e som estridente do qual descendem o oboé e o fagote.
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como um jeito de se tocar as dangas europeias, sendo que este jeito pressupunha
sempre algo ligado a sincopacéo, tida como africana.”

O autor completa dizendo que esta sincopagao seria vista por alguns
estudiosos como heranga da “musica dos barbeiros™®. Para Tinhordo (2010), o
Choro teria sido uma musica “repercutida” pela musica dos barbeiros, feita por
escravos negros da primeira metade do século XIX. Reconhecidos por realizarem
servigos de curto espaco de tempo - como aparar barba, cabelos e arrancar dentes -
os barbeiros demonstravam destreza manual ao tocar instrumentos, tirando as
musicas “de orelha” (TINHORAO, 2010, p.166).

Em uma perspectiva cronologica, Weffort (2002) propde uma analise sobre a
utilizagdo do termo, tragando o caminho percorrido até a consolidagdo do termo
como nome do género musical:

de evento social a pratica musical, de pratica a repertério instrumental, de
repertério a estilo interpretativo, de estilo a género. Género considerado em

sentido lato, de multiplas formas musicais, praticadas sob formacoes
organoldégicas diversificadas (WEFFORT, 2002, p. 9).

3.1 ORIGENS

No comego do século XIX, a corte portuguesa chegava ao Brasil, em virtude
da invasdo iminente de Lisboa por Napoledo Bonaparte. Ao chegar no Rio de
Janeiro, Dom Joado VI testemunhou uma realidade diversa daquela que estava
acostumado. A cidade nao dispunha de mais de uma dezena de ruas, com uma
populacdo formada basicamente de escravos, padres, comerciantes e imigrantes
recém desembarcados a procura de trabalho. Embora escravos negros africanos em
regime escravocrata praticassem de maneira velada seus “batuques”®

caracteristicos, a musica acontecia praticamente so6 nas igrejas.

38 A musica dos “barbeiros” estaria ligada a grupos musicais de civis e militares que exerceram
influéncia na formagédo de grupos de Choro e musicos de banda de diversas instituicdes. Segundo
Isenhour e Garcia (2005), juntamente com os grupos de “Choromeleiros” e bandas de areas rurais
(fazenda bands), ocupavam uma mesma funcéo frente a cultura da musica popular, sendo estes
grupos musicais criados com a proposito de oferecer entretenimento (musica e danga) para suas
comunidades.

39Designagdo comum a certas dangas afro-brasileiras, genericamente aplicada pelos portugueses aos
ritmos e dancgas dos africanos. Do batuque dos povos bantos de Angola e Congo originaram-se 0s
principais ritmos e dangas da Diaspora Africana nas Américas, como o samba e o jongo, entre outros.
(LOPES, 2004, p.109).
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Trés meses apds sua chegada, Dom Jo&o VI inaugurou a Capela Real*® e em
1813 o Theatro Sao Jodo*', privilegiando a minoria da populagédo carioca composta
pela elite branca da época. De certo modo alheio a esse contexto, a maioria da
populagdo que nao acessava diretamente o capital cultural da classe dominante
vivenciava a musica in loco, a sua maneira. Em 1815 o Rio de Janeiro torna-se a
capital do Reino Unido de Portugal, Brasil e Algarve, iniciando um intenso processo
de mudanca urbana e cultural, alimentada pela criagcdo de cargos publicos e pela
chegada de imigrantes e musicos que traziam seus instrumentos de origem
europeia. No Brasi, chegavam também as dancas de saldao que estavam em alta na
Europa. Dangas populares como o tango, a habanera, o schottische, a mazurka, a
waltz e a polka espalharam-se pela América durante o século XIX.

No Brasil, a polca viraria “moda” nos bailes da época. Nesse processo
caracterizado pela mescla gradual de elementos regionais e locais, fundem-se
pertences musicais e culturais europeus com afro-brasileiros, num processo em que
a musica popular durante seu periodo de consolidacado “alimentou e foi alimentada
pelas dancgas de salao” (NAPOLITANO, 2002, p.8). Num periodo anterior, o século
XVIII, o lundu, também chamado de “lundum”, ja era destaque na capital. Termo
usado para designar um género musical brasileiro composto por musica urbana de
caracter cémico entre o final do século XVIII até meados de 1920 é também o nome
dado a certos tipos de dancgas praticadas por negros e mesticos, a partir do final do
século XVIII, em Portugal e no Brasil (SANDRONI, 2014).

Segundo Lima (2006) o Lundu surge:

inicialmente, como forma de danga no século XVIII e seu aparecimento esta
inicialmente ligado ao processo de colonizagdo brasileiro e imbricado,
sobretudo, na confluéncia das culturas europeias, via Portugal e Espanha,
bem como a cultura africana trazida como méao de obra escrava, nos
primeiros séculos de colonizagdo. (LIMA, 2006, p. 100).

40 Fundada por Dom Jodo VI para sediar celebragbes religiosas assistidas pela familia real.
Destacava-se pela qualidade da musica apresentada. A Capela dispunha de um coro de 38 cantores
e 41 musicistas todos importados, principalmente de Portugal e Italia.

41 Com mais de setecentos lugares e cem camarotes, o teatro foi planejado especificamente para
apresentagoes de Operas.



44

Essa forma de danca trazia elementos coreograficos ibéricos provenientes do
fandango*?, e também elementos de origem negra, como é o caso da umbigada
(KIEFER,1977). Segundo Sandroni:

No lundu todos os participantes, inclusive os musicos, formam uma roda e
acompanham ativamente, com palmas e cantos, a danga propriamente dita,
que é feita por um par de cada vez. [...] A ‘'umbigada’ é o gesto coreografico
que consiste no choque dos ventres, ou umbigos [...] Em tragos gerais, elas
consistiam no seguinte: todos os participantes formam uma roda. Um deles
se destaca e vai para o centro, onde danga individualmente até escolher um
participante do sexo oposto para substitui-lo (os dois podem executar uma
coreografia — de par separado — antes que o primeiro se reintegre ao
circulo) (SANDRONI, 2001, p. 64-84).

Em paralelo, a modinha de Domingos Caldas Barbosa (1740 -1800) e o lundu,
conforme Lima (2010) aponta, sao aceitos por uma corrente da historiografia como

auténticos representantes de uma identidade brasileira, como afirmam
Mozart de Araudjo (2003), Bruno Kiefer (1977) e José Ramos Tinhordo
(1991, 1998 e 2004), identificando, inclusive, a origem da modinha e do
lundu com a figura de Domingos Caldas Barbosa*® (LIMA, 2010, p.234-235).

O autor completa dizendo que a modinha e o lundu foram

veiculos da expressividade da época, difundindo-se rapidamente em todas
as classes sociais, sem distingao, antes mesmo do alvorecer do século XIX.
Justamente por transitarem nas varias camadas sociais, a modinha e o
lundu tornam-se pivés da inter-relagcdo de classes, ora abrindo portas,
aproximando atores sociais de camadas menos favorecidas (LIMA, 2010,

p.10)

Em seu livro intitulado Histéria Social da Musica Popular Brasileira,
Tinhorao (1998) relata que tanto a modinha como o lundu fazem parte das primeiras
manifestacdbes musicais populares brasileiras, destacando que ambos os géneros
apresentam uma mesma raiz formada pela interacdo da heranga europeia com a
heranca africana e que, a partir do século XIX, estes géneros caracteristicos da
cancao brasileira passam a fazer parte também do repertdrio dos chordes. Para o

nosso trabalho, que ndo tem a pretensao de desenvolver com exaustiao aspectos

42 O Fandango é um tipo de danca espanhola, possivelmente de origem moura, muito popular na
Europa no século XVIIl como danga das cortes. Também designa um estilo de musica. Foi exportada
para o Brasil nos anos de 1700. No Brasil o termo abarca duas vertentes de danga: aquele pertence a
regido costeira dos estados do Parana e Sao Paulo (Fandango Caicara) e o baile pertencente ao
estado do Rio Grande do Sul. (cf. BLOOMSBURY ENCYCLOPEDIA OF

POPULAR MUSIC OF THE WORLD, VOLUMES VIl — XIll: GENRES. London: BLOOMSBURY,
2014. p. 294-295).

43 Foi letrista e compositor, introdutor em Portugal da modinha e do lundu, por volta de 1775.
(VASCONCELOS, 1991, p. 51)
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relacionados a modinha e ao lundu, nos cabe aqui destacar que, conforme

Napolitano (2002) sugere

na “histéria geral” da musica brasileira, estes “géneros” aparecem como
matrizes de uma série de praticas musicais que marcarao a sociabilidade
em torno da experiéncia musical. De todos estes encontros culturais e da
mistura musical resultante, surgirdo os géneros modernos de musica
brasileira: a polca-lundu, o tango brasileiro, o Choro e o maxixe, base da
vida musical popular do século XX (NAPOLITANO, 2002, p. 20).

E completamos citando o inicio do segundo capitulo do livro “A Modinha e o

Lundu no Século XVIII” de Mozart de Araujo.

O Lundu e a Modinha representam, por assim dizer, os pilares mestres
sobre os quais se ergueu todo o arcabougo da musica popular brasileira. E
nem seria necessario salientar o que significam na génese e na evolugéo da
musica brasileira esses dois géneros que, aglutinando outras formas de
cantigas e de dangas que os colonos traziam, tiveram também a virtude de
condensar em si, por quase século € meio, o poder criador e a musicalidade
da nagao que ia crescer e se formar (ARAUJO, 1963, p.11).

Segundo Mozart de Araujo (1963, apud Kiefer, 1986) a modinha brasileira
teria uma caracteristica ritmica acentuada compartilhada pela maior parte da musica
popular urbana do Brasil. Seu lirismo melancélico constituiria um importante faceta
da musica brasileira que estaria presente no Choro. Quanto ao lundu, Oneyda
Alvarenga (1950) relata que tanto a sistematizagdo da sincope como o acorde de
sétima menor seriam herdados do lundu. Por sua vez, o lundu em forma de dancga
constituiria junto com outras dancas o maxixe. Tinhordo (1991) considera ser o
maxixe a primeira danga popular nacional de par enlagcado. Género da danca urbana
brasileira, 0 maxixe teve seu apogeu na segunda metade do século XIX. E nesse
periodo que alguns pesquisadores relatam ser o surgimento, ou por melhor dizer, o
aparecimento do “embrido musical” que serviria de base para a consolidagdo do
Choro como género musical.

Henrique Cazes, ao se referir aos primérdios do Choro, afirma que, se
“tivesse que apontar uma data para o inicio da histéria do Choro, ndo hesitaria em
dar o més de julho de 1845, quando a polca foi dancada pela primeira vez no Teatro
Sao Pedro” (CAZES, 2005, p.17). Assim, a valsa e a polca comecam a servir de
‘pano” base para o desenvolvimento das caracteristicas idiossincraticas presentes
no “jeito” de interpretar as musicas que chegavam no Brasil. Quando a polca

comega a permear camadas distintas da sociedade, sendo executada tanto em
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bailes suntuosos da classe alta como em festas da gente simples, chamadas de
“forrobodd, maxixe ou xinfrim” (Tinhorao, 1998, p. 195), emerge a possibilidade de
um hibridismo cultural oportuno sobre tal musica.

A valsa, cuja chegada no Brasil esta ligada a chegada da familia real no ano
de 1808, ganhou grande popularidade como danga de saldao (MARCONDES, 2000,
p. 803). Consideradas dangas de par, valsa e polca foram adotadas pelas familias
mais ricas, pois representavam uma novidade -cultural, sendo absorvidas
rapidamente como simbolo de status social e de modernidade (SANDRONI, 2001).
Em meados do século XIX a valsa transitaria para fora dos saldes de baile e os
saraus domeésticos da classe dominante, alcangando as ruas através das execucgdes
das bandas militares em coretos e pracas publicas, o que democratizaria 0 acesso
ao repertorio da época. As fusdes que comegam a ocorrer a partir de elementos e
materiais musicais presentes na época sao fruto de um conteudo cultural de distintos
estratos sociais. A “polca esta estritamente ligada a prépria mesticagem cultural
promovida entre a polca e o lundu, que inspirou a danga licenciosa do maxixe”
(SOUZA, 2009, p.47). Sandroni (2001) afirma que a fuséo entre a polca e o lundu foi
tdo forte que a partir de 1865 as partituras de piano comegam a apresentar a
seguinte indicacdo: polca-lundu. O mesmo autor, em uma analise musical da
melodia e do acompanhamento, comparando as polcas europeias no Brasil observa
o emprego sistematico da “sincope caracteristica™* (semicolcheia—colcheia—
semicolcheia), termo cunhado por Mario de Andrade para definir o emprego deste
padrao ritmico de acompanhamento, presente em pecas populares da segunda
metade do século XIX. Conforme aborda Mario de Andrade “o lundu [...] € a primeira
forma musical afro-negra que se dissemina por todas as classes brasileiras e se
torna musica ‘nacional’. E a porta aberta da sincopagao caracteristica” (ANDRADE,
1944, p. 31). Essa caracteristica interpretativa “sincopada” seria o “estilo de
interpretacdo que os musicos populares do Rio de Janeiro imprimiam a execugao
das polcas [..]” (TINHORAO, 1974, p. 95). Na resultante desse modo de
interpretacao estaria a génese do Choro que, embora ainda nao fosse reconhecido
como género musical, segundo Tinhorao teria seu aparecimento datado por volta do
ano 1870.

44 SANDRONI, Carlos. “Premissas Musicais”. In: . Feitico Decente: transformagdes do samba no
Rio de Janeiro (1917-1933). Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editora: Ed. UFRJ, 2001, pp. 19-37.
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3.2 PERSONAGENS

Na segunda metade do século XIX surgem alguns personagens importantes
que no curso da histéria contribuiram para o desenvolvimento e consolidagdo do
Choro como género musical. Ressaltamos o flautista, compositor e professor
Joaquim Antdnio da Silva Callado (1848-1880) considerado por muitos como o
primeiro lider dos chordes, “o pai do Choro”. Foi um dos mais importantes flautista
de seu tempo, nomeado professor do Conservatério Imperial de Musica em 1871.
Compés diversas obras que fazem parte do primeiro repertério de Choros sendo
reconhecido como um dos representantes da “primeira geracdo de chordes”
(VASCONCELOS, 1984). Polcas como “Querida por Todos™?, “iman”, “Linguagem
do Coragdo”, “Salomé”, “Cruzes, Minha Prima” e “Flor Amorosa”™® sdo alguns
exemplos, esta ultima considerada como uma de suas mais famosas composicoes.
Calado foi o musico responsavel por formatar as primeiras “orquestras de pau e
cordas” (GOMES, 2007) e entre as décadas de 1860 e 1870 o grupo de Joaquim
Callado intitulado “Choro Callado” ou “Choro Carioca” ja era conhecido na capital do
império.

O “Choro Carioca” era formado por dois violdes, cavaquinho e flauta solo de
modo que, os violdes serviam de base para acompanhamento dos solos e

improvisagdes da flauta de Callado, enquanto o cavaquinho preenchia os
solos com alguns contracantos (BLOES, 2006, p.56).

A partir de 1880, a proliferacdo dos grupos formados pelo “terno” de
instrumentos serviu de base para a pratica de grande parte do repertério que ali era
executado, acompanhando os cantos das modinhas sentimentais, polcas e serestas.
Também chamado de “quarteto ideal”, esta formagao instrumental “acabou sendo
fixado por Anténio Joaquim da Silva Callado, no final do século XIX, no Rio de
Janeiro” (PETERS, 2006, p.141). Ainda que essa formagdo pudesse ter sido
encontrada na musica feita pelos “barbeiros” e também nos grupos de

“Choromeleiros”, provenientes das plantacbes e posteriormente nas cidades,

45 Musica composta em homenagem a Chiquinha Gonzaga.

46 A composicao de Callado, de titulo “Flor Amorosa”, é ‘didaticamente’ tomada como o primeiro
Choro. Sua primeira edigao é de 1880. (Um fac-simile desta edi¢cdo encontra-se disponivel no site da
editora Choromusic: http://www.Choromusic.com.br/arquivos/AFlorAmorosa.pdf (AMADO, 2014,
p.60).
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segundo Isenhour e Garcia (2005) o “terno” passou a ser mais que um grupo de
instrumentos, afetando diretamente o estilo musical, a interacdo social e musical que
estaria associada ao Choro. Embora Callado tenha sido uma figura importante para
o desenvolvimento do Choro outro personagem que é destacado € Viriato Figueira
da Silva (1851-1883). Sucessor de Callado apods seu falecimento, teve papel
significativo no aperfeicoamento e estruturagdo do Choro. Segundo Cazes (2005)
fizeram parte do grupo de Callado o violonista Saturino, o cavaquinhista Baziza e a
pianista Chiquinha Gonzaga.

No ano de 1884 se matricularia no Conservatorio de Musica Anacleto de
Medeiros (1866-1907) como aluno da classe do compositor, regente e professor
Francisco Braga. Anacleto se graduaria no ano de 1886 com certificado de
clarinetista, entretanto, mais tarde escolheria o saxofone soprano como instrumento.
Em 1887 ja era considerado como um talentoso compositor de polcas, valsas e
schottiches#’, géneros musicais que compunham o repertério dos grupos de Choro
(LIVINGSTON; GARCIA, 2005, p.69). Chorao e frequentador de bailes populares foi
responsavel por formar, dentre outras bandas, a primeira Banda de Musica do Corpo
de Bombeiro do Rio de Janeiro, fundada em 1896. Para o grupo, Anacleto convidaria
alguns dos principais musicos de Choro da época, com destaque para os
instrumentistas de sopro (DINIZ, 2007). Segundo Souza (2009) “o maestro Anacleto
de Medeiros (1866-1907) adaptou, em pauta e em disco, o sincopado bulicoso do
maxixe, o melodismo fluente da modinha e o timbre grave e brejeiro do violao a
linguagem das bandas de musica” (SOUZA, 2009, p.11). Anacleto participou de um
periodo da histéria em que as bandas desempenhariam um papel importante como
divulgadoras dos primeiros géneros musicais tipicamente nacionais, ou por melhor
dizer, que estavam sendo nacionalizados.

[as] dangas europeias que chegavam pelo porto do Rio de Janeiro [durante
o século XIX], aqui se abrasileiraram pelo som das bandas de musica, tais
como a polca, a valsa, a mazurca, a quadrilha e a ‘schottisch’, desfazendo-
se da primitiva vivacidade, mas, em compensagao, adquirindo suave

sensualidade e doléncia, amolengando-se ao sabor do canto mestico
brasileiro (DUARTE GRANJA, 1984, pp. 114-115).

47 Estilo de danga de saldo de origem europeia importada para o Brasil no século XIX. Popularizou-se
nos saldes da elite carioca. Como outras dangas de origem europeia foi incorporado e reinterpretado
pela cultura brasileira. A palavra provavelmente foi contraida originando a palavra xote. (LACERDA,
2014, p. 48)
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Em um periodo em que nao se existia amplificacdo de som, “qualquer evento
de maior porte exigia uma banda [...]” (CAZES, 2005, p.29).

No inicio do século XX é registrada na junta comercial do Rio de Janeiro a
empresa que seria responsavel pela formagao da industria fonografica no Brasil. A
Casa Edison surge como “resultado de negociagbes comerciais entre Frederico
Figner e o empresario Frederich M. Prescott, diretor-geral da Internacional
Zonophone, fundada no inicio de 1901, na Alemanha, com sede em Berlim”
(SOUZA, 2009, p. 72). Situada na cidade possuidora de um grande e variado
numero de bandas, a primeira gravadora de discos do Brasil ndo poderia estar em
melhor lugar. Ainda que os grupos instrumentais tivessem tido participagdo nas
gravagdes desse periodo, foram as bandas de musica que se destacaram pela
quantidade de gravacbes e géneros musicais gravados, difundindo ainda mais a
musica que ali se desenvolvia.

Nesse cendrio caracterizado pelo Rio de Janeiro da Belle Epoque,
compreendido entre o final do século XIX e inicio do século XX, onde as
transformacgdes resultantes dos avancgos cientificos e tecnolégicos surgem na cidade
imprimindo sua posicao de “eixo irradiador”, como “uma caixa de ressonancia das
grandes transformag¢des em marcha pelo mundo, assim como no palco de sua
visibilidade e atuacdo em territorio brasileiro”, a cidade passa a “ditar as novas
modas e comportamentos da época”. (SEVCENKO, 2001, p.522) Ressaltamos aqui
um outro fator importante que influenciou a musica popular da cidade. Devido ao
grande comércio e importagao de pianos na capital, o Rio de Janeiro foi considerado
na metade do século XIX como sendo “A Cidade dos Pianos”. Tinhordo (1976)
afirma que o ano de 1856 seria o marco inicial do desenvolvimento do piano popular
no Brasil. Representativo como instrumento simbolo da elite e reservado a musica
de concerto assume, nos anos posteriores, um papel de destaque como
“‘intermediador cultural”’, estabelecendo “um vinculo entre as diferentes camadas
sociais e suas respectivas culturas” (BLOES, 2006 pg 16).

Dois personagens importantes do Choro aparecem dentro desse contexto.
Francisca Edwiges Neves Gonzaga (1847 — 1935), mais conhecida como Chiquinha
Gonzaga, foi compositora, musicista e regente. Considerada uma das mais
importantes mulheres da musica popular brasileira, esteve a frente de seu tempo,
destacando-se na historia da cultura brasileira pelas lutas libertarias em prol do

abolicionismo e suas posturas que iam de encontro a sociedade patriarcal opressora
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do Segundo Reinado. Aos 13 anos foi submetida a um casamento arranjado tipico
da época, entretanto aos 18 ja havia deixado seu marido, passando a viver de sua
musica, fato que era desaprovado por sua familia. As incursdes de sua vida privada
causaram espanto a sociedade. O vinculo com Callado fez com que entrasse no
ambiente musical da época. Trabalhou como pianista em teatros, bares e saldes de
danca da época, sendo considerada a primeira mulher a profissionalizar-se como
musicista.*® A composi¢do que a tornaria conhecida foi a polca “Atraente” composta
em 1877. A partir de 1885 comecaria a trabalhar como maestrina do teatro de
revistas, criando um numero enorme de musicais e operetas. Sua atuagcdo no
cenario de revista auxiliou muito a popularizagdo de sua musica. No ano de 1889
Chiquinha Gonzaga iria compor “Sé no Choro”, pega que levaria no titulo o nome do
género de musica instrumental de mais importancia no Brasil.

O segundo personagem a ser citado foi conhecido como Ernesto Nazareth
(1863-1934), considerado uma das mais importantes figuras da musica brasileira.
Segundo Mozart de Araujo

[a] posicdo de Ernesto Nazareth na histéria da musica popular brasileira é
de maior importancia, porque ele foi o fixador, na pauta musical, de formulas

melddicas, de esquemas harmoénicos e de células ritmicas que se tornaram
representativas da musicalidade nacional (ARAUJO, 1994, p.88).

Ary Vasconcelos em seu livro Carinhoso efc. - historia e inventéario do Choro,
quando propde uma divisdo da histéria do Choro em seis geragdes, cuja primeira
delas estaria situada entre os anos de 1870 a 1889, com grande importancia em
termos de composicdes e formagao de grupo de Choro, coloca Nazaré ao lado de
Anténio Callado, Henrique Alves de Mesquita, Viriato Figueira e Chiquinha Gonzaga
como nomes de destaque.

Ernesto Nazareth teve uma atuagdo como musicista que contrapés em certo
grau o modo pelo qual Chiquinha atuava. Segundo Livingston e Garcia (2005)
Nazaré ndo se misturou aos chordes da época, tinha preferéncia por se apresentar
para a elite carioca, em eventos particulares e no prestigiado Cinema Odeon
localizado no centro da cidade. Segundo Mozart Araujo (1994, p. 158), suas pecas
ndo eram compostas para bailes populares. Ao nomear os géneros de suas

composic¢des, evitava vincula-las as terminologias associadas as classes baixas.

48 Disponivel em: http://www.chiguinhagonzaga.com/acervo/?page id=1781 Pesquisado em
01/06/2017.
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Seus “maxixes” eram “tangos-brasileiros”, seus Choros eram “polcas”. Sua técnica
se baseada mais na musica classica que no material proveniente da musica popular
(LIVINGSTON E GARCIA, 2005, p.69). Considerado como o principal nome do
‘tango brasileiro”, estilo de musica influenciada pela habanera, foi ao lado de
Chiquinha Gonzaga, representante dos pianeiros*® brasileiros, reconhecidos por
atuarem como musicos defronte as demandas de entretenimento de distintas
classes sociais da época.

Esses dois personagens representam os multiplos contextos que alimentaram
o desenvolvimento do Choro. Conforme aborda o artigo intitulado “Chiquinha
Gonzaga e Ernesto Nazareth: duas mentalidades e dois percursos” de autoria de
Marcelo Verzoni, existem diferengas profundas entre eles e suas producgdes
musicais. Enquanto Chiquinha, nascida em uma familia que ocupava uma posicao
mais privilegiada ligava-se as tradi¢des populares nos teatros da praga Tiradentes e
compunha pecgas de carater mais simples, Nazaré, nascido em ambiente muito mais
modesto, sonhava em ser concertista, mostrando sua musica em composigdes que
eram constantemente aprimoradas. Nazaré almeja os saldes da classe dominante.
Chegou a considerar o maxixe como algo vulgar, corroborando uma possivel
introjeccdo dos valores da classe dominante. Com uma extensa bibliografia
publicada sobre esses dois personagens, posicionando-os como dois pilares do
piano brasileiro, responsaveis por parte do repertorio de referéncia do Choro,
representam a confluéncia de universos antagénicos que formaram a natureza social
e musical em que o Choro se desenvolveu. Num cenario composto por mudancas
drasticas na sociedade brasileira, onde a abolicado da escravatura e a proclamacao
da republica surgem como eventos de grande importancia histérica para a nacéao, a
musica brasileira e em especial o Choro, caminham para sua consolidagcdo e
sintetizacdo ocorridas no comeco do século XX. O contexto multifacetado em que
elementos musicais e culturais oriundos e herdados dos séculos XVIII e inicio do

século XIX misturam-se a musica sacra, a dancas profanas e estilos musicais

49 “Nome utilizado por autores como Mario de Andrade (1963), Aloysio de Alencar Pinto (1963),
Batista Siqueira (1967), José Ramos Tinhorao (1976), entre outros, para designar o pianista surgido
na segunda metade do século XIX que, com a experiéncia adquirida como profissional da musica de
entretenimento unida a seus conhecimentos musicais, desenvolveu uma adaptacdo dos géneros
musicais populares difundidos pelas bandas, conjuntos de Choro e seresta (violdes, cavaquinhos,
flautas) ao piano, instrumento conceituado na musica erudita e considerado simbolo de nobreza e
status na época” (BLOES, 2006,p.9).
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europeus como a polca e a valsa, cria-se, através de uma tradicdo heterogénea e
interligada em sua pluralidade, a musica brasileira, e por consequéncia, aquilo que
hoje reconhecemos como o género musical chamado Choro. Conforme Mario de
Andrade relata:
Nos ultimos dias do Império, finalmente e primeiros da Republica, com a
modinha ja entdo passada dos pianos dos saldes para o violdao das
esquinas, com o maxixe, com os Choros e a evolugdo da toada e das
dangas rurais, a musica popular urbana cresce e se define com uma rapidez

incrivel, tornando-se violentamente a criagdo mais forte e a caracterizagao
mais bela de nossa raca (ANDRADE, 1939/91, p. 24).

Muitas das caracteristicas do novo género musical que surgia eram
encontradas em Chiquinha Gonzaga, Ernesto Nazareth, Anacleto de Medeiros e
outros. Entretanto, até o inicio do século XX o Choro era conhecido muito mais por
uma maneira de tocar do que um estilo musical propriamente dito. Segundo
VERZONI (2000, p. 122), o habito de denominar pecgas de “Choro” teria comegado a
se difundir em meados da década de 1910. Discutindo a questdo de género musical
no repertério de Ernesto Nazaré que foi editado e gravado, VERZONI (2015) relata
que, das 210 composicdes analisadas, apenas 2 delas foram intituladas Choro e em
uma analise dessas duas obras concluiria que “nenhuma marca composicional’
poderia ser encontrada para tal denominacao. Para ele, os dois Choros, “Janota” e
“Cavaquinho Porque Choras” seriam um exemplo “tipico de polca” e um “puro tango”
respectivamente. O mesmo autor conclui que

atribuicdo de género musical ndo esteve necessariamente atrelada a
concepgdes estilisticas, mas sobretudo a condicionantes de carater

comercial-mercadoldgico, vinculado aos modismos em que se enredavam
os editores e os produtores de espetaculos (VERZONI, 2015, p.63).

Outro exemplo disso seria que mais da metade dos titulos gravados na fase
mecanica correspondem aos géneros, polcas, valsa e dobrados (SOUZA, 2009). O
autor identifica como sendo a valsa e a polca os mais representativos géneros da
musica popular brasileira do periodo no repertério das bandas. Também podemos
observar tal preponderancia estilistica no depoimento de Pixinguinha sobre sua mais

conhecida composigdo, Carinhoso®°.

50 Uma das obras mais importantes da Musica Popular Brasileira. Foi composta em 1917 e
posteriormente recebeu letra de Joado de Barro.
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Quando fiz a musica, Carinhoso era uma polca lenta. Naquele tempo, tudo
era polca. O andamento era esse de hoje. Por isso, eu chamei de polca-
lenta ou polca vagarosa. Depois, passei a chamar de Choro. Mais tarde,
alguns acharam que era um samba. (Pixinguinha, Série Depoimentos.
Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro).

A musica dos chordes vivia uma época de efervescéncia, mas o género ainda
nao havia se consolidado como tal. A heranca da estrutura harmdnica da polca
somados aos aspectos pertinentes a performance e da pratica musical,
caracterizados por este jeito de tocar “Choroso”, de algum modo ndo haviam sido
reconhecidos como um género musical autbnomo. Desse modo devemos considerar

que conforme Zagury (2014) relata:

[...] a atuagéo de determinados personagens colabora para a consolidagao
do Choro enquanto género musical. A partir da experiéncia informal das
rodas de Choro entre os séculos XIX e XX, construgdes semantico-musicais
comegam a se estruturar e a interferéncia dos atores sociais consolida
esses aspectos. (ZAGURY, 2014, p.22)

No final do século XIX nasceria aquele que iria sintetizar de maneira singular
elementos musicais de algum modo “desordenados” que estavam presentes nas
geragdes anteriores. Alfredo da Rocha Viana - Pixinguinha (1887-1973) nasceu na
familia de um musico amador, flautista e funcionario dos correios. Alfredo (pai)
detinha muitas partituras e sempre promovia rodas de Choro em sua casa, fato que
fez com que seus filhos crescessem dentro de um ambiente muito musical. A
proximidade de pai de Pixinguinha com musicos de referéncia da época fez com o
jovem prodigio crescesse em um contexto muito particular. A Pensdo Vianna era
lugar de encontro desses personagens. Pixinguinha estudou composi¢ao com Irineu
de Almeida, musico atuante em diferentes grupo e bandas da cidade. Irineu tocava
oficleide®’, instrumento que, para alguns pesquisadores, foi responsavel por
influenciar as baixarias caracteristicas do violdo de sete cordas. Para Pixinguinha a
musica fazia parte de seu cotidiano e sua desenvoltura frente ao instrumento fez
com que ingressasse ainda adolescente no restrito mercado de trabalho que nascia

nas primeiras décadas do século.

510 nome oficliede (ou oficlide) vem do grego (ophis, serpentes + klides, chaves), mas foi inventado
pelo francés J. H. Hasté no século XIX. Era um instrumento baritono, constituido de um tubo vertical
de didmetro maior que de um fagote, com chaves similares as de um trombone. (CAZES, 2005. p. 45)
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3.3 CHORO CURITIBANO: ORIGENS, LOCAIS E PERSONAGENS.

Nesta contextualizagdo historica sobre o Choro e seus personagens, iremos
trazer alguns personagens do Choro da cidade. Segundo Portela (2012), o primeiro
registro fotografico de uma formacdo instrumental caracteristica dos grupos
chamados regionais é a foto®? do Regional da Familia Todeschini datada de 1905,
em uma formagao composta por trés violdes, duas flautas e um bandolim. A foto nos
leva a supor que esse tipo de formagdo tipica dos regionais de Choro ja era
praticado na cidade e, por consequéncia, pode-se considerar uma provavel
obliquidade com um repertério caracteristico a formacao.

Na mesma década a cidade de Curitiba recebeu, no final de 1907, a primeira
casa de cinema, chamada o Eden. Reduto de musicos e artistas foi um dos
primeiros ambientes formalizados como espaco reservado a difusao artistica e ao
entretenimento. Nesse contexto, o0 musico passava a ser requisitado como
instrumentista nas exibicdes das cessbes cinematograficas do cinema mudo,
acompanhando os filmes com pequenas orquestras ou mesmo ao piano solo.
Conhecidos como cineteatros, os espagos abrigavam artistas que se apresentavam
nos intervalos das sessoes, cantando, tocando ou atuando.

Num cenario onde a musica e musicos se inter-relacionam em diferentes
contextos ligados a performance musical € anunciada, “em 7 de setembro de 1922,
com o discurso de inauguragao da Exposicéo Internacional do Rio de Janeiro, pelo
entdo presidente Epitacio Pessoa” (PETERS, 2005, p. 78), a chegada das radios no
Brasil, algo que viria a se consolidar parte de um campo formal de atuagdo de
musicos e profissionais da arte nas diversas cidades do pais, incluindo Curitiba.
Com o estabelecimento da radio como meio de difusdo de diversos conteudos,
sendo a musica um destes “objetos” de consumo, surgem novas possibilidades de
trabalho para musicos e artistas. Mesmo que o inicio do radio no Brasil tenha
contado com muita “curiosidade, autodidatismo, improvisacdo e forca de vontade”
(PETERS, 2005, p. 80) por parte dos envolvidos, pouco a pouco os quadros
profissionais foram se estabelecendo, tornando indispensavel o trabalho dos

musicos nas transmissoes das radios:

52 Disponivel no livro Songbook do Choro Curitibano. Organizado por Thiago Portela (2012).
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Para uma estacdo de radio da época era indispensavel o trabalho de um
conjunto do tipo ‘regional’, pois, sendo uma formag¢ao que nao necessitava
de arranjos escritos, tinha a agilidade e o poder de improvisagéo para tapar
buracos e resolver qualquer parada no que se referisse ao
acompanhamento de cantores (CAZES, 1998, p. 85).

Peters (2005), analisando a formagdo de conjuntos instrumentais nos
programas de auditério das radios de Curitiba, entre as décadas de 1950 e 1970,
aponta a possibilidade que os programas de audit6rio deram ao desenvolvimento do
Choro na cidade de Curitiba. Em Curitiba, no ano de 1924 surge a Radio Clube
Paranaense®®, posteriormente chamada de PRB-2. Na década de 40, com a
popularizagdo dos programas de auditério, € formado em Curitiba um dos Regionais
de Choro mais importantes da cidade, o Regional B-2, formado por Janguito do
Rosario%*,

Aqui no Parand eu formei o Regional. Numa emergéncia dentro da PRB2,

eu formei o Regional. Em 1946. O Regional foi formado por mim, Rubens,

Arlindo, dois violdes, cavaquinho e Antero, Antero da Silveira e Hirone no
55
pandeiro.

Muitos artistas que vinham se apresentar no Cassino Ahu°¢, apresentavam-se
também no auditério da radio, entre eles atragdes nacionais como Orlando Silva,
Carlos Galhardo, Dolores Duran, Ataulfo Alves, Araci de Almeida, Silvio Caldas,
Dalva de Oliveira, Jorge Veiga, Yara Sales e Heber de Bdscoli, Odete Amaral,

Isaurinha Garcia e Linda Batista.®” Conforme Ubiratan Lustosa relata:

53 “Inicialmente, as emissoras, na medida em que recebiam suas concessoes para poderem operar,
alinhavam-se por ordem alfabética, identificando-se como “PR” ou “Prefixo”; anos mais tarde, a sigla
“PR” foi extinta, cedendo lugar a “ZY”, nova denominagdo que passou a classificar esses veiculos,
independente da data de sua fundagao”. (TAVARES, 1999, p. 52)

5 Natural de Joinville, Santa Catarina, Jodo do Rosario comegou a tocar aos sete anos de idade. O
instrumento era uma espécie de cavaquinho de trés cordas de arame comum no litoral Sul do Parana
chamado Cunguelé, ou Machete, presente que ganhou de seu pai. Em 1941 muda-se para Curitiba
arriscando-se na carreira de musico profissional em que passa a tocar no extinto Cassino Ahu. Em
1945 ingressa na PRB2 trabalhando ao lado de Farias, formando uma das primeiras duplas caipiras
do Parana. Fez mais de 1700 apresentagdes beneficentes e mais de 6 mil shows pelo Parana.
Recusou trés vezes o Titulo de cidaddo Honorario de Curitiba por ndo achar justo que os outros
integrantes do regional também n&o o recebessem. Disponivel em: Série Partituras n.° 4 - Musica
Popular do Parané 2. Editora UFPR. Org. Sérgio Deslandes de Souza. Curitiba — PR. 1993.

5% BOLETIM INFORMATIVO CASA ROMARIO MARTINS. Meméria - tocando a vida: Janguito.
Curitiba: Fundacgéo Cultural de Curitiba, v. II, n. 43, 1984, p. 05.

5% Funcionou como Cassino de 1939 até 1946, ano da proibicdo dos jogos de azar pelo entdo
presidente Eurico Gaspar Dutra. Abrigou concertos de artistas de renome nacional na chamada
época de ouro da musica curitibana, entre 1956 e 1965. Disponivel em:
https://www.folhadelondrina.com.br/cadernos-especiais/memorias-do-cassino-ahu-634250.html|
Acessado em 24/02/2019.

57 Disponivel em: http://www.ulustosa.com/PrimordiosRadio-Capitulo5-6.htm Acessado em
29/01/2019.
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O Regional B-2 gozava de grande conceito junto aos cantores nacionais
pela seguranca que seus musicos proporcionavam aos artistas que
acompanhavam. Os elogios eram constantes e os que vinham de fora ja
chegavam informados de sua qualidade. %8

Para acompanhar os artistas convidados, a radio contava com musicos como
o pianista Athaide Zeike e o Regional de Janguito. Musicos como o violonista
Gedeon de Souza, os acordeonistas Efigénio Goulart e José Coelho Filho, também
chamado de Zé Pequeno, além de Arlindo dos Santos (violao de sete cordas),
Bevilacqua (contrabaixo e tuba), Talico (violdo), Edmundo (pandeiro), Antero da
Silveira (acordeon), Oscar Fraga (violao), Nelson Gorila (cavaquinho), fizeram parte
do Regional. %°

O Regional B-2 atuaria na radio até 1958. Mas Janguito se manteve atuante
no cenario local até sua morte em novembro de 1984. Tocou com seu Regional, o
Regional de Janguito em diversas situagbes e é considerado uma das grandes
referéncias do Choro curitibano. Foi lembrado por Mario Vendramel, radialista e
apresentador de programa de televisdo, como “uma das grandes figuras [...] a
camisa dez entre os musicos paranaenses”®°.

Outro musico de importancia é Alvino Cabonar Tortato. Fundou nos anos
setenta o Conjunto Choro e Seresta®', regional em atuagdo de maior
representatividade na histéria do Choro de Curitiba. A mais de quarenta anos o
grupo apresenta-se aos domingos na feirinha do Largo da Ordem. E um nucleo de
referéncia em Choro e um cartdo postal da capital paranaense. O "Choro da Feirinha
do Largo" é um evento semanal consagrado no circuito cultural curitibano,
frequentado por amantes do género, musicos e turistas. O Choro e Seresta busca
promover a cultura do Choro e a integracdo da comunidade através da divulgacao e
transmissao desse género musical, valorizando a musica curitibana, incentivando a

producao musical [...] reforcando e fortalecendo uma identidade cultural prépria da

58 |dem

5 |dem

6 BOLETIM INFORMATIVO CASA ROMARIO MARTINS. Meméria - tocando a vida: Janguito.
Curitiba: Fundagao Cultural de Curitiba, v. Il, n. 43, 1984, p. 18.

6" Formado em 1973, era chamado de Conjunto Samba e Seresta. Em 1986 muda o nome para
Conjunto Choro e Seresta, como é conhecido até hoje (EGASHIRA, 2015). Completou 45 anos em
outubro de 2018. Mais informagdes : http://www.curitiba.pr.gov.br/noticias/grupo-Choro-e-seresta-
celebra-45-anos-com-show-na-feirinha/48490
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cidade.®? Atualmente o grupo é liderado por Jodozinho do Pandeiro. Gravou seu
primeiro CD% em 1999, “Pra vocé menino”, em 2014 gravou seu segundo trabalho
intitulado “Geragdes”. O segundo trabalho traz um encarte com fotos de diversas
geracgdes de chordes que participaram do grupo. Além de Jo&ozinho o grupo conta
atualmente com Lucas Melo, Lucas Miranda, Daniel Miranda (pai de Lucas Miranda)
e Clayton Silva.

Outros personagens do Choro curitibano de importancia no desenvolvimento,
divulgacdo e difusdo do Choro na cidade sao: o violonista Nilo dos Santos,
conhecido como Nilo Preto, atuou durante muitos anos no Conjunto Choro e
Seresta, e também na radio PRB-2 até 1950; o bandolinista Walter Scheibel, militar
da reserva teve parte de sua obra gravada pelo bandolinista Daniel Migliavacca®*;
Pedrinho da Viola, compositor e lutier, constréi seus instrumentos a méao, dentro de
sua propria casa, tudo de maneira muito artesanal; Wilson Moreira, musico
autodidata, passou a se interessar por cavaquinho e bandolim apds conhecer o
Regional de Janguito, nos anos 2000 passou a integrar o Conjunto Choro e Seresta
e o Grupo Simplicidade. Também é importante citar os cavaquinhistas Nelson Gorila
e Moacyr de Azevedo, e o saxofonista Glay Bastos Pequeno. Outro nome de
importancia € o catarinense Mauricio Tissouri®®, grande fa de Altamiro Carrilho e
Dilermando Reis. Autodidata, multi-instrumentista, ao final de sua vida se dedicou
principalmente ao cavaquinho. Fundou o Grupo Bem Brasil. Morreu em 1995, de
modo precoce (EGASHIRA, 2005).

62 Disponivel em: https://www.facebook.com/pg/Choroeseresta/about/?ref=page_internal Acessado
em 29/01/2019.

63 “Certamente a histéria mais curiosa do CD envolve o flautista Hiram Tortato em uma inusitada
parceria com Pixinguinha. No final dos anos sessenta, com cerca de onze anos, Hiram vai ao Rio de
Janeiro participar do programa do saudoso apresentador Flavio Cavalcanti. Na mesma ocasido, junto
com seu pai Tortato, vao ao Bar do Gouveia onde se encontram com Pixinguinha. Emocionado por
ter visto o garoto tocar uma musica sua, Os Cinco Companheiros na televisdo, Pixinguinha de
imediato compde um pequeno tema chamado Pra vocé menino, incumbindo a Hiram a tarefa de
completar o Choro. Anos mais tarde, para que a musica fizesse parte do primeiro CD do Choro e
Seresta, Hiram completa o Choro, concretizando dessa forma a privilegiada parceria com
Pixinguinha.” (EGASHIRA, 2005, p. 41)

64 Radicado em Curitiba desde 2000, o bandolinista, compositor e arranjador Daniel Migliavacca,
conquistou em 2006 o primeiro lugar no “Prémio Nabor Pires Camargo” como melhor instrumentista.
Ja tocou com Renato Borghetti, Na Ozzetti, Dominguinhos, Rogério Souza, Ronaldo do Bandolim,
Altamiro Carrilho, Hamilton de Holanda entre outros. Em 2009 executou a Suite Retratos de Radamés
Gnatalli com a Orquestra e Camara de Curitiba. Tem cinco Cds gravados: Bandolim (2009) ,
Divertimento (2011), Tocando a vontade (2014), Daniel Migliavacca interpreta Walter Scheibel (2015)
e Alma Ludica (2018).

65 Sobre o contato com Mauricio Jodo Egashira relata: “antes de ir, deixou plantada a semente do
Choro em meu coragao e no do clarinetista Sérgio Albach” (EGASHIRA, 2005, p. 46). Jodo Egashira
e Sérgio Albach s&o os fundadores da Pratica de Choro do CMPB de Curitiba, objeto desta pesquisa.
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Nessa época vocé so tinha uma roda de Choro no domingo de manha na
feiinha com o Grupo Choro e Seresta. Mas este mesmo grupo era
contratado pelo restaurante Da'Vinci (Sdo José dos Pinhais) para tocar.
Eles tocavam |a todo o sabado, das 20hs a meia noite, e a gente ia la e
dava canja ou as vezes ficava s6 comendo. A primeira vez que eu fui foi
junto com o Marcio Tissouri e o Roberto Gnatalli. Foi o Tissouri que nos
levou. Era um ambiente muito legal. Eles tinham um lugar no meio da
pizzaria. Eles tocavam em pé. Acho que eles tocaram la por 14 anos. Todos
com carteira assinada. Era uma delicia.®

Outros grupos como o Grupo Simplicidade®” e o Grupo “Ou Vai ou Racha”

tiveram importancia no cenario musical curitibano:

O surgimento de grupos como o “Bem Brasi” e o “Ou Vai ou Racha”, no
inicio dos anos 90, passa a ser considerado o inicio da renovagao do
movimento que havia comecado com o Regional do Janguito em 1946.
(EGASHIRA,2005, p.46)

Muitos sdo os musicos, agentes e contextos que constroem a historia do
Choro em Curitiba. Abordamos aqui alguns esses fragmentos que compde parte da
histéria do género na cidade, desenrolada em espagos como a pizzaria Da Vinci, no
Choro no Sebo, na roda de Choro da ferinha do Largo da Ordem, no bar Nilo Samba

e Choro, no CMPB entre outros. Segundo Egashira:

E em meio as aulas de Pratica de Choro do CMPB, a aos projetos “No TUC
Tem Choro” e “Choro no Sebo” comeca a surgir um nucleo de estudiosos e
apaixonados pelo Choro [...] (EGASHIRA, 2005, p.51).

No comec¢o dos anos 2000 uma importante iniciativa criou o Clube do Choro
de Curitiba, um coletivo de musicos que promovia festivais mensais, rodas e
fomentava a composicao musical. Uma espécie de clube de associados que entre
outras demandas seguia um estatuto que requisitava que o0s membros
compusessem um Choro por més, exibida no Festival Mensal de Choro de Curitiba.
O estatuto também pedia aos membros que comparecessem em todas as rodas de
Choro semanais e que acompanhassem os Choros inscritos no Festival quando

solicitado. O Clube promoveu diversas rodas e festivais que tiveram a presenca de

66 ALBACH, Sérgio. Entrevista cedida ao autor, realizada em 25/03/2018.

67 Fundado em 1997 inicialmente com o nome de Villa de Lobos, mudou o nome em 1999 atuando
até 2010 no Bistrd do Parque Barigui. A formagéo inicial tinha Mendelson Soares (bandolim), Marcio
Soares (violdo 6 cordas), Arlindo (violdo 7 cordas), Didi (cavaquinho) e Roberto (pandeiro). Ao longo
da existéncia do grupo muitos musicos importantes da cidade participaram como convidados. Entre
eles destacam-se Sérgio Albach, Zélia Brandao, Cidinho, Jorginho, Nilo Santos, Daniel Miranda,
Claudio Fernandes, Julio 7 cordas, Hiram Tortato, Alvino, Julido Boémio, Lucas Melo, Wilson Moreira
entre outros.
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destacados musicos do cenario nacional do Choro. Destacamos Luiz Otavio Braga,
Paulo Sérgio Santos, Bolao, lIsaias, Israel, Andrea Ernest Dias (a Deda), Alé
Ferreira, Alessandro Penezzi, Joel Nascimento, Zé Barbeiro, Roberta Valente, Bruno
Rian, Henrique Cazes, Pedro Amorim e Proveta (EGASHIRA, 2016). Com mais de
150 composicdes feitas, o Clube do Choro de Curitiba selecionou alguns dos temas
para a gravagao de seu unico CD em 2008. Objeto de pesquisa do maestro e
professor Jodo Egashira, passaram pelo Clube do Choro de Curitiba os musicos
Gabriel Schwartz (flauta), Fabiano Silveira (violdo 7 cordas), Julido Boémio
(cavaquinho), Claudio Menandro (violdo, bandolim e cavaquinho), Luis Otavio
Almeida (guitarra), Osiel Fonseca (piano), Sérgio Justen (piano), Aglaé Frigeri
(percussao), Joao Egashira (violdo de 6 cordas), Sergio Albach (clarinete), Cristina
Loureiro (piano), Denis Mariano (percussao), André Proddssimo (violao de 7 cordas)
e Daniel Migliavacca (bandolim).

Ainda nos anos 2000 surgi o grupo Ebubu Fulé, composto por Julido Boémio
(cavaquinho), Daniel Miranda (sax e clarinete), Zezinho do Pandeiro (pandeiro) e
Vinicius Chamorro (violdao 7 cordas). Em 2002, o grupo Rosa FI6 com Marcela
Zanette (flauta), Cris Loureiro (piano), Carla Zago (violino) e Bina Zanette (pandeiro).
Em 2005 o grupo Xoroléco, formado por Ana Fumaneri (flauta doce), Rafael Palotino
(cavaquinho), Luis Fernando Piazzeta (violdo) e Gustavo Bali (pandeiro)
(EGASHIRA, 2005).

Também podemos citar o grupo O’ C'es Q' Choram, formado inicialmente por
Claudio Fernandes no violao, Marcela Zanette na flauta, Carla Zago no violino, Tiago
Portella no cavaquinho, Jerénimo Bello no clarinete, Vinicius Canedo no violdo e
Gustavo Proenca no pandeiro (FERNANDES, 2011). Atualmente a cidade de
Curitiba tem um grupo dedicado ao samba e ao Choro formado apenas por
mulheres, “As Brejeiras”.

E certo que estamos deixando de citar muitos nomes, entretanto abordamos
aqui alguns musicos que sao referéncia da cena local que fazem o Choro presente
na cidade, considerados aqui como representantes de uma cadeia de musicos que
se dedicam a pratica desse género musical.

Ainda no inicio dos anos 2000 surge na Faculdade de Artes do Parana

(FAP)88 um grupo de estudos de Choro, transformado em projeto de extensdo em

68 Atualmente incorporada a Universidade Estadual do Parana (UNESPAR).
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2005 (FERNANDES, 2011). Por iniciativa do violonista Claudio Fernandes, entre
2010 e 2011 surge na Universidade Federal do Parana (UFPR) uma pratica de
Choro dedicada ao estudo do género musical (ALMEIDA, 2018).

Nos parece importante citar também a producédo discografica de alguns
chorbes da cidade. Em 2010 Sérgio Albach langa seu primeiro CD solo intitulado
Clarineteando. Acompanhado do Trio de Ouro Catuaba Brasil ¢, o trabalho do artista
traz obras de Fabiano Tiziu, Osiel Fonseca, Claudio Menandro, Julido Boémio,
Luciano Lima, Jodo Egashira, Daniel Migliavacca, Luis Otavio Almeida e Gabriel
Schwartz. Com excecao de Osiel Fonseca, talentoso musico falecido precocemente,
os compositores gravados no CD sdo musicos atuantes no cenario musical
curitibano e de forte atuagdo no Choro, muitos deles profissionais que passaram
pela Pratica de Choro do CMPB como alunos ou como professores. Em alguns
casos, o aluno virou professor. O CD também traz uma composicdo do maestro
Waltel Branco e do bandolinista Walter Scheibel, além de uma obra de Mané Silveira
intitulada “Choro pro Albach”. Lucas Miranda e Lucas Melo langaram em 2014 o CD
Papo de Xara, com interpretagcbes de composicoes de diferentes geragdes do
Choro. O trabalho traz obras de Janguito do Rosario, Lucas Melo, Lucas Miranda,
Daniel Miranda entre outros. Julido Boémio, cavaquinhista, arranjador e professor da
Pratica do CMPB também dedicou seu primeiro disco solo ao Choro. “Feijdo no
Dente” apresenta um repertério de composi¢cdes do cavaquinhista baseadas em
histérias reais de sua vida. Em 2018 foi lancado o segundo CD solo de Albach,
trabalho em que interpreta obras de importantes compositores brasileiros no clarone.
Intitulado "Clarone no Choro” o CD traz obras de Heitor Villa-Lobos, Jacob do
Bandolim, Waltel Branco, Pixinguinha entre outros. O trabalho tem as participacdes

de Nailor Proveta (clarinete) e Nelson Ayres (piano).

69 Formado por Daniel Migliavacca (bandolim), Fabiano Tiziu (violdo 7 cordas) e Cristina Loureiro
(pandeiro).
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Figura 6 — CDs solo de Sérgio Albach

SERGIO ALBACH CLARONE NO CHORO o Abch .0 T o O Caln Bask

Fonte: Arquivo do autor Fonte: Arquivo do autor

Outro langamento ocorrido em 2018 foi o CD Regional Curitibano, com uma
série de composigdes inspiradas em bairros’® da cidade de Curitiba. Dentre as
composigoes estdo a “Valsa de Domingo” (Gabriel Schwartz), dedicada a Santa
Felicidade, “Choro em siléncio” (Fabiano Tiziu), dedicada ao Portdo, “Espetinho de
gato no Parque Cambui” (Julido Boémio), dedicada ao Fazendinha. O trabalho teve

direcado de Joao Egashira.

Figura 7 — Musicos do projeto Regional Curitibano

Da esquerda para direita: Gabriel Schwartz, Luis Rolim, Fabiano Tiziu, Julido Boémio e Jodo Egashira.
Fonte: Internet™

Também foi em 2018 que o bandolinista Daniel Migliavacca langou o CD Alma

Luadica. O quarto CD solo do bandolinista mistura as influéncias do samba e do jazz

70 Os bairros homenageados sdo aqueles que sédo sede dos dez Nucleos Regionais mantidos pela
Fundacao Cultural de Curitiba: Bairro Novo, Boa Vista, Boqueirdo, Cajuru, CIC, Fazendinha/Portao,
Centro, Pinheirinho, Santa Felicidade e Tatuquara.

71 Disponivel em: <https://www.bemparana.com.br/noticia/musicos-gravam-cd-homenageando-
curitiba-com-composicoes-inspiradas-em-doze-bairros>. Acesso em 20/02/2019
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tendo o Choro como matriz estética. O trabalho traz uma formacéao diferente daquela
reconhecida como tradicional ao Regional de Choro. Além do bandolim o quarteto é

formado violao 7 cordas, baixo elétrico e bateria.

Figura 8 — Capa do CD Alma Ludica de Daniel Migliavacca
=T a
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" Fonte: Arquivos do autor.

O Choro esta em Curitiba como parte da musica de diversos instrumentistas e
tem ocorrido em diversos lugares. O trabalho de pesquisa escrito por Almeida (2018)
intitulado o “Processo da aprendizagem do violdo no contexto do Choro em Curitiba”
traz uma relacao de quinze bares em que o Choro de Curitiba vinha acontecendo na
ocasiao de sua pesquisa, atestando o envolvimento de musicos e publico com o
género e identificando onde ele vem sendo tocado. Sobre os violonistas que fizeram
parte da pesquisa, Almeida (2018) relata que eles “foram influenciados direta ou
indiretamente pelo surgimento do CMPB de Curitiba [...]” (Almeida, 2018, p. 66). A
partir do quadro exposto, pontuamos aqui a importancia do CMPB como instituicao

promotora e difusora deste género musical no campo do ensino e da performance.
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4 CONSERVATORIO DE MUSICA POPULAR BRASILEIRA DE CURITIBA

41 BREVE HISTORICO

O Conservatério de Musica Popular Brasileira de Curitiba (CMPB) é
considerado uma importante instituicdo de ensino, difusdo e conservagao da musica
popular brasileira. Foi inaugurado em julho de 1992 pelo entdo prefeito Jaime Lerner
com o intuito de fomentar o ensino e a pratica da musica popular brasileira na cidade
de Curitiba. Até o més de outubro de 1993 os cursos do CMPB foram ministrados
num espagco alternativo da Fundacgao Cultural de Curitiba chamado Solar do Barao’?.
Com o crescimento do quadro de professores e alunos, o CMPB teve de ser
transferido para um imével alugado até ser realocado apds a inauguragao da sede
definitiva para a Rua Mateus Leme, n. 66, Largo da Ordem, centro histérico da
cidade.

O prédio histérico onde funciona o CMPB foi construido em 1897 para servir
de residéncia a familia de Manoel Antdnio Guimaraes Neto, sendo reestruturado
depois de ter sido adquirido pela prefeitura na década de 1980.”% Integrando a
proposta de revitalizacdo do centro Histérico de Curitiba, o CMPB foi idealizado pelo
prefeito Jaime Lerner, com projeto e concepcao do professor € maestro carioca
Roberto Gnatalli. Em entrevista concedida ao Projeto Musica na FCC, Roberto

Gnatalli relembra como foi o primeiro encontro com o prefeito Jaime Lerner:

Ele [o prefeito] me levou para conversar no restaurante do Passeio Publico.
Ele comecou dizendo que queria fazer uma escola de musica brasileira [...]
Ele disse: “Eu percebo que a musica erudita vai bem, nés a organizamos
aqui, com a Camerata. A musica classica, aqui em Curitiba, esta legal, mas
a musica popular nao [...] Queria que vocé fizesse um projeto sobre uma
escola brasileira de musica popular ”.74

Roberto Gnatalli conta que rascunhou um projeto a mao e entregou no dia

seguinte a Presidente da Fundagao Cultural de Curitiba. Em maio de 1992 o maestro

72 Complexo cultural que reune unidades da Fundagdo Cultural de Curitiba relacionadas as artes
graficas como o Museu da Fotografia, o Museu da Gravura, o Museu do Cartaz e a Gibiteca. O Solar
do Bardo conta ainda com salas de exposi¢des, utilizadas para mostras de artistas nacionais e
internacionais. Acessado em 18/01/2018. Disponivel em:
http://www.fundacaoculturaldecuritiba.com.br/espacos-culturais/solar-do-barao/

73 Disponivel em: <http://icac.org.br/conservatorio-de-musica-popular-brasileira/>. Acesso em 20 de
setembro de 2016.

74 GNATALLI, R. Roberto Gnatalli: depoimento cedido em 17.10.2011. Entrevistadora: Lilia Maria da
Silva. Rio de Janeiro. Entrevista concedida para o Projeto Musica na FCC. Publicada no livro Curitiba
e Musica: nos acordes da Fundagao Cultural de Curitiba — Curitiba: FCC , 2016 — p. 184
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Gnatalli seria convidado a retornar a cidade de Curitiba e implementar a proposta do
projeto pedagdgico.”® Nascia assim aquele que viria a ser um importante centro de
iniciacdo, pratica e aperfeigopamento musical, que incluiria além dos cursos praticos
de formagao instrumental, cursos tedricos nas areas de historia da musica brasileira,
linguagem e estruturagdo musical.

A solenidade de abertura ocorreu no dia 07 de julho de 1992 com a presenga
de autoridades e importantes musicos brasileiros. Estavam presentes o prefeito
Jaime Lerner, Rafael Greca, Roberto Gnattali e os musicos Raphael Rabelo, Leila
Pinheiro, Chiquinho do Acordeom, além dos grupos Quarteto Brasilis, Banda Lyra e
duplas de violeiros do projeto Canja de Viola do TUC’5. O concerto de langamento
do CMPC aconteceu no mesmo dia na Opera de Arame’” com a presenca de um
publico de aproximadamente 1500 pessoas.”® No dia 07 de outubro de 1993, dia do
compositor, foi inaugurada a sede definitiva do CMPC, contando com a presencga de
autoridades e personagens da histéria da musica popular brasileira como Dona Zica
(vitva do compositor Cartola) e Nha Gabriela (vidva de Nhd Belarmino’). Jaime
Lerner se comprometeria também em criar uma orquestra dentro da instituicdo. A

imprensa local anunciava a inauguragao do CMPB com a seguinte reportagem:

A abertura oficial do Conservatério tera inicio as 19h30, quando o musico
Hélio Brandao fara um solo de sax em uma das janelas do casardo. Em
seguida o prefeito Rafael Grega, acompanhado de dona Zica (viuva do
compositor Cartola), descerrara a placa ao som do hino de Curitiba
executado pela Banda Lyra [...] no hall. O publico sera recebido por uma
dupla de violeiros e depois havera uma apresentagao do coral Caracol.
Logo apds, no palco (preparado) no Largo da Ordem terd o inicio uma

75 Curitiba e Musica: nos acordes da Fundagao Cultural de Curitiba — p. 184 e 185.

76 A Canja de Viola é um tradicional encontro semanal de violeiros e apreciadores de mdusica
sertaneja que acontece em Curitiba ha quase trinta anos na cidade de Curitiba. O evento acontece no
Teatro Universitario de Curitiba, no centro da capital paranaense.

77 A Opera de Arame é uma estrutura tubular de teto transparente considerada um dos simbolos
emblematicos de Curitiba. Inaugurada em 1992, acolhe todo tipo de espetaculo, do popular ao
classico, e tem capacidade para 1.572 espectadores. Entre lagos, vegetacao tipica e cascatas, numa
paisagem singular, faz parte do Parque das Pedreiras juntamente com o Espacgo Cultural Paulo
Leminski. Disponivel em: <http://www.turismo.curitiba.pr.gov.br/conteudo/opera-de-arame/1611>

78 Extraido do documento “CMPB TUDO - Toda a histéria do Conservatoério de MPB de Curitiba (1992
-1999)”. Setor de Divulgagao e Produgédo Musical. Disponivel na biblioteca do CMPB. Publicado em
09/04/1999. Curitiba - PR

79 Ao lado de sua esposa formou a mais famosa dupla caipira do estado do Parand, a primeira dupla
de musicos paranaenses a ganhar proje¢do nacional. Formada no estudio PRB-2 em 1939 a dupla
através de um humor singelo obteve sucesso durante 40 anos. Gravaram mais de 20 discos em 78
RPM, 11 LPs e 4 compactos discos. Em 1977 Nhé Belarmino e Nha Gabriel montariam a BG, a
primeira gravadora do estado do Parana.
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grande festa popular com os musicos: Plinio Oliveira, o Coral Ar/Cénico, a

Orquestra de MPB, o violonista Rafael Rabelo e a cantora Leci Brandso.80
Entre 1992 e 1996, a instituicdo estruturou sua grade de cursos ofertando
uma grande diversidade de atividades voltadas ao ensino e a pratica da musica
brasileira, possibilitando a formacao de musicos locais que almejavam formacgao em
musica popular. Entre o periodo de 1992 e 2001 Roberto Gnatalli esteve a frente do

CMPB como diretor artistico e coordenador pedagadgico.

O Conservatério oportunizou o surgimento de uma geragdo de musicos
curitibanos interessados em aprender musica popular brasileira a sério:
percepgdo e teoria musical, harmonia, arranjo, histéria da MPB, varios
instrumentos, canto, pratica de conjunto. Parte significativa dessa geragao
retornaram a instituicdo como parte de seu corpo docente?®"

Como uma espécie de centro disseminador de estudos em musica brasileira,
o CMPB passou a oferecer cursos de curta duragao, promover atividades culturais,
pedagdgicas, artisticas e a apoiar e incentivar a pesquisa e a produgdo de materiais
didaticos referentes ao ensino da musica brasileira popular autoral e folcldrica.??
Estabeleceu como missdo o ideal de ser um centro de exceléncia no ensino,
pesquisa, pratica, difusdo, preservacao e memoéria da Musica Popular Brasileira,
dando énfase a formagao e qualificagdo, tendo como objetivo principal ser referéncia
no ensino e na pratica da Musica Popular Brasileira em ambito nacional, valorizando
a integracdo, a valorizacdo humana, a qualidade, a ética, a inovagdo e o

comprometimento.83 Roberto Gnatalli relata como foi concebido o CMPB:

Elaborei, a pedido do entédo prefeito Jaime Lerner, um projeto de escola de
musica brasileira, sem que fosse uma cépia das escolas de jazz americano.
Uma escola de musica na qual se pudesse aprender a tocar e compor
musica popular brasileira, em suas diversas vertentes regionais. Este
assunto, por coincidéncia, foi sempre uma de minhas principais
inquietacbes e preocupagdes desde o tempo em que fui aluno da UNIRIO
(1972/75), onde me formei em Licenciatura em Musica e me pds-graduei em
Educacdo Musical. Em linhas gerais, o Conservatério de MPB de Curitiba

80 |nauguragdo do Conservatério. Gazeta do Povo. Curitiba,07 out 1993. Disponivel em Curitiba e
Musica: nos acordes da Fundagéo Cultural de Curitiba — p. 187.

8IGNATALLI, Roberto: Questionario enviado [Mensagem pessoal]l. Mensagem recebida por:
vinapandeiro@gmail.com em 10/11/2016.

82 CONSERVATORIO DE MUSICA POPULAR BRASILEIRA DE CURITIBA. CMPB 10 ANOS:
relatério de atividades 1992-2001. CURITIBA: CMPB,2002. 254 f.

8CONSERVATORIO de Mduasica Popular Brasileira de  Curitiba. Disponivel em:
<http://icac.org.br/conservatorio-de-musica-popular-brasileira/ > Acesso em: 20/05/ 2017.
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nasceu sob a inspiracdo das discussdes sobre a “escola brasileira” entre
amigos musicos, colegas de universidade e professores.8

Além de professor dos cursos de arranjo, de analise, de historia da MPB e
diretor artistico da Orquestra do Conservatorio de MPB de Curitiba®, fundada por
ele no final de 1992, Gnatalli exerceu o cargo de diretor artistico e consultor
pedagdgico na instituicdo. A partir de margco de 1993 foram convidados novos
professores que formariam o primeiro nucleo docente do CMPB. Entre outros
profissionais destacamos Simone Cit®®, fundadora e regente do coral Brasileirinho, o
maestro Marcos Leite, fundador e regente do vocal Brasileirdo, Vicente Ribeiro,
professor de harmonia e arranjo, Indioney Rodrigues, professor de teoria e
percepgao musical, Zélia Brandao, professora de flauta transversal, Rogério Gulin,
professor de viola caipira e Guilherme Gongalves, professor de bateria.8” Dos
professores atuantes no periodo inicial, Roberto Gnatalli, Guilherme Gongalves e
Marcos Leite vinham semanalmente do Rio de Janeiro para ministrar suas aulas.
Aos poucos o numero de professores locais foi crescendo, vindos de diferentes

areas de atuacdo musical.

Os professores do conservatério eram, em sua maioria, jovens
universitarios ou professores recém-formados em cursos superiores de
musica e, mesmo, musicos nao diplomados, autodidatas de reconhecida
atuacao no mercado de musica popular. Quero dizer que o corpo docente
do conservatorio aprendeu a dar aula de musica popular na pratica, dando
aula, quebrando a cabeca na producdo de materiais didaticos, debatendo
muito entre si sobre qual a escola que desejavamos. Isto porque ndo havia,
na época, referéncias de uma escola de musica popular brasileira (de
samba, Choro, fandango, frevo, xote, maracatu, etc).8®

84 GNATALLI, Roberto: Questionario enviado [Mensagem pessoal]. Mensagem recebida por:
vinapandeiro@gmail.com em 10/11/2016.

85 Inicialmente formada por instrumentos de cordas e de sopro a Orquestra do Conservatoério de MPB
de Curitiba foi dividida em Orquestra a Base de Sopro e Orquestra a Base de Cordas em 1997. O
concerto de estreia das novas formacdes, vigentes até os dias de hoje, foi em janeiro de 1998 na
abertura da 16.° Oficina de Musica de Curitiba (OMC) e da 6.° Oficina de Musica Popular Brasileira de
Curitiba (OMPB).

86 Graduada em Educacao Artistica com Habilitagdo em Mdsica pela Universidade Federal do Parana
e Mestre em estudos literarios pela mesma instituicdo. E coordenadora do curso de Bacharelado em
Musica Popular da Universidade Estadual do Parana (UNESPAR), Campus Il. Autora dos livros
Historia da Musica Popular Brasileira para Criangas, Pedro e o Choro e Linguagem da Musica.

87 GNATALLI, Roberto: Questionario enviado [Mensagem pessoal]. Mensagem recebida por:
vinapandeiro@gmail.com em 10/11/2016.

88 GNATALLI, Roberto: Questionario enviado [Mensagem pessoal]. Mensagem recebida por:
vinapandeiro@gmail.com em 10/11/2016.
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Como diretor artistico e consultor pedagdgico®® do CMPB, entre os anos de
1995 e 1999, Roberto Gnatalli teve como assistente pedagogica a professora

Simone Cit 9.

Naquele periodo pretendia-se atrelar o ensino a pesquisa, remunerar a
pesquisa aplicada, promover cursos voltados para comunidades da
periferia, oferecer cursos estratégicos dirigidos ao corpo docente e realizar
reunides semanais para a reflexdo do corpo docente sobre a relagéo ensino
e pesquisa na Musica Popular Brasileira.®"

Num ambiente em que se estruturavam muitas das agdes educacionais da

instituicdo Roberto relata:

Tudo no conservatério foi construido aos poucos e em conjunto. Eu comecei
sozinho, realmente, mas depois tive a oportunidade de coordenar uma
equipe excelente.%?

Para Gnattali, o planejamento pedagdgico consistia em conscientizar o corpo
docente da necessidade de se colocar a “escola brasileira” dentro da escola. Isto é,
a escola informal de musica, ja consolidada e secular, dentro de uma escola formal.
Roberto Gnattali destaca ainda que uma de suas preocupacdes era sistematizar o
ensino da musica brasileira como a Europa e os Estados Unidos fizeram em relagéao
a musica classica e ao jazz respectivamente.®® Em entrevista cedida ao pesquisador,

Zélia Brandao relata:

O Roberto Gnatalli tinha a ideia de desenvolver uma metodologia de ensino
que pudesse mostrar para o aluno aquilo que vai além da partitura, o que
ndo estd na partitura, que vai dar a originalidade ao estilo musical
estudado.%

89 Nome dado por Roberto Gnatalli a funcdo que ocupava. GNATALLI, Roberto: Questionario
enviado [Mensagem pessoal]. Mensagem recebida por: vinapandeiro@gmail.com em 10/11/2016.

% Simone assumiu a posigdo de coordenadora pedagdgica provisoriamente no periodo de transi¢do
entre a saida de Roberto, em 2001, e a entrada de Zélia Brandao em 2002.

91 CIT, Simone Questionario enviado [Mensagem pessoall. Mensagem recebida por:
vinapandeiro@gmail.com em 31/10/2016.

92 GNATALLI, Roberto: depoimento cedido em 17.10.2011. Entrevistadora: Lilia Maria da Silva. Rio de
Janeiro p.20. Entrevista concedida para o Projeto Musica na FCC. Publicada no livro Curitiba e
Musica: nos acordes da Fundacgé&o Cultural de Curitiba — Curitiba: FCC, 2016 — p. 190.

9 GNATALLI, Roberto: Questionario enviado [Mensagem pessoal]. Mensagem recebida por:
vinapandeiro@gmail.com em 10/11/2016.

% BRANDAO, Zélia. depoimento cedido em 12.07.2012. Entrevistadora: Aparecida Vaz da Silva
Bahis. Curitiba 2012 p. 5. Entrevista concedida para o Projeto Musica na FCC. Publicada no livro
Curitiba e Musica: nos acordes da Fundacgéao Cultural de Curitiba — Curitiba: FCC, 2016 — p. 189.
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Seu legado foi seguido por coordenadores pedagdgicos posteriores a ele,
sempre buscando através de debates e reflexdes desenvolver uma filosofia comum
sobre a musica popular brasileira e sua didatica. Nesse contexto, o CMPB surge
como uma importante escola de musica da cidade, e uma das poucas existentes no
Brasil com olhar voltado quase que exclusivamente ao ensino da musica popular
brasileira. A instituicdo também contribuiu substancialmente para a surgimento e
permanéncia dos cursos de musica popular dentro das Oficinas de Musica de
Curitiba® e da formagao de diversos profissionais.

Em um relatério intitulado “CMPB TUDO — Toda a histéria do Conservatério
de MPB de Curitiba (1992 -1999)”, séo listadas as atividades mais importantes que
ocorreram entre 1992 e 1999, periodo em que o CMPB se estruturou como
instituicdo de ensino e consolidou o conjunto de pratica e agdes oferecidas por ele.
Atividades como o AFINA-SE, as apresentagdes da orquestra, os bate papos
musicais, concertos dos grupos artisticos, entre outras, sédo listadas de maneira a
catalogar as produgdes ocorridas no periodo. Com a saida de Roberto Gnatalli em
2001, a musicista Zélia Brandao® assumiria entre os anos de 2002 e 2004 a
coordenacgao pedagogica da instituicao.

Cabe ressaltar aqui um dado importante sobre o ensino dentro do CMPB. Os
cursos oferecidos pela instituicido sempre foram classificados como cursos livres, ou
seja, nao havia ainda o reconhecimento formal dos cursos por parte dos érgaos
competentes para este fim, como por exemplo, o Ministério da Educacao. Apds a
conclusao do curso, a instituicdo entrega aos formandos uma declaragédo com o
numero de horas cursadas, sem outorgar diplomas ou chancelar formagao
profissional. Na gestdo de Zélia Brandao buscou-se tracar o planejamento de um
curriculo com o objetivo de implementar um curso técnico®” de formagao em musica
dentro do CMPB.

A nossa realidade era de cursos livres e haveria todo um processo para que
entrassem dentro de um padrdo e se tornassem oficiais. Recebi este
encargo, juntamente com uma equipe especializada em montar cursos

95 Cursos de musica que acontecem na cidade desde 1983.

9% Zélia Brandao é uma importante musicista da cidade pertencente a uma familia tradicional de
musicos curitibanos. E uma instrumentista que transita entre o popular e o erudito, professora de
flauta transversal do CMPB desde 1994.

97Curso de nivel médio que tem como objetivo capacitar alunos com conhecimentos tedricos e
praticos para a insergdo no mercado de trabalho.
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oficiais [seu trabalho recente havia sido a organizagdo dos cursos da
Universidade Positivo]. Equipe esta contratada especialmente para este fim.
Dentro do parecer desta equipe, a nossa melhor alternativa seria um Curso
Técnico de Formacdo Musical para o Ensino Médio, e foi assim que
comegamos a estabelecer um programa de curso para 3 anos, integrando
diversas matérias além do instrumento (teoria musical, harmonia, histéria da
musica, pratica de conjunto, etc).%

Quando o CMPB passa a ser administrado pelo Instinto Curitiba de Arte e
Cultura (ICAC)% em 2004 o projeto acaba ndo sendo levado adiante.

Quando o ICAC assumiu a administragdo direta do Conservatério, olhou
tudo com desconfianga e todo o trabalho que havia sido apenas esbogado
foi interrompido. Tudo havia sido redirecionado para a elaboragdo do Curso
Técnico, no entanto, quando ficou claro que a oficializagdo deste curso
exigia que os professores fossem devidamente contratados por regime de
CLT e que o prédio do Conservatério entrasse dentro das normas
estabelecidas para poder abrigar um curso oficial, o projeto foi
sumariamente encerrado. 100

Novas mudangas administrativas como a gestdo da prefeitura fizeram com
que o CMPB se adaptasse as novas exigéncias. Zélia Brandao relata que em um
primeiro momento o CMPB era conhecido por trazer musicos que buscavam um
maior aperfeicoamento, passando a atender um perfil de aluno diletante. Aulas
individuais passam a ser em grupo. Professores contratados por hora aula passam a
receber uma porcentagem das mensalidades. O perfil dos alunos foi mudando
gradativamente, passando a fazer parte do CMPB uma grande quantidade de alunos
diletantes, profissionais de outras areas que buscavam na instituicdo a iniciacao
musical ou estudar musica sem pretensdes de se profissionalizar.

Entre 2004 e 2011 o professor Vicente Ribeiro assume a coordenagao

pedagodgica, pautando sua gestdo na intengdo de recuperar as diretrizes histéricas

% BRANDAO, Zélia. Questionario enviado [Mensagem pessoall. Mensagem recebida por:
vinapandeiro@gmail.com em 08/11/2016.

99 Desde janeiro de 2004, o ICAC - Instituto Curitiba de Arte e Cultura é o responsavel pela gestao da
area musical da Fundacgao Cultural de Curitiba — FCC. O Instituto administra a Camerata Antiqua de
Curitiba e os seus desdobramentos, Coro e Orquestra. O instituto também administra o Conservatério
de Musica Popular Brasileira de Curitiba e seus corpos artisticos, Orquestra A Base de Sopro,
Orquestra A Base de Corda, Vocal Brasileirdo, Coral Brasileiro e o Coral Brasileirinho. E considerada
uma organizagao social sem fins lucrativos que executa as politicas publicas tragadas pela Prefeitura
Municipal e implementadas pela Fundagao Cultural de Curitiba. Disponivel em
http://icac.org.br/icac/historico/. Acessado em 01/09/2018.

10 BRANDAO, Zélia. Questionario enviado [Mensagem pessoal]l. Mensagem recebida por:
vinapandeiro@gmail.com em 08/11/2016.
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do Conservatério de MPB. Vicente Ribeiro, que havia atuado entre 1992 e 1996

como professor da instituicdo, conta que:

Naquele periodo, pude constatar que a ideia que norteava a construgao da
instituicao era fornecer formagao de exceléncia na area de musica popular,
a partir da adaptacdo do modelo dos conservatérios da musica de concerto
as especificidades da musica popular. 101

Quando assumiu a coordenacao pedagdgica, constatou que o CMPB estava

afastado das diretrizes que nortearam a construcéo da instituicao.

O CMPB havia crescido muito (no que se refere ao corpo docente e ao
numero de alunos atendidos) e o ensino de exceléncia havia sido
substituido pela valorizagdo do aspecto quantitativo e pela flexibilizagao do

perfil do aluno.92

Nesse sentido Vicente Ribeiro destaca que suas principais agdes foram a

unificacdo das disciplinas, a estruturagdo dos planos de curso da instituicdo, a

concepgao e organizacao dos testes de nivelamento e a concepgao e organizagao

dos testes seletivos para novos docentes. Até entdo os docentes ingressavam na

instituicdo por meio de convite direto.'%3

Um aspecto limitador de minha agado no sentido de recuperar as diretrizes
historicas da instituicdo foi a paulatina pulverizagdo das fungdes, desde a
saida de Roberto Gnattali, em 2001. Gnattali era diretor artistico-pedagogico
e a centralizacdo de fungdes Ihe permitia atuar no sentido de coordenar
acOes pedagdgicas, artisticas e de pesquisa (emulando, de certa maneira, o
modelo universitario e a indissociabilidade do tripé ensino, pesquisa e
extensdo). Quando assumi a fung¢ao, o termo “dire¢do” foi substituido pelo
termo “coordenacgao”, com uma redugdo ainda maior do poder de agao.
Some-se a isso a dificuldade de coordenar um grupo de profissionais cujos
contratos — em sua maioria, de locagcdo de espago - nao permitiam
estabelecer uma relagdo de chefia.%4

O CMPB passa a ser uma instituicdo que possibilita maior liberdade aos

planos e modos de ensino dos docentes. A coordenagao pedagdgica torna-se uma

101 RIBEIRO, Vicente. Questionario enviado
vinapandeiro@gmail.com em 12/11/2016.
102 RIBEIRO, Vicente. Questionario enviado
vinapandeiro@gmail.com em 12/11/2016.
103 RIBEIRO, Vicente. Questionario enviado
vinapandeiro@gmail.com em 12/11/2016.
104 RIBEIRO, Vicente. Questionario enviado
vinapandeiro@gmail.com em 12/11/2016.

[Mensagem
[Mensagem
[Mensagem

[Mensagem

pessoal].
pessoal].
pessoal].

pessoall.

Mensagem recebida
Mensagem recebida
Mensagem recebida

Mensagem recebida

por:

por:

por:

por:



71

espécie de mediador entre o professor e os objetivos da instituicdo. Ribeiro relata

que buscava encontrar

solugdes “negociadas” que conciliassem a individualidade de cada docente
e as necessidades gerais da instituicdo, enfatizando que o planejamento
pedagégico ficava a cargo de cada professor, isto é, os docentes tinham
liberdade total para estabelecer suas metodologias. 0

Com a saida de Vicente Ribeiro em 2011, Marieta Saporski Lopes Franklin,
conhecida como Mari Lopes, assumiu a coordenagao pedagodgica do CMPB.
Funcionaria estatutaria da FCC desde 1996, Mari ja exerceu diversas fungdes dentro
da instituicdo. Comegou como assistente de coordenagédo dos grupos artisticos do
CMPB, trabalhou como responsavel pela coordenacédo de producéo na instituicao e
entre 2007 e 2010 foi assessora pedagdgica do entdo coordenador Vicente Ribeiro.
Questionada sobre as principais ideias de seu plano pedagdgico para a instituicao
Mari Lopes relata algumas de suas agdes: 1) reorganizagdo e atualizagdo dos
programas dos cursos'%; 2) introdugdo e incorporagdo de questionario de pré-
inscricdo para selegcdo e ingresso de novos alunos; 3) criagdo da “semana
pedagogica”®’ para a discussdo de metodologias, objetivos, dificuldades e
especificidades das disciplinas; 4) criacdo e aplicagdo semestral da “semana de
avaliagédo do CMPB”, direcionada aos alunos e que tem como objetivo conhecer a
opinido desses sobre assuntos relacionados a instituicdo como a qualidade do
ensino, a satisfacdo em relacdo aos cursos e professores, a estrutura fisica,
equipamentos e atividades, entre outros; 5) promocéo de diversas atividades extra
aula como a “canja”'%® do CMPB e apresentacgdo de alunos em fase de conclusio de
curso dentro e fora do CMPB; 6) padronizagdo, complementagéo e atualizagdo das

ementas dos cursos; 7) criagdo e manutengdo do blog do CMPB; 8) curadoria,

05 RIBEIRO, Vicente. Questionario enviado [Mensagem pessoal]l. Mensagem recebida por:
vinapandeiro@gmail.com em 12/11/2016.

106 O programa de cursos foi criado a pedido de Vicente Ribeiro. O programa de curso contém os
seguintes tdpicos: disciplina e nivel, pré-requisitos, ementa, objetivos da disciplina, conteudos
programaticos, repertério e bibliografia utilizada. Eles devem ser aplicados a cada nivel de
aprendizado.

107 A Semana Pedagogica do CMPB se caracteriza por varios encontros no espago de uma Unica
semana visando oportunizar, uma maior interatividade entre os professores do CMPB e os conteudos
de seus cursos. E realizada uma semana pedagdgica a cada semestre letivo, sendo obrigatério o
comparecimento dos professores.

108 “Canja” é um termo usado por musicos e estudantes e define o momento pelo qual o musico se
apresenta quando, a partir de um convite ou de maneira espontanea, sobe ao palco para uma
pequena performance de carater mais improvisativo, um “aperitivo” musical sem preocupacoes
formais.
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programacao e divulgagido do AFINA-SE'% (apresentagdes semestrais dos alunos
do CMPB); 9) busca constante da valorizagao dos professores, procurando levar as
diretorias do ICAC e FCC as principais reivindicacbes e necessidades dos
docentes.'"® Mari Lopes, concorda com Vicente Ribeiro quanto a dificuldade que os
coordenadores pedagdgicos encontram no que diz respeito a uma padronizagéo
pedagogica. Essa dificuldade estaria em parte ligada ao regime de contratagéo dos
professores, com contratos de cessdo de espaco. Praticas complementares do
ensino como “hora-atividade” e reunides frequentes do corpo docente nao sao
remuneradas pela instituigdo. Sendo assim, a coordenagédo pedagdgica, além de
funcionar de maneira a monitorar os professores, trabalha no sentido de criar agdes
que estimulem a discussdo de metodologias para o ensino da musica popular
brasileira ao mesmo tempo em que assessora professores nas questdes
administrativas e pedagogicas.

Atualmente o CMPB de Curitiba oferece 30 cursos em sua grade. As
disciplinas tedricas ofertadas sao os cursos de harmonia, de arranjo instrumental, de
histéria da musica popular brasileira e o curso de linguagem e estruturagdo musical
(LEM). Os cursos de instrumento ofertados s&o o de acordeom, de baixo elétrico, de
bandolim, de bateria, de canto popular, de cavaquinho, de clarinete, de flauta doce,
de flauta transversal, de guitarra elétrica, de percusséo, de piano, de saxofone, de
trombone, de trompete, de viola e de violdo. O CMPB também oferece cursos para
criangas, sdo eles: violdo, piano, flauta doce e bateria.'" De modo geral os cursos
oferecidos variam entre 6 e 8 niveis distribuidos em modulos semestrais,
possibilitando aos alunos concluir seus estudos em 3 ou 4 anos.

O CMPB também se dedica a produgdo de eventos artistico-culturais
promovendo workshops''? e bate-papos'’® musicais com importantes artistas da
musica brasileira e musicos curitibanos, incentivando e divulgando a musica e o

trabalho destes profissionais. A instituicdo possui uma fonoteca com um acervo

109 Evento destinado aos alunos e familiares promovido com a intencdo de colocar no palco, de
maneira informal, os estudantes para apresentarem-se ao final de cada semestre.

0 LOPES, Marieta. Questionario enviado [Mensagem particular]. Mensagem recebida por:
vinapandeiro@gmail.com em 16/11/2016.

"1 LOPES, Marieta. Questionario enviado [Mensagem particular]. Mensagem recebida por:
vinapandeiro@gmail.com em 16/11/2016.

"2 Encontros com diferentes musicos e instrumentistas de renome nacional e internacional em
atividades ligadas a pratica da musica brasileira nos seus mais variados estilos e géneros.

13 Roda de conversa com importantes musicos e instrumentistas sobre assuntos variados ligados a
carreira dos artistas.
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sonoro com mais de 4.500 titulos entre LPs, CDs, fitas cassete e video. Estruturou
seu espago em 2018 para abrigar sua biblioteca especializada em musica popular
brasileira.

Entre as acbdes que visam difundir a musica popular brasileira pelo CMPB
estdo os grupos artisticos mantidos pela Fundagao Cultural de Curitiba. Sao eles:
Orquestra A Base de Corda, Orquestra A Base de Sopro, Vocal Brasileirdo, Coral
Brasileiro e Coral Brasileirinho (infantil). Estes grupos mantém uma programacao
variada com agenda de concertos, que trazem diferentes convidados e repertorios
ao alcance da comunidade. O CMPB também promove o AFINA-SE, uma série de
apresentacdes de alunos ao final de cada semestre, além da Roda de Samba, Roda
de Viola e da ja tradicional Roda de Choro. Outra area importante que o CMPB atua
€ a promocgao de cursos destinados a pratica em conjunto, juntando em um mesmo
ambiente alunos de diversos instrumentos para a pratica dos diferentes géneros
musicais brasileiros. Atualmente os cursos ofertados sao: Pratica de Conjunto de
MPB, Pratica de Conjunto de Samba, Pratica de Mdusica Caipira e Pratica de

Conjunto de Choro. Conforme a coordenadora pedagdgica Mari Lopes relata:

A fungao das Praticas de Conjunto do CMPB ¢é justamente proporcionar aos
alunos a oportunidade de colocarem em pratica os ensinamentos adquiridos
nas aulas de instrumento, canto e/ou disciplinas tedricas, tocando em grupo.
O “tocar em grupo” é uma das principais fungdes na vida de qualquer
musico que muitas vezes passa muito tempo praticando sozinho ou com
seu professor. Além disso, as praticas funcionam como elementos de
expansao e aprimoramento do conhecimento musical, formagao de plateia,
divulgacdo, execugdo e preservacdo de alguns dos nossos géneros
musicais mais expressivos — no nosso caso ho CMPB atualmente - como o
samba, o Choro, a MPB e a musica caipira (de raiz). Além disso, a prépria
socializagao “inter-musicos” acaba por funcionar como elemento catalizador
de novas parcerias e novos agrupamentos musicais informais e formais. 14

A Pratica de Conjunto de MPB tem como objetivo a pratica do repertério dos
diversos géneros e ritmos brasileiros através de obras de importantes compositores
brasileiros. A participagdo esta aberta a todos os instrumentos musicais e voz.
Entretanto, pede-se como pré-requisito a fluéncia no toque do instrumento, nogdes
de leitura musical e conhecimento basico de leitura de cifras. Aos bateristas e
percussionistas pede-se experiéncia na execugado de ritmos como samba, baido,

bossa nova, marcha entre outros. A Pratica de Conjunto de Samba tem como

"4 L OPES, Marieta. Questionario enviado [Mensagem particular]. Mensagem recebida por:
vinapandeiro@gmail.com em 16/11/2016.
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objetivo a execugao de cangdes que compdem as diferentes vertentes estilisticas do
samba. E dada preferéncia aos instrumentos como violdo sete cordas, violdo 6
cordas, cavaquinho, sax, flauta, e instrumentos de percussao presentes na roda de
samba. Cantores fazem a voz principal e/ou o coro nas cancdes que sao
trabalhadas. Como pré-requisito pede-se nogdes basicas de leitura musical, fluéncia
no instrumento e leitura de cifras, além de senso ritmico e familiaridade com a
linguagem do samba.

A Pratica de Musica Caipira pede a familiaridade com a musica caipira e a
‘musica de raiz’, pretende trabalhar instrumentos como violdo, viola caipira,
acordeom e voz. Como pré-requisito pede-se nogdes basicas do instrumento em
questao. A Pratica de Choro objetiva o ensaio e a formacao de repertério de Choro.
Embora se aceite outros instrumentos, em geral a Pratica vem sendo formada
principalmente por violdao sete cordas, violdo seis cordas, cavaquinho, bandolim,
flauta, saxofone, clarinete e percusséo, principalmente o pandeiro. Pede-se nocdes
basicas de leitura musical e fluéncia no instrumento. E importante salientar que
todas essas praticas colocam como pré-requisito a nao aceitagdo de alunos
iniciantes no instrumento.'"®

Todas as praticas ofertadas pela instituicdo se configuram como acbes
educativas que tem como propodsito o “fazer musical’, a execucdo de repertorios
reconhecidos como proprios aos géneros musicais em questdo. Essas atividades
educativas formam um conjunto relevante de ag¢des que focam o ensino da musica
popular dentro do CMPB.

No ano de 2018 o CMPB de Curitiba completou 25 anos de atividades com
uma programagao composta pelos grupos artisticos da instituicdo, concertos com
professores e alunos. Além da tradicional Roda de Choro, dirigidas por Lucas Melo e
Julido Boémio, apresentaram-se a Roda de Musica Caipira com dire¢ao de Rogério
Gulin e a Roda de Samba. As comemorag¢des também tiveram na programagao
concertos com o Vocal Brasileirdao (diregao artistica de Vicente Ribeiro), com a
Orquestra a Base de Sopro convidando Roseane Santos (direcao de Sérgio Albach)
e o concerto de com a Orquestra a Base de Corda do CMPB (diregao artistica de

Jodo Egashira).

5 LOPES, Marieta. Questionario enviado [Mensagem particular]. Mensagem recebida por:
vinapandeiro@gmail.com em 16/11/2016.
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Figura 9— Comemoragodes dos 25 anos do CMPB

Foto de Lucilia Guiharées.
Fonte: Internet 116

Figura 10- Roda de Choro nas comemorag¢des dos 25 anos do CMPB

- cR

ANOS

[ A=
Da esquerda para a direita: Jodo Egashira, Lucas Melo, Julido Boémio, Vina Lacerda (autor) e Daniel Miranda.
Fonte: Arquivo do autor.

4.2  CMPB, OFICINA DE MUSICA POPULAR DE CURITIBA E O CHORO.

Concomitantemente ao desenvolvimento do CMPB, surge como uma espécie
de extensdao do projeto institucional a Oficina de Musica Popular Brasileira de
Curitiba (OMPB). Ela foi uma espécie de desdobramento da ja existente Oficina de
Musica de Curitiba (OMC), inaugurada em 1983 num formato voltado ao estudo e a
performance da musica erudita e antiga. Nesse sentido, a OMPB complementaria as
acdes educativas voltadas a musica de concerto exercida pela OMC, inserindo na
grade de cursos aulas direcionadas ao ensino e pratica da musica popular brasileira.
A primeira edicdo do OMPB ocorreu entre os dias 11 e 22 de janeiro de 1993 e
ofereceu 10 cursos. Curso de arranjo vocal, arranjo instrumental, musica por

computador, oficina da cangao, piano em grupo, pratica de bateria de escola de

116 Disponivel em https://www.bemparana.com.br/noticia/conservatorio-de-mpb-completa-25-anos-e-
alegra-o-largo-da-ordem Acessado em 26/02/2018.
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samba, ritmica e Coral de MPB. Somam-se a esses os cursos Pratica de Conjunto e
Oficina de Choro, este ultimo ministrado por Luiz Otavio Braga. O Choro passa, a
partir de 1993, a fazer parte dos cursos ofertados anualmente pela OMPB. E nesse
ano também que um concerto com repertorio repleto de musica popular brasileira,
realizado no dia 14 de janeiro de 1993, estreia a Orquestra do Conservatorio de
Musica Popular Brasileira, sob a regéncia do Maestro Roberto Gnatalli.

Com o sucesso da primeira edicdo, o numero de cursos cresceu e ja na
segunda edicdo a Oficina de Musica Popular Brasileira de Curitiba, transcorrida
entre os dias 17 e 30 de janeiro de 1994, ofereceu 20 cursos, trazendo novamente o
curso de Pratica de Conjunto de Choro, ministrado por Luiz Otavio Braga. A terceira
edicdo, entre os dias 22 de janeiro e 05 de fevereiro de 1995, trouxe 32 cursos.
Destacamos o crescimento dos cursos voltados ao estudo e ao aprendizado do
Choro. O curso ministrado por Jairo Severino intitulado “Breve histéria do Samba e
do Choro”, a Pratica de Conjunto de Choro com a dupla de professores Joel
Nascimento''” e Luiz Otavio Braga''®, o curso de Bandolim com Joel Nascimento,
Cavaquinho com Henrique Cazes, o curso de Clarineta com Paulo Sérgio Santos,
flauta transversal com uma dos mais importantes chordes brasileiro, o instrumentista
virtuose Altamiro Carrilho, também responsavel pelo concerto de encerramento da
OMPB realizado no dia 05 de fevereiro de 1994, sdo alguns exemplos. Também
estiveram como professores o flautista Antonio Carrasqueira e o violonista Mauricio
Carrilho, com um curso de violdo focado na execucdo do Choro.""® Sérgio Albach,
um dos fundadores da Pratica de Choro do CMPB relata sobre a importancia de ter
participado das OMPB ao lado de instrumentistas importantes da musica brasileira,
“as Oficinas de MPB foi um divisor de aguas na minha vida”12.

Em posse desses dados, constatamos que nesses anos iniciais a OMPB

trouxe importantes musicos para ministrarem cursos voltados a musica brasileira.

7 Joel Nascimento é bandolinista, compositor e multi-instrumentista. Radicado no Rio de Janeiro
integrou importantes grupos e projetos musicais ligados ao Choro. Foi professor da pratica de
conjunto e de bandolim dentro das Oficinas de Musica Popular de Curitiba nos anos de 1995, 1996,
1998,1999 e 2004. Disponivel em <http://dicionariompb.com.br/joel-nascimento>. Acesso em
18/01/2018.

118 Professor do departamento de Educagdo Musical do Insituto Villa-Lobos da Universidade do Rio
de Janeiro (Uni-Rio). E autor do método “O violao Brasileiro” pela editora Europa, publicado em 1988.
Disponivel em  <http://dicionariompb.com.br/luis-otavio-braga/dados-artisticos>. Acesso em
18/01/2018.

19 Dados obtidos do documento ndo publicado CMPB TUDO. Disponivel na biblioteca do
Conservatério de MPB de Curitiba.

120 ALBACH, Sérgio. Entrevista cedida ao autor, realizada em 25/03/2018.
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Foi no ano de 1995 que Egberto Gismonti, Baden Powel e Amilton Godoy
ministrariam uma oficina de criagéo livre. Destaca-se também na programacgao das
oficinas a apresentagao de grupos locais de Choro como a apresentagao no dia 20
de janeiro de 1994 do Grupo Vai ou Racha, formado por Sérgio Albach, Mario da
Silva e Zélia Brandao, e a apresentagéo do grupo Bem Brasil, com diregdo musical e
arranjos de Marcio Tissouri no dia 26 de janeiro de 1995. Sérgio Albach relata sobre

a importancia de Marcio Tissouri no Choro da cidade.

O Marcio Tissouri era um cara apaixonado pelo Choro. Ele era médico
obstetra, tocava clarineta, bandolim, violdo, cavaquinho e flauta. Ele sempre
marcava rodas de Choro. Era um divulgador do Choro.?!

Em 1996 na quarta edi¢gdo da fase popular das OMPB voltariam a cidade os
professores Paulo Sérgio Santos (clarineta) e Antonio Carrasqueira (flauta). Como
professores de instrumento e do curso intitulado Oficina de Choro estariam Henrique
Cazes (cavaquinho), Luiz Otavio Braga (harmonia) e Joel Nascimento (bandolim).
Como palestrante viria a cidade o jornalista e escritor Sérgio Cabral para a palestra
“Vida e Obra de Pixinguinha”. No dia 03 de fevereiro o concerto denominado “Tributo
ao Choro” com a participacao da Orquestra do CMPB e de professores de Choro da
OMPB iria apresentar uma das obras mais importantes ligadas ao repertério do
Choro, a suite Retratos’?? do compositor Radamés Gnatalli. No dia 04 de fevereiro
se apresentaria o cavaquinhista Henrique Cazes no concerto de langcamento de seu
CD intitulado “Desde que o Choro é Choro”.

O que nos parece ser pertinente relatar para a pesquisa € que foi através da
OMPB que musicos locais puderam participar das primeiras praticas musicais
promovidas de modo institucional, mediadas por um professor, que abordavam a
performance do Choro. Salientamos que embora o Choro ja viesse sendo praticado
por décadas na cidade de Curitiba, € através da OMPB que se formalizam as
primeiras vivéncias musicais continuadas, com professores responsaveis pelas
atividades, com tempo determinado, intencionalmente programadas e vislumbrando
fins educativos. Destacamos a importadncia dos musicos Henrique Cazes, Luiz

Otavio Braga, Mauricio Carrilho, Joel Nascimento, Paulo Sérgio Santos e Roberto

121 ALBACH, Sérgio. Entrevista cedida ao autor, realizada em 25/03/2018.

122 Escrita em 1956 é considerada uma das composigées mais famosas de Radamés Gnattali. A suite
"Retratos" foi composta para orquestra e bandolim solo. Foi concebida especialmente para o amigo
Jacob do Bandolim que s6 veio a grava-la oito anos mais tarde.
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Gnattali por trazerem para a cidade as primeiras referéncias que podem ter ajudado

a formatar parte da ideia que consolidou o ensino do Choro no CMPB.

4.3 PRATICA E A RODA DE CHORO DO CMPB

No primeiro semestre de 1996 o clarinetista Sérgio Albach e o violonista Jodo
Egashira inaugurariam o Oficina de Choro, atual Pratica de Conjunto de Choro do
CMPB. Nos seus mais de 20 anos de existéncia a Pratica vem acontecendo
semanalmente sob a orientagdo de importantes chordes'?® da cena musical
curitibana, tornando-se uma importante ferramenta para o ensino e a difusdo do
Choro na cidade. Muitos musicos atuantes no cenario musical da cidade passaram
pela Pratica, vivenciando processos de aprendizado presentes no fazer musical
caracteristico da atividade. Esses processos configuram-se como um recorte de
como o ensino do Choro tem formatado e atendido as demandas que envolvem a
educacao musical dentro do Conservatorio de MPB de Curitiba. Sérgio Albach relata

como foi idealizada a Pratica.

As primeiras motivacdes vieram do Roberto Gnattali [...] ele queria a pratica.
Inclusive nés relutamos bastante para comecgar, nés demoramos, o Roberto
ja queria a bastante tempo fazer a Pratica [...] a espinha dorsal do Roberto
sempre foi voltada ao Choro. Ele sempre teve esse foco do Choro como a
base para quem quisesse estudar musica brasileira. Tanto a Roda de Choro
quanto a Pratica eram coisas que ele queria mesmo. Ele insistia para a
gente fazer. 124

Como diretor artistico das primeiras OMPB, Gnatalli teve papel importante
pois trouxe para a cidade professores chordes que transmitiiam aos musicos locais
parte da linguagem musical caracteristica do Choro e também suas abordagens
para o ensino do género. Fora do periodo da OMPB Roberto Gnatalli trouxe outros
eventos para dentro do CMPB como cursos e workshops. “A Oficina de Choro em
maio de 1996 com o Luis Otavio Braga e o Joel Nascimento foi inesquecivel [...] ela
aconteceu simultdneo ao primeiro semestre da Pratica de Choro.”'?® Estimulado e

apoiado pelo contexto da época, Egashira relata:

123 Chorao é o termo usado para definir um individuo que toca, se dedica e/ou se envolve na pratica
do género musical Choro, participando tanto como musico profissional ou como musico amador em
rodas de Choro. Também ¢é possivel utilizar o termo para definir um aficionado pelo género musical
que, embora nao participe como musico, esta presente em acontecimentos ligados ao estilo.

124 ALBACH, Sérgio. Entrevista cedida ao autor, realizada em 25/03/2018.

125 EGASHIRA, Joao. Entrevista cedida ao autor, realizada em 23/03/2018.
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Roberto foi um grande pai musical de muita gente. Ele deve ter percebido
que, principalmente eu e o Sérgio, a gente estava pesquisando, indo atras,
em contato com os chordes daqui, com o pessoal que vinha dar oficinas de
musica.!28

As vivéncias musicais singulares proporcionaram o contato de musicos
locais com professores de renome nacional. Tal estimulo reverberou na cidade, e a
criacdo da Pratica esta diretamente ligado a este fato. “Eu e o Jodo em 1996 ja
estdvamos [...] digamos assim, mais confiantes para montar a pratica”'?’, relata
Sérgio Albach.

Dados quantitativos coletados no relatério de janeiro de 2002, publicado por
Pedro Towardosky e intitulado “CMPB 10 Anos — Relatdrio de Atividades”, mostram
a primeira década de atividades da instituicdo, fornecendo alguns dados sobre a

adesao dos alunos locais interessados em aprender Choro.

Tabela 1 - numero de inscritos na Pratica de Choro do CMPB
PRATICA DE CHORO

Ano N.° de alunos inscritos
1996 24
1997 08
1998 11
1999 29
2000 23
2001 26

Fonte: Adaptado pelo autor do Relatério de 10 anos de atividades do CMPB (1992-2002).
Disponivel na biblioteca do CMPB. Consultado em 05/07/2017.

Sergio Albach e Jodo Egashira ficariam a frente da Pratica de 1996 até o
primeiro semestre de 2000. Com a saida de Jodao Egashira na segunda metade de
2000, o violonista Luciano Lima formaria ao lado de Sérgio Albach a nova dupla de
professores. Sérgio Albach e Luciano Lima sentiram a necessidade da criagcado de

uma espécie de “brago de extensdo” para o ensino do Choro no CMPB. Sérgio

126 |dem.
127 ALBACH, Sérgio. Entrevista cedida ao autor, realizada em 25/03/2018.
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Albach comenta que “a roda foi pensada para ajudar no aprendizado do Choro. [...]"
E completa dizendo que “por mais que o aluno estude em casa e toque a musica de
tras pra frente, quando chegar na roda ¢ outra coisa.”'?® Inaugurada no dia 23 de
agosto de 2001, a primeira Roda trouxe, além de musicos locais, uma dupla de
musicos de relevancia no Choro nacional. José Alberto Rodrigues Matos, conhecido
como Zé da Velha e Silvério Pontes. Zé da Velha é um trombonista renomado que
trabalhou ao lado de importantes nomes da musica nacional, de Pixinguinha a Jacob
do Bandolim. Dos seus mais de 50 anos de carreira, mais da metade deles foram
dedicados a parceira musical com o trompetista Silvério Pontes. Juntos, Zé da Velha
e Silvério Pontes formam uma das mais conceituadas duplas de sopro do Choro

nacional.
Figura 11— Foto da primeira Roda de Choro do CMPB

Fonte: Arquivo da Fundacgao Cultural de Curitiba (FCC). Meados de 2001.

128 ALBACH, Sérgio. Entrevista cedida ao autor, realizada em 25/03/2018.
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Figura 12— Foto da primeira Roda de Choro do CMPB

e ——— Ifk I ‘\
| de Curitiba (FCC). (Meados de 2001)

Fonte: Arquio da Fndagéo uItra

A presenca desses artistas na apresentagcao inaugural da roda trouxe novas
referéncias aos musicos locais e alunos da Pratica. Ja no ano inicial a Roda faria 13
apresentagdes dentro da programacao do CMPB segundo fontes do relatério de
atividades “10 anos de CMPB”.

Figura 13— Grafico das apresentacdes da Roda de Choro do CMPB

4B

RODA DE CHORO

Apresentagies

Extraida do Relatério de 10 anos de atividades do CMPB (1992-2002) (P. 243). Disponivel na
biblioteca do CMPB. Consultado em 05/07/2017.
Fonte: Arquivo do autor.



82

Infelizmente n&o tivemos acesso ao relatorio de atividades do ano de 2002.
Em conversa por telefone com Pedro Towardosky, atualmente trabalhando no
financeiro da Fundacao Cultural de Curitiba, constatamos que o relatério desse ano
nao havia sido publicado, impossibilitando o levantamento de dados referente as
apresentagdes feitas. Entretanto em 2003, conforme mostram as fotos abaixo, o
relatorio voltou a ser publicado, trazendo também o numero total de publico
presente, somando mais de 1000 pessoas nas mais de vinte apresentacdes da
Roda.

Figura 14 — Grafico das apresentagdes da Roda de Choro do CMPB

PROJETOS
ESPECIAIS

Apresentagdes

Fonte: Arquivo do autor. Extraidas do Relatério de 10 anos de atividades do CMPB (1992-2002).
Disponivel na biblioteca do CMPB. Consultado em 05/07/2017. (P. 57)

Figura 15- Grafico Publico da Roda de Choro do CMPB

PROJETOS
ESPECIAIS

Publico

Extraida do Relatério de 10 anos de atividades do CMPB (1992-2002, p.57). Disponivel na biblioteca
do CMPB. Consultado em 05/07/2017.
Fonte: Arquivo do autor.
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A partir de 2004, ndo se tem registro da publicacdo dos relatérios de
atividade, impossibilitando um levantamento que pudesse dar indicios quantitativos
sobre alunos, publico e apresenta¢des da Pratica e da Roda de Choro até os dias
atuais, podendo esta ser uma abordagem para pesquisas futuras.

Nas comemoracgdes dos 10 anos da Roda de Choro do CMPB além de
musicos locais a Roda contou novamente com a participagao da dupla de chorbes
Zé da Velha e Silvério Pontes. Dez anos depois de tocarem na inauguracado da Roda
a dupla de chordes referéncia do género se apresentaria no CMPB no dia 25 de

agosto de 2011.

Figura 16— Foto de Comemoracéo dos 10 anos de Roda de Choro do CMPB

Foto da comemoragéao dos 10 anos de Roda de Choro do CMPB. Foto de Luis Cequinel. 28/08/2011.
Da esquerda para direita: Sérgio Albach, Zé da Velha, Silvério Pontes, Jodo Egashira, Claudio
Menandro, Daniel Migliavacca, Julido Boémio e o autor desta pesquisa (Vina Lacerda).

Fonte: Arquivo da Fundacéo Cultural de Curitiba (FCC).

A foto dos 10 anos da Roda de Choro do CMPB nos mostra alguns dos
professores que vieram a assumir Pratica de Choro do CMPB. Instrumentistas como
Julido Boémio e Daniel Migliavacca que estiveram como alunos da Pratica nos seus
anos iniciais vieram a fazer parte do corpo docente responsavel pela Pratica.

Embora n&do tenhamos conseguido fontes documentais que pudessem

corroborar a memoria dos entrevistados quanto a precisdo das datas'?®, a partir de

129 Os professores da Pratica de Choro sempre assumiram seus “postos” a partir das indicagdes de
ex-professores. Na maioria dos casos o professor que iria se desligar da atividade sugeria e/ou
convidava o novo professor. De algum modo a “indicagdes” passavam pelo crivo dos ex-professores.
N&o conseguimos saber com exatidao as datas que estes professores assumiram e se desligaram
das atividades sendo estas dadas uma tentativa aproximada dos anos de atuagao dos professores.
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um pequeno desenho cronolégico mostramos quais foram os professores da Pratica
e da Roda'™ de Choro do CMPB. Além de Sérgio Albach e Jodo Egashira,
fundadores da Pratica de Choro, também fizeram parte o professor Luciano Lima,
fundador da Roda de Choro juntamente com Sérgio Albach, o professor Claudio
Menandro e o bandolinista Daniel Migliavaca. Os professores Lucas Melo e Julido

Boémio, sao os responsaveis pelas atividades da Pratica desde 2012.

Tabela 2 - Professores da Pratica e da Roda

Sérgio Albach De 1996 até 2008

Jodo Egashira De 1996 até 2000

Luciano Lima De 2000 até 2003

Claudio Menandro De 2003 até 2011 (?)
Daniel Migliavacca De 2009 (?) até 2011
Lucas Melo De 2011 até os dias atuais
Julido Boémio De 2012 até os dias atuais

Figura 17 - Web flyer- Divulgagdo Roda de Choro

com os grandes musicos e “chordes”
JULIAO BOEMIO E LUCAS MELO e convidados

Toda quinta és 17h no Conservatério de MPB (exceto feriados)
ENTRADA FRANCA

T g W

Fonte: Internet3?

130 O o6rgao responsavel pela administracdo do CMPB ¢é o Instituto Curitiba de Arte e Cultura (ICAC),
organizacéo social subordinada a Prefeitura Municipal. A cada novo ciclo de gestdo novas politicas
sdo apresentadas e/ou mudancgas implementadas nos organismos administrados pelo instituto.
Subsidiada pelo instituto a Roda de Choro do CMPB passou durante seus anos de existéncia por
alguns momentos conturbados, estando a ponto de perder o subsidio do instituto. Daniel Migliavacca
nos relatou por e-mail, enviado ao autor no dia 26/02/2019 como sucedeu um desses periodos. “Teve
um periodo que a roda tinha um "convidado" responsavel, acho que eram duos na verdade. Nao
saberia te precisar quando isso aconteceu, mas foi um periodo curto, provavelmente antes do Claudio
sair. Foi um periodo que a Roda ficou meio perdida, meio no ar, ndo sabiamos se ela iria acabar ou
nao”

131 Disponivel em: <https/ieb.facebook.com/photo.php?fbid=102152678368711858set=t. 1254884947 &type=38theater>
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4.4 A PRATICA E A RODA DE CHORO COMO ATIVIDADE DE FORMAGCAO
MUSICAL.

E possivel notar que a Pratica foi se estruturando a partir das conviccdes e
anseios de seus professores. Durante os primeiros anos de atividades a Pratica
acontecia sempre nas tercas-feiras, separada da Roda. Pensando num modo de
integrar as duas atividades Sérgio Albach comenta que teve a ideia de fazer as

atividades no mesmo dia:

“A gente teve essa ideia da Pratica ser antes da Roda para poder emendar.
Mas por muito tempo a roda e a Pratica eram separadas [...]. A gente ja
tinha um monte de musicos ali, a ideia era que os alunos ja ingressassem
na Roda. Ficavamos das 15 as 17hs na Pratica e as 17hs a gente se
posicionava para tocar com os alunos o que haviamos acabado de estudar
da Pratica. Entdo era muito legal, porque quando eles estavam tocando na
aula era uma coisa, quando chegava a hora da Roda, com o publico
olhando [...] os alunos ja ficavam nervoso [...] A Roda foi pensada para
ajudar no aprendizado do Choro”.132

Conforme abordam alguns pesquisadores do Choro, pudemos constatar que
a aprendizagem do género acontece “exterior aos ambientes institucionais”, ela
“acontece historica e habitualmente na roda de Choro, sem a figura do professor
(GREIF, 2007; LARA FILHO, 2009). Nesse sentido, o ensino do Choro dentro do
CMPB passa de certo modo a simular um ambiente caracteristico e necessario ao
aprendizado do Choro, trazendo para dentro da instituicdo de ensino aquilo que é
reconhecido como extraescolar. Quando a Pratica e a Roda comegam a acontecer
de modo subsequente, de maneira continuada, o ensino do Choro na instituicao
instaura importantes abordagens para o aprendizado da musica popular, iniciando o
processo de aprendizagem através da Pratica, caracterizada como uma espécie de
estudo dirigido que vai ao encontro da Roda, esta, caracterizada como o simulacro
do ambiente “real” de aprendizado do chordo. As atividades completam o
aprendizado do aluno num didlogo com as novas propostas de educagdo que
pretendem dentro da sala de “aula” inserir ou simular praticas comuns aos
ambientes extraescolares. Esse conjunto de agdes tentam fornecer uma abordagem
mais integradora para o ensino da musica popular dentro de espacos institucionais,

levando o que acontece fora da instituicdo para dentro dela.

A educagdo musical contemporanea demanda a construgdo de novas

132 ALBACH, Sérgio. Entrevista cedida ao autor, realizada em 25/03/2018.
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praticas que deem conta da diversidade de experiéncias musicais que as
pessoas estdo vivenciando na sociedade atual. Assim, transitar entre o
escolar e o extraescolar, o “formal” e o ‘“informal’, o cotidiano e o
institucional, torna-se um exercicio de ruptura com modelos arraigados que
teimam em manter separadas esferas que na experiéncia vivida dialogam.
ARROYO (2000, p. 89)

A Préatica e a Roda do CMPB tém caracteristicas diferenciadas. A Pratica é
formada por um coletivo de alunos, selecionados a partir de um teste pratico
aplicado pelos professores que os orienta em aula, com atividades voltadas a
producdo de material técnico e musical. A Roda tem um caracter mais formal,
seguindo os moldes de uma apresentagdo musical onde publico, musicos da roda,
alunos e convidados possuem espacos bem definidos. Desse modo, a Pratica e
Roda surgem como ambientes de ensino distintos, constituidos pelos diferentes
contextos da experiéncia, de modo a funcionar como atividade relacional, em que o
estudo de um repertério e a apresentacdo dele sao parte de uma vivéncia
complementar. Na Pratica os alunos trabalham conceitos que serdo vivenciados na
Roda de um modo distinto.

A Roda foi pensada para ajudar no aprendizado do Choro. Por exemplo,
quando eu vou trabalhar um Choro eu comego a estudar em casa e a
decorar a musica. Quando eu vou pra roda pela primeira vez, é quase
certeza que esta musica nao vai acontecer. Nao vai “rolar”. Por mais que eu

estude aqui em casa e eu toque ela de tras pra frente, quando chega na
roda é outra coisa.'3

Durante um periodo em que o projeto esteve prestes a perder subsidios do
Instituto Curitiba de Arte (ICAC), organizagdo eu administra o CMPB e suas
atividades, o entao professor responsavel pela Roda e Pratica de Choro do CMPB, o
violonista e professor Lucas Melo, escreveu uma carta para a coordenagao com
consideragdes a respeito da atividade e do modelo didatico empregado na “Pratica e
na Roda de Choro do CMPB”:

Um modelo de estudo e formagéao foi desenvolvido dentro do Conservatério
de MPB e provou-se bastante eficaz na formacdo musical dos alunos,
tornando-se a principal referéncia no ensino do Choro em Curitiba. Nesse
sistema, funcionam integrados o curso de "Pratica de Conjunto de Choro" e
a "Roda de Choro do CMPB". O curso de Pratica de Choro é oferecido aos
alunos que querem se aperfeicoar na linguagem do Choro.
Estrategicamente em seguida do curso, acontece a Roda de Choro, que é
uma apresentagdo musical comandada por 2 instrutores que sao musicos
profissionais, e que é aberta para receber musicos da cidade e de todo o
Brasil, além de alunos em processo de aprendizagem e profissionaliza¢ao.
A roda tem um cunho didatico, sendo que os instrutores da roda sdo os

133 ALBACH, Sérgio. Entrevista cedida ao autor, realizada em 25/03/2018.
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mesmos professores do curso de Pratica de Choro. Dessa forma, os alunos
tém a oportunidade de apreciar e conviver com musicos mais experientes, e
até mesmo participar da Roda, para botar em pratica os conhecimentos
adquiridos ali mesmo no conservatoério, isso sob a supervisao e auxilio dos
seus proprios professores.’34

Figura 18— Pratica de Choro do CMPB

Foto tirada em julho de 2017.
Fonte: Arquivo do autor

34 MELO, Lucas. Documento [Mensagem pessoall. Mensagem recebida por:
vinapandeiro@gmail.com em 24 de maio de 2017.
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Figura 19— Roda de Choro do CMPB

Foto tirada em julho de 2017.
Fonte: Arquivos do autor.

Essa acgéo pioneira de ensino que visa difundir, conservar e manter o Choro
presente em Curitiba completa em 2019 vinte trés anos de atividades da Pratica e
dezoito anos de atividades da Roda. Se pressupormos que o “tempo” € uma variavel
confiavel para atestar a consolidagdo de uma atividade, dando a ela o status de
pertencer a determinada “tradicdo”, podemos afirmar que Pratica e Roda
configuram-se como tal. Vale ressaltar que, mesmo que esta pesquisa tenha um
recorte no campo da educagao musical, ndo podemos deixar de dizer que este locus
de formagdo de musicos e plateia € um mecanismo que age também na
democratizagdo do acesso da comunidade aos bens culturais, num dialogo sincrono
com as politicas publicas de insergcdo. Passaram como alunos da Pratica nomes
atuantes no cenario musical profissional. Além dos atuais professores e ex-alunos
Julido Boémio e Lucas Melo, destacamos a professora Dr.? Ana Paula Peters (flauta
transfersal), Ana Fumieri (flauta doce), Fabiano “Tiziu” (violdo 7 cordas), Gabriel
Schwartz (flauta transfersal), Marina Camargo (acordedo) e o bandolinista Daniel
Migliavacca. Dos sete professores que passaram pela Pratica de Choro, trés

participaram como alunos da disciplina.
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5 O PROCESSO DE ENSINO DO CHORO NA PRATICA E NA RODA DO CMPB.

Para que pudéssemos chegar ao entendimento de como acontece o ensino
do Choro dentro da Pratica do CMPB utilizamos os dados coletados nas entrevistas
semiestruturadas e nos registros de campo, com vista as proposi¢oes iniciais deste
estudo, estabelecendo uma estratégia analitica geral que € baseada nas entrevistas.
A partir dos relatos sobre 1) a aprendizagem dos professores, 2) os processos de
ensino do Choro dentro da Pratica e 3) as consideragdes sobre o modo que Pratica
se interliga a Roda, num dialogo com o conteudo dos registros de campo, sugerimos
novas unidades de categorizagdo visibilizadas pela combinacdo de evidéncias.
Desse modo, estruturamos a intepretacao do fenbmeno estudado numa discussao

entre os dados, os autores referenciais e as conjecturas do pesquisador.

5.1 A APRENDIZAGEM DOS PROFESSORES COMO FUNDAMENTO PARA O
ENSINO DO CHORO NA PRATICA.

Jo&o Egashira

A minha formagao técnica musical vem do violao erudito, o Choro eu acabei
aprendendo depois [...]'%

Luciano Lima

Minha formacgao é de violonista classico, o violao popular veio depois. O
primeiro contato que eu tive com Choro foi através do meu instrumento
ouvindo o Rafael Rabelo tocar [...]'36

Processos de ensino caracterizados na literatura como “formal” e “informal”
sdo parte do aprendizado do musico. Sao considerados por McCarthy (1997) como
musicos de formagao hibrida, “bi musicais”, ou seja, vivenciam processos educativos
carateristicos da musica de concerto e da musica popular. A musica de concerto traz
uma forte relagdo com os modelos de ensino herdados da tradigdo europeia
(GREEN, 2002; FOLKESTAD, 2006) que contrapde os processos de ensino do

135 EGASHIRA, Jo3o. Entrevista cedida ao autor, realizada em 23/03/2018.
136 IMA, Luciano. Entrevista cedida ao autor, realizada em 07/02/2019.
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musico popular Greif (2007). Os musicos populares passam por vivéncias tipificadas
como de natureza mais pratica, se utilizam mais do aparato auditivo que do registro
escrito para aprender musica. Conforme Folkestad (2006), no “ensino formal” as
situacdes estdo mais votadas para o “aprender musica” e no “ensino informal” estédo
voltadas para o “fazer musica”. O relato verbal dos professores sobre as vivéncias
neste “fazer musical” anuncia que os processos instituidos no convivio com
mestres'®” s&o relevantes no aprendizado de cada professor e parte do mecanismo

conceitual que rege o modo como eles ensinam.

Sérgio Albach

Foi a partir do contato com o Seu Arlindo, quando ele entrou pro grupo “Ou
Vai ou Racha”, que comecei a entrar nessa coisa da tradicdo e dos
maneirismos do Choro [...] Junto com o Jodo Egashira, depois que nos
tivemos o contato com o Seu Arlindo, descobrimos um outro universo. Era
outra coisa, nés queriamos entrar nesse caminho. Nos passavamos tardes
na casa do Seu Arlindo. Mas que um aprendizado tedrico, eu queria me
envolver com o Choro de uma forma mais organica. O meu mestre é o seu
Arlindo dos Santos. Meu mestre maior. A forma que ele ensinava Choro era
tocar com ele e se divertir. E pensando em outro mestre na questdo do
Choro foi o Paulo Sérgio Santos.'38

Jodo Egashira

Eu comecei a tocar Choro a convite do Marcio Tissori '3, ele tinha um grupo
chamado Bem Brasil [...] ele foi um cara super importante. Tocar neste
grupo, frequentar a feirinha do largo da ordem e uma pizzaria chamada
D’Vinci onde tocava o grupo Choro e Seresta foi uma forma de fundamental
importancia para entender o Choro. Isso de uma maneira bem pratica
mesmo, de sentar e tocar, sem partitura, de ter que correr atras dos acordes
[...] Meu grande mestre do violdo foi o Seu Arlindo, ele passava nota por
nota. 40

Luciano Lima

Eu tive contato com a professora Zélia Branddo que me convidou a fazer
parte de um grupo: ela na flauta, o seu Moacyr tocando cavaquinho e seu
Arlindo no violdo de sete cordas. Eu entrei tocando violdo de seis. Toda
quinta feira nés iamos na casa do Arlindo ensaiar, eu levava o gravador e
ficava de olho no que ele estava fazendo. Isso para mim foi uma escola
importantissima, um aprendizado maravilhoso. Sou eternamente grato a

137 Utilizaremos este termo para definir aqueles que influenciaram a aprendizagem dos professores
da Pratica.

138 ALBACH, Sérgio. Entrevista cedida ao autor, realizada em 25/03/2018.

139 Marcio Tissori foi um musico e médico atuante na cidade de Curitiba. Multi-instrumentista, foi um
importante entusiasta do Choro da cidade. Além de tocar, promover e participar de rodas, criou
alguns grupos, como destaque para o grupo Bem Brasil. Atuou como professor de violao do CMPB
no ano de 1994.

140 EGASHIRA, Jo3o. Entrevista cedida ao autor, realizada em 23/03/2018.
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Zélia por ter proporcionado esse encontro e principalmente ao Arlindo por

tudo que eu aprendi com ele durante a convivéncia que tivemos.#!
Considerado uma das referéncias musicais do Choro da cidade a figura de
Arlindo, arquétipo do agente capaz de transmitir os codigos necessarios para o
entendimento do género, ndo teve formagdo em musica certificada por uma
instituicdo de ensino de musica. Seus cédigos foram internalizados e incorporados
na pratica, na observacdo e na utilizagdo do seu aparato aural, relevante no
processo de aprendizado do musico popular e comumente chamado de “tirar de

ouvido”.

Luciano Lima

O Arlindo me contou que tinha que ficar com o violdao na méao do lado do
radio esperando passar a musica que ele queria aprender. Naquela época
esse pessoal ndo tinha outra opgao. 142

Robinson (2010) relata que “em particular, os musicos populares usam
(pelo menos inicialmente) a capacidade de ouvir mais que sua capacidade de ler.
Eles estudam gravagdes em vez de notagao e tem uma predisposicdo em aprender
com seus colegas em vez de com um professor. O musico popular acaba

comecando pelo produto final da musica, fato observado no relato dos entrevistados.

Julidgo Boémio

Eu comecei tocando ainda moleque. Meu irmao me deu um cavaco quando
era crianga e ai comecei a me aventurar, a fazer melodia, pegar de ouvido.
Como eu nunca tinha estudado nada, foi s6 no ouviddo mesmo, como
autodidata. 43

Sérgio Albach

A gente tirava muito Choro das gravag¢des de ouvido. FicAvamos estudando
os temas para decorar e tocar na roda. Tinhamos um respeito muito grande
pelas musicas, sempre pesquisando se a notas tiradas estavam certas. Na
nossa época nao tinha essa quantidade de partituras que vocé tem hoje.
Hoje é uma brincadeira, se vocé tem uma boa leitura vocé acaba tocando
um Choro. Mas é claro que o envolvimento de vocé tirar a musica das
gravagdes € uma relagdo muito mais profunda, mais demorada. A galera

141 LIMA, Luciano. Entrevista cedida ao autor, realizada em 07/02/2019.
142 LIMA, Luciano. Entrevista cedida ao autor, realizada em 07/02/2019.
143 BOEMIO, Julido. Entrevista cedida ao autor, realizada em 22/11/2018.
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quer sair tocando todos os Choros (rsrsr). A gente levava meses para tirar e
decorar um Choro. Era uma outra relagdo com a musica. 44

Conforme Priest (1993 apud FEICHAS 2006)'#°, a musica é primariamente
uma experiéncia auditiva, “0 encorajamento de métodos auditivos deve ser basico
para qualquer fomento de experiéncias musicais e compreensao”. O aprendizado do
Choro pelos professores da Pratica tem ligagdo com a apreciagdo aural, com a
observagdo e com a pratica instrumental com musicos reconhecidos no meio.
Nomes pertencentes a tradigdo do Choro curitibano como Arlindo Santos, Wilson
Moreira, Alvino, Nilo sete cordas, Seu Moacir, o grupo Choro e Seresta influenciaram
o modo como estes professores aprenderam Choro. Agentes da continuidade de
uma musica de tradigdo’® essencialmente oral, os mestres da “velha guarda”
proporcionaram aos entrevistados a construgcédo de parte de seus conhecimentos no

contato com o “fazer musical’.

Julido Boémio

Eu vinha na feirinha do Largo da Ordem ainda moleque para dar canja,
tocar uma musica. Foi la que eu conheci o Nilo Preto sete cordas e o Seu
Moacir. Também estudei bandolim, pois nessa época eu tocava mais
bandolim. Quando eu entrei no Grupo Simplicidade, no comegou do grupo,
antes do Wilson Moreira aparecer no cenario do Choro curitibano, eu tocava
bandolim. Eu também tive a oportunidade de tocar com o grupo Choro e
Seresta. Eu dava umas canjas na feirinha do Largo da Ordem com eles.
Quando o Moacir teve um infarto na época e acabei entrando no lugar dele.
Fiquei por um ano do Choro e Seresta. Depois da melhora do Moacir ele
voltou ao grupo. Entdo eu acho que eu aprendi Choro meio na raga, vendo
as pessoas tocarem, vendo as referéncias aqui de Curitiba e também
buscando as referéncias de fora da cidade. 47

Lucas Melo

Fui convidado para participar de um grupo da cidade que estava precisando
de um violonista. Era o Grupo Simplicidade. Eles faziam chorinho no Parque
Barigui. Era um grupo onde iam musicos da velha guarda. Ali eu conheci o
Wilson Moreira e através dele eu comecei a ficar mais “chegado” ao Grupo

144 ALBACH, Sérgio. Entrevista cedida ao autor, realizada em 25/03/2018.

145 Priest, P. (1993). Putting Listening First: A Case of Priorities. British Journal of Music Education,
10, 103-110.

146 Segundo Pimenta (1999) o termo tradi¢cdo, em sua origem, remete ao atravessar, ao transpor ou
ao levar a diante um certo conhecimento. Em seu sentido original a tradigdo nao significa paralisagao
suspensa nas formulagbes do passado. Ela significa a atualizagdo constante de um conhecimento
“passado” no “presente”. PIMENTA, Emanuel Dimas de Melo (1999). El futuro de la musica del futuro.
Em Musica y Neuvas Tecnologias: Perspectivas para el siglo XXI, Eduardo R. Mirando (Ed.),
Barcelona: L'Angelot, pp.: 46-56.

147 BOEMIO, Julido. Entrevista cedida ao autor, realizada em 22/11/2018.
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Choro e Seresta, que é o grupo que toca na feirinha do Lago da Ordem.
Antes eu frequentava ali para assistir, mas depois comecei a levar o violao
para tocar com eles e acabei sendo convidado para entrar no grupo. Quer
dizer, o aprendizado com estes caras que eu conheci, o Wilson, o préprio
Alvino, eu considero como um aprendizado na pratica, tocando com a
galera. Também estudei na Pratica com o Claudio Menandro e o Sérgio
Albach aqui no CMPB. Com o Wilson Moreira e o Gley aprendi o negécio do
Choro e o estilo de vida (rsrs).'*8

La no D'Vinci a gente era muito bem tratado, sempre convidavam a gente
para dar canja, para participar. Acho que eles viam na gente a geragcéo que
poderia suceder eles. Eles viam na gente a esperanca de que o Choro nao
acabasse ali [...] o carinho que eles tinham com a gente estimulava que a
gente continuasse buscando a informacgao, ir na casa deles aprender. O
Arlindo sete cordas, a gente ia muito na casa dele, eles ficavam ensinando
as baixarias: Olha aqui Jodo, é assim.149

Outro ponto importante na formacdo dos professores da Pratica foi o

intercambio com mestres do Choro vindos de fora da cidade. O surgimento da

Oficina de Musica Popular de Curitiba (OMPB) possibilitou esse contato. Nos anos
iniciais da Pratica, da OMPB e do CMPB, Roberto Gnatali trouxe do Rio de Janeiro

professores que também influenciaram os musicos entrevistados.

Jodo Egashira

Foi dentro da Oficina'® que eu tive a informag&o organizada de uma forma
mais académica. Com Mauricio Carrilho eu fiz as aulas de violédo no Choro.
As aulas de pratica quem dava era o Luiz Otavio Braga, o Joel Nascimento
e o0 Henrique Cazes. O Luiz Otavio Braga foi um cara muito importante para
eu entender que é possivel sistematizar o ensino.'5’

Esse contato e intercambio com outros mestres também é comentado por

Lima e Albach.

Sérgio Albach

Eu venho desde a primeira Oficina de Musica de MPB. O Luiz Otavio Braga
foi um cara muito importante para meu aprendizado [...] Foi nas Oficinas
que a gente teve o contato com esses super feras, o Mauricio Carrilo, o Luiz
Otavio Braga, o Joel Nascimento. O préprio Paulo Sérgio Santos que deu
um curso de clarinete na Oficina conversou muito sobre o Choro. Também

48MELO, Lucas. Entrevista cedida ao autor, realizada em 22/11/2018.

149 EGASHIRA, Jo3o. Entrevista cedida ao autor, realizada em 23/03/2018.

150 Nas entrevistas optamos por deixar os relatos transcritos sem as siglas, por tanto, quando da
existéncia da palavra Oficina, Oficina de Musica, os entrevistados estao se referindo as Oficinas de
Musica Popular de Curitiba (OMPB).

151 EGASHIRA, Jo3o. Entrevista cedida ao autor, realizada em 23/03/2018
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tivemos o Paulo Sérgio nas oficinas chamadas de “especiais”’®? que
aconteciam dentro do CMPB. Ele ficou quatro ou cinco dias aqui, foi demais.
Isso foi setembro de 1996, no primeiro ano da Pratica. %3

Luciano Lima

Em 1995 fiz a primeira Oficina de Musica em Curitiba. Eu ainda ndo morava
aqui, mas vim fazer aulas com o Mauricio Carrilho, de violdo
acompanhamento. O Mauricio € um devoto do Choro. E essa oficina foi um
marco pra mim, foi a partir dali que eu conheci todo um universo da musica
brasileira. Entdo eu pensei, se eu quiser tocar isso vou ter que estudar
muito. "4

Julido Boémio

Eu comecei a estudar mesmo quando eu conheci um cavaquinista que pode
me ensinar bastante coisa. Foi em uma Oficina de Musica com o Jaime
Vignoli. Ali eu comecei a entrar nesse circuito de aprender o instrumento
direito. Até entdo eu tocava o instrumento s6 de ouvido. Também estudei
aqui no CMPB, na Pratica de Choro com o Jodo Egashira e o Sérgio
Albach. Também tive aulas rapidas durante a Oficina de Musica com o
Henrique Cazes, com a Luciana Rabelo e com o Marcio Huck. Eu tinha que
pegar um pouco da técnica de cada um deles. %

Diferentemente de Sérgio Albach e de Joao Egashira, fundadores da Pratica e
um dos primeiros musicos locais que se aventuraram no ensino do Choro dentro do
CMPB, Julido Boémio, Luciano Lima e Lucas Melo puderam usufruir durante seu
periodo de formacgao das vivéncias que a Pratica de Choro proporcionava, os trés
frequentaram a atividade antes de tornarem-se professores.

Nesses fragmentos apresentados de parte da formacédo destes professores
temos essa alusao clara e relevante das vivéncias proficuas com mestres do Choro
em ambientes distintos, num hibridismo de vivéncia que se conectam com a tradicao
do Choro. A criagao do CMPB, da Pratica de Choro e da Oficina de Musica Popular
Brasileira de Curitiba fez surgir um importante nucleo de estudos do Choro no
CMPB, trazendo para dentro de um contexto institucional musicos interessados na

pratica deste género musical.

152 Durante os primeiros anos do CMPB Roberto Gnatalli conseguiu trazer alguns cursos com tépicos
especiais para dentro para a programagao anual do CMPB com diferentes artistas ligados ao Choro,
também chamadas de oficinas.

153 ALBACH, Sérgio. Entrevista cedida ao autor, realizada em 25/03/2018

54 LIMA, Luciano. Entrevista cedida ao autor, realizada em 07/02/2019.

155 BOEMIO, Julido. Entrevista cedida ao autor, realizada em 22/11/2018.
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Eu comecei a frequentar as Oficinas e conheci o Jodo e o Sérgio, eles ja
estavam dando a Pratica de Choro no CMPB. Todo o sabado eles
organizam uma roda de Choro no Sebo de Elite. Eu ja estava morando em
Curitiba e tinha essa rotina: frequentava a Pratica e ia na roda de sabado.%¢

Antes de participar da Pratica de Choro como aluno eu tive um professor
particular de violdo e cavaquinho. Eu eu ja tinha uma aula e uma base de
casa. Mas, Choro mesmo, especificamente o violdo de sete cordas, eu
comecei aqui no Conservatério com o Tiziu, em 2006. Eu fazia Pratica de
Choro aqui também 157,

Foi através dessas experiéncias que esses professores adquiriram as

primeiras impressdées com a pratica do género musical, em uma interacéo direta e

necessaria ao desenvolvimento das habilidades e dos cédigos musicais do choréo.

Conforme Egashira relata, o ponto inicial de estruturacdo do ensino do Choro na

Pratica do CMPB tem lagos com o0s processos vivenciados pelos professores. A

abordagem dos mestres da “velha geragao” sao réplicadas na Pratica para as novas

geragodes de Chordes.

Jodo Egashira

Foi super importante essa pratica com eles, principalmente com o Luiz'%8. O
aprendizado com o Joel'®® se da de uma maneira ndo ortodoxa digamos
assim. Realmente a transmissao oral. Vocé aprende vendo-o tocar [...] ele
ndo é aquele professor académico no sentido da informacgao sistematizada
e organizada. O Luis ja tem uma outra visdo. Entao essa experiéncia com o
Luiz como um professor mais académico e o Joel dando essa vivéncia dele,
do ensino espontaneo, do exemplo, foi fundamental para a gente entender
como era possivel trabalhar o Choro na Pratica de Choro. A forma que a
gente ensinava era como eu tinha aprendido. Tinha uma similaridade nas
vivéncias que eu tive. 180

156 LIMA, Luciano. Entrevista cedida ao autor, realizada em 07/02/2019.

57 MELO, Lucas. Entrevista cedida ao autor, realizada em 22/11/2018.

158 Luiz Otavio Braga é professor da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro. (UniRio).
Para maiores informacdes: http://www2.unirio.br/unirio/cla/ivl/professores/luiz-otavio-braga

59 Um dos maiores nomes do bandolim brasileiro. Completou 80 anos em 2017. Fundador da
Camerata Carioca onde trabalhou ao lado de Radamés Gnatalli. Tociu com importantes nomes da
musica do Brasil e do mundo.

1860 EGASHIRA, Jodo. Entrevista cedida ao autor, realizada em 23/03/2018.
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A vivéncia com estes mestres do Choro ajudaria a estruturar o ensino do
Choro na Pratica através da transposicao de processos vividos para a realidade do

ambiente institucional.

Jo&o Egashira

Uma coisa que era muito estimulada por nés na Pratica era fazer os alunos
tirar as musicas de ouvido. Nao podia esquecer disso, de ouvir a gravagao e
tirar as musicas. Entdo essa estratégia era usada. Tanto quanto tocar com
os alunos. Eu dizia se liga no que eu estou fazendo e depois vocé me
pergunta como eu fago, como eu penso esse caminho. Foi um pouco assim
que eu aprendi e essas estratégias que me foram apresentadas tanto pelo
Arlindo como pelo Luiz, eu uso até hoje com meus alunos [...] A gente usava
partitura na Pratica também, mas ndo procurava se prender a ela. 6!

Vale ressaltar que nossa analise utiliza depoimentos de professores em dois
periodos distintos de atuacao. Sérgio Albach, Jodo Egashira e Luciano Lima fazem
parte da primeira geracdo'? de professores, personagens que formataram grande
parte deste modelo de ensino.

Conforme trajetdrias de vida profissional expostas no capitulo 2 desta
pesquisa e elucidadas pelas entrevistas, os primeiros professores da pratica, de
posse do conhecimento relativo a leitura e estruturacdo musical, puderam inserir
como ferramenta pedagdgica o registro musical escrito. Além de utilizarem materiais
ja existentes, produziram as proprias partituras através da apreciagao aural e da

execucgao instrumental, num processo artesanal tipico dos musicos populares.

Jodo Egashira

A gente usava algumas partituras do préprio Luiz Otavio Braga, ndo vou
lembrar exatamente, mas foi uma série de partituras que o Luiz Otavio
Braga trouxe para a gente copiar. E a gente tirava muita coisa também. A
gente escrevia as musicas e levava para as aulas. %3

Sérgio Albach

Nés tinhamos que tirar os Choros, que escrever. As partituras que a gente
fez nessa época sdo super confiaveis. A gente n&o tinha partituras muito
confiadveis. Entdo a gente comecou a fazer, tirar de gravagdes as partituras

61 EGASHIRA, Jo&o. Entrevista cedida ao autor, realizada em 23/03/2018.

62 Para fins de localizagdo temporal, consideraremos Sérgio Albach, Luciano Lima e Jodo Egashira
como sendo professores de primeira, enquanto Julido Boémio e Lucas Melo como sendo da segunda
geragao.

163 EGASHIRA, Jodo. Entrevista cedida ao autor, realizada em 23/03/2018.
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que nao tinhamos. Por exemplo, eu me lembro da musica Murmurando. Nos
nao tinhamos a partitura dela. Para fazer a partitura da melodia eu me
baseei em sete gravacdes. Porque vocé nao sabia o que seria a original do
Murmurando. Vocé tem uma gravagdo do Jacob do Bandolim que com
certeza ele improvisava um pouco, ja fazia alguns floreados, entdo vocé
ficava na duvida. Ouvi gravacao do Jacob, do Edu da Gaita e até versao
cantada, com a Ademilde Fonseca e tantas outras. Entdo eu tentava
arrumar um maximo de gravagdes e partir disso fazia uma média. Nao que
minha partitura estivesse cem por cento, mas nds tinhamos este cuidado.
Até com o Doce de Coco do Jacob. Quando eu tirei eu me baseei mais na
gravagao do Dominguinhos, mas tinha gravagéo do Jacob, que seria a mais
fiel porque afinal de contas ele € o compositor. Entdo a gente se
concentrava em achar a gravagdo que o compositor havia gravado, para
tentar tirar a versdo mais fidedigna. Mais sempre poderia ter algo errado. A
gente tinha muito cuidado para escrever as musicas porque a gente respeita
muito o Choro. A propria divisdo da frase. Como que vocé vai escrever para
nao influenciar a interpretacdo. Porque vocé ja ouvia como o cara estava
tocando, mas vocé tinha que colocar aquilo quadradinho em uma partitura.
Entdo € muito engragado, porque se vocé pegar uma partitura e tocar
exatamente o que esta escrito vocé nao vai estar tocando um Choro. O
Choro nédo é musica europeia, ndo é Mozart. A partitura € apenas uma
referéncia. 164

Enquanto a cultura oral proporciona a difusdo musical em contextos mais
fechados de uma comunidade, o registro escrito vem como elemento que transpde
limites, ajudando a difundir o repertério do Choro, muito embora na transcricao

esteja presente a possibilidade de equivoco.

Lucas Melo

O Choro tem aquele negdcio da beleza de musica popular, que encanta as
pessoas por varias razdes. Por ser bonito, por ser dificil, complexo, mas
vem de pessoas relativamente simples. Porque € uma musica popular, de
tradigado oral. O caso do Wilson por exemplo, um chordo simbdlico aqui da
cidade. O Wilson era um caso classico que encantava todo mundo, um
super compositor, um super instrumentista. O Choro era o meio dele se
expressar. Ele tentava escrever as coisas dele, mas nao sabia direito,
tentava escrever as alturas das notas. Ele tinha tudo de cabecga'®® mesmo.
O que nods fizemos depois de uma época foi gravar ele tocando e depois
transcrever. Ele guardava as coisas de cabega mesmo. O Pedrinho da Viola
é a mesma coisa. Ele ndo escreve uma nota, mas tem muitas das

64 ALBACH, Sérgio. Entrevista cedida ao autor, realizada em 25/03/2018

85 Vale citar o depoimento de um dos maiores musicos brasileiros de todos os tempos, o
percussionista Nana Vasconcelos. Musico autodidata nunca frequentou escola de musica e se tornou
um dos maiores nomes da musica mundial. Em um video gravado pouco tempo antes de seu
falecimento, Nana contou como acredita funcionar a diferenga entre o aprendizado a partir do “ler” e
do “fazer”.

“Entdo, quando vocé aprende fazendo e quando vocé aprende lendo digamos assim, tem duas
coisas. Uma é assim: Eu esqueci, deixa eu ver. Ai vai no livro e vé. Inconscientemente se comporta
assim. O outro ndo, seu corpo se lembra. Como quando vocé aprende a andar de bicicleta. Vocé
passa vinte anos sem andar, vocé monta numa bicicleta e o corpo se lembra do equilibrio.” Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=_bagM9GSTYSA> . Acessado em 20/01/2019.
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composicoes dele escritas, porque alguém ajudou ele. O ruim nesse
processo é que pode acontecer de alguém escrever mal a mdusica e
dificultar a vida de quem vai ler depois.6®

A ementa do curso de Pratica de Conjunto de Choro do CMPB objetiva a
pratica de ensaio e formagcao de repertério de Choro e suas vertentes dentro de
formacao instrumental caracteristica. Da preferéncia a instrumentos caracteristico do
género e, além da fluéncia no toque do instrumento, tem como pré-requisito nogcoes
de leitura musical.'®” Para entrar na Pratica existe um teste de selegdo.'®
Entretanto, conforme relatado pelos professores, essas nogdes de leitura musical
sdo secundarias a fluéncia do instrumento. Na Pratica, a preocupacéo esta voltada

mais ao “fazer musical’.

Julido Boémio
Quando eu fui fazer o teste eles exigiam que soubesse ler um pouco. Eu
nado sabia ler nada. Mas cheguei tocando ja. Eles me pediram uma musica,
me deram a partitura, por sorte eu ja sabia a musica (rsrs). Ai eu fingi que
sabia ler e toquei. Acabei passando no teste. S6 depois eu fui explicar pros
caras que eu nao lia uma nota (rsrs). Ai eles me falaram: “imagina isso é
tranquilo, vocé vai pegar isso rapidinho. Vamos te dar todas as dicas”.%°

Assim, os conteudos teoricos e técnicos sao trabalhados de maneira indireta,
estdo subordinados a execugao de um repertério musical, se “faz” mais musica do

que se “aprende”.

Jodo Egashira

N&o me lembro de sentar e corrigir a técnica ou o dedo dos alunos. Era
sentar e tocar, se estivesse soando bem, estava valendo. Era tocar mesmo.
Eram toques gerais e vamos tocar.'70

Sérgio Albach

Para aprender Choro a primeira coisa que os alunos tém que fazer é se
dedicar. A outra coisa importante é entender que a partitura € uma
referéncia, um guia. Outra coisa, tem que participar e ir nas rodas de Choro.

166 MELO, Lucas. Entrevista cedida ao autor, realizada em 22/11/2018.

167 Caderno de Cursos do CMPB. Disponivel na Biblioteca da instituigcdo.

168 Conforme a observagado do dia 13/07/2017, feita durante o teste de nivelamento do 2° semestre de
2017, pudemos observar que os professores seguem um modelo similar aqueles herdados dos
conservatorios de musica europeus. ApoOs uma pequena entrevista, que foca saber a vivéncia do
estudante com a musica, os professores pedem para que toquem uma peca de livre escolha. No
momento seguinte, apresentam uma pecga de confronto para que seja lida a primeira vista.

169 BOEMIO, Julido. Entrevista cedida ao autor, realizada em 22/11/2018.

170 EGASHIRA, Jo3o. Entrevista cedida ao autor, realizada em 23/03/2018.
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Tanto tocando quanto participando como ouvinte. Eu sempre fui muito de
fazer o cara aprender a tocar na pratica mesmo. Sem muitos rodeios ... eu
ndo sei bem como dizer.""

Apds um periodo intenso de estudos e vivéncia musical com o género Lucas
Melo e Julido Boémio vieram a ser convidados para assumir a Pratica como
professores, reproduzindo os modos e os processos vivenciados por eles quando

alunos.

Lucas Melo
Nao existe nada formal, nés reproduzimos o que foi feito com a gente
quando éramos alunos da Pratica. Eu sempre fiz assim, eu pego as coisas
dos professores que tivemos e passamos para os alunos. Eu acho que a
Pratica € como se fosse um ensaio guiado, me sinto mais um instrutor, a
gente instrui os alunos para trabalharem todas as esferas da musica. 172

O professor na Pratica € uma espécie de “facilitador” de processos de
aprendizagem, estimulando, aconselhando e direcionando os alunos nas diversas

competéncias necessarias a performance do género musical.

Lucas Melo
Vocés tém que escutar os mestres. Para tocar violao de sete cordas tem
que escutar as baixarias do Dino 7 cordas gravadas no repertdrio classico
do Choro. Vocés também tém que tentar tirar de ouvido. Tentem tirar os
improvisos. Assim vocés vao conseguir aprender melhor a linguagem do
Choro.'73

A Pratica de Choro do CMPB preserva desde de sua formagdo um modelo de
ensino com dois professores. Um fica responsavel pela base enquanto o outro pelos

instrumentos solistas.

Sérgio Albach

Na Pratica nos dividiamos em um solista e um violao, que foi o Jodo, depois
o Luciano Lima, depois o Claudio Menandro e agora o Lucas Melo. Entédo
eu ficava mais com os sopros, passava as coisas mais de articulagao,
mudanca de oitava para flauta e clarinete. Se a musica ndo chega na
extensdo do instrumento, onde o aluno deve mudar. Coisas ligadas a
fraseologia. O quanto rebuscar. O Choro ndo tem uma Unica forma de tocar.
Tem milhdes de formas. Existem varias “escolas”. Existe um cara como o
Altamiro Carrilho por exemplo, ele coloca muitas notas na interpretagdo. No

71 ALBACH, Sérgio. Entrevista cedida ao autor, realizada em 25/03/2018
172 MELO, Lucas. Entrevista cedida ao autor, realizada em 22/11/2018.
173 Registro do diario de campo. Lucas Melo da instrugdes aos alunos. Redigido em 03/08/2017
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outro lado vocé tem o Paulo Sérgio Santos que faz dois “ornamentinhos” e
pronto. Entdo eu passava esses tipos de coisas.™

Atualmente a Pratica conta com dois instrumentistas de cordas que trabalham
do modo muito similar aquele proposto por Sérgio e Jodao durante os anos iniciais da
Pratica. Durante as observagbes participantes transcrevi algumas das intervengdes

que os professores fizeram durante a Pratica.

- Problema (duvida do aluno): Caminho melddico da “baixaria do violdo” na
passagem do A para o B da musica.

- Intervengéo Lucas: Lucas pega o violao e se dirigi ao grupo de violonistas.
Mostra uma linha melédica (baixaria) para o violdo sete cordas. Diz néo ter
gostado, tenta outro caminho, também n&o gosta. Pede para os alunos
tocarem o trecho para que ele possa testar algumas possibilidades. Alunos
tocam o trecho. Parece que intuitivamente ele faz uma frase que diz estar
mais dentro da linguagem. Lucas diz ter achado o caminho. Mostra a frase
para o violao de sete cordas. Depois, cria uma frase completar para que
seja tocada pelos violdes de seis cordas. Mostra aos alunos a execugéo.
Todos tocam o trecho repetidas vezes.

- Problema (duvida do aluno): Montagem de acordes e improvisagéo.

- Intervencgao Julido: Julido vai até os alunos e passa dicas ao cavaquinhista
sobre os acordes que ndo estavam sendo tocados da maneira correta. Pega
o instrumento e mostra a disposi¢gao dos dedos no brago do instrumento.
Passa o cavaco para o aluno para que ele mesmo possa testar o caminho
sugerido pelo professor. Julido pega o cavaco novamente e fala sobre a
improvisagéo. “Vocé tem que pensar na harmonia. Se for dificil pensa so6 na
triade. Lembre que a triade € quase a metade da escala. Depois brinque
com as notas do arpejo.” '7°

Esse quadro nos mostra que as intervengdes dos professores privilegiam o
exemplo pratico, a informagao dentro do contexto musical. Cria-se ali um ambiente
para que o aluno possa observar, escutar e aplicar o conceito sob a superviséo de
um professor. Conforme Merriam (1994) descreve, “talvez a forma mais simples e
indiferenciada de aprendizagem da musica ocorre através da imitacdo (MERRIAM,
1994, p. 146).

5.2 REPERTORIO COMO METODOLOGIA.

Chego na sala, me posiciono. Alunos comegam a entrar. Conversam, tiram
seus instrumentos. Alguns alunos afinam seus instrumentos, outros
comecgam a estudar trechos individualmente, um dos alunos comega a tocar
a melodia de Naquele Tempo no cavaquinho. Um grupo de quatro alunos se
aproxima dele e comega a acompanha-lo. Lucas Melo e Julido entram na
sala, cumprimentam alguns alunos. Se posicionam. A musica termina.
Lucas diz: “Pessoal, vamos comecar? Eu trouxe aqui o Saxofone Porque

74 ALBACH, Sérgio. Entrevista cedida ao autor, realizada em 25/03/2018
75 Registro do diario de campo. Redigido em 28/09/2017.
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Choras, estudem essa parte para semana que vem. Agora nés vamos tocar
o “Chorinho da Moda”176.177

O trecho retrata um cenario inicial que nos mostra a forma de abordagem na
Pratica: a cada semana uma nova obra pode ser disponibilizada para os alunos. O
estudo individual relativo aos instrumentos é feito em casa pelo aluno, e assim, na
semana seguinte, de posse de um conhecimento primario a execugcdo da musica, a
obra é praticada em conjunto sob a orientacdo dos professores. E a partir de um
repertorio selecionado que se cria a possibilidade de trabalhar elementos proprios a
musica. O repertorio’”® com classicos do Choro, composicdes de musicos da
atualidade, de Chordes curitibanos e eventualmente composi¢des de alunos, torna-

se a linha guia para o ensino do género musical.

Jodo Egashira
A gente sempre levava o repertério. A gente nao chegou a sentar e
sistematizar nada, na época a gente aprendeu fazendo mesmo.'”®

Lucas Melo
O repertério € uma de nossas guias. O que a gente tem de material
impresso para os alunos é o repertorio. Entdo o repertério conduz o que a
gente vai trabalhar.80

Sérgio Albach

A gente também colocava musicas de compositores locais como do Walter
Scheibel, do Claudio Menandro, umas coisas do Waltel Branco. Mas o foco
era mesmo colocar umas musicas que as pessoas certamente iriam
encontrar numa roda de Choro [...]. Seriam os classicos do Choro.
Chegando neles vocé ja esta pronto para ir para uma roda de Choro. A base
era essa, 0 aluno sair da pratica com esse repertério. Ele tem que saber
essas musicas para poder ir para uma roda de Choro. Nao tem como ele ir
pra roda sem saber tocar Noites Cariocas ou Doce de Coco.®"

176 ucas se referia ao Choro de Eduardo Neves chamado Chorinho em Cochabamba. Disse que é o
chorinho da moda porque “muita gente tem tocado esse tema”.

77 Registro do diario de campo. Redigido em 05/10/2017.

78 Durante as observagdes pudemos observar o estudo dos seguintes temas: Reminiscéncias (Jacob
do Bandolim), Diplomata (Pixinguinha), Toda Proza de (Wilson Moreira), Sonoroso (K-Ximbinho), Rio
Antigo (Altamiro Carrilho), Bem Brasil (Altamiro Carrilho), Araponga (Dominguinhos), Docé deCoco
(Jacob do Bandolim), Aeroporto do Galedo (Altamiro Carrilho), Cristal (Jacob do Bandolim) Corta
Jaca/Gaucho (Chiquinha Gonzaga), Naquele Tempo (Pixinguinha e Benedito Lacerda), Choro Doce (
Daniel Migliavacca) , Chorinho em Cochabamba ( Eduardo Neves), Noites Cariocas ( Jacob do
Bandolim), Saxofone, Porque Choras? (Severino Rangel de Carvalho e Ratinho), Pedacinho do Céu
(Waldir Azevedo) e Sonoroso (K- Ximbinho), Capitdo Fonseca (Claudio Menandro) e Platinense
(Pedrinho da viola).

79 EGASHIRA, Jodo. Entrevista cedida ao autor, realizada em 23/03/2018.

180 MELO, Lucas. Entrevista cedida ao autor, realizada em 22/11/2018.

81 ALBACH, Sérgio. Entrevista cedida ao autor, realizada em 25/03/2018
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O estudo de um repertdrio selecionado € uma das caracteristicas da Pratica,

usada pelos professores desde sua criagao. Entretanto, a escolha do repertorio sofre

influéncias por parte dos alunos no que se refere as possiblidades de execugao do

grupo.

Lucas Melo

Julido Boémio

Luciano Lima

A escolha do repertério é feita pensando nos alunos, nas necessidades
deles. As vezes a gente escolhe uma musica por causa de um aluno,
porque a gente acha que vai ser bom pro desenvolvimento dele e também
do grupo. O repertdrio fica baseado na necessidade do grupo'82,

E muito importante saber a possibilidade de cada musico. Tem musico que
tem um limite, tem outros que podem tocar uns temas mais complexos.'83

A abordagem que utilizavamos para o ensino do Choro dependia muito do
material humano que tinhamos e também dos instrumentos. Teve um
momento que nés tinhamos piano, harménica e violdo, em outro um grupo
mais classico com flauta, violdo e cavaquinho. Entdo nés jogavamos com o
que tinhamos na mao. E claro, aliado ao nivel dos alunos, faziamos uma
"equacgao" e a partir disso pensavamos no repertério. Sempre buscavamos
pecas de compositores representativos do género e também com uma
variedade de ritmos: um schottisch, um maxixe, uma valsa, um Choro,
procurando ter um panorama mais abrangente, e entregavamos a melodia
cifrada. Feita a escolha do repertorio, a gente mostrava algumas gravagoes
para o pessoal ter uma nogdo do produto final.'8*

Outro ponto que pode ser considerado € a tematica que pode ser abordada.

Através de composi¢des de mestres locais ou de grandes referéncias do género, os

professores criam um repertério de musicas que ilustram parte da obra dos artistas

Julido Boémio

Sérgio Albach

A gente pega um repertorio especifico e vamos trabalhar. A gente trabalha a
partir do jeito que os musicos fazia, propondo formas diferentes de tocar,
improvisagéo em cima do tema.'8®

A gente fazia umas coisas assim. Teve um semestre que foi s6 Anacleto de
Medeiros. A gente montou também os Choros Imortais que é o disco
classico do Altamiro Carrilho. A gente escreveu todos os Choros Imortais e

182 MELO, Lucas. Entrevista cedida ao autor, realizada em 22/11/2018.
183 BOEMIO, Julido. Entrevista cedida ao autor, realizada em 22/11/2018.
184 |IMA, Luciano. Entrevista cedida ao autor, realizada em 07/02/2019.
185 BOEMIO, Julido. Entrevista cedida ao autor, realizada em 22/11/2018.
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fizemos como se fosse uma formatura de um dos alunos, o Gabriel
Schwartz. Entdo tinham essas coisas tematicas. Nés sempre tivemos
liberdade dentro do CMPB, entdo nés inventavamos algumas coisas nesse
sentido.186

No estudo e na construcao desse repertdrio os alunos da Pratica entram em
contato com diversos aspectos do ensino musical. A aula pode ser direcionada para

diversos pontos pertinentes a execu¢do musical.

Lucas Melo

A gente fala de harmonia, de interpretacdo, de técnica, de estilo, em todos
os aspectos relacionados. O approach da aula pode ser baseado em
qualquer um desse aspectos. Sempre com base no grupo, tendo em vista o
nivel do grupo, procuramos trabalhar o que eles precisam desenvolver, na
necessidade do momento. O grupo sempre esta mudando, semestralmente,
por isso a necessidade de pensar sobre o repertério. E dificil vocé ter um
método formal, sistematizado, pois vocé precisa estar ali para instruir eles
no que for necessario. "8’

E importante relatar que “nos diversos contextos musicais, o repertério é um
fator determinante na avaliacdo das competéncias do musico profissional [...], para o
chordo, o conhecimento e boa percepcao dos clichés harménicos idiomaticos do
Choro é pré-requisito” (REQUIAO, 2002, p. 61). Também salientamos que o musico
popular € um criador por exceléncia. Mesmo quando esta lendo, quando tem como
guia uma partitura cifrada, ele esta criando. Ele escolhe como ira montar aquele
acorde cifrado, tem liberdade de propor e sugerir diferentes caminhos na
interpretacdo da melodia original, joga com os fraseados ritmicos, se utiliza de
gestos e sinais visuais para se comunicar com seus pares dando novos
direcionamentos, mudando ou repetindo determinada forma, elegendo o solista, o
improvisador. Tocar Choro € viver a esséncia dessa dindmica, compreendida na
pratica de um repertério. Entretanto, para que um musico possa adentrar nestas
camadas substanciais da musica, ele precisa tornar banal a execucéo inicial de uma
musica. Segundo Green (2002), os musicos populares devem conhecer de memoaria
a parte instrumental e toda a estrutura de um grande numero de cangdes, ter alta
versatilidade de estilos, ter as habilidades de aprender rapidamente, com especial
destaque para a observacdo. Tocar € inseparavel de uma variedade de atividades

que incluem aprendizagem por imitagdo, improviso, arranjo € composi¢cdo. Sao

186 ALBACH, Sérgio. Entrevista cedida ao autor, realizada em 25/03/2018
187 MELO, Lucas. Entrevista cedida ao autor, realizada em 22/11/2018.
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habilidade adquiridas em grupo, trocadas entre pares. A autora também afirma que o
musico popular deve desenvolver as capacidades necessarias para as trocas de
ritmo, de tonalidade, de interpretacdo além de tocar musicas que nao sédo de seu
repertério. Desse modo, o repertério configurasse como o mote & criagdo. E parte do
valor substancial de uma tradicdo, reconhecida como a “bagagem” do musico,
compartimentada na memoria do individuo.

No estudo do repertorio os professores da Pratica trazem aos alunos
consideragdes diversas, relacionando a musica com as diversas esferas
pertencentes a obra do compositor, histdrias de vida, curiosidades, traquejos e
sugestdes bibliograficas aos alunos. Claro que existe a abordagem direta dos
elementos pertencentes a musica. Em umas das ocasides Lucas Melo fala sobre a
relagdo harmonica existente entres as musicas Sonoroso, Cochichando,
Murmurando e Naquele Tempo. Elenca os caminhos harmbnicos comuns que sao
muito usados em composicdes classicas do Choro.'®

Nas observagbes, testemunhamos a proposicdo de exercicios de
improvisagao para o grupo. Circulando entre os acordes “A7” e “Dm” e respeitando a
quadratura sugerida foi enfatizada a relagdo do arpejo e da harmonia. Terminado o

exercicio Julido propde: “Vamos repetir e rodar em 3 ou 4 tons diferentes?”.89

Julido Boémio

O que a gente tem colocado mais agora, através de um tema que o Lucas
trouxe, € deixar o pessoal improvisar mais. Aquela coisa do Choro, tem que
ter improviso. De vez enquanto, o cara estd muito ligado na partitura e
acaba nao decorando o Choro. Entdo a gente comecou a pensar em colocar
0 pessoal para improvisar mais. Tem um tema la que é simples e a gente
fica rodando e cada um improvisa um pouco, fica praticando aquilo. Ai a
gente da umas instrugdes e vamos praticando.?0

Vale ressaltar também a possibilidade da Pratica como laboratério aos

compositores.

Lucas Melo

O Jodozinho ja trouxe uns dois Choros dele e a gente chegou a ler e a
tocar. O Julidao também trouxe um Choro uma vez para nés tocarmos. Acho
que o Renan do cavaco também trouxe uma vez. Mas acredito que isso
deva ser ainda mais estimulado por nés porque também é uma das

188 Registro do diario de campo. Redigido em 14/09/2017.
189 Registro do diario de campo. Redigido em 21/09/2017.
190 BOEMIO, Julido. Entrevista cedida ao autor, realizada em 22/11/2018.
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possibilidades da Pratica de Choro. A coisa do arranjo também. Mas isso
depende um pouco do material humano que a gente tem na m&o. Na época
do Julido, a geracdo do Julido, quando ele fez a Pratica, foi um momento
em que a composicdo era muito forte. O Claudio Menandro, o Jodo
Egashira, o Sérgio Albach, o Gabriel Schwartz. Acho que o Julido acabou
“dropando nessa mesma onda”. Era a época dos Festivais do Clube do
Choro. Eles tinham que compor toda semana, isso foi um fenémeno aqui de
Curitiba na época. Antes nao tinha tanto e hoje também néao, pelo mesmo
ndo naquela intensidade. O que nés temos feito dentro da Pratica € colocar
musicas do pessoal daqui. Por exemplo do Jodo, do Claudio Menandro, do
Julido, do Wilson, do Pedrinho. Nés queremos aproximar a galera e trazer
0s compositores para assistirem. Inclusive, a gente conversando sobre isso
é legal porque temos que voltar a estimular o pessoal a compor. E claro,
para que vocé possa comegar a falar sobre isso, pelo menos no meu modo
de ver, vocé tem que ter um certo nivel musical. O grupo que a gente tem
agora ja esta chegando no ponto que podemos falar sobre isso. Até agora
buscamos melhorar o nivel técnico do pessoal. Acho que agora estamos no
momento que podemos falar sobre isso.®!

Juligo Boémio

Eu lembro que antes de fazer a Pratica de Choro eu ja tinha composto
alguns Choros. S6 que autodidata total, sem saber nada. Ai foi la que eu fui
direcionado pelos professores. Os caras falavam: “Olha, vai por aqui. Esse
negdécio aqui esta estranho. Nao é assim”. Eles me direcionavam também
na questdo das sequéncias harmoénica. Foi muito importante isso. Eu lembro
que eu fazia um Choro "diretdo", s6 com uma parte (rsrsr). Eu ndo sabia
para onde ir. Era autodidata. Entdo isso me ajudou bastante, porque quando
eu entrei eu ndo sabia essas coisas.%?

5.3 AUTONOMIA DOS ALUNOS

Eu queria que eles saissem dali e pudessem tocar numa roda
de Choro. De enfrentar o mundo selvagem da roda.'®3

5.3.1 Cena1

Com o objetivo de coletar dados para a pesquisa, de posse de meu diario de
campo, me desloquei para minha primeira visita de campo, seria minha primeira
observacao da Pratica e da Roda de Choro do CMPB de Curitiba. Vislumbrava, a
partir dessas observagdes, coletar a maior quantidade de dados possiveis,
transcritos em meu relatério de campo, para construir um esqueleto sistematico com
informagdes que pudessem auxiliar a identificar o modo como acontece o ensino do
Choro dentro da Pratica e da Roda do CMPB. Embora o autor desta pesquisa seja

frequentador da instituicao ha mais de vinte anos, nao € comum estar na instituicao

191 MELO, Lucas. Entrevista cedida ao autor, realizada em 22/11/2018.
192 BOEMIO, Julido. Entrevista cedida ao autor, realizada em 22/11/2018.
198 ALBACH, Sérgio. Entrevista cedida ao autor, realizada em 25/03/2018.
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no comego da tarde. A grande maioria dos alunos da instituigdo estudam no periodo
noturno. Durante a noite, a circulacdo de pessoas e o som dos diversos
instrumentos enchem os corredores do antigo casarao no centro histérico da cidade,
contrapondo a tranquilidade do periodo vespertino. Na minha chegada, tive a
sensacao de estar entrando em uma espécie de oasis etéreo que contrapde o caos
dos centros urbanos. Na portaria, ouvi ao fundo, distante, o0 som de instrumentos
costurando aquele ambiente quase vazio, vindo do ultimo andar no prédio histérico.
La, no auditério Nhé Belarmino, sala onde a Pratica acontece ha mais de vinte anos,
a aula parecia ja ter comegado. Subi as escadas rapidamente para que pudesse me
colocar no espaco e anotar minhas primeiras impressées em meu caderno de
campo. Nao queria perder nenhum detalhe. Ainda faltavam vinte minutos para o
inicio da aula, mas para minha surpresa a musica ja havia comeg¢ado. Nenhum dos
dois professores estavam presentes, mas ali testemunhei como alguns alunos ja
praticavam seus instrumentos, trechos musicais e conversavam sobre musica.
Estudavam o repertério de maneira coletiva, havendo uma grande interacdo entre
eles. Comecei a observar e organizar 0 espago que iria me posicionar. Um dos
alunos passava dicas ao companheiro de Pratica de como acreditava ser a melhor
saida para um problema de execucdao musical que discutiam. Outro aluno falava
sobre o0 modelo novo de cordas de cavaco que ele havia comprado. Discutiam qual
seria a proxima musica que iriam tocar, era uma grande interacdo autbnoma com a
musica em um ambiente livre de formalidades. Logo chegaram os professores e
todo o clima da Pratica estava carregado de irreveréncia. Risos e brincadeiras
antecederam o inicio da aula, num ambiente onde professores e alunos pareciam
estar bem a vontade. Era o ultimo encontro do 1.° semestre de 2017 e logo um dos
professores disse: “Vamos passar o repertorio para a nossa apresentacao”. Todos
se posicionaram pois aquele seria o ensaio geral para a apresentagio da Pratica’*
no AFINA-SE'®. A maioria das musicas foi executada uma Unica vez, entretanto,
aquelas que apresentaram alguns erros referente a forma e sua execugao foram

tocadas uma vez mais. Ao final da Pratica o professor Lucas Melo me apresentou

1947 pratica de Choro faz parte da grade de cursos do CMPB, dentro do nlcleo de pratica de
conjunto. Ao final de cada semestre os alunos apresentam-se dentro do projeto do CMPB chamado
Afina-se.

195 O projeto tem como objetivo mostrar no palco o resultado das aulas durante o periodo letivo.
Acontecem apresentagdes da grande maioria dos cursos regulares oferecidos pela instituigdo entre
instrumentos, canto e praticas de conjunto. Os shows tém lugar principalmente no Auditério Nhd
Belarmino do conservatério e em teatros da Fundagédo Cultural, além de espacgos alternativos.
Disponivel em: http://conservatoriodempbdecuritiba.blogspot.com.br/search?g=afina-se
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para os alunos dizendo que minha pesquisa de mestrado envolvia a Pratica e que
estaria frequentando o ambiente durante o segundo semestre. Os alunos me
olharam de maneira muito receptiva, o que me foi de grande valia para que me
sentisse a vontade durante o periodo das observacdes. O ultimo dia de aula do
primeiro semestre de 2017 foi também o ultimo dia de participagdo de um dos alunos
da Prética. A despedida da flautista era por um bom motivo, tinha conseguido um
novo trabalho e teria que abandonar a Pratica. Uma nova vaga se abriria para a
selecdo que aconteceria na semana seguinte. Depois de uma pequena
confraternizagao os professores de deslocaram para os preparativos da Roda que
aconteceria no primeiro andar do prédio. Organizei minhas coisas para me deslocar
junto deles, mas n&o consegui, fiquei mais uns minutos ali, em pé, observando o que
acontecia. Ouvi ao fundo: “Vamos tocar Naquele Tempo'®® ?” Um aluno responde:
‘Essa a gente ja tocou hoje". Vi surgir ali uma roda de Choro autbnoma, sem a
presenca dos professores, composta apenas pelos alunos. Enquanto um ou dois
organizavam suas coisas para o0 proximo compromisso, a maioria deles comegou a
tocar e interagir musicalmente, n&do pareciam querer ir embora, valorizando o
momento até o ultimo instante'®’. Cheguei a pensar que poderia ser algo que eles
estivessem fazendo para marcar a saida da flautista, mas com o passar das
observacgdes percebi que isso era comum. Antes e depois da Pratica um grupo de
alunos criava seu préprio “universo educativo”, estudando seu repertorio, discutindo
e solucionando entre si as questdes que surgiam da interacéo.

Gaertner (2016) quando propde uma discussao sobre as possibilidades de se
fazer musica, em conjunto, no “instante criativo”, como um ‘jogo de ritornelos’98”

presente na roda de Choro o autor relata:

196 Choro de autoria de Pixinguinha. Foi gravado em 1934 por Luperce Miranda e em maio de 1946
foi regravado por Pixinguinha em dueto com Benedito Lacerda, cujo acordo comercial lhe deu a
coautoria.

197 Conforme abordado, o CMPB oferece uma grande quantidade de atividades, divididas entre
cursos, praticas, concertos, bate-papos entre outros. A programac¢ao ocupa a maioria das salas de
aula, principalmente no periodo noturno, em que cada atividade é precedida e sucedida de outra,
sendo raro encontrar salas disponiveis. Entretanto, durante o periodo vespertino, horario da Pratica,
existe uma menor oferta de cursos e atividades sendo possivel encontrar “janelas” de horarios vagos
e salas desocupadas. E o que acontece com a Pratica. Antes do inicio da atividade o auditério
encontra-se desocupado, possibilitando a utilizagdo do espago pelos alunos anteriormente ao inicio
da atividade. Com a mudanga da Roda de Choro do CMPB para o primeiro andar do prédio, o
auditério fica livre possibilitando que os alunos utilizem o espago apos o termino da Pratica.

198 GAERTNER, Leandro. Jeu de ritournelles : vitalité de la roda de Choro - Du temps des Batutas a
I'ére de la reproductibilité spectacliste. 312 f. Tese (doutorado em musica e musicologia) - Ecole
Doctorale 5 - Concepts et Langages, Université Paris-Sorbonne (Paris 4), Paris, 2016.
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Jogadores que buscam se divertir livremente na agcdo de um encontro
maravilhoso s&o pessoas emancipadas, estdo conscientes de sua
emancipagdo enquanto seres criativos porque experienciam, em si e nos
outros, o verdadeiro poder do espirito humano. Uma vez percebida a
felicidade de jogar, ndo sdo necessarias explicagbes adicionais, pois o
circulo da emancipacao e da graga ja comegou [...] fazer musica livre e
colaborativamente entre amigos € a mais cristalina vontade de poténcia.
Encontrar-se em roda para musicar a vida num territério comum e aberto as
expressbes espontaneas, as intuicdes, a heteronimica, aos multiplos
devires transfigurados pelo ritmo e pelo gesto musical é sem duvida algo
maravilhoso por nos trazer momentos de felicidade coletiva. E a marca mais
profunda desta alegria compartilhada verifica-se na igualdade entre seus

individuos, entre aqueles que jogam. (Gaertner, 2016, p. 233)

Sem a presenca dos professores os alunos criaram entre eles uma
roda de Choro, assumindo naquele contexto de interagdo, papéis de docente e
discente ao mesmo tempo. Gaertner (2016) traz a figura do “mestre emancipador”
Paulo Freire. Segundo Freire “ensinar néo é transferir conhecimento, mas criar as
possibilidades para a sua prépria produgdo ou a sua construgdo”.’®® Se os alunos
conseguem construir um “universo musical coletivo” tornam-se também agentes

transmissores dessa tradicao.

5.3.2 Cena?2

Outro fato interessante aconteceu quando os alunos da Pratica de
Choro do CMPB se apresentaram nas comemorag¢des da Festa do Rosario, em
outubro de 2018. Mesmo sabendo do risco de ndo conseguirem estar presentes
para acompanhar os alunos, os professores aceitaram o convite da organizagédo do

evento.

Lucas Melo

A gente acabou marcando essa data pensando: quem puder ir vai. Era um
feriado e o Julido estava viajando. Eu n&o iria, mas acabei ficando
preocupado, ndo queria deixa-los na mao. Quando cheguei la deu para ver
que eles estavam um pouco nervosos. Mas ai eu ajudei a organizar a
passagem de som e fui para mesa junto do técnico para equilibrar o som.
Eles arrebentaram na apresentagédo. Até conversaram com o publico (rsrs).
Eles desenrolaram muito bem. E olha que s6 tinha um violdo. Inclusive, era
um aluno que na Pratica ndo “tomava” a frente. Quando viu que era o unico
violdo, mandou ver e segurou todas.” 200

199 FREIRE, Paulo, Pedagogia da Autonomia, Saberes Necessarios a Pratica Educativa, 502 Ed., Sdo
Paulo, Paz e Terra, 2015, p. 47.
200 MELO, Lucas. Entrevista cedida ao autor no dia 22/11/2018.
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Melo completou dizendo que “a falta de alguns alunos foi muito boa, sem a
presenga e o apoio de alguns companheiros de Pratica a responsabilidade
aumentou e a experiéncia foi mais intensa”?°'. Um educar para a responsabilidade:
sozinhos, sem a presenca dos professores naquele palco profissional de musica os
alunos vivenciaram suas potencialidades e adquiram novas habilidades e

competéncias.

533 Cena3

Durante minha entrevista?®> com Lucas Melo, cedida na sala Pixinguinha, os
alunos estudavam sozinhos na sala da Pratica, livres em seus processos
particulares. Quando voltando para a sala da Pratica apds a entrevista observamos
a interagdo musical dos alunos, autbnomos em seu “jogo de ritornelos” 2°3. Ao final
desse dia de Pratica, depois de tocarem o repertério sob a orientagcdo dos
professores, Lucas Melo propds aos alunos: “Agora podem tocar a vontade o que
vocés quiserem, ndés vamos organizar as coisas para a Roda de Choro”. E a
autonomia encorajada, incitada pelo mestre.

Durante minhas aulas na Universidade Federal do Parana, em uma das
disciplinas de pds-graduacao, pudemos trabalhar a observagao participante em uma
sala de concerto como exercicio a pesquisa. Orientado pelo professor, fizemos um
mapeamento da disposicdo das cadeiras no intuito de localizar e situar o lugar dos
individuos observados. Em minha primeira visita a Pratica utilizei o mesmo protocolo
de observagao. Mapeado o espaco, anotei o posicionamento de cada aluno na roda
durante as observagdes. Me chamou a atencgao a diversidade de configuragdes que
os alunos escolhem. A cada novo observagdo, uma nova configuragcao. Perguntei
para o professor Julido Boémio se existia algum direcionamento aos alunos quanto a
disposicdo do grupo. “Nés sugerimos que os instrumentos figuem divididos em

violdes, cavacos, solistas e pandeiro. Mas isso € livre, ndo existe uma

201 MELO, Lucas. Entrevista cedida ao autor no dia 22/11/2018.

202 Marcada para o inicio da tarde, uma hora antes da do inicio da Pratica, o encontro acabou se
estendendo ocupando a primeira meia hora de aula.

203 “O Choro visto como um modo de agéo ludico, territorio artistico onde se pode ritornelar todos os
tipos de devires.” (Gaertner, 2016, p. 6)



110

obrigatoriedade™*. O que nao é obrigatdrio é desobrigado, é facultativo, possibilita a
escolha independente, da autonomia, abre espago para a possibilidade de

experiéncias diversas, da realizagao de projetos livremente estabelecidos para si.

534 Cena4

Quando Lucas Melo percebeu um possivel descontentamento de um dos
alunos e sua auséncia em encontros anteriores, mudou o rumo de uma aula:
escolheu uma das pecgas caracteristica do repertério daquele aluno para o grupo
tocar. Mesmo sabendo que musica ainda ndo tinha sido estudada pelos demais
integrantes da Pratica e das limitagbes de alguns alunos quanto a leitura a primeira
vista, Melo propds o estudo dessa peca e sua apresentagao no final do semestre.
Sua intengao era motivar o aluno a vir as aulas, a nao faltar mais. Presenciei o rosto
contente do aluno que a partir daquele momento estaria solando um tema de seu
repertério com o grupo da Pratica. A emancipacgao pelo afeto, dar asas aos alunos
pela relacdo afetuosa com o Choro e com o contexto, sdo aspectos determinantes
para o engajamento dos individuos. Quando perguntado sobre o que acreditava ter
funcionado durante sua atuagdo como professor da Pratica, Jodo Egashira relata:

“Acho que despertei nos alunos o amor pelo Choro”.

54 A PRATICA INTERLIGADA A RODA

Estudos no campo da educacao musical, como Garfunkel (2016), Fiorussi
(2012), Lara Filho (2009), Bertho (2015) e Greif (2007), vém discutindo os processos
de aprendizagem e da performance dentro de rodas de Choro, contribuindo para o
entendimento deste encontro musical. De um modo geral, as rodas de Choro sao
por definicdo encontros sociais dedicados a execugao musical do género, uma
interacao entre individuos, profissionais da musica, amadores, estudantes, publico e
curiosos, onde geralmente ndo € custeada como uma atividade profissional,
podendo surgir de uma eventualidade, sem hora marcada ou mesmo nascer do

encontro de musicos de diferentes geracoes.

204 BOEMIO, Julido. Entrevista cedida ao autor no dia 22/11/2018.
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Inaugurada em 2001 a Roda de Choro do CMPB tem caracteristicas um
pouco diferentes do espaco social reconhecido como tipico da roda, levando em
consideracao um sentido mais “purista”. Isso se da, pois a Roda do CMPB acontece
dentro de uma instituicdo de ensino, tem horario previamente definido, tem cunho
didatico e sempre é mediada pelos professores da Pratica, podendo ter a
participacdo de alunos e musicos. Ela tem um formato mais préximo de uma
apresentagao musical onde musicos, professores, alunos e publico tem espagos
bem definidos. Tem como natureza se dedicar a interpretagcdo do Choro em seu
sentido lato, utilizando-se das identidades que constituem uma roda de Choro com
vistas ao seu cunho didatico. Os professores nos contam um pouco como se deu
este modelo de ensino posteriormente ajustado para que se integrassem Pratica e

Roda em um mesmo dia.

Luciano Lima

Na época eram dois encontros, tinha aula ter¢a e quinta, com duas turmas
de Pratica. Até entdo nao existia a Roda. Nos faziamos o teste seletivo e
montavamos os grupos. Com a evasao, a gente acabava juntando as
turmas e, a partir disso, surgiu a ideia de fazer uma turma de Pratica em um
horario e a Roda de Choro no outro. Assim, a Roda servia para que o aluno
pudesse experimentar o que aprendeu em sala de aula, além de
proporcionar também um ambiente social.205

Sérgio Albach

A Pratica sempre foi as tergas-feiras. Ai acabei sugerindo que Pratica e a
Roda fossem no mesmo dia. Queriamos dar um “UP” na Roda. A gente ja
tinha um monte de musicos ali e a ideia era que os alunos tocassem na
Roda. Ja ficava tudo montado, a gente dava aula no mesmo lugar que
acontecia a Roda. Ficavamos das 15 as 17hs na Pratica, as 17hs nos
reposicionavamos e comeg¢avamos com os alunos tocando o que a gente
havia estudado na Pratica. Entdo era muito legal, porque quando eles
estavam tocando na Pratica era uma coisa, quando chegava a hora da
Roda os alunos ja ficavam nervoso. Era muito legal ver essa relagdo. 206

Sérgio Albach

A Roda foi pensada para ajudar no aprendizado do Choro. Por exemplo eu,
quando vou trabalhar um Choro, eu comego a estudar em casa e a decorar.
Quando eu vou pra Roda pela primeira vez, cara é quase certeza que esta
musica ndo vai acontecer. Nao vai rolar. Por mais que eu estude aqui em
casa e eu toque ela de tras pra frente, quando chega na Roda é outra coisa.

205 | IMA, Luciano. Entrevista cedida ao autor, realizada em 07/02/2019.
208 ALBACH, Sérgio. Entrevista cedida ao autor, realizada em 25/03/2018.
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Na outra semana o aluno vai la e toca de novo, e a musica vai entrando na
sua maneira de tocar [...] Entdo as habilidades de se tocar Choro, na minha
visdo foram melhor trabalhadas quando a Roda veio a acontecer depois da
Pratica.207

Espaco pertencente ao universo do Choro a roda € considerado como sendo
o lugar onde o “verdadeiro” aprendizado acontece. Devemos levar em consideragao
que a tarefa de se aventurar dentro de uma roda de Choro ndo é algo simples,
portanto, a Pratica funciona como a “antessala” da Roda “monitorada” para instruir o
aluno no caminho mais adequado a intepretagdo da linguagem. Embora se utilize
como ferramenta pedagdgica a partitura, a tradicdo do Choro é oral. Os elementos
dispostos na partitura ndo traduzem a realidade da musica, é preciso olhar, ver
como 0s musicos acompanham, como improvisam, conhecer a tradicdo de um
repertorio, o que € tocado, como € tocado, as caracteristicas peculiares do estilo,

seu valor idiossincratico.

Luciano Lima

Quando vocé senta na roda, tem que tocar direito. Vocé tem que merecer
estar ali, tem que ter a consciéncia de que ali ndo € um ambiente para vocé
estudar. Existem muitos relatos do Benedito Lacerda, do Jacob e de outros
personagens da velha guarda sobre o ambiente da roda. Entdo a pessoa
tem que se preparar para chegar ali e dar o melhor dela. E como se fosse
um ritual de passagem. Para ser aceito naquele espago, vocé tem que ter a
aprovagao do pessoal, isso te da “permissao" para circular no meio.208

Os processos de aprendizagem do Choro apresentam semelhangas no trajeto
de cada individuo, mas nao se constituem de maneira linear, exigem uma
organizagao cognitiva individual que se da a partir da interagdo com pessoas, dentro
da roda e em outras esferas sociais que envolvem a musica. Exigem um tempo de
contato necessario ao reconhecimento, decantando em uma espécie de transfusao

de saber homologado na vivéncia.

Luciano Lima

Eu acho que a Pratica é apenas uma etapa. Nao interessa o que vocé vai
escolher, qual sera o seu campo de atuagdo, vocé tem que se dedicar
quase que de maneira obsessiva e para tocar Choro ndo é diferente. O
professor chega na Pratica e te da uma melodia cifrada. Isso € uma parte do
processo. Vocé nao vai chegar na Roda com a partitura, porque

207 ALBACH, Sérgio. Entrevista cedida ao autor, realizada em 25/03/2018.
208 | IMA, Luciano. Entrevista cedida ao autor, realizada em 07/02/2019.
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tradicionalmente é para tocar de memodria. Hoje em dia, ldgico,
profissionalmente ndo faz o menor sentido ndo saber ler musica. Tem que
ler a notagéo tradicional e também cifra. Nao faz sentido n&o ler. E 0 musico
popular trabalha dobrado, tendo que desenvolver tanto a parte de tirar de
ouvido quanto da leitura. Mas essa € uma das etapas, depois tém outras.
“Eu vou tocar isso sempre igual? Como vou fazer uma variagdo? Como vou
construir esse vocabulario?” Nao é s6 na Pratica que vocé vai desenvolver.
Tem que ouvir muito, tem que ouvir todos os intérpretes que vocé puder
para poder entender “Ah, aqui ele faz assim, aqui ele faz diferente”. Quem
quiser tocar isso direito tem que mergulhar fundo. O professor abre uma
porta para o aluno. Essa porta se abre para um corredor cheio de outras
portas e quem tem que ir 14, avangar nesse corredor e escolher mais uma
porta para abrir € o aluno. Sao partes de um processo que nao tem fim. A
Roda é mais uma etapa. Legal, o aluno aprendeu um Choro, vai la na Roda
e tenta tocar de cor. Se esqueceu algo no primeiro A, no segundo ele ja
tenta fazer certo.2%®

Jodo Egashira

Para se aprofundar mesmo no Choro vocé tem que ter uma vivéncia de
roda de Choro. Seja ela qual for. Se vocé ficar s6 em uma pratica, numa
sala de aula, mesmo que vocé esteja tocando de cor, ndo vai saber a real. A
roda de Choro néo € s6 tocar de cor, € tocar com um musico que vocé
nunca viu na vida, é tocar um Choro que vocé nunca ouviu na vida. Me
parece que quando alguém se propde a estar em uma escola a coisa tem
que ser mais direcionada para iss0.210

A Roda do CMPB?2"" tem uma caracteristica marcante, ela € composta
majoritariamente por musicos profissionais e também convidados. A participagao
dos alunos esta condicionada ao convite dos professores. Durante as observacgdes,
os alunos que participaram da Roda vieram ao palco e participaram da execugao de
uma ou duas musicas. Dada sua atuagcdo o aluno voltava para a plateia para
vivenciar um outro processo de aprendizado, a observacdo. Na presenga dos
alunos, o clima da Roda parecia ser outro. Os professores pareciam estar ali para
servir 0 aluno em sua performance. Sem a presenc¢a dos alunos no palco, era nitida
a forma como os professores interagiam entre si. Acostumados com a linguagem
musical, comunicavam-se com gestos e olhares, escolhiam os solistas naquele
momento, havia uma dinamica diferente.

Pudemos observar que a Roda de Choro do CMPB se comporta como um
elemento plural bipatente. De um lado, sem a presenga dos alunos, representa o

proprio ambiente “puro” da roda, aos olhos dos estudantes e da plateia. De um outro

209 | IMA, Luciano. Entrevista cedida ao autor, realizada em 07/02/2019.

210 EGASHIRA, Joao. Entrevista cedida ao autor, realizada em 23/03/2018.

211 Durante o perido de observagdo (2.° semestre 2017) os alunos da Pratica fizeram uma
apresentagao como abertura da Roda de Choro no final do semestre. Eles também se apresentam no
Afina-se como de tradigao.
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lado, funciona como o simulacro da roda, controlado de modo a servir de gatilho as

vivéncias dos alunos. Junto de seus correligionarios os alunos dao vida a um

processo individual de aprendizado possivel apenas na interacdo com os musicos e

com a plateia. Neste cenario que se da o cunho didatico da Roda, € a performance

para ser observada e para ser vivenciada tocando.

Julido Boémio

Lucas Melo

Luciano Lima

Acho que a Roda é o momento em que o aluno vai sacar que ali € que esta
valendo a histéria. Tudo que ele tem estudado ali na Pratica de Choro ele
vai ver acontecendo na Roda de Choro. Tudo aquilo que ele esta
estudando, ele vai sacar ao vivo. Tudo que a gente fala pra eles, por
exemplo no caso do cavaco, meu instrumento, o cara vai estar olhando tudo
0 que a gente faz, como o musico toca, as técnicas dele, como que usa, se
é trés dedos, quatro dedos. O cara fica ligado em toda essa situagdo. Assim
que vejo e é como eu vi também quando estava comegando. Quando eu
estudava ja ficava ligado que ia ter uma roda Ia, ai apareci um outro cara
tocando um outro instrumento, eu ja grudava nele ali para sacar e aprender
olhando, n&do sozinho, mas também vendo o cara fazer ao vivo. Acho que a
Roda de Choro € isso ai. Vocé esta tocando ali, ndo s6 para aluno é claro,
mas principalmente para aluno que quer ver o que esta acontecendo ali,
valendo. Ai ele vai poder se inspirar, gravar para ver como é que o cara
toca. A Roda é a oportunidade de conseguir ver um profissional tocando a
musica que ele esta estudando. Ai ele pensa: “puxa! acho que ndo é bem
assim, vou estudar mais”. Depois ele pensa: “opa! agora ja posso
participar”. Ele toca uma musica, troca uma ideia. Entdo quando ele toca
essa musica na Roda ele ja tem uma vivéncia importante pra botar em
pratica o que ele sabe. O aluno n&o vai chegar e tocar o tempo todo na
Pratica. O objetivo é ele estudar uma musica, deixar bem certinho e depois
tocar na Roda.2'?

Acho que a Roda também tem a fungao de aproximar o aluno de uma coisa
um pouco mais profissional e também dos profissionais, porque a Roda é
aberta para todos participarem. Entdo também vem os musicos de outras
cidades profissionais tocar aqui e o aluno tem a oportunidade de assistir e
tocar junto. E como tem essa coisa de nds sermos os instrutores da Pratica,
os alunos ficam ainda mais a vontade para poder participar, ja que nos
estamos fazendo essa mediag&o.213

Vocé como professor ndo vai jogar o seu aluno em uma situagéo que pode
ser traumatica para ele. O professor tem que pensar didaticamente como é
que aquela experiéncia pode contribuir para o desenvolvimento do aluno.
Da mesma forma que em um curso de musica tradicional o alunos vai ser
apresenta em um recital, tocando uma musica que esteja dentro das
capacidades técnicas dele, com a qual ele se identifica, que tenha tocado
durante um tempo razoavel, a gente pensava qual das pegas o aluno estava

212 BOEMIO, Julido. Entrevista cedida ao autor no dia 22/11/2018.
213 MELO, Lucas. Entrevista cedida ao autor no dia 22/11/2018



115

tocando melhor e conviddvamos para participar da Roda. E um ambiente
controlado pois a Roda tem este cunho didatico no CMPB. Vocé passa um
conteudo na Pratica que sera testado depois na Roda. Agora eu também
acho muito importante o aluno se aventurar em um ambiente n&o
controlado. Ele tem que ir em uma roda de Choro diferente. Viajou, vai ver
onde tem roda pra quebrar um pouco a cara la. Como funciona o ambiente
naquela cidade. Se os alunos ficarem sé no ambiente controlado ele nao
evolui. Ali na Roda é um conjunto, se ele errar nao da pra parar e pedir pra
voltar a musica do comeco. E um ambiente bem propicio para que o aluno
desenvolva suas habilidades?'*

A partir do relato dos entrevistados pudemos observar como a Pratica se
interliga com a Roda. E a reedigdo das rodas de Choro em um outro contexto e
sobre novas bases. Nesse sentido, ressaltamos a importancia de fortalecer uma
instituicao tado importante como o Conservatério de MPB de Curitiba. Ela representa
uma iniciativa para a valorizagao da musica e da cultura nacional, pioneira no campo
da educagao musical voltada a musica popular. Sobre a relagcado entre a Pratica e
Roda de Choro os professores comentam:

Lucas Melo

Se provou um modelo de ensino bem eficiente, ndo saberia dizer bem
porque isso aconteceu. Mas se vocé pegar os musicos de Choro que atuam
na cidade de Curitiba, prova a eficiéncia do ensino do Choro pela Pratica e
Roda de Choro. Eu acho que esse modelo funcionando dentro de um
conservatorio de musica, com essa perspectiva de ensino, onde o aluno
ainda tem contato com outros cursos e outras possibilidades de buscar
aprendizado musical € muito importante. Tudo isso cria um ambiente, ou um
modelo de ensino, onde a Pratica e Roda se mostram eficiente no processo
de estudo e profissionalismo dos alunos. Isso pode ser constatado se
observarmos o numero de profissionais atuantes no universo do Choro de
Curitiba que passaram pelo CMPB. Entdo eu creio que o CMPB seja
pioneiro nisso. O Sérgio Albach, o Jodo Egashira, o Luciano Lima, eles
trouxeram o conhecimento e o aprendizado que eles tiveram com o pessoal
da velha guarda. Eu e o Julido também fazemos isso. Nos também
aprendemos com o pessoal das “antigas”. Podemos ensinar o Choro aqui
na Pratica do mesmo jeito que eles nos ensinaram. Fica uma coisa mais
democratica, porque do contrario, s6 se vocé nasceu no ambiente, tipo o
Paulinho da Viola, que nasceu com o Epoca de Ouro na sala da casa
dele.215

Julido Boémio
Sao muitos ex-alunos atuando na cena profissional de Curitiba. Entdo a
Pratica € a uma forma de vocé simular uma roda, que é a realidade do
Choro. Didaticamente falando, se vocé pensar em Curitiba, na academia ou
em escolas de musica, a Pratica € uma das Unicas formas de vocé aprender

o Choro sendo instruido por musicos dentro de uma roda mesmo. O
Conservatério em si, ele € um local precursor no ensino da musica popular.

214 | IMA, Luciano. Entrevista cedida ao autor, realizada em 07/02/2019.
215 MELO, Lucas. Entrevista cedida ao autor no dia 22/11/2018
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E a Pratica uma coisa mais minuciosa, uma vivéncia para o estudante que
ainda ndo é um chorao.2'%

Luciano Lima

Em primeiro lugar precisamos falar do CMPB, uma instituicdo de referéncia
no Brasil. Desde a época da sua inauguragao até os dias de hoje o histérico
€ muito positivo. Tudo que surgiu a partir da iniciativa do CMPB, desde a
época do Roberto Gnattali, nos faz ver como o CMPB contribuiu para o
ensino e também na parte de movimentagao cultural. Todos os eventos,
entrevistas, apresentacdes, tudo que o CMPB proporcionou, inclusive a
Pratica e a Roda de Choro. Vendo uma instituicdo dedicada a musica
brasileira, ja € um diferencial e ter no leque de ofertas uma pratica voltada
ao Choro é outro diferencial. E a Pratica tem fungcdo nao s6 de formacgao de
musicos, mas também de formagado de plateia. As vezes a pessoa que vai
fazer aula ndo tem intengdo de ser um musico profissional, mas ali ele vai
ter um contato mais profundo com o género e a partir disso vira também um
expectador. Entao ela tem essa fungao. Tradicionalmente, o nicho natural
de aprendizado é a roda de Choro, mas os tempos estdo mudando, nés
precisamos criar uma forma de passar essa tradi¢cdo para frente, é tradicao
oral. Por mais que nos tenhamos métodos e material impresso, que tém
grande importancia e ndo podem faltar, esse contato com a pratica musical
é essencial. O pessoal da velha guarda estd morrendo, nés precisamos
criar meios para que isso continue existindo e a Pratica cumpre esse papel,
de passar esse legado adiante. E mais para frente, as pessoas que fizeram,
que estao fazendo ou que irdo fazer, também véao passar isso para frente,
para as geracOes futuras. Eu vejo essa importancia da Pratica, ndo so6
musical, mas também uma questdo de heranga cultural. A Roda de Choro é
um laboratorio para esses alunos. Um palco. Tocar numa sala de aula é
uma coisa, tocar para um publico € outra coisa. Elas cumprem papéis
diferentes, porém complementares.2'”

216 BOEMIO, Julido. Entrevista cedida ao autor no dia 22/11/2018.
217 | IMA, Luciano. Entrevista cedida ao autor, realizada em 07/02/2019.
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6 CONSIDERAGOES FINAIS

Esta pesquisa teve como objetivo principal compreender como acontece o
ensino do Choro dentro da Pratica de Choro do Conservatério de Musica Popular
Brasileira de Curitiba. Buscando aporte tedrico em trabalhos de pesquisadores da
area da educagdo musical, da epistemologia da pratica docente e da sociologia,
delineamos nosso estudo em diregao a identificar como se configuram os processos
educativos na Pratica do CMPB e suas relagdes com a Roda. Assim, acreditamos
que esta pesquisa pode contribuir para area, pois aborda o ensino de musica
popular em ambiente institucional. Interpretando o ensino do Choro na Pratica e
suas relagdes com a Roda de Choro do CMPB, em uma aproximacao da visao do
pesquisador com as dos entrevistados, apresentamos uma discussdo que leva em
consideragao suas respectivas perspectivas, bem como a observagao participante
do pesquisador. Nesse sentido, apresentamos um quadro descritivo que evidencia
os processos de transmissdao de conhecimento que sao relevantes para os
professores e que estao presentes no contexto da Pratica e da Roda de Choro do
CMPB.

Os resultados desta pesquisa sugerem que o ensino do Choro na Prética e
na Roda evidencia praticas e processos de aprendizado presentes na formacgao do
musico popular em diferentes contextos extraescolares, deflagrando a relevancia de
se incorporar essas vivéncias ao ambiente institucional. Alguns aspectos estao
presentes no contexto estudado, como a convivéncia com musicos de geragdes
anteriores, o ensino de uma tradicdo musical por intermédio dos “mestres”, em que a
transmissdao de conhecimento se institui de modo intergeracional, baseado no
aprendizado por imitacdo, em que se “copia” 0s musicos mais experientes. Nesse
processo, aprendizes observam os diferentes modos de tocar, de ensinar, de utilizar
o aparato aural para captar as especificidades do estilo, para, assim, poder “tirar
musicas de ouvido” e para transcrever o que foi assimilado pela apreciagdao em
partituras e relacionar-se de maneira mais “artesanal” com a musica. Dessa forma, a
partitura é vista como ferramenta didatica e ndo como ponto de partida ao ensino.
Essas séo caracteristicas que fizeram parte da vivéncia de aprendizagem dos
professores e sao reproduzidas no contexto do ensino do Choro no CMPB: a

transposicao de processos vividos para a realidade do ambiente institucional. Na
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Pratica e na Roda do CMPB o aprendizado musical esta baseado no fazer musical,
no produto sonoro em si, na apropriacédo de elementos enraizados e reunidos no
“saber-fazer”, que sao construidos pelas experiéncias em praticas musicais
direcionadas ao aprendizado ao mesmo tempo em que s&o provenientes delas.
Outro ponto observado esta relacionado com o repertério tradicional ao género
musical. O ensino do Choro dentro da Pratica se utiliza do repertério como meio
para o estabelecimento de relagdes diretas e indiretas com elementos pertinentes a
musica: a técnica dos instrumentos, o estudo da hamonia e da interpretagcao, bem
como o entendimento da linguagem da estruturagéao musical contida nas partituras.
A Prética propbe também a autonomia dos alunos, o encorajamento do individuo
pela possibilidade da performance sem a mediagado de um tutor, estabelecidas nas
apresentacgdes musicais e na participagao dos alunos na Roda do CMPB.

O ensino do Choro na Pratica traz caracteristicas que dialogam com o
ensino formal, com o ensino informal e com o ensino ndo formal. Nesse sentido,
pode ser considerado como um modelo hibrido. Ao mesmo tempo em que €
intencional e institucional, ndo oferece credenciamento de competéncia reconhecido.
Se configura como um curso livre que se propde a oferecer uma pratica musical que
€ desviada de uma preocupacdo com uma sistematizacdo tedrica mais estatica.
Assim, adota um modo de operar que € baseado na vivencia musical de um
repertorio reconhecido no meio, transmitido através de uma praxis que organiza o
ensino do Choro no contexto. Desse modo, acreditamos que essa praxis se
estabelece através de um conjunto de disposi¢des, incorporadas pelos professores e
exteriorizadas em seus percursos e discursos individuais, que determinam e
legitimam as estratégias de suas acdes, compreendido por meio de um habitus que
opera de modo a organizar a ensino na Pratica e as percepgdes sobre ela. As
competénciais, os saberes, as experiéncias e os conhecimentos pelos quais o0s
professores interagem, reconhecendo como legitimos, provenientes dos diversos
campos sociais de sua convivéncia e enraizados durante sua vida profissional, em
diversos espacos de formacéao, sdo codigos internalizados que constituem o habitus
de uma pratica professoral, reproduzidos no modo pelo qual o ensino do Choro
acontece dentro da Pratica. Esse “ habitus” € o principio gerador da Pratica, € ele
que baliza as condutas dos professores, que orienta o ensino do Choro. Nesse
processo, que nao € necessariamente consciente, o habitus é a logica da regulagao,

€ o0 modo pelo qual os professores mediam saberes, conhecimentos, praticas e
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experiéncias. Assim, o professor, mesmo que influenciado por suas representacgdes,
opera sobre elas, como um agente ativo que “improvisa” suas estratégias
objetivando o aprendizado.

O ensino do Choro na Pratica do CMPB se constréi a partir da continuidade
de uma tradigdo, de uma pratica social viva, gerado pela existéncia de um habitus e
engendrado nele. Para Kerman (1987), uma tradigdo musical ndo mantém sua “vida”
ou continuidade por meio de livros e sabedoria livresca. Ela € transmitida em licdes
privadas, ndo tanto por palavras quanto pela linguagem corporal, e ndo tanto pelo
preceito quanto pelo exemplo.

Tenho uma grande admiragao e respeito pelo CMPB pois foi nessa intuicao
que pude vivenciar e experienciar um “fazer musical” que potencializou minhas
capacidades e contruiu parte de minhas competéncias como musico. N&do imaginava
como seria este processo de pesquisa, mas tenho a certeza de que ele contribuiu de
maneira muito significativa para minha trajetéria. Desse modo, concluimos que esta
pesquisa mostra possibilidades didaticas usadas pelos professores, assim como
identifica modos de intermediar o processo educativo. Assim, os professores sao
facilitadores do acesso ao conhecimento, ao mesmo tempo em que contribuem para
uma reflexdo sobre as possiblidades de insercdo de modelos de ensino que
dialoguem com as necessidades pertinentes ao ensino da musica popular em

ambiente institucional.
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ANEXO |
Roteiro de entrevista

Professor:

e Perguntas preliminares
Qual foi o periodo em que vocé atuou como professor da Pratica e da Roda de
Choro do CMPB?
De que maneira vocé veio a assumir o cargo de professor da Pratica e da Roda de
Choro do CMPB?

e Conceito
O que é Choro para vocé?

Para vocé, qual é a importancia de se estudar o Choro?

e Aprendizagem do Choro pelo professor
Conte-me como, onde e por que vocé aprendeu Choro.
Vocé buscou escolas ou professores particulares?
Teve algum mestre? Como ele ensinava?

Vocé utiliza algumas estratégias de ensino que foram usadas por ele?

¢ Questoes sobre a criagao da Pratica e da Roda
Quem concebeu a criacdo da Pratica de Choro?

Quais foram as motivagdes?

¢ Metodologias usadas pelo professor dentro da Pratica de Choro
Como vocé conduzia o ensino do Choro dentro da Pratica?
Que material era usado? Por qué?
Existia algum programa de ensino? Quem o criou?
Quem selecionava o repertorio?
O que é importante aprender para se tocar Choro?
Quais as habilidades que vocé almejava desenvolver em seus alunos? Por qué?

Poderia dar um exemplo de como trabalhava essas habilidades?
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Quais as estratégias de ensino vocé acredita terem funcionado no periodo de sua

atuacao?

e Link entre a Pratica e Roda Choro
Como se deu a formacéo da Roda de Choro?
Quais foram as motivacbes?
Como acontece o ensino do Choro dentro da Roda de Choro do CMPB?

Quanto ao ensino do Choro: como vocé vé o link entre a Pratica e Roda Choro?

e Consideragoes finais
Qual a importancia da Pratica e da Roda de Choro do CMPB para o ensino do Choro
em Curitiba?
Vocé acredita ser esse um modelo de ensino? Acredita que ele seja efeciente?
Quais seriam as diferencas entre o ensino do Choro dentro da Pratica/Roda e a
maneira como vocé aprendeu?
Poderia citar alguns nomes de profissionais que foram alunos da Roda e da Pratica
de Choro do CMPB?



