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RESUMO

Esta dissertacdo é um estudo de caso que descreve, a partir da teoria social de
aprendizagem das Comunidades de Pratica (Wenger), a Canja de Viola - um
encontro semanal de violeiros realizado em Curitiba desde 1986 - como uma
comunidade de pratica musical. A questédo central da pesquisa foi identificar quais as
experiéncias comuns aos freqlentadores desse evento, a partir de trés categorias
de analise relacionadas a identidades, a praticas e a contextos de ensino e
aprendizagem musical. Através de um trabalho realizado em campo, que incluiu a
observacdo participante e entrevistas com frequentadores do evento, somadas a
algumas outras fontes de evidéncias, surgiram diversas semelhancas significativas
entre os participantes relativas as categorias analisadas. Entre elas destacam-se a
enculturacdo e a aprendizagem situada como pontos-chave do desenvolvimento
musical dos frequentadores da Canja de Viola. Reflexdes sobre a sintese dos dados
também conduziram a idéia de que as comunidades de pratica podem ser grandes
aliadas dos processos de educacdo musical.

Palavras-chave: Praticas musicais. Préaticas sociais. Identidades musicais.
Comunidade de préatica musical. Aprendizagem musical. Musica
popular. MUsica sertaneja.



ABSTRACT

This research is a case study that describes a weekly meeting of acoustic guitar
players that has been happening in Curitiba since 1986; Canja de Viola, as a
community of musical practice, based on Wenger’'s social theory of learning called
Communities of Practice. The central question of this study was to identify which
were common experiences to people who participated in this event, with three
categories of analysis related to identities, practice and contexts of musical learning
and teaching. The field work included observation and interviews with people who
participated in the event, added to some other sources of evidence, many significant
and similar personal experiences had appeared. Among them it was possible to
distinguish enculturation and situated learning as key components of the musical
development of Canja de Viola participants. Reflections on data synthesis also led to
the idea that communities of practice can be great allies to music education
processes.

Keywords: Musical practices. Social practices. Musical identities. Community of
musical practice. Music learning. Popular music. Brazilian Country
music.
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1 INTRODUCAO

Tocar bem um instrumento sem ter frequentado aulas de musica é algo que
sempre intrigou pessoas como eu, que tiveram formacdo musical académica com a
mediagdo de professores e recursos didaticos. Essa curiosidade fez com que
sempre chamassem a minha atencdo os musicos autodidatas e também aqueles
gue aprenderam trilhando caminhos diferentes daqueles que eu conhecia.

A partir de 2005 comecei a ter contato com um evento dedicado a musica
popular, no qual dezenas de pessoas cultivam suas praticas musicais em encontros
semanais: a “Canja de Viola”, em Curitiba (PR). Além desses praticantes, ha
também outras pessoas que freqlientam esses encontros para apreciar a musica
produzida ali, ou seja, h4 um publico que desfruta e participa desse fazer musical.
Nesse ambiente, em contatos informais, conheci muitos participantes que
aprenderam a tocar e a cantar de maneiras alternativas as institucionalizadas nas
nossas conhecidas aulas de mdusica. Percebi, também, que a Canja de Viola é
espaco de ampliacdo do conhecimento relacionado a atividade musical,
notadamente aquela mais direcionada a performance em palco.

Depois de algumas visitas & Canja de Viola e de observa¢gées um pouco
mais atentas no campo empirico, foi relativamente facil perceber que, apesar do
evento ser de acesso livre a qualquer cidaddo que queira desfrutar de uma tarde
musical, h4 um ndcleo importante de freqlientadores assiduos, tanto de praticantes
de musica quanto de publico, que se relacionam motivados por interesses musicais
em varios niveis, pelas identidades ou identificacfes socioculturais e também pelo
coleguismo ou amizade, caracterizando, assim, uma comunidade.

Os contatos relativamente freqlientes com este evento e com as pessoas
gue dele participam acabaram por fazer com que eu definisse a Canja de Viola como
objeto de estudo. Neste campo, portanto, passei a buscar tanto elementos que
caracterizam a unidade e identidade deste grupo, quanto processos de
aprendizagem vivenciados pelos seus participantes.

Para tanto, fui buscar na literatura autores que tratassem dos temas das
identidades, de comunidades e de aprendizagem, a fim de construir uma base
tedrica satisfatéria para desenvolver o trabalho. Com este processo ja em bom
andamento, em contato com trabalhos de autores em diversas areas como

psicologia social, cogni¢do, educagdo e educacdo musical, historia, antropologia e
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0s naturalmente multidisciplinares estudos culturais, tive o privilégio de me relacionar
diretamente com a pesquisadora canadense Joan Russell em 2007, o que iluminou
o caminho desta pesquisa. Através de suas aulas e trabalhos, pude conhecer o
conceito de ‘comunidades de pratica musical’, o qual, na sua formulacdo tedrica,
abarca justamente os trés temas que eu havia identificado como importantes em
relacdo ao objeto de estudo: aprendizagem, identidades, comunidade.

O conceito de ‘comunidades de pratica’, a ser detalhado adiante, foi
formulado pelo pesquisador e tedrico organizacional Etienne Wenger e a
antropologa Jean Lave (1991) e foi desenvolvido posteriormente por Wenger
(1998a), integrando um esquema conceitual mais amplo, relacionado a uma teoria
social da aprendizagem. Em poucas palavras (do proprio Wenger), é possivel dizer
que “comunidades de préatica sdo grupos que compartilham um interesse ou uma
paixdo por algo que fazem e aprendem como fazé-lo ainda melhor a medida que
interagem regularmente’” (WENGER, 2007, p. 1, traducdo nossa). Em sua teoria,
Wenger (1998a) mostra que a aprendizagem é um fenbmeno essencialmente social,
que faz parte de nosso dia-a-dia, que nao deve ocorrer mais de forma
descontextualizada, separada das outras atividades da vida. Em Russell (2002;
2006) encontramos este conceito expandido para ‘comunidades de pratica musical’,
a partir da teoria de Wenger, que se mostrou apropriada para o embasamento
tedrico e desenvolvimento desta pesquisa.

Neste trabalho busquei, portanto, investigar o contexto desses encontros de
pratica musical abertos tanto a aprendizes e amadores quanto a profissionais da
musica. A abordagem sobre esse fazer musical dos freqlentadores da Canja de
Viola inclui, entdo, uma reflexdo sobre identidades e processos de ensino e
aprendizagem musical, inseridos ou ndo nesta ou em outras comunidades de
pratica. Espero assim poder refletir sobre aspectos que ajudem a desvelar
elementos significativos desse evento que sejam Uteis de algum modo a futuras
pesquisas relacionadas ao ensino-aprendizagem de musica, as identidades musicais
e as relacdes sociomusicais.

Diante do exposto, apresento a questdo que orienta esta pesquisa: Que

experiéncias comuns estdao envolvidas no fazer musical vivenciado pelos

L “Communities of practice are groups of people who share a concern or a passion for something they
do and learn how to do it better as they interact regularly”. Citacéo retirada do site oficial de Etienne
Wenger. Disponivel em:<http://www.ewenger.com/theory/index.htm> com conteldo gerenciado pelo
préprio autor. Acesso em: 11/11/2007.
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participantes da “Canja de Viola"? Tal questdo abre algumas outras
problematizacgdes:

a) quais os elementos que caracterizam a Canja de Viola como uma

Comunidade de Pratica Musical?

b) em que medida a Canja de Viola esta relacionada a identidades

sociomusicais?

C) quais 0s contextos e processos de ensino e aprendizagem que

caracterizam o saber musical dos participantes da Canja de Viola?

Esta pesquisa procurou tratar do fazer musical de um grupo
predominantemente adulto, que vive em uma metropole e nao convive
cotidianamente por habitarem em lugares diversos da cidade ou na regiao
metropolitana. Aos domingos, no TUC?, assiduamente se encontram e compartilham
um fazer musical, numa comunidade cujos membros tém relacdes de identificacdo
social e cultural uns com os outros, reveladas e cultivadas e na pratica musical que
ali ocorre. O ‘local’ dessa comunidade, portanto, ndo € apenas geografico: é
também simbdlico, nos encontros musicais propriamente ditos.

Para Sawaia (1999) a idéia de comunidade € justamente a de “bons
encontros”. Segundo a autora, a comunidade € vista como ética e estética da
existéncia humana, a partir da identidade, numa idéia que dialoga com os conceitos
de Wenger (1998a). Assim, a partir desses conceitos, podemos considerar a Canja
de Viola como uma comunidade ou, aproximando-nos um pouco mais do contexto,
como a “familia sertaneja”, sempre evocada pelo apresentador do evento.

Considerando conceitos presentes em estudos relacionados a masica e
sociedade, a presente pesquisa podera contribuir com diferentes areas discutindo
mais profundamente identidades, experiéncias e processos de aprendizagem em
muasica popular envolvendo uma comunidade de pratica musical. Destaco a
contribuicdo de Green (2001), para esta justificativa, que ressalta a necessidade de
mais estudos sobre aprendizagens de musicos populares.

Esta pesquisa podera também contribuir com a pratica de professores da

area de musica popular, que estd a cada dia mais presente na academia e nas

2 O Teatro Universitario de Curitiba (TUC), equipamento urbano da administracdo municipal, fica no
centro histérico da cidade e tem menos de 100 lugares na platéia. No periodo de coleta de dados
relativo as entrevistas para este estudo, encontrava-se em reformas. A Canja de Viola ocorreu
durante aproximadamente um ano na Sociedade Treze de Maio, clube com saldo para bailes
também no centro de Curitiba.
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escolas de formacdo musical de todo o pais, além de diversas outras organizacfes
sociais que trabalham com préticas musicais diversas e com o ensino-aprendizagem
de musica nos mais diversos niveis de formalidade. Para os novos desafios que
surgem a cada dia, acredito que encarar a aprendizagem também a partir da
possibilidade das comunidades de pratica, como propde Wenger, podera abrir
perspectivas para uma maior conexao entre todos os envolvidos nos processos,
gue, na teoria em questao, sdo essencialmente sociais.

Por fim, acredito que este trabalho também poderd abrir caminhos para
novas pesquisas sobre as comunidades de pratica musical propriamente ditas, que
existem em toda parte e sdo ainda pouco exploradas no Brasil como objetos de
estudo académico que, por sua vez, poderdo explorar e analisar elementos, objetos
e categorias ndo abordados neste estudo.

A partir deste ponto, farei uma apresentacdo da Canja de Viola ao leitor, com
aspectos historicos e o contexto geral do evento, a fim de descrever a contento o
objeto sobre o qual esta pesquisa se debrucou.

A Canja de Viola é um tradicional encontro semanal de violeiros® e
apreciadores de musica sertaneja que acontece em Curitiba ha mais de vinte anos.
Realizado rotineiramente no mindsculo TUC, no centro da capital paranaense, a
Canja de Viola* tem formato de programa de auditério, com um animador de palco
que coordena as entradas e saidas daqueles que se apresentam durante o evento,
que interpretam uma meédia de duas musicas. Ali se apresentam violeiros, cantores

em duplas® ou solistas, sanfoneiros, trovadores® e outros fazedores de musica todos

% Violeiro é “figura tipica do folclore brasileiro, tocador e cantador de viola, muitas vezes também
compositor, repentista, cordelista, qualidades tipicas do violeiro nordestino, geralmente
improvisador, que vai criando suas rimas enquanto canta e acompanha com a viola.” (CASCUDO,
2002, p. 730-731).

A Canja tinha entrada franca até o ano de 2007, quando o teatro ficou fechado por alguns meses
para reforma. Reinaugurado em julho de 2008, o ingresso na Canja passou a custar 1 real para o
publico.

“Dupla caipira” ou “dupla sertaneja”, um par de cantores que fazem dueto em vozes paralelas, em
intervalos de tergas ou sextas, sendo que pelo menos um dos dois toca um instrumento (violao ou
viola) que faz a base harménica para o canto. As duplas mais freqiientes sdo compostas por
homens, havendo, em menor ndmero, duplas femininas e também as mistas, sendo que esta
formac&@o é mais rara. Observa-se que desde a década de 30 muita coisa mudou em relacéo a
formacéo instrumental sertaneja, atualmente incluindo instrumentos eletrificados e bateria, a moda
da mausica pop. Porém, a centralidade da dupla em vozes paralelas permanece até nos mais
“ousados” em inovacdes nesse estilo (OLIVEIRA, 2005, p. 5)

Trovador é aquele que faz “trovas em forma de desafio”, que “revelam o talento natural e a agilidade
de pensamento dos cantadores, ndo sé em quadrinhas, mas também nas sextilhas e em outras
modalidades de versos” (CAMARA CASCUDO, 2002, p. 701).

(9]



18

os domingos, das 15h as 17h30min para mostrarem um pouco das cancdes, toques
de viola e ponteados que cultivam.

Vale dizer que, apesar da Canja de Viola ser um espaco destinado para a
musica sertaneja, os estilos caipira, gauchesco e diversas hibridacdes entre eles
também marcam presenca la todos os domingos. Colocando uma observacéo
curiosa no campo empirico, os trés estilos mencionados tém, no Parana, um ponto
de encontro interessante’, devido as migracdes que trouxeram para o estado em
sua formacdo gente de muitas regides brasileiras, onde esses estilos sé&o
notadamente cultivados: Rio Grande do Sul, S&o Paulo, Minas Gerais, Goias e
Bahia, por exemplo. Apesar de os trés estilos estarem claramente presentes nas
apresentacdes da Canja, os proprios frequentadores e o apresentador ndo fazem
distincdo entre eles, englobando-os na expressédo “musica sertaneja” no contexto do
evento. Portanto, a discussao que especifica caracteristicas dos estilos musicais do
universo sertanejo ndo cabe nesta pesquisa, por ndo fazer sentido para o préprio
grupo em questdo. No meio académico também hda autores, com 0s quais
particularmente concordo, que consideram a mdsica sertaneja como uma
transformacao natural da chamada musica caipira, contextualizando-as na evolucéo

da historia:

A musica sertaneja surgiu em 1929, quando Cornélio Pires comegou a
gravar "causos" e fragmentos de cantos tradicionais rurais da regido cultural
caipira. Na época conhecido como musica caipira, hoje denominado musica
sertaneja, 0 género se caracteriza pelas letras com énfase no cotidiano e
maneira de cantar. Tradicionalmente a musica sertaneja € interpretada por
um duo, geralmente de tenores, com voz nasal e uso acentuado de um
falsete tipico, com alta impedancia e tenséo vocais mesmo nos agudos que
alcanca as vezes a extensao de soprano. O estilo vocal se manteve
relativamente estavel, desde suas primeiras gravacdes, enquanto a
instrumentagdo, ritmos e contorno melddico gradualmente incorporaram
elementos estilisticos de géneros disseminados pela indastria musical.
Estas modificagcbes de roupagem e adaptacbes no conteddo tematico
anteriormente rural e agora urbano consolidaram o estilo moderno da
musica sertaneja, que nos anos 80 se toma o primeiro género de massa
produzido e consumido no Brasil. (ULHOA, 1999, p. 48).

Oliveira (2004) complementa, em relagdo ao mesmo artigo da autora:

" Para ilustrar a afirmacdo empirica baseada em minha propria histéria de vida e nas observagdes de
campo, muitos dos participantes da Canja de Viola freqlientam um programa de radio semanal,
veiculado ao vivo, todos os sabados, chamado Pampa & Sertdo, significativo nome que sintetiza e
simboliza 0 encontro musical popular que se deu no Parana. Este programa n&o é transmitido dos
estudios da radio, ele faz uma itinerancia por diversos espacos (bares, restaurantes, etc.) que
promovem a pratica da musica sertaneja em Curitiba. Em cada sibado ele é realizado em um local
diferente.
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A autora, assim, desvincula o debate entre caipira e sertanejo da relacdo
entre rural e urbano. Tudo é musica sertaneja de carater urbano: a fase
caipira seria um momento onde prevaleceriam temas rurais. (p. 22-23)

O espaco onde ocorre a Canja de Viola quase sempre conta com casa cheia
e, intencionalmente, € aberto e democréatico, aceitando desde aprendizes ou
amadores até profissionais da musica em seu pequeno palco. O sistema € simples:
a partir das 14h30min sdo abertas as inscricbes para quem quiser tocar naquela
tarde. A partir do numero de inscritos, o apresentador/animador administra o nimero
de musicas que cada atracdo ira executar, para que o final do encontro possa
terminar no horario programado.

Tudo isso comecgou em 1986, por iniciativa de Paquito Modesto®, que a partir
de encontros que aconteciam em um Centro Comunitario no bairro Sao Braz, fundou
a Canja de Viola com a intencédo de dar espaco aos trabalhadores que quisessem

desenvolver uma pratica musical ligada ao universo sertanejo:

Iniciado modestamente no antigo pavilhdo comunitario da Avenida Visconde
de Guarapuava, passado depois para o Centro Comunitario de Séo Braz e,
finalmente, com apoio do proprio entdo prefeito Roberto Requido,
implantado no Teatro Universitario, a Canja de Viola tem sido o mais
democrético e aberto espaco para violeiros da cidade - solos, duplas, trios e
mesmo grupos maiores. Todos os domingos, a partir das 15 horas, gente do
povo que faz sua musica [espontanea] encontra-se no asfixiante espaco do
TUC, na galeria Jdlio Moreira, para ali mostrar cangBes simples,
[espontdneas] - que independente de apreciacbes estéticas sao
significativas como comunicagédo popular. (MILLARCH, 1992).

Paquito Modesto deu continuidade ao seu projeto até o ano de 2004, quando
faleceu, aos 57 anos®. Porém, a Canja, para seus freqiientadores, é tdo significativa
gue o evento se mantém até hoje apesar da auséncia do idealizador do projeto.

A partir desses encontros semanais no TUC, muitos dos freqiientadores da
Canja iniciaram seus estudos musicais e alguns até chegaram a se profissionalizar,

de acordo com os préprios participantes e também segundo dados da Fundacao

8 Paquito Modesto, funcionario da administracdo municipal de Curitiba, era portugués do Algarve,
radicado no Brasil desde a infancia. Fundou com sua esposa Vera La Pastina o Centro Comunitario
S&o Braz, onde ocorreram os primeiros encontros do que viria a ser o projeto Canja de Viola.
Paquito fazia questédo de realizar um grande show sempre nos dias 1.° de maio de cada ano, data
em que se comemora o Dia do Trabalhador, para deixar claro seu propdsito de ser a Canja de Viola
um espaco dos trabalhadores. Esses shows de 1.° de maio ocorrem até hoje, comemorando 0s
aniversarios da Canja e homenageando Paquito.

Informagbes coletadas com Vera La Pastina, vilva de Paquito Modesto, por telefone,
posteriormente confirmadas na Camara Municipal de Curitiba, onde ha uma proposta da vereadora
Julieta Reis, de 2006, para que um logradouro de Curitiba receba o nome de Paquito Modesto.

9
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Cultural de Curitiba'®: “centenas de duplas e cantores populares passaram pelo
palco do TUC, muitos iniciando ali uma carreira de sucesso™'”. Tal afirmacéo sugere
que a Canja de Viola pode mesmo ser um espago de aprendizado musical e
profissionalizag¢éo, gerador de oportunidades. Millarch refor¢ou o fato, referindo-se a

iniciativa de Paquito e dando um exemplo concreto:

Identificado aos artistas anénimos, amadores que fazem mdusica com todo
entusiasmo, encontrou no Canja de Viola uma forma de valorizar cantores,
compositores e instrumentistas que, uma vez por semana, nas tardes de
domingo, tem seus momentos de gldria. Entre as duplas que sairam do
Canja de Viola para trilhar caminhos profissionais esta Teleu e Sanvita, hoje
radicados em S&o Paulo - e preparando um primeiro LP - lembrados por
Paquito para serem convidados especiais de amanha a tarde. (MILLARCH,
1992).

A Canja de Viola € um espaco em que se pode observar um ambiente
fraterno entre os frequentadores, o que parece ser uma de suas maiores riquezas. E
digno de destaque o respeito, generosidade e paciéncia com que 0S mais
experientes, 0s “veteranos” na musica assistem as apresentacdes dos iniciantes e
amadores. Dito isto, € possivel deduzir que a qualidade das performances varia
muito. Os recursos utilizados por alguns participantes sao também curiosos, como
playbacks e karaokés com a fungcéo de suprir a auséncia da segunda voz da dupla
caipira, ferramentas essas com que os cantores ficam completamente a vontade.

O apresentador também participa das performances musicais, ora suprindo
a falta do parceiro de alguém para cantar, ora fazendo trovas improvisadas com
rimas fixas, em desafio com outro.

A expressao “fazer musical”, largamente utilizada por pesquisadores em
educacao musical e cognicdo musical, coincide, conforme Russell (2002; 2006), com
0 conceito de pratica descrito por Wenger e, por esta razdo, neste trabalho, pratica
musical sera sinbnimo de fazer musical. No ambito desta dissertacdo, a expressao
engloba acdes relacionadas a musica em diferentes niveis, direta ou indiretamente
como ouvir, aprender, cantar ou tocar individualmente ou em grupo, compor,
apresentar-se em publico, entre outras. Pesquisas que tratam sobre o fazer musical

de diferentes grupos tém sido exploradas em estudos académicos (CUSTODERO,

10 a Fundacéo Cultural de Curitiba (FCC), 6rgdo da administracdo municipal, € a mantenedora do
evento através da cessdo do espaco e equipe de funcionarios: técnico de som, apresentador,
ajudante de palco. Merece registro o equipamento de som (sistema de P. A., pedestais e
microfones) de boa qualidade utilizado nos encontros.

! Disponivel em:<http://www.parana-online.com.br/editoria/almanaque/news/175282>. Acesso em:
30/11/2006.
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2006; MAHEIRIE, 2003; HARGREAVES, 2005; HIKIJI, 2005, entre outros),
principalmente relacionados a performance, ao ensino-aprendizagem no universo do
desenvolvimento infantil e aos fendbmenos sociais que envolvem adolescentes e
jovens. Ha também estudos que envolvem questdes de identidade social e cultural,
construidas ou cultivadas em Comunidades de Préatica Musical como, por exemplo,
os trabalhos citados de Russell (2002; 2006).

A musica popular em geral também tem sido foco cada vez mais frequente
de estudos, no Brasil e no mundo. Em diferentes abordagens, estdo presentes em
trabalhos académicos de musica, antropologia, sociologia, histéria, psicologia social
e outras disciplinas, além dos estudos culturais, que ganham importancia e
envergadura por reunirem e colocar em didlogo diversas ciéncias humanas (NAVES,;
COELHO; BACAL; MEDEIROS, 2001; MAHEIRIE, 2002; NAPOLITANO, 2002;
CARVALHO, 1994; GREEN, 2001; PINTO, 2002; ZAN, 2004, entre outros).

Ha um grande volume de livros lancados no mercado nas ultimas décadas
gue tratam especificamente da musica popular brasileira. A diversidade de
abordagens é grande, pois sdo obras escritas por jornalistas e estudiosos em
diversos niveis, inclusive ndo-académicos, como José Ramos Tinhordo, Ruy Castro,
Nelson Motta, Tarik de Souza, Sérgio Cabral, Jodo Maximo, Augusto de Campos e
Zuza Homem de Mello, entre outros, citados com freqiéncia em trabalhos
académicos.

S&o0 encontrados também estudos sobre musica sertaneja ou caipira®?,
como o importante trabalho de Romildo Sant'’Anna (2000) sobre o cantar caipira.
Porém, boa parte desses estudos tratam de aspectos como género ou estilo
musical, histdria do estilo, instrumentos e afinacdes, repertorios, estética, biografias,
etnografias de comunidades tradicionais que a praticam, insercdo do estilo na
induUstria cultural, origem de duplas caipiras, discussao sobre as distincdes entre
sertanejo e caipira, etc. Essa “fatia” do universo musical caipira e sertanejo nao
inserida no grande mercado fonografico, no entanto, ndo tem sido contemplada
significativamente em estudos académicos como um fenémeno urbano das grandes

cidades, como o sdo em grande volume de producdo literaria o samba, o rap, o funk,

12 De acordo com o “Levantamento e comentario critico de estudos académicos sobre musica popular
no Brasil”", realizado por um grupo de pesquisadores (ANPOCS, 2001) e em buscas realizadas com
palavras-chave em diversos sitios virtuais brasileiros que hospedam trabalhos académicos, como o
Scielo (www.scielo.br), o Portal CAPES (http://www.periodicos.capes.gov.br) e diversas bibliotecas
de universidades que disponibilizam suas publicagcbes e/ou possuem um banco de teses e
dissertacoes.


http://www.scielo.br/
http://www.periodicos.capes.gov.br/
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a musica pop, o rock e também a nova musica sertaneja, que movimenta os grandes
rodeios pelo interior do pais, e que € executada por muitas radios FM. Nessa
direcéo, Oliveira realizou trabalho de campo que envolveu a audicdo de programas
de radio e televisédo dedicados a musica caipira:

Os programas de radio escutados sdo veiculados para Curitiba e regido
metropolitana, todos em modo AM. Isto, por si s6, ja denota uma divisdo do
campo: as FM's, consolidadas no Brasil nos Ultimos 20 anos, veiculam
somente a musica caipira produzida por duplas com grande penetracdo na
midia: Chitdozinho e Xoror6, Bruno e Marroney, dentre outras. E uma
programacéo voltada para uma fatia da populacdo que pode ser definida
como uma juventude de classe média. JA as AM’s passaram a atender a
uma populacdo de baixa renda e com uma programagdo também voltada
para um publico, em termos de geracdo, mais amplo. Por isso, sua
programagdo veicula muito mais mdsicas caipiras mais antigas, por
exemplo. (2008, mimeo).

Para apresentar este trabalho de pesquisa, foram estruturadas quatro
partes: revisao de literatura, natureza da pesquisa e metodologia, interpretacdo dos
dados (dividida em dois capitulos) e a conclusao.

Na primeira parte apresento, por meio de uma revisdo de literatura
multidisciplinar, aspectos e conceitos significativos para a compreensao do objeto
como uma comunidade de pratica musical, envolvendo aspectos socioculturais e
qguestbes de identidade; levanto também alguns elementos ou processos envolvidos
na aprendizagem musical, notadamente a popular, na qual se encontra, com
frequéncia, formas alternativas de ensinar/aprender.

Na segunda parte trato da metodologia da pesquisa e dos aspectos
relacionados a coleta de dados no campo empirico. Neste capitulo, portanto, trato do
delineamento metodolbgico do estudo de caso e dos dados referentes & selecéo e
caracterizacao dos participantes da pesquisa, bem como do instrumento de coleta
de dados.

Na terceira parte, dividida em dois capitulos, interpreto os dados colhidos em
campo através de entrevistas gravadas e de alguns registros da observacdo em
campo, dialogando com a literatura apresentada a respeito de questfes relativas a
comunidades de pratica, identidades e processos de aprendizagem dos
participantes em relacédo ao seu fazer musical.

Por fim, na quarta parte da dissertagdo, trago as consideracdes finais e a
conclusdo da pesquisa, em que os principais elementos e limitagcdes deste trabalho

sdo destacados.



2 REVISAO DE LITERATURA

Quem frequenta a Canja de Viola pode estar interessado tanto no encontro
de amigos e no entretenimento proporcionado por essas tardes de apresentacées
musicais quanto no desejo de aprender ou aperfeicoar seu desempenho musical —
seja no canto ou no instrumento — ao vivo e em publico, tendo como pratica
constante a performance.

Assim, para observar e analisar essas praticas sociais que compdem o
nosso objeto de pesquisa, idéias e conceitos presentes em trabalhos de diversos
autores foram trazidos da literatura. Para orientar o trabalho, adotou-se como
referencial tedrico o conceito de Comunidades de Pratica, que é chave em uma
teoria social de aprendizagem situada, iniciada a partir dos trabalhos de Lave e
Wenger (1991) e desenvolvida, posteriormente, por Wenger (1998a)™, que
debrucgou-se sobre a sua elaboracéo, sistematizando-a. Em suas pesquisas atuais,
continua produzindo também em parceria com outros autores, como William Snyders
e Richard McDermott.

Os temas de estudo que foram delimitados inicialmente para esta revisao de
literatura entrelagavam-se sempre, até chegarmos ao referencial teérico proposto
que, em seus fundamentos, também entrelaca estes temas intrinsecos e aqui
separados analiticamente:

a) comunidade e identidade;

b) processos envolvidos na aprendizagem (musical, neste caso).

A revisdo de literatura que segue, portanto, aprofunda elementos
relacionados ao fazer musical na Canja de Viola, onde desenvolvem-se praticas no
universo da musica popular brasileira, notadamente a chamada de sertaneja no

contexto do grupo em estudo™*, definido como uma comunidade.

13 para melhor situar o leitor, um pouco mais sobre Wenger: nasceu e viveu na Suica até graduar-se
em Analise de Sistemas. Desenvolveu carreira académica principalmente nos Estados Unidos.
Lecionou por varios anos e tornou-se PhD em inteligéncia artificial. Ingressou no Institute for
Research on Learning, na Califérnia, onde desenvolveu a teoria social de aprendizagem situada
centrada nas Comunidades de Préatica. A partir de sua producao intelectual, Wenger tornou-se
consultor de grandes empresas e governos. E pesquisador independente desde 1997, quando
deixou o vinculo com a academia para desenvolver seu trabalho de forma auténoma. (Informacdes
recolhidas no website: <http://www.ewenger.com/bio/index.htm>. Acesso em: 21/07/2008).

 Importante lembrar, por ser questéo de valor, que os freqiientadores da Canja ndo fazem questéo
de distinguir os estilos musicais praticados pelo grupo, que incluem as chamadas musicas caipira e
gauchesca. “MUsica sertaneja”, para esta comunidade, da conta do universo musical ali vivenciado.
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2.1 IDENTIDADES, COMUNIDADES

De acordo com a abordagem contextual, ndo existe definicdo de identidade
em si mesma. Os processos identitarios ndo existem fora de contexto, sao
sempre relativos a algo especifico que esta em jogo (AGIER, 2001, p. 9).

A citacdo acima descreve sucintamente como € complexa a definicdo de
identidade em nossa sociedade contemporanea, multicultural. Assim, no ambito
deste trabalho, a opcao pelo estudo direcionado ao contexto do programa Canja de
Viola revelou-se como a mais apropriada.

Wenger (1998a), em sua teoria social da aprendizagem, parte da nocao da
formacdo de identidades como processos de identificacdo com certas praticas
sociais e as habilidades de negociar e moldar significados produzidos no contexto
dessas comunidades, os quais herdam riquezas e complexidades da pratica. Em
consonancia com este pensamento, que mostra que a relagcédo de pertencimento ou
nao-pertencimento a um grupo ou comunidade acaba por influenciar sobremaneira a
construcdo de identidades, temos Hall (2006) e também Agier (2001, p. 10), que diz
que “a identidade remete, portanto, a um alhures, a um antes e aos outros”.
Explicando de outro modo, pode-se retornar a Wenger (1991, p. 3), que afirma: “A
nossa proépria identidade da individualidade é uma questdo de pertencimento.”
(Traducéo nossa)™.

Com relacao a esta discussao sobre identidades, fundamental para diversos
pensadores, Warnier (2003, p. 16) explica: “A nocao de identidade encontra um
sucesso crescente no campo das ciéncias sociais desde a década de 1970”, com
diversas definicbes. O autor entende que “a identidade € definida como o conjunto
de repertérios de acdo, de lingua e de cultura que permitem a uma pessoa
reconhecer sua vinculacao a certo grupo social e identificar-se com ele”. (lbid., p.16-
17).

A globalizacéo, a partir dos fendmenos de hibridacéo cultural decorrentes da
veloz urbanizacdo do planeta, de diversas maneiras fragmentou identidades de
pequenos grupos (como, por exemplo, grupos de imigrantes e refugiados)
(CANCLINI, 2003a), porém, a necessidade de uma identidade sociocultural
consistente em seus contornos permanece no ser humano. Essas idéias estdo

presentes em trabalhos de autores relevantes nos estudos culturais como Hall, que

15 «our very identity of individuality is a matter of belonging”. (LAVE & WENGER, 1991, p. 16).
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descreve o refor¢o a identidades ‘locais’ ou particularistas como uma das possiveis

consequéncias da globalizac&o sobre as identidades culturais:

O que é importante para nosso argumento quanto ao impacto da
globalizagéo sobre a identidade é que o tempo e o espaco sdao também as
coordenadas basicas de todos os sistemas de representagdo. (...) Assim, a
moldagem e a remoldagem de relacbes espaco-tempo no interior de
diferentes sistemas de representagéo tém efeitos profundos sobre a forma
como as identidades séo localizadas e representadas. (lbid., 2006, p. 70-
71).

Com isso, as identidades movimentam-se, transformam-se, por mais que o
homem deseje significacdes estaticas e seguras. A0 mesmo tempo em que se
homogeneizam padrées de vida e comportamentos, temos muito presente “a busca
da alteridade, do ‘auténtico’ e da diferenca”. (lbid., p. 6). Assim, como dizem
Canclini (2003b) e Hall (2006) preservam-se, criam-se, imaginam-se identidades
para que 0S grupos sociais ndo figuem sem essa referéncia coletiva, a no¢ao de
pertencimento a uma comunidade.

Sawaia (1999) desenvolve a idéia de comunidade como “bons encontros”,
que envolvem associacdo e identidades comuns, ou seja, a comunidade € vista
como ética e estética da existéncia, em tempos de profunda estetizacao do estilo de
vida. A reflexdo de Sawaia é mediada pelo conceito de identificacbes em curso,
conceito presente também em Hall (2006), j& que nas sociedades complexas como
as das metropoles as comunidades sdo desterritorializadas, constituindo-se pela
identidade, ao mesmo tempo permanente e em transformacdo, num par dialético.

Neste aspecto a autora tem seu pensamento em consonancia ainda com Warnier:

No campo politico das relacdes de poder, os grupos podem fornecer uma
identidade aos individuos. (...) seria talvez mais pertinente falar-se de
identificacdo ao invés de identidade, e que a identificagdo é contextual e
flutuante. No quadro da globaliza¢@o da cultura, um mesmo individuo pode
assumir identificagbes mdultiplas que mobilizam diferentes elementos de
lingua, de cultura, de religido, em funcdo do contexto. (2003, p. 17).

Complementa ainda esta mesma idéia de permanente transformacgéo das
identidades o antropdlogo Agier, propondo uma critica ao essencialismo da

identidade, realizada do exterior para o interior:

Toda identidade, ou melhor, toda declaragdo identitaria, tanto individual
guanto coletiva (mesmo se, para um coletivo, € mais dificil admiti-lo), é
entdo mudltipla, inacabada, instavel, sempre experimentada mais como uma

busca que como um fato. (2001, p. 10).

A concepcdo de comunidade identitaria vista deste modo dindmico é
relevante nesta pesquisa, uma vez que os frequentadores da Canja de Viola
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cultivam musica sertaneja numa metrépole, morando todos em lugares distantes uns
dos outros, mas que encontram local e oportunidade para exercer plenamente suas
identidades (e/ou identificagdes) musicais e de pertencer, pelo menos no contexto
do evento, a “familia sertaneja”, sempre evocada pelo apresentador do evento.
Importante ressaltar aqui que as identidades desta comunidade ndo se integram
apenas pela musica, que € um dos diversos ingredientes culturais que compdem o
‘universo sertanejo’, mas também pelos costumes, modos de falar e contar historias,
vestuario, linguagem corporal, humores, respeitos, estilos de vida, memorias da
infancia geralmente vivida em pequenas cidades do interior, valores morais (além de

culturais), etc.:

A cidade multiplica os encontros de individuos que trazem consigo seus
pertencimentos étnicos, suas origens regionais ou suas redes de relac6es
familiares ou extra-familiares. Na cidade, mais que em outra parte,
desenvolvem-se, na pratica, os relacionamentos entre identidades, e na
teoria, a dimensdo relacional da identidade. Por sua vez, esses
relacionamentos “trabalham”, alterando ou modificando, os referentes dos
pertencimentos originais (étnicos, regionais, faccionais etc.). Essa
transformagédo atinge os codigos de conduta, as regras da vida social, os
valores morais, até mesmo as linguas, a educacéao e outras formas culturais
gue orientam a existéncia de cada um no mundo. Dito de outra forma, o
processo identitario, enquanto dependente da relacdo com os outros (sob a
forma de encontros, conflitos, aliancas etc.), € o que torna problemética a
cultura e, no final das contas, a transforma. (AGIER, 2001, p. 9-10).

Carvalho e Segato (1994) defendem que, mesmo em outras épocas, tidas
como mais estaticas em relacdo a velocidade da informacédo hoje, as identidades
musicais se formaram, via de regra, a partir de hibridismos e sincretismos no
decurso da historia. Estes autores também afirmam que “a transformacgdo da musica
em simbolo emblematico da identidade do grupo é uma funcéo do poder” (lbid., p.8)
e que provavelmente foi sempre assim ao longo da historia. Concluem ainda,
concordando com Hall (2006), que identidades ligadas a delimitacdes territoriais
criam um efeito de fixacdo que na realidade n&o existe e que “lugar” e “espa¢co” nao
sdo mais, como ja foram, coincidentes: “Os lugares permanecem fixos; é neles que
temos ‘raizes’. Entretanto, o espaco pode ser “cruzado” num piscar de olhos — por

avido a jato, fax ou satélite” (Ibid.; p. 72-73). Hall ainda destaca, citando Giddens:

Nas sociedades pré-modernas, o0 espaco e 0 lugar eram amplamente
coincidentes, uma vez que as dimensdes espaciais da vida social eram,
para a maioria da populacdo, dominadas pela presenca — por uma atividade
localizada... A modernidade separa, cada vez mais, o espaco do lugar, ao
reforcar relacdes entre outros que estdo ‘ausentes’, distantes (em termos de
local), de qualquer interacdo face-a-face. Nas condi¢cdes da modernidade...,
os locais séo inteiramente penetrados e moldados por influéncias sociais
bastante distantes deles. O que estrutura o local ndo é simplesmente aquilo
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gue estd presente na cena; a ‘forma visivel' do local oculta as relacdes
distanciadas que determinam a sua natureza (GIDDENS' apud HALL;
2006, p. 72).

Com relacdo as preferéncias musicais, podemos dizer que na Canja
predominam - em um universo identificado com a ruralidade - diversos repertérios
que foram, a partir dos anos 30, amplamente difundidos pelo radio, tido como
veiculo fundamental na formacao da identidade musical nacional. Foi por meio do
radio que a mausica rural (caipira, sertaneja, gauchesca) teve presenga marcante e
constante (MURPHY, 2006), com altos e baixos relativos ao chamado sucesso de
mercado. Na Canja, portanto, sdo praticados quase todos os estilos de musica
sertaneja. Ha uma minoria que prefere os mais antigos e acusticos como a chamada
masica caipira de ‘raiz’ (modas de viola, cururus, cateretés, toadas, etc.). Outros
preferem estilos mais “hibridos”, definidos por Ulhéa (1999), de musica sertaneja
com influéncias de outros ritmos da musica brasileira, caribenha (bolero), mexicana
e paraguaia (guaranias e polcas). Mas a influéncia mais forte percebida nos
participantes que se apresentam no palco do evento é a variante da mdusica
sertaneja mais romantica, que é influenciada claramente em letras e sonoridades
pela Jovem Guarda (SANT’ANNA, 2000) e outros estilos de sucesso na musica pop,
como as baladas romanticas atuais. E também explorada em alguma medida a por
eles chamada musica gauchesca, que tem sua origem nas musicas conhecidas
popularmente como tradicionalista galdcha e nativista, de identidade rural da regido
dos pampas, uma identidade que explora fortemente a imagem independente do
homem, que, traduzida na musica, privilegia o canto solo.

Todas essas variantes e ainda outras hibridagbes - como, por exemplo,
cantar musica gauchesca em duplas ao modo caipira - tem lugar no palco da Canja.
Segundo Zan (2004), os repertérios hibridos atualmente praticados no universo da
musica sertaneja “refletem mudancas que ocorreram na sociedade brasileira nas
tltimas décadas, resultantes da insercdo do pais num contexto histérico marcado
pelo aprofundamento da internacionalizacéo do capitalismo e da mundializacdo da
cultura” (Ibid., p. 6).

Vale dizer ainda que essa comunidade identitaria da Canja de Viola exerce,

na pratica, as vivéncias comunitarias harménicas propostas por Sawaia (1999):

'® GIDDENS, A. As conseqiiéncias da modernidade. Traducdo de Raul Fiker. Sdo Paulo: UNESP —
Biblioteca Basica, 1991.
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todos tém suas individualidades; respeitam-se nas diferencas de jeito, modos de
falar, costumes - pois sdo originarios de varias regides do Brasil — e até de gosto
estilistico dentro do mesmo género musical. Ao mesmo tempo, encontram-se e
compartilham identidades musicais, repertorios, trocam experiéncias, comentam de
modo reciproco suas performances, qualidade dos instrumentos, maneiras de
cantar, etc., sem qualquer tipo de preconceito ou segregacionismo. Esta nocédo de
comunidade construida nos encontros e nas identidades musicais estd em
consonancia com as reflexdbes de Russell em suas pesquisas, relatadas em artigo

sobre a sua experiéncia com comunidades de pratica musical nas llhas Fiji:

Durante o canto dos hinos, fico rodeada de sons. Toda a congregacéo ao
meu redor estd cantando em harmonia. A riqgueza de suas vozes e a
ressonancia do som me da arrepios. Mdos generosas encontram cada hino
no hinario que estd em minhas maos, para que eu possa acompanhar o
culto que prossegue. As palavras estdo na lingua fijiana, mas como estudei
as regras basicas de prondncia, posso cantar foneticamente. Posso ler a
notacao no hinario, e algumas cancdes sdo conhecidas. Estamos cantando
um hino na linguagem harmoénica de Bach. Estou de volta ao coracdo de
minha familia, e me uno as contraltos, registro mais confortavel para a
minha voz. Ainda que temporariamente, sinto que faco parte de uma
comunidade — uma comunidade de pessoas que — assim como minha
familia — cantam. (2006, p. 9).

Neste sentido e em consonancia com o pensamento de Sawaia (1999),
vemos que nem mesmo a efemeridade dos encontros com data marcada para
terminarem dissolve a sensacao de pertencer a uma comunidade. Wenger (1998a) e
Snyder e Wenger (2004) ressaltam que as comunidades podem ser efémeras ou
durar séculos, ndo sendo o tempo de ‘vida’ uma variavel que possa interferir na
definicdo de uma comunidade.

A Canja de Viola é também um evento curiosamente semelhante as
reunies musicais dos indios Ayoré do Chaco Boreal (ESTIVAL, 2006), em que eles
se reunem periodicamente para fazer musica e falar, por exemplo, de amores tristes
e onde o publico tece comentérios diretamente aos performers. Outro dado relevante
da Canja, que particularmente merece ser destacado, é a idéia de que as cancoes,
na cultura popular brasileira, ocupam um primeiro plano nas praticas e no consumo
cultural. Essa informagcdo também gera um recurso de andlise importante para o
universo musical de que estamos tratando aqui, que toca na identidade social e
cultural. Sobre esta importancia da cancdo, no dominio da musica sertaneja ainda
h&a um refinamento: cantar bem, independente de outros elementos estéticos, como

demonstra Ulhda:
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O que torna a misica sertaneja de boa qualidade para seus aficionados ndo
sdo melodia, harmonia, ritmo, instrumentacdo ou forma, categorias
musicoldgicas usuais para a andlise da masica popular, mas,
principalmente, o estilo vocal dos cantores no que chamam de "voz", além
da relacdo letra-musica. A unidade estilistica da mdsica sertaneja é
conseguida pelo uso consistente do estilo vocal tenso e nasal e pela
referéncia tematica ao cotidiano, seja rural e épico na muasica sertaneja raiz,
seja urbano e individualista na musica sertaneja roméantica. Deste modo
podem ter qualidade tanto Tonico e Tinoco ou Pena Branca e Xavantinho
quanto Chitdozinho e Xororé ou Leandro e Leonardo, pela habilidade que
demonstram em lidar com suas vozes dentro de um estilo especifico, e pela
coeréncia interna das letras que remetem a um cotidiano histérico. (1999, p.
53-54).

Ainda em relacdo a musica como atividade que constréi identidades, pode-
se observar que muitos dos autores citados mencionam essa propriedade, inclusive
referindo-se a outros autores que, em seus artigos, argumentam na mesma direcao.
De acordo com Queiroz (2005), sabemos também que as identidades se déo dentro
de um contexto cultural e que muitas das habilidades e/ou facilidades de
aprendizagem musical referentes a um determinado estilo estdo para além de
competéncias exclusivamente musicais, pois ja estdo no sujeito que esta imerso em
sua cultura, mesmo que este contexto esteja apenas em seu passado, na infancia,
uma vez gue internalizamos nossas historias de vida.

Russell (2006) conta que cresceu num ambiente musical familiar em que
todos cantavam harmonicamente no dia-a-dia, tendo habilidades e competéncias
musicais, adquiridas empiricamente, de “encontrar a sua voz” e harmonizar
naturalmente uma melodia dada no sistema tonal, a ponto da pesquisadora
imaginar, quando tornou-se educadora musical, que todas as pessoas teriam essas
competéncias naturalmente desenvolvidas, o que, logicamente, ndo ocorreu e a
surpreendeu naquele momento em que iniciava a sua vida profissional. Ela tinha,
entdo, um olhar apenas de dentro de seu contexto familiar. Para ela, & época, cantar

era tao habitual quanto ler ou conversar.

Estas experiéncias da infancia criaram minha identidade musical. A
harmonia tonal € minha lingua musical, e minha imersdo nas praticas
musicais de minha familia a base de meu desenvolvimento como musicista
e educadora musical. O prazer de fazer muasica em conjunto continua
nutrindo a minha participacdo fazendo musica com outras pessoas da
comunidade, algo que parece ser infinito. (RUSSELL, 2006, p. 8).
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2.2 COMUNIDADES DE PRATICA

Significado, préatica, comunidade e identidade sédo conceitos-chave na teoria
de Wenger (1998). O significado se refere a nossa experiéncia de vida e do
mundo e a pratica, aos nossos recursos histéricos e sociais compartilhados.
Comunidade refere-se as formagdes sociais nas quais as nossas iniciativas
sdo definidas como dignas de prossecucdo e nossa participagdo €
reconhecivel como competéncia. Identidade tem a ver com varias
modalidades de aprendizagem que criam histérias pessoais para ndés em
nossas comunidades. ‘Pratica’ - caracterizada pelo engajamento mutuo,
empreendimentos conjuntos e repertério compartilhado - é a fonte de
coeréncia da comunidade.”” (RUSSELL, 2002, p. 2-3, traduc&o nossa).

Para Wenger (1998a) a comunidade de pratica € a corporificacdo
(embodiment) de sua teoria social da aprendizagem. Quando o termo foi definido por
ele e Jean Lave®®, os dois passaram a enxergar comunidades de pratica em torno
de suas convivéncias cotidianas, como uma espécie de revelacdo de algo que

sempre esteve ai, mas que, até entdo, ndo se tinha observado:

As comunidades de pratica existem desde que os humanos aprendem
juntos. Em casa, no trabalho, na escola, nos passatempos, todos nds
pertencemos a comunidades de pratica, normalmente a um nimero delas.
Em algumas somos membros nucleares. Em muitas nés somos meramente
periféricos. E nds percorremos inimeras comunidades ao longo de nossas
vidas.” (WENGER, 2007, p. 3, traduco nossa).

A comunidade de pratica vista como local de aprendizagem (site of learning)
é central para a teoria proposta por Wenger, que tem quatro premissas

fundamentais:

(1) Somos seres sociais. Longe de ser uma verdade trivial, este fato € um
aspecto central da aprendizagem. (2) O conhecimento é uma questédo de
competéncia no que diz respeito a iniciativas as quais se da valor - tal como
cantar afinado, descobrir fatos cientificos, consertar maquinas, escrever
poesia, ser agradavel ao convivio, crescer como menino ou menina, € assim
por diante. (3) O saber € uma questdo de participacdo na busca de certas
iniciativas, ou seja, de um engajamento ativo no mundo. (4) Significado — a

1 “Meaning, practice, community and identity are key concepts in Wenger's theory (ibid). Meaning

refers to our experience of life and the world, and practice refers to our shared historical and social
resources. Community refers to the social configurations in which our enterprises are defined as
worth pursuing, and our participation is recognizable as competence. ldentity has to do with the
ways in which learning creates personal histories for us in our communities. "Practice"—
characterized by mutual engagement, joint enterprise, and shared repertoire — is the source of
coherence of community”. (RUSSELL, 2002, p. 2-3)

18 Referéncia ao trabalho gue realizaram em parceria, disponivel no livro: LAVE, Jean; WNGER,
Etienne. Situated Learning: legitimate peripheral participation. Cambridge: Cambridge University
Press, 1991.

19 “Communities of practice have been around for as long as human beings have learned together. At
home, at work, at school, in our hobbies, we all belong to communities of practice, a number of
them usually. In some we are core members. In many we are merely peripheral. And we travel
through numerous communities over the course of our lives”. <www.ewenger.com/theory>. Acesso
em 30/10/2007.
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nossa habilidade de experienciar o0 mundo e nosso engajamento com isto
como si%nificativo — é 0 que, afinal de contas, a aprendizagem deve
produzir. % (19983, p. 4, tradugdo nossa).

O conceito de comunidade de pratica pretende funcionar como uma
ferramenta de pensamento para nos ajudar a compreender e interpretar o mundo e

estruturas formais, como as organizacdes, em diversos niveis:

(...) Wenger prepara o leitor para pensar num tipo especifico de comunidade
entendida como uma unidade cujos elementos constituintes (comunidade e
pratica) sdo importantes mas cada um deles contribuindo para a
especificagdo do outro. Temos, entdo, por um lado, uma tentativa de focar a
reflexdo em determinados tipos de comunidades e, por outro lado, uma
procura de clarificacdo das relacdes entre préatica social e comunidade.
Através do conceito de comunidade de pratica, entendido como um nivel
intermédio de andlise, Wenger torna possivel olhar a localidade da pratica
sem, no entanto, se ficar limitado a ela. (SANTOS, 2002, p. 3).

Na secdo anterior sobre identidade e comunidade vimos que ‘local’ e
‘espaco’ ndo sao mais necessariamente coincidentes. Portanto, a proximidade
geografica também ndo é garantia para que uma comunidade de pratica se
estabeleca, mas um real interesse comum.

As comunidades de pratica sdo formadas por pessoas interessadas em um
processo de aprendizagem coletiva compartilhada em um dominio do esforco
humano. Trés elementos sao fundamentais para caracteriza-las:

a) o dominio — o interesse em uma competéncia compartilhada, valorizada
pela comunidade, que distingue os membros de outras pessoas e as
mantém juntas.

Paix&o pelo dominio € crucial. A paixdo dos membros por um dominio néo €&
uma experiéncia abstrata, desinteressada. E freqlentemente, uma parte
profunda da suas identidades pessoais € um meio de expressar o que € 0
trabalho de suas vidas.? (SNYDER & WENGER, 2004, p. 4, tradugdo
nossa).

Nesta caracteristica €é especialmente importante, para este trabalho,

destacar ainda que:

2 “(1) We are social beings. Far from being trivially true, this fact is a central aspect of learning. (2)

Knowledge is a matter of competence with respect to valued enterprises — such as singing in tune,
discovering scientific facts, fixing machines, writing poetry, being convivial, growing up as a boy or a
girl, and so forth. (3) Knowing is a matter participating in the pursuit of such enterprises, that is, of
active engajament in the world. (4) Meaning — our ability to experience the world and our
engagement with it as meaningful — is ultimately what learning is to produce”. (WENGER, 1998a, p.
4).
%1 “passion for the domain is crucial. Members’ passion for a domain is not an abstract, disinterested
experience. It is often a deep part of their personal identity and a means to express what their life’s
work is about”. (SNYDER & WENGER, 2004, p. 4).
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O dominio ndo é necessariamente algo reconhecido como ‘expertise’ fora
da comunidade. Uma gangue juvenil pode ter desenvolvido todos os tipos
de formas de lidar com o seu dominio: sobreviver nas ruas e manter algum
tipo de identidade com que se pode viver. Eles valorizam a sua competéncia
coletiva e aprendem uns com 0s outros, mesmo que poucas pessoas fora
do grupo posam valorizar, ou mesmo reconhecer a sua especializacéo.?
(WENGER, 2007, p. 2, traducdo nossa).

b) a comunidade — em busca dos interesses no seu dominio, 0s membros
engajam-se em atividades conjuntas e discussdes, ajudam uns aos
outros e compartilham informacdes. Assim, formam uma comunidade que
interage e aprende em torno do seu dominio, construindo
relacionamentos. “O sentimento de comunidade é essencial. Ele fornece
uma base solida para a aprendizagem e colaboracdo entre os diversos
membros”. % (lbid., p. 4).

Cc) a pratica — uma comunidade de pratica ndo € simplesmente uma
comunidade de interesses; seus membros sao praticantes e
desenvolvem um repertorio compartilhado de recursos: experiéncias,
histérias, ferramentas, maneiras de resolver problemas recorrentes da
pratica, enfim, desenvolvem uma préatica compartilhada.

A combinacao destes trés elementos constitui uma comunidade de prética e

€ pelo desenvolvimento deles em paralelo que se cultiva tal comunidade.

As comunidades de pratica configuram-se de diversas formas:

Algumas sao muito pequenas, outras muito grandes, muitas vezes com um
grupo central e muitos membros periféricos. Algumas sao locais e outras
cobrem o globo. Algumas retnem-se fisicamente, outras virtualmente.
Algumas estdo dentro de uma organizacdo e outras incluem membros de
diversas organiza¢Bes. Algumas sdo formalmente reconhecidas, muitas
vezes apoiadas com um or¢camento, e algumas sdo completamente
informais e até mesmo invisiveis. * (WENGER, 2007, p. 3, tradug&o nossa).

2 “The domain is not necessarily something recognized as “expertise” outside the community. A youth

gang may have developed all sorts of ways of dealing with their domain: surviving on the street and
maintaining some kind of identity they can live with. They value their collective competence and
learn from each other, even though few people outside the group may value or even recognize their

expertise”. <www.ewenger.com/theory>. Acesso em 30/10/2007.

2 «The feeling of community is essential. It provides a strong foundation for learning and collaboration
among diverse members”. <www.ewenger.com/theory>. Acesso em 30/10/2007.

4 “5ome are quite small; some are very large, often with a core group and many peripheral members.
Some are local and some cover the globe. Some meet mainly face-to-face, some mostly online.
Some are within an organization and some include members from various organizations. Some are
formally recognized, often supported with a budget; and some are completely informal and even
invisible”. <www.ewenger.com/theory>. Acesso em 11/11/2007.
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Wenger (1998a; 1998b) ainda elaborou as dimensdes que déo coeréncia a
pratica dessas comunidades, que sao o0 empenhamento muatuo (mutual
engagement), o empreendimento conjunto (joint enterprise) e o0 repertorio
compartilhado (shared repertoire).

Para Wenger (1998a), participar € envolver-se socialmente, que é diferente
de apenas fazer parte de uma equipe ou grupo e ha diversas formas de participacao
e ndo-participacdo nas comunidades de pratica. Kimieck (2002), com fidelidade aos
conceitos de Wenger, traduziu os diferentes niveis de participagdo e pertencimento:

- grupo nuclear — um pequeno grupo no qual a paixdo e o engajamento
energizam a comunidade;

- adesado completa — membros que s&o reconhecidos como praticantes e
definem a comunidade;

- participacao periférica — pessoas que pertencem a comunidade mas com
menos engajamento e autoridade, talvez pelo fato de serem novatos ou
porque eles ndo tem muito compromisso pessoal com a pratica;

- participagdo transacional — pessoas de fora da comunidade que
interagem com ela ocasionalmente para receber ou prover um servico
sem tornar-se um membro da comunidade;

- acesso passivo — um grande nimero de pessoas que tem acesso aos
artefatos produzidos pela comunidade, como suas publicacdes, seu
website ou suas ferramentas. (KIMIECK, 2002, p. 28-29).

Poderia-se afirmar, num primeiro momento, antes de conhecer o
detalhamento desses niveis de pertencimento, que a Canja de Viola funciona como
comunidade de pratica apenas para alguns freqiientadores mais engajados. Com o
detalhamento acima, percebe-se que inclusive a nao-participacdo faz parte da
natureza da comunidade de préatica.

Na Canja de Viola, por exemplo, fazem parte do grupo nuclear o
apresentador/animador dos encontros e o sonoplasta (funcionério da fundacao
Cultural de Curitiba colocado a disposi¢cao do evento), que sdo quem efetivamente
lutam para que a canja de Viola continue a existir e ganhe cada vez mais espaco e
estrutura técnica; jA a adesdo completa acontece com os freqluentadores mais
antigos, assiduos, de bom desempenho musical e que trazem também idéias e
iniciativas para a comunidade, além de serem referéncia para 0s outros e para 0
publico; a participacao periférica ocorre com os que tém uma freqténcia menos
assidua, dos novatos e do publico; a transacional tem como exemplo eu, na funcao

de pesquisadora, e, por fim, 0 acesso passivo fica com as pessoas que sabem da
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existéncia dos encontros da Canja de Viola e falam de sua importancia social, mas
a distancia.
N6s ndo s6 produzimos nossas identidades pelas praticas com que nos
ocupamos, mas também nos definimos por praticas com que ndo nos
ocupamos, Nossas identidades ndo sé sdo constituidas pelo que somos
mas também pelo que ndo somos. Ou seja, nossas relagBes nas
comunidades de pratica envolvem participagdo e ndo-participagdo, e nossas

identidades sdo moldadas pelas combinacdes entre participacdo e néo-
participacdo. (KIMIECK, 2002, p. 26).

As comunidades de préatica existem formando constelacbes de praticas
(WENGER, 1998a) tendo sempre em comum as caracteristicas mencionadas
anteriormente de engajamento mutuo, empreendimento conjunto e o repertorio
compartilhado. As pessoas podem integrar mais de uma comunidade de pratica,
sendo individuos ativos na troca de informagfes, no relato de experiéncias a serem
aproveitadas, etc. No caso da nossa comunidade em estudo, a Canja de Viola,
observou-se que ela integra uma constelacdo de comunidades de pratica em um
mesmo dominio, fato documentado no filme “Curitiba ao som da Viola — uma canja
no circuito da musica sertaneja em Curitiba” (PORTES, 2008). H& diversos espacos
na cidade, envolvendo muitas dezenas de pessoas, onde é possivel praticar a
musica sertaneja voluntariamente, com uma boa estrutura técnica, publico garantido,
ambiente agradavel e a indispensavel rede de relacionamentos. Uma parte dos

freqlentadores da Canja de Viola frequienta alguns desses lugares também.

2.2.1 Comunidades de pratica musical

Como vimos, comunidades de pratica sdo, se féssemos traduzir de modo
mais simplista, grupos que aprendem juntos e compartilham repertorios. Transpor
esse tipo de caracteristicas para o universo musical é natural, como demonstra a
pesquisadora Joan Russsel através de suas pesquisas de campo realizadas na llhas
Fiji:

A experiéncia também reforcou minha crenca — advinda da infancia — de
gue a maioria das pessoas possui habilidades musicais que, com apoio
social (estruturas e expectativas) e cultural (crengas e valores) apropriados,
podem cultivd-las de alguma maneira. Vejo as praticas musicais dos fijianos
como evidéncias de que a habilidade de cantar pode ser desenvolvida em
um grau elevado, e que a habilidade de cantar em polifonia ndo é
exclusividade de alguns individuos talentosos, mas um tipo de expertise que
se desenvolve em algumas condi¢des particulares. A experiéncia em Fiji me
ensinou muito a respeito da importancia de pertencer a uma ‘comunidade
de pratica musical’; um ambiente de aprendizagem para criancas e adultos
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gue aprendem juntos. Em tal comunidade, o grupo tem um repertorio
comum de cancgdes, e 0 canto € uma prética altamente valorizada por todos,
gue se ligam através de uma experiéncia musical. (2006, p. 14).

Em outro artigo tratando do mesmo tema, Russell (2002), a partir da teoria
de Wenger, descreve sua propria experiéncia familiar, na infancia, de pertencer a
uma comunidade de pratica musical em sua propria casa, onde se cantava muito e
saberes eram compartilhados de forma ludica. A pesquisadora descreve que
assimilou o sistema tonal e a nogdo de harmonizacdo a partir de sua experiéncia
musical familiar, principalmente através do convivio com alguns membros de sua

familia.

2.3 ALGUNS ASPECTOS DA APRENDIZAGEM MUSICAL

“Afirmar que a aprendizagem é o que faz crescerem as comunidades da
pratica é dizer que a aprendizagem é a origem da estrutura social”’.®® (WENGER,
1998a, p. 96, traducdo nossa).

Neste trabalho a aprendizagem estd sendo considerada como fenédmeno
social, que envolve a habilidade de negociar novos significados, o que transforma

pessoas, construindo dinamicamente identidades:

Ndo € apenas a aquisicdo das memdrias, habitos, habilidades, mas a
formacdo de uma identidade. Nossa experiéncia e nossos membros de
comunidades informam-se, puxam-se, transformam-se uns aos outros. N6s
criamos formas de participacdo em uma pratica no préprio processo de
contribuir para tornar essa pratica aquilo que ela é.?° (WENGER, 1998a, p.
96, traducdo nossa).

A aprendizagem nesta concepcdo envolve, como ja visto, as comunidades,
as praticas, as identidades. Assim, para assegurar um maior entendimento sobre 0s
processos de aprendizagem vislumbrados no contexto social desta pesquisa, sao
tratados também os conceitos de formalidade/informalidade e tecidas algumas
consideracdes sobre a motivacdo na aprendizagem, pertinentes para aprofundar e

clarear o olhar sobre o objeto deste estudo.

%5 “To assert that learning is what gives rise to communities of practice is to say that learning is a
source of social structure”.

% “It is not just the acquisition of memories, habits, and skills, but the formation of an identity. Our
experience and our membership inform each other, pull each other, transform each other. We
create ways of participating in a practice in the very process of contributing to making that practice

what it is”. (WENGER, 1998a, p. 96).
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2.3.1 Formal, ndo-formal e informal

“Educacao musical formal e aprendizado musical informal tém, por séculos,
estado lado a lado, com pouca comunicacdo entre si”.?” (GREEN, 2001, p. 216,
traducao nossa).

Na afirmacdo acima a autora trata de educacdo musical formal e
aprendizado musical informal, observando que tudo o que ocorre dentro de uma
sistematizacdo de natureza escolar € tido como formal e tratado como educagéo, o
que ndo ocorre com o aprendizado informal. Ja Oliveira (2006) usa também somente
os termos formal e informal. No entanto, a questao da definicdo desses termos para
ela ndo é central, mas sim os processos vivenciados nas diversas formas de

educagdo musical, tratando tanto o formal quanto o informal como educagao:

O planejamento e a acdo educacional acontecem em Varios graus e niveis
de formalidades, tanto nos ambientes escolares como nos néo-escolares.
Todas as atividades tém diferentes niveis de planejamento, dimensoes,
intencbes, tempos e contextos. Esses processos incluem acdes mentais,
raciocinio, valores, reflexfes, interpretacbes e percepgles criticas de
pessoas em relagcdo com o mundo. (...) a variavel que queremos ressaltar
(...) € a relacé@o entre o espontdneo e o consciente, entre o planejado e o
improvisado, mas sdo importantes todas as outras relagbes que possam
aparecer como significativas durante os encontros educacionais entre
professor e estudantes.(...) S8o esses meios “informais”? Muitas vezes o0s
encontros informais apresentam mais pontes e acdes pedagdgicas mais
formais do que em contextos formais. (...) Existem caracteristicas formais e
informais em todas as atividades musicais, embora existam diferentes graus
das mesmas em cada acdo pedagdgica. Nos parece que as atividades
musicais formais ou informais nunca séo totalmente opostas: estas incluem
sempre algum elemento em uma outra dimensdo de uma ou de outra.
(OLIVEIRA, 2006, p. 30-31).

No Brasil ainda ha muita discussdo acerca dos conceitos e utilizacdo de
termos adequados para educacgéo nao-formal e informal. Um exemplo dessa falta de
consenso € retratada por Gohn:

Alguns autores teimam em denominar o aprendizado de conteldos nao-
escolares, em espacos associativos, movimentos sociais, Organiza¢cdes nao
governamentais (ONGs) etc. como sendo educac¢éo informal. Achamos que
essa terminologia e classificacdo € incorreta, pois trabalha-se com um
paradigma bipolar onde existem apenas dois tipos de aprendizagem: o
escolar e o ndo-escolar. Tudo o que ocorre fora dos muros das escolas é
pensado como aprendizagem ndo-escolar e perde seu carater de educacao
propriamente dita. (2001, p. 100).

27 “Eormal music education and informal music learning have for centuries been sitting side by side,
with little communication between them”. (GREEN, 2001, p. 216).
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De qualquer modo, ndo queremos aqui criticar os autores pela utilizacdo de
certas terminologias para os diferentes tipos de educacdo, pois essa nao era a
discussdo de seus trabalhos, nem deste. Porém, para esta pesquisa se faz
necessario esclarecer com que conceitos e termos estaremos trabalhando para ndo
obscurecer o entendimento dos leitores.

Libaneo (2007) sistematizou definicbes adequadas e claras para esta e
outras pesquisas. Para o autor, existem duas modalidades basicas de educacao: a
ndo intencional, que é a educacdo informal propriamente dita e a intencional, que
abrange a formal e a ndo-formal.

A educacéo informal €, portanto, fornecida pelos ambientes natural, social,
politico e cultural.

Os valores, os costumes, as idéias, a religido, a organizacdo social, as leis,
o sistema de governo, os movimentos sociais, as praticas de criacdo de
filhos, os meios de comunicacdo social sdo forcas que operam e
condicionam a pratica educativa. (LIBANEO, 2007, p. 87).

Essas influéncias n&o sao intencionais, sao a realidade objetiva que, por si,
em parte, ja nos educa. E importante aqui ressaltar que o autor trata todos esses
elementos como educativos, o que faz consonancia com a concepcao de Wenger
(1998a) em relacdo as comunidades de pratica, que sao, por natureza, informais e
definidas como ‘locais de aprendizagem’ (sites of learning).

Continuando com a classificacdo de Libaneo (2007), na modalidade de
educacado intencional temos a formal e a nao-formal. A formal é sistematizada,
estruturada, planejada, e ndo ocorre somente na escola regular. Qualquer curso que
tenha sido planejado e estruturado entra nesse tipo de educacgao: formagao sindical,
educacdo politica, etc. sdo também formais. Ao contréario de Green (2001), o autor
acha “equivocado o entendimento de que formas alternativas de educacdo se
constituem como néo-formais ou informais” (lbid., p.89). A educacdo nao-formal
difere da formal apenas em termos de estruturacdo e sistematizacdo, dando mais
espacgo a outras “relagbes pedagogicas, mas ndo formalizadas” (Ibid., p. 89). Esse
tipo de educacdo ocorre também no espaco da escola, em atividades
extracurriculares, por exemplo, e nos movimentos sociais, centros comunitarios,
espacos urbanos de lazer, ONGs, etc.

Pensando na mesma direcdo de Oliveira (2006), e, de certa forma
contradizendo a afirmacao acima citada de Green (2001), Libaneo (2007) diz que
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“freqientemente, havera um intercambio entre o formal e o nao-formal” e que
devemos levar sempre em conta 0 permanente “movimento de entrecruzamento
entre as diversas modalidades de educacéo” (p. 89).

No caso de nosso objeto em estudo, os frequentadores da Canja de Viola
realizam ou realizaram aprendizagens principalmente ndo-formais e/ou informais de

musica. Segundo Recbva:

(...) o inicio da aprendizagem de musicos populares ocorre de maneira
lidica, sem cobrancas, no préprio seio familiar ou na convivéncia social com
amigos e parentes proximos. Segundo os entrevistados, o ambiente no qual
viviam desde criancas a fase adulta, a convivéncia social, as oportunidades
e a vontade pessoal em aprender um instrumento musical constituem os
alicerces fundamentais motivadores da aprendizagem musical. (2006, p.
121-122).

A citagao se refere, ao mesmo tempo, a uma certa informalidade e/ou n&o-
formalidade no inicio da aprendizagem musical e a alguns elementos motivadores

dessa aprendizagem, de que trataremos brevemente a seguir.

2.3.2 Motivagao

Com relagdo a performance, que é um dos grandes fatores motivacionais
para os frequentadores dos encontros da Canja de Viola, podemos evocar a
etnografia de Hikiji (2005), que observou e registrou que o palco € um espaco de
transformacdao, tanto para o performer quanto para o publico, de formas diferentes e
que variam muito a cada peca executada, a cada cancao com uma histéria contada,
capaz de evocar emoc0Oes e lembrancas. O estudo ainda verifica que a performance
funciona como uma espécie de arremate de um processo vivido e € especialmente
significativa para que a transformacdo que o processo potencialmente proporcionou
realmente se concretize. A performance n&o isola elementos da vida social como
estética, ética, politica ou religido, pois nela esta presente tudo o que pode ser
revelado em cada um. (SAWAIA, 1999; HIKIJI, 2005).

Com relacdo aos individuos, percebemos que ha um grande envolvimento
gue motiva os frequentadores da Canja de Viola a enfrentar o deslocamento pela
cidade todos os domingos e também os desafios de uma aprendizagem musical que
ocorre de forma aparentemente espontanea, indo além das competéncias
exclusivamente musicais, pois parece estar incluida em um aprendizado cultural
total. (QUEIROZ, 2005; WENGER, 1998a; 1998b; SNYDER; WENGER, 2004). Essa
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fidelidade quase incondicional a esses encontros musicais regulares traz a tona
também a idéia de fluxo (flow theory), desenvolvida teoricamente ao longo de mais
de trinta anos de estudos por Csikszentmihalyi. Segundo este autor (1999), o fluxo é
um estado de envolvimento completo de alguém com aquilo que esta fazendo, que
ocupa a sua mente num estado pleno de concentracdo, enquanto realiza uma
atividade adequada para suas habilidades, com metas claras a serem atingidas e
cujo resultado oferece um feedback imediato, ou seja, é possivel avaliar
imediatamente o desempenho obtido. Porém, este autor ainda chama a atencéo
para ndo confundirmos o fluxo com felicidade, pois podemos ter a felicidade ou o
prazer sem o fluxo, em outras situacdes, como reencontrar alguém querido. A
felicidade pode acontecer depois do estado de fluxo em que estivemos mergulhados

ao realizar a tarefa que nos arrebatou em mente e corpo por completo:

A metafora do ‘fluxo’ foi utilizada por muitas pessoas para descrever a
sensacdo de acdo sem esforco experimentada em momentos que se
destacam como o0s melhores de suas vidas. Atletas se referem a eles como
‘atingir o auge’, misticos religiosos como estar em ‘éxtase’, artistas e
musicos como enlevo estético. Atletas, misticos e artistas fazem coisas
muito diferentes quando alcancam o fluxo, no entanto suas descricBes de
experiéncia sdo extraordinariamente similares. (CSIKSZENTMIHALYI, 1999,
p. 36).

Eis ai uma combinacdo de elementos que predispbe ao aprendizado.
Custodero (2006), trazendo para suas investigaces sobre o fazer musical os
conceitos desenvolvidos por Csiksentmihalyi, afirma que o fazer musical é
transcendente, envolve o ser humano completamente e de modo especial, como
nenhuma outra atividade: Os participantes da Canja de Viola, em geral, atribuem-se
ou atribuiram-se no passado desafios de aprendizagem “fora da escola”. Segundo
Pinto (2002), aprende-se a partir de dicas de amigos, revistas, ouvido e pratica
musical em grupo; segundo Green (2001), através da escuta atenta e intencional.
Neste sentido, Recdva (2006, p.38) defende: “Os musicos aprendem, na verdade, o
tempo todo, mesmo quando pensam que estdo se divertindo”. Ou, como afirma
Wenger (1998a, p. 96): “A aprendizagem € o motor da pratica, e a pratica € a histéria
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dessa aprendizagem.” “° (Tradug&o nossa).

28 “Learning is the engine of practice, and practice is the history of that learning.” (WENGER, 1998a,
p. 96).



3 NATUREZA DA PESQUISA E METODOLOGIA

. Os métodos quantitativos supfem uma populagdo de objetos de
observacdo comparavel entre si e 0s métodos qualitativos enfatizam as
especificidades de um fenbmeno em termos de suas origens e de sua razao
de ser. (HAGUETTE, 1987, p. 55).

A presente pesquisa é apresentada como um trabalho qualitativo que, de
acordo com Gil (1999) e Haguette (1987), trata do aprofundamento de um
determinado objeto, pouco explorado ou até mesmo desconhecido. Segundo Yin
(2005), “a clara necessidade pelos estudos de caso surge do desejo de se
compreender fenbmenos sociais complexos” (p. 20). Neste sentido, o delineamento
da pesquisa é o do estudo de caso descritivo, para o aprofundamento do campo

empirico proposto.

3.1 O ESTUDO DE CASO

Segundo Yin,

Um estudo de caso é uma investigacdo empirica que investiga um
fenbmeno contemporaneo dentro de seu contexto da vida real,
especialmente quando os limites entre o fendbmeno e o0 contexto ndo estao
claramente definidos. (2005, p. 32).

O estudo de caso, segundo Gil (1999) e Yin (2005), pode ser descrito como
um estudo exaustivo e aprofundado de uma determinada unidade significativa.
Segundo Gil (1999), este método é um dos mais utilizados nas ciéncias sociais,
apesar de parecer “0 mais primitivo” dos meétodos, “por outro lado, pode ser tido
como um dos mais modernos, visto que possibilita 0 mais elevado grau de precisao
nas ciéncias sociais”. (Ibid., p. 35). Para Yin (2005), a estratégia de estudo de caso é
indicada quando queremos deliberadamente tratar de um contexto com variaveis
que nao sao passiveis de serem controladas, como, por exemplo, num experimento,
em que é possivel separar o contexto do fenémeno.

Ainda segundo Yin (2005) héa trés propdsitos possiveis para os estudos de
caso, que podem ser exploratérios, descritivos ou explanatorios. Em um exemplo de
estudo de caso descritivo, 0 autor cita caracteristicas e qualidades de um livro que
tornou-se classico para esse tipo de estudo, o Street Corner Society, estudo
desenvolvido entre 1943 e 1955 por Whyte (2005), que descreve “uma subcultura

que raramente foi topico de estudos anteriores e descobre seus fendmenos-chave” e
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tem muito valor por uma “capacidade de generalizacdo de questdes que lidam com o
desempenho individual, a estrutura de grupo e a estrutura social...” (YIN, 2005, p.
23).

O evento da Canja de Viola, por ser uma pratica comunitaria que se mantém
ha mais de vinte anos em Curitiba, a0 mesmo tempo tem histdria e atualidade,
sendo um ambiente propicio para desenvolver essa estratégia de pesquisa. Assim, 0
gue se propds como objeto de estudo nesta pesquisa foi o fazer musical que ocorre
na Canja de Viola, abordado em campo por meio da observacéo participante e de
entrevistas com alguns dos sujeitos envolvidos na pratica musical dessa
comunidade.

Deste modo, foram investigadas caracteristicas dos processos de
aprendizagem e da préatica musical dos envolvidos, além de dados que possibilitem
a identificacdo de um contexto de comunidade de préatica musical. O estudo de caso

envolveu poucos entrevistados no trabalho de campo, como veremos a seguir.

3.2 INSTRUMENTOS DE COLETA DE DADOS

Para esta investigacdo foram utilizados como instrumentos de coleta de
dados em campo a observacdo participante e entrevistas. Para Yin (2005), a
utilizacdo de mais de uma fonte de evidéncia € essencial em estudos de caso, para
garantir mais confiabilidade a pesquisa. Além destes dois instrumentos aplicados no
campo, foi possivel encontrar algumas outras fontes de evidéncias produzidas fora
do ambiente desta pesquisa, descritas em item especifico, que funcionaram como
auxiliares a interpretacdo dos dados coletados em campo, garantindo, portanto uma

maior confiabilidade ao estudo realizado.

3.2.1 A observacao participante

A observacdo participante, ou observagdo ativa, consiste na participacao
real do conhecimento na vida da comunidade, do grupo ou de uma situacdo
determinada. Neste caso, o observador assume, pelo menos até certo
ponto, o papel de um membro do grupo. Dai porque se pode definir
observagdo participante como a técnica pela qual se chega ao
conhecimento da vida de um grupo a partir do interior dele mesmo. (GIL,
1999, p. 113).
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Segundo Yin, a observacdo participante proporciona oportunidades Unicas
para o pesquisador como, por exemplo, a compreensao contextual de um grupo,
subcultura, comunidade, etc.; a proximidade com a realidade do objeto de estudo,
estando nos acontecimentos em tempo real e a qualidade de ser especialmente
“perceptiva em relacdo a comportamentos e razdes interpessoais” (2005, p. 113).
Por outro lado, tem também seus pontos fracos como o consumo excessivo de
tempo; o risco de arbitrariedade na selecdo de elementos-chave para a coleta de
dados; a reflexibilidade, ou seja, o grupo pode agir de modo especial por saber que
estd sendo observado; além de possiveis manipulacbes de eventos pelo
pesquisador.

Diante desses pontos fortes e fracos apresentados, é importante esclarecer
que, no caso do nosso objeto, a Canja de Viola, acredito que pelo menos um dos
pontos fracos da observacéo participante nao tera reflexos no trabalho de campo:
como o formato dos encontros ja € em estilo de programa de auditorio, todos o0s
participantes estdo acostumados com uma parcela de publico flutuante e
desconhecido que sempre aparece no evento apenas para conhecé-lo. A
expectativa que pude reconhecer entre os participantes € a idéia de que, entre 0s
desconhecidos da platéia, pode estar alguém de uma gravadora, de uma radio ou
televisdo que esteja procurando atragbes musicais. Em fungdo dessa rotina e de
uma expectativa permanente entre eles, a minha presengca como pesquisadora,
revelada desde o inicio, muito provavelmente ndo alterou o comportamento do
grupo.

Inicialmente pretendeu-se obter, por meio dessa técnica de observagédo, uma
maior integracdo com os frequentadores da Canja de Viola. Tal procedimento,
portanto, foi constante e favoreceu a confianca e disposicdo dos participantes para
colaborar como sujeitos da investigacdo. Foram utilizados como recursos para o
processo das observagdes no campo, um bloco de notas, um gravador digital e uma
camera fotogréfica digital com funcao adicional de filmagem. Com excec¢édo do bloco
de notas, esses recursos foram utilizados sempre a partir do consentimento dos
participantes. Assim foram realizadas algumas breves gravacfes de apresentacdes
na Canja de Viola que envolviam os entrevistados, além de fotografias e pequenas

filmagens.
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3.2.2 Entrevistas

“Uma das mais importantes fontes de informagfes para um estudo de caso sao as
entrevistas”. (YIN, 2005, p. 116).

Com relacdo as entrevistas, optou-se pelo formato semi-estruturado
(MARTINS, 2006), no qual o entrevistador segue um roteiro de questdes
previamente elaboradas (Anexo 1), porém sem a rigidez de um roteiro fechado.
Deste modo entrevistado pode falar relativamente a vontade e o entrevistador pode
formular outras questdes se assim for necessario. Segundo Gil (1999), a
“preferéncia por um desenvolvimento mais flexivel da entrevista pode ser
determinada pelas atitudes culturais dos respondentes ou pela prépria natureza do
tema investigado...” (1999, p. 121). E importante destacar que, neste estudo de
caso, justamente pelo perfil cultural da populacao, foi significativo que se deixasse
espaco livre para as falas dos entrevistados, favorecendo o ambiente de uma
simples conversa e garantindo a tranquilidade dos participantes. O recurso de
registro foi um gravador digital.

Green (2001) e Recbdva (2006) também utilizaram a entrevista semi-
estruturada em suas pesquisas sobre aprendizagem de musicos populares,
trabalhos esses amplamente consultados e referenciados por diversos
pesquisadores em atividade. Suas pesquisas, portanto, servem de referéncia para o
modelo de entrevistas aqui delineado como uma das fontes de evidéncias deste
estudo.

Ainda em relagdo as entrevistas e com vistas ao capitulo de analise de
dados, um artigo de Duarte chama a atencdo para a situacdo valiosa do contato na

entrevista, que ndo poucos pesquisadores deixam de levar em conta:

As situacdes nas quais se verificam os contatos entre pesquisador e sujeitos
da pesquisa configuram-se como parte integrante do material de analise.
Registrar o modo como sdo estabelecidos esses contatos, a forma como o
entrevistador é recebido pelo entrevistado, o grau de disponibilidade para a
concessdo do depoimento, o local em que é concedido (...), a postura
adotada durante a coleta do depoimento, gestos, sinais corporais e/ou
mudancas de tom de voz etc., tudo fornece elementos significativos para a
leitura/interpretacdo posterior daquele depoimento, bem como para a
compreenséao do universo investigado. (2002, p. 145).



44

3.2.3 Outras fontes de evidéncias

Além da coleta de dados realizada em campo, foi possivel encontrar e

armazenar no banco de dados desta pesquisa as seguintes fontes de evidéncias

sobre a Canja de Viola:

a)

b)

d)

f)

um artigo de jornal datado de 1992, escrito por Aramis Millarch, “um dos
mais reconhecidos jornalistas especializados em mdusica e cinema do
Brasil, falecido em 1992"% ;

um pequeno relato académico, produzido por mim, descrevendo uma
tarde na Canja de Viola em 2005;

“relatorio de campo” produzido pelo musico e antropdlogo Allan de
Oliveira, como fonte de dados para a sua tese de doutorado em
andamento. O texto é relativo ao ano de 2006, construido a partir da
observacdo da Canja de Viola e de outros eventos e espacos de musica
sertaneja, inclusive fora de Curitiba. Este relatorio foi disponibilizado a
mim pelo préprio autor como colaboragéo a este estudo;

duas entrevistas com Allan de Oliveira, relativas ao video-documentario
etnografico “Curitiba ao Som da Viola”, para o qual realizou a pesquisa e
elaborou o roteiro;

0 video-documentario etnografico “Curitiba ao Som da Viola”, que
contempla o contexto da Canja de Viola e de outros espacos destinados
a pratica da musica sertaneja em Curitiba;

informacd@es a respeito do inicio da Canja de Viola e de Paquito Modesto,

recolhidas por telefone com a viava dele, Sra. Vera La Pastina

E importante dizer que as fontes de evidéncias acima relacionadas foram

utiizadas de uma maneira geral em todo o trabalho, pois contém informacdes

relevantes para aspectos abordados em todos os capitulos.

2 Informacdo extraida do artigo “Canja de Viola: o bom exemplo de Paquito na cultura popular”,
publicado originalmente no jornal O Estado do Parana, p. 24, em 30/04/1992, hoje disponivel no
website oficial sobre Aramis Millarch, em que estdo sendo digitalizados todos os artigos que o
jornalista escreveu em vida. Disponivel em:<http://www.millarch.org/artigo/canja-de-viola-o-bom-
exemplo-de-paquito-na-cultura-popular>. Acesso em: 20/9/2008.


http://www.millarch.org/artigo/canja-de-viola-o-bom-exemplo-de-paquito-na-cultura-popular
http://www.millarch.org/artigo/canja-de-viola-o-bom-exemplo-de-paquito-na-cultura-popular
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3.3 SELECAO DOS ENTREVISTADOS

Para fins desta investigacdo foram selecionados, de inicio, dez
frequentadores da Canja de Viola, seguindo a definicAo de alguns critérios
especificos, conforme recomendados por Gil (1999). O autor sugere a selecédo de
entrevistados com caracteristicas significativas para o contexto do estudo proposto.

Diante dessas recomendacdes, e tendo em vista 0 prévio conhecimento de
muitos dos freqlentadores da Canja de Viola, os critérios para selecionar 0s
entrevistados foram observados a partir das seguintes caracteristicas:

a) faixa etaria ampla: Frequentam o evento desde jovens até senhores na

faixa dos setenta anos. Entrevistar o mais velho e o mais novo;

b) o amador/aprendiz e o profissional: Como ja foi retratado anteriormente,
0 evento admite aprendizes, amadores e profissionais em seu palco.
Entrevistar um amador ou o aprendiz mais recente e um profissional que
viva de seu fazer musical;

c) entrevistar um semi-profissional, ou seja, alguém que tem outra
profissdo, mas, ao mesmo tempo, € considerado “bom” na mdusica a
ponto de também ganhar algum retorno financeiro por meio dela.

d) entrevistar alguém que seja uma lideranca ou figura significativa para a
comunidade.

Dos dez entrevistados pré-selecionados para o trabalho de campo, oito foram
selecionados posteriormente a coleta dos dados, para as transcricbes e
interpretacdo, uma vez que muitas das caracteristicas, informacdes e experiéncias
relatadas nas entrevistas transcritas eram suficientemente semelhantes as das

entrevistas nao transcritas.

3.4 PRINCIPAIS PROCEDIMENTOS

Os principais procedimentos relativos ao trabalho de campo foram:
a) freqUentar a Canja de Viola durante dois meses para contato prévio com

0S sujeitos;
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b) conversar informalmente com alguns frequentadores do evento para
poder realizar a selecao dos futuros entrevistados e, ao mesmo tempo,
ganhar confianga do grupo;

c) selecionar, de acordo com os critérios estabelecidos, os participantes a
serem entrevistados;

d) realizar entrevistas formalmente autorizadas no proprio local onde ocorre
0 evento, com gravador;

e) registrar em fotografia e/ou gravacdes em audio e video, quando possivel
e no ambiente do evento, apresentacfes dos sujeitos envolvidos na
pesquisa;

f) registrar observacdes de campo;

g) ouvir, selecionar e transcrever as entrevistas;

h) interpretar os dados coletados a Iluz dos referenciais tedricos

selecionados.

3.5 RELATO DA COLETA DE DADOS

A coleta de dados para esta pesquisa resultou em algumas fontes de
evidéncias, armazenadas em um banco de dados construido para este estudo (Yin,
2005, p. 129). As entrevistas realizadas com os participantes da Canja de Viola e as
anotacdes de campo sdo os dados mais diretos e relevantes para a analise. Além
dessa coleta realizada em campo, foram pesquisadas e encontradas outras fontes,
ja descritas em detalhe no item 2.2.3, que também se mostraram importantes para
reafirmar o que estava sendo observado e registrado.

Os trabalhos em campo foram iniciados em maio de 2007, com algumas
visitas a Canja, a fim de fazer uma aproximacdo com os participantes. Em julho
foram realizadas as trés primeiras entrevistas, uma por domingo; em novembro,
mais trés, mas num mesmo dia; em dezembro, duas e a ultima, com um casal, em
marco de 2008, sempre no local onde ocorre o evento, do lado de fora. O tempo
médio das entrevistas ficou em torno de 30 minutos.

Minha frequiéncia na Canja era irregular, por periodos: as vezes fazia visitas
durante seis domingos seguidos, depois dava um intervalo de um més ou mais,

variando os espacos de tempo entre as frequéncias e auséncias.
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O gravador digital sempre estava pronto para iniciar algum registro, que
acabou sendo de execuc¢des musicais de alguns dos entrevistados, além das
proprias entrevistas, todas registradas no aparelho.

Uma céamera fotografica digital ndo era tdo freqiente, até porque é um
equipamento que chama um pouco a atencédo da populacéo que frequenta o evento.
Foram feitos registros fotograficos de quase todos os entrevistados e de mais alguns
frequentadores da Canja.

Algumas filmagens também foram realizadas, inclusive registrando trechos

de composic¢des de alguns dos entrevistados.

3.6 CARACTERIZACAO DOS ENTREVISTADOS

Um dado importante antes de apresentar os entrevistados: todos eles ndo sé
autorizaram, mas também preferem que seus nomes artisticos sejam divulgados
nesta pesquisa. A razdo para isso é que, de acordo com o0 espirito dos
frequentadores da Canja de Viola, quanto mais o nome de cada um aparecer em
lugares e instancias diferentes, melhor, para que tanto eles quanto a Canja figuem

um pouco mais conhecidos.

3.6.1 Rivamar (da dupla Leonil e Rivamar)

™

Figura 1 — Rivamar

Comerciante, dono de bar e lanchonete, 49 anos e semi-profissional na

musica. Natural de Minas Gerais, mudou-se para o oeste do Parana aos seis anos,
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filho de pai carpinteiro que construiu muitas casas na fase de desbravamento do
oeste do estado. Na casa da familia estava sempre presente um violdo e,
posteriormente, uma “gaita”, como é chamado o acordedo pelos gauchos que
colonizaram o oeste paranaense. O pai tocava de ouvido os dois instrumentos, sem
nunca ter estudado musica, e até hoje tocam juntos quando se encontram: o pai na
gaita e o filho no violdo. A frequéncia de Rivamar na Canja é ocasional, pois muitas

vezes nos finais de semana tem compromissos onde é chamado para tocar e cantar.

3.6.2 Goes da Viola

,.
......

Figura2 — Goes a Viola

Militar aposentado, 60 anos, musico amador e compositor. E natural de
Minas Gerais e mudou-se para Curitiba aos 14 anos. O avd era violeiro e 0 pai
também tocava viola muito bem, até ser impedido de tocar por “forca maior”. Nao
conhecia os nomes das notas e acordes, mas iniciou o filho no instrumento porque
este manifestou o desejo de aprender, sendo o Unico dos filhos a se interessar por
musica. Apenas um dos irmdos canta, mas ndo se aprofundou nos caminhos da
musica. Gées também ndo sabe os nomes das notas e acordes. Freglienta a Canja
de Viola assiduamente desde 2007, ap6s alguns anos de afastamento. Em relacdo a
maioria dos participantes, que geralmente toca violdo, ele € um dos poucos que
toca, e muito bem, a viola caipira, valorizando introducdes e passagens melodicas

bem construidas e executadas com clareza.
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3.6.3 Edson (da dupla Aderson & Edson)

Auxiliar de escritorio, 26 anos, concluiu o ensino médio recentemente.
Musico amador que esta se tornando semi-profissional, com compromissos musicais
remunerados em alguns finais-de-semana. Natural de S&o José dos Pinhais, regido
metropolitana de Curitiba, aos sete anos mudou-se, por um ano, para a casa do avo
em Joara, no Mato Grosso, onde recebeu as influéncias musicais. O avd, musico
semi-profissional autodidata, animava as festinhas do seu sitio e de outros da
regido, tocando violdo e viola junto com o genro (tio de Edson), que tocava
acordedo. Os tios e irmdos também tocam e cantam. Toca violdo, tem o sonho de
aprender a tocar viola e freqlienta a Canja assiduamente, mas ha periodos

continuos de auséncia que chegam a durar meses.

3.6.4 Sorriso (da dupla Sorriso e Sorridente)

Figura 3 — Sorriso

Aposentado, 72 anos, sem profissao definida, exerceu diversas fungdes, de
pedreiro a motorista de énibus, além de ter tido programas de radio na década de
80. Natural de Marilandia, regido de Apucarana, norte do Parana. O pai, paulista, era
violeiro e professor de viola na juventude, mas ndo ensinou musica aos filhos, ao
contrario, ndo deixava nem que pegassem na viola. Sorriso toca violdo e freqlenta a

Canja de Viola ha quase 20 anos.
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3.6.5 Sorridente (da dupla Sorriso e Sorridente)

Figura 4 — Sorridente

Genro do Sorriso, 50 anos. Entre outras coisas foi pintor, garcon, frentista,
servente, carregador e, atualmente, é vendedor autbnomo de suspiros e doces
caseiros. Natural de Alfredo Marcondes, regido metropolitana na zona rural de
Presidente Prudente, interior de Sdo Paulo. Comecou a cantar no ambiente familiar,
por influéncia do irmdo e tio. Sua experiéncia musical pratica passou por
apresentacdes ao vivo em muitas radios e programas de calouros com um parceiro
antigo que tinha, na juventude. Canta na dupla com o Sorriso hd mais de 20 anos e

freqientam assiduamente a Canja de Viola.

3.6.6 ltararé

Figura 5 - Itararé
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Este € o frequentador da Canja mais antigo dos que foram entrevistados.
Segundo ele, comparece nos encontros desde o inicio (ha mais de 20 anos), com
alguns intervalos de auséncias mais ou menos prolongadas. E natural de Japira,
interior do Parana, proximo a Santo Antonio da Platina e Ibaiti, no chamado norte
pioneiro. O pai tocava diversos instrumentos e presenteou o filho com alguns
instrumentos de cordas dedilhadas. Itararé € muito experiente na vida profissional de
musico. Desde muito novo ja tocava e cantava em circos e radios de cidades

pequenas, viajando muitos quildmetros “em estrada de chao®"”

para se apresentar,
muitas vezes a pé. Foi também proprietario de um circo por alguns anos.

Toca cavaquinho, violdo, viola caipira, guitarra, baixo e frequenta a Canja
sempre que esta livre de seus compromissos artisticos, pois é bastante atuante em
shows pela cidade e em outras cidades também. Ele é, na verdade, um multi-artista
popular e animador infantil, pois € bastante requisitado também pelas suas
habilidades como humorista e magico, além de ser um étimo contador de histérias
fantasiosas sobre mistérios que aconteciam nas fazendas e no interior.

No periodo das entrevistas e observacdes em campo ele ndo tinha um
parceiro para formar uma dupla estavel, eles andavam variando com freqiéncia e
ele manifestou descontentamento com esta situacdo. Trabalha atualmente também
no setor de servigos gerais e manutencao, tem aproximadamente 70 anos (acabou

nao revelando a idade exata, provavelmente por esquecimento).

3.6.7 Pedrinho e Terezinha (formam uma dupla)

Figura 6 — Pedrinho e Terezinha

% Expresséo popular, utilizada por ele, para estrada ndo pavimentada.
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Séo casados ha 35 anos, ele com 55 anos, ela com 48. Foi a masica que os
aproximou e foi fundamental na construcéo da identidade do casal: quando iniciaram
o relacionamento, ele ja cantava e tocava e ela, por ter se “apaixonado pelo toque

do violdo dele3®!”

, COmecgou a aprender a cantar, a ouvir mdsica com mais aten¢ao no
radio, até que se transformaram em dupla sertaneja.

Ela é zeladora, ele é serralheiro, ambos naturais de Curitiba. S&do amadores,
fazem musica sO por gosto. Havia pratica musical no ambiente familiar de Pedrinho:
um tio que veio do interior para a capital e que tocava cavaquinho e violdo, vindo a
ter um programa de radio que ficou no ar por 12 anos, chamado “Viajando pelo
Sertdo”. Frequentam a Canja de Viola assiduamente ha quase quatro anos e

dificilmente ndo comparecem.

3.7 ORGANIZACAO DA ANALISE DOS DADOS

Tendo como eixo de reflexdo a teoria social de aprendizagem de Wenger
baseada nas comunidades de préatica e a revisdo de literatura desenvolvida no
capitulo 1, os dados selecionados a partir do banco de dados serdo apresentados e
interpretados no capitulo que segue.

As categorias de analise foram geradas pelas questdes da pesquisa,
apresentadas nos objetivos especificos, assim organizadas para o trabalho: a
comunidade de préatica foi tomada como unidade de andlise, em que foram
focalizadas as categorias: 1) identidades; 2) praticas; 3) contextos e processos de

ensino e aprendizagem.

31 “Eu me apaixonei pelo toque do violdo dele...”. Declaracdo de Terezinha gravada na entrevista
realizada para a pesquisa.



4 CANJA DE VIOLA: UMA ANALISE DO CAMPO EMPIRICO

A seguir, apresento o trabalho de descricdo e interpretacdo dos dados
obtidos, iluminado pela teoria das comunidades de pratica e das reflexdes trazidas
da literatura.

A partir da caracterizagcdo da Canja de Viola como uma Comunidade de
Pratica Musical, que é a unidade de analise e seguindo uma organizacao proposta
por Wenger (1998a) na obra em que apresenta a sua teoria, optei por uma
delimitacdo de trés categorias, presentes nas questdes da pesquisa. A delimitacao,
porém, €é apenas analitica, ja que estas categorias sao, em realidade,
profundamente inter-relacionadas e “invadem-se” mutuamente por ténues
“fronteiras”. 1. identidades; 2. praticas; 3. contextos e processos de ensino e
aprendizagem (esta categoria foi separada em outro capitulo).

Retomando, portanto, conceitos-chave da teoria das comunidades de prética
de Wenger, sem abrir m&o da literatura pesquisada que, naturalmente, dialogou com
esta teoria, vale recordar aqui, brevemente, que a nocéo central de comunidade em
gue esta analise se baseia, refere-se a configuracdes sociais nas quais nossas
acdes sdo valorizadas. E preciso lembrar, todavia, que nem toda comunidade é uma
comunidade de pratica, apesar de toda comunidade poder ser também definida
pelas suas praticas sociais.

Segundo Wenger®?, para que uma comunidade possa ser caracterizada
como comunidade de pratica, € necessario que apresente as trés caracteristicas
fundamentais, descritas anteriormente:

a) o dominio (que identifica a comunidade pelos interesses e competéncias

gue distinguem seus membros de outras pessoas e comunidades);

b) a comunidade em si (que a partir do interesse comum faz os membros
engajarem-se em  atividades, discussbes, ajuda muatua e
compartilhamento de informacdes);

c) a prética (em que se desenvolve o repertorio compartilhado de recursos,
experiéncias, historias, ferramentas, numa interagdo sustentada ao longo

do tempo, caracterizando um processo de aprendizagem).

8 Disponivel em:<www.ewenger.com/theory>. Acesso em: 30/10/2007.
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A definicdo de comunidade de prética tem, portanto, forte relacdo com
questbes das identidades, no que diz respeito aos caminhos que criam histérias
pessoais para nés nas diversas comunidades de que fazemos parte ao experienciar
a vida e o mundo. Essas experiéncias, por sua vez, nos fazem construir e estar
sempre negociando significados, ou seja, aprendendo (RUSSELL, 2002). Com este
modo de olhar para o objeto desta pesquisa, fica claro o quanto os temas pratica,
identidade e aprendizagem estdo profundamente ligados nas comunidades de
pratica, como demonstrou Wenger (1998a; 1998b).

4.1 CANJA DE VIOLA: A COMUNIDADE DE PRATICA E SEUS CONTEXTOS

E importante descrever um pouco mais a fundo alguns dos contextos que
déo forma e identidade a Canja de Viola como uma comunidade de pratica musical:
0 seu ‘lugar’ na cidade, o perfil dos musicos e publico, ensaios, instrumentos,
identificacbes, costumes, comportamentos, ambiente social, etc.

A partir da observacdo em campo e de um dialogo estabelecido com um
relatério de campo de outro pesquisador, o antropélogo Allan Oliveira, que também
observou a Canja em 2006, acredito poder construir uma descricdo satisfatéria para

uma melhor compreenséo e andlise dos dados aqui apresentados.

4.1.1 A cidade “por fora” da Canja

Conheco a Canja de Viola desde os anos 90*3, mas, confesso que apenas
passava em frente ao local do evento de vez em quando e, mesmo achando-o
interessante, nunca entrava para ver como era. Muitos de meus colegas (musicos,
professores, produtores artisticos) e amigos nunca ouviram falar da Canja. Uns
poucos até sabem que o encontro existe, mas rarissimos chegaram a ir até la com a
intencdo de conhecer essa pratica social movida pela musica sertaneja. Faco agora

esta observacdo porque Allan de Oliveira, em entrevista concedida em 2008,

% Antes de esbocar o projeto desta pesquisa, em 2005, eu ja havia produzido um relatério de
observacdo de uma tarde na Canja de Viola para a disciplina MUsica e Sociedade, ministrada pela
Profa. Dra. Jusamara Souza, num curso de Especializacdo em Educacdo Musical na Escoa de
Musica e Belas Artes do Parana (EMBAP). A experiéncia foi tdo frutifera que, um ano mais tarde,
transformou-se em meu projeto de mestrado.
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disponivel no website Overmundo®* confirma minha impressdo ja antiga de que,
para as pessoas em geral, a Canja € praticamente invisivel, sendo uma das “praticas
culturais com as quais convivemos e nao percebemos sua existéncia. O Canja de
Viola estd ha 20 anos no centro de Curitiba e muitas, muitas pessoas, ja me

revelaram nunca ter notado”. (OLIVEIRA, 2008, mimeo).

4.1.2 Do lado de fora da Canja

Quando se vai chegando, nos inicios de tarde de domingo, a Canja de Viola,
no centro de Curitiba®, j& se pode ouvir sons misturados de violas e vozes.
Chegando mais perto da porta de entrada, violeiros em duplas e mesmo sozinhos
ensaiam do lado de fora para suas apresentacdes no palco naquela tarde. Al
mesmo, sempre paro para observar e conversar com alguns deles.

Nesse ambiente de pré-apresentacao, é possivel observar que o instrumento
mais utilizado por eles é o violdao de cordas de aco, e ndo a viola caipira, que
somente alguns deles possuem. Alguns falam em querer comprar uma viola, mas
que ainda nao puderam. O violédo, entdo, acaba comandando as execug¢des musicais
das duplas. Oliveira (2008) observa que, apesar de serem utilizados mais violdes
que violas na Canja, muitos sédo tocados tecnicamente como se fossem violas. Um
outro dado curioso e importante € que, para a maioria dos musicos com quem tive
algum contato, ndo € feita a distingdo entre o violonista e o violeiro. Para eles, no
contexto da comunidade, todo mundo que toca violdo ou viola € violeiro, e muitas
vezes o violdo é chamado, carinhosamente, de viola.

Ainda ali fora também se nota, nos ensaios, que duplas se formam
instantaneamente para apresentarem-se em seguida. Num processo de
experimentacdo entre eles durante algumas semanas, as vezes algumas duplas se
estabilizam e se assumem como dupla fixa, como observa também Oliveira (2008).

Uma das queixas dos entrevistados, constatada nos contatos realizados durante a

% Entrevista concedida por Allan Oliveira a Rogério Viana, em Curitiba. Entrevistas sobre o video
Curitiba ao Som da Viola. Disponivel em:<http://www.overmundo.com.br/overblog/entrevistas-
sobre-o-video-curitiba-ao-som-da-viola>. Acesso em: 20/8/2008.

% Coleta de dados realizada de maio de 2007 a marco de 2008. Até junho de 2007 a Canja estava
sendo realizada no TUC, que entrou em reformas. A partir dai, o evento realizou-se em lugares
diferentes durante algumas semanas, até estabilizar-se na sociedade Treze de Maio, no centro de
Curitiba. Esta mudanca temporaria provocou um esvaziamento no evento, que s no inicio de 2008
comecou a ser recuperado. Em julho, o TUC foi reinaugurado e a Canja pdde “voltar para casa”.


http://www.overmundo.com.br/overblog/entrevistas-sobre-o-video-curitiba-ao-som-da-viola
http://www.overmundo.com.br/overblog/entrevistas-sobre-o-video-curitiba-ao-som-da-viola
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pesquisa de campo, é de que, hoje em dia, esta cada vez mais dificil “formar uma

dupla”.

4.1.3 Participantes — musicos e publico

A participacdo de grande parte desses musicos que ficam costumeiramente
se aquecendo antes de entrar no palco € assidua na Canja de Viola. Alguns deles
participam do evento ha mais de 15 anos. Essa assiduidade tem muita relagdo com
as amizades que eles tém ali, pela oportunidade de encontro, conversa, troca de
idéias musicais, parcerias e aprendizado com os mais experientes. Para alguns € a
sua maior diversdo. O que une 0 grupo € o interesse e gosto pela musica sertaneja,
pelas violas, violdes, sanfonas, cantorias tipicas do meio rural que evocam as suas
infAncias ou ainda aquelas cang¢fes que ja sdo urbanas, mas ainda ecoam melodias
e 0os modos de cantar caracteristicos da sonoridade sertaneja brasileira, em

hibridacdes musicais diversas.

. ha musica sertaneja se articulam elementos hibridos, procedentes da
indUstria musical transnacional com estilos de performance tradicionais. No
entanto, enquanto os ritmos e arranjos se atualizam o estilo vocal e carater
épico narrativo das letras permanece. (ULHOA, 1999, p. 47).

Pude verificar também que muitos dos freqlientadores do evento ndo sao
naturais de Curitiba, e sim de pessoas vindas do interior do Parani e também de
outros estados como Rio Grande do Sul, Santa Catarina, Sdo Paulo, Goias, Minas
Gerais e Bahia, por exemplo. Na capital paranaense identificaram-se com o contexto
da Canja de Viola, podendo assim ficar um pouco “mais perto”, de certa forma, do
seu lugar de origem e de suas memdrias significativas; de identidades construidas
com a presenca forte da musica sertaneja em suas vidas; de tradicfes as quais tém
apego e, ainda desfrutar do ambiente caloroso e familiar gerado por eles proprios no
espaco da Canja.

Os poucos jovens que freqientam o evento sdo, na maioria, familiares dos
violeiros; ha também outros, poucos, que sobem ao palco, mas a faixa etaria
predominante gira em torno dos quarenta e cinco a setenta e cinco anos.

S&0 pessoas simples e de poucas posses. a maioria tem acesso ao evento

via transporte coletivo. Uma pequena minoria deles sdo musicos profissionais e
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fazem shows em rodeios, restaurantes, bares e festas dentro e fora de Curitiba,

sendo, consequentemente, menos assiduos na freqiéncia ao evento:

O Canja €, essencialmente, um evento de reproducdo, ou seja, cantam-se
covers. Ha, obviamente, espaco para a apresentacdo de repertorio proprio,
o que, de fato, ocorre de vez em quando. Porém, geralmente, quando uma
dupla comecga a veicular um repertério préprio, a tendéncia é deixar de se
apresentar no Canja com regularidade. Se pensarmos numa hierarquia do
campo da masica caipira em Curitiba, o Canja ocupa o nivel inicial, o local
onde pessoas e duplas iniciantes, n&o-profissionais, se apresentam. A
medida que véo se profissionalizando, passam a usar outros espacos do
campo. (OLIVEIRA, 2008, mimeo).

Um caso de freglentador relativamente assiduo, que participa da Canja
praticamente desde o seu inicio, mas que foge um pouquinho a essa regra descrita
por Oliveira € o Itararé, hoje um senhor de terceira idade que ja teve uma intensa
atividade profissional como musico, fazendo muitos shows, compondo e gravando.
Ele possui, portanto, uma vasta experiéncia profissional e integra a comunidade da
Canja, sendo apontado como referéncia para os outros frequentadores pela sua
propriedade no dominio da masica sertaneja: “E, eu venho todo domingo, que eu
moro pertinho mesmo ai... (risos) Quando a gente ndo sai pra fora a gente vem,
quando n&o vai fazer algum showzinho pra fora ai, a gente vem!”. (ITARARE).

Muitos dos participantes sdo trabalhadores sem especializagdo, que
exerceram diversas funcbes durante a vida, por vezes ao mesmo tempo, como:
ajudante geral, metallrgico, servicos gerais, vendedor ambulante, pedreiro, frentista
de posto, pintor, carregador, etc. Alguns tém profissdbes mais estaveis como 0s
oficios de serralheiro ou de cabeleireiro ou, ainda, sdo pequenos comerciantes. Sao

profissdes que normalmente ndo exigem uma formacéo escolar especifica.

4.1.4 Costumes e comportamento

Os modos de falar dessa populacdo variam, principalmente o sotaque,
dadas as diferentes origens das pessoas que vieram de cidades do interior do
Parana e também de outros estados brasileiros. O que ha em comum ¢é o falar
simples, tradicional e cordato, sem girias, mas, em geral, regionalizado, as vezes,
ainda, com resquicios de expressdes da roca em alguns que viveram em fazendas e
redondezas na infancia ou juventude.

O cavalheirismo com as mulheres é geral, com muita gentileza para com

elas. O respeito pelos frequentadores mais antigos e mais idosos também € digno



58

de destaque. E como se os idosos tivessem mais poder para tomar decisdes por
todos eles.

Em geral, o vestuario dos musicos e do publico, apesar de terem suas
diferencas em alguns casos em que as duplas preferem ter uma espécie de figurino,
ndo seguem a moda e sugerem a simplicidade respeitosa tipica das cidades
pequenas. Com raras excec¢des, ninguém é muito “espacoso”, ou seja, ninguém
parece gostar de chamar a atencéo sobre si ou de ndo se importar com 0 que 0S
outros irdo pensar de suas roupas e comportamento corporal que, por
consequéncia, € recatado e gentil, com rarissimas excecoes.

Uma das coisas que os frequentadores da Canja de Viola mais prezam sao
boas tradicGes e 0 respeito aos pais, que ensinam aos filhos o comportamento
sempre respeitoso com todos.

Toda esta descricdo de comportamento, no entanto, vale para o ambiente
entre as pessoas que freqientam a Canja no entorno do palco: ha uma permissao,
ja costumeira e avalizada por todos, para brincadeiras e piadas em relacdo aos
participantes que se apresentam, sempre feitas pelo apresentador. Essas
brincadeiras em geral tém um humor aspero, fazendo chacota com alguma
caracteristica do individuo que esta se apresentando ou que é bem conhecido por
ali. Por exemplo, séo ditas coisas semelhantes a “feio desse como vocé é, até cobra
foge de vocé, imagine mulher!”, ou “olha, rapaz, com essa voz de taquara rachada ai

136

vocé ndo faz nem a megera da minha sogra querer te escutar’>”, e assim por diante.

4.2 IDENTIDADES: EIXOS DE VINCULO A COMUNIDADE

“- E a musica mais bonita é a musica caipira, ndo €? A mais bonita...!”
(TEREZINHA)

Sawaia (1999), dialogando com as ciéncias sociais em artigo direcionado a
estudiosos da psicologia social comunitaria, apela para que se considere, ao mesmo
tempo, identidade como permanéncia e transformacdo, tratando-os como par
dialético, para ndo incorrermos em falhas de analise ou realizarmos préaticas

equivocadas e estanques. A autora conclui o estudo dizendo:

3% Informacdo proveniente da observacdo em campo. No texto indiquei somente o contexto das
brincadeiras, com frases ficticias, apenas semelhantes ao tipo de brincadeira realizada.
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A estética da existéncia deve ser regulada pelo principio de comunidade,
gue define uma ética através de bons encontros, que se alimenta da
diversidade, sem temer o estranho, pois € ligar-se ao outro sem o
despotismo do mesmo, caracterizada pela mutualidade em vez de poder
desigual, como arte de dar e receber prazer. (SAWAIA, 199, p. 24).

Considerei importante trazer para a analise também este conceito, que
envolve a idéia de estética da existéncia, por serem muito ligadas a estéticas as
identidades dos entrevistados e dos participantes da Canja de Viola, de um modo
geral. Uma existéncia ligada a ruralidade, como ja vimos, mas plena de estética pela
muasica em si e pela propria poesia de exercer essa identidade ‘sertaneja’ em
Curitiba, uma cidade que parece nao se identificar com essa ruralidade possivel
para uma metropole.

Wenger (1998a) destaca ainda que a identidade da comunidade de pratica €
definida pelo dominio compartilhado de interesses. No caso do objeto em andlise,
portanto, a pratica musical no dominio da musica sertaneja define a identidade deste
grupo.

A seguir, apresento, através de trechos das entrevistas realizadas aspectos
significativos relativos as identidades dos participantes. Achei fundamental descrever
a construcdo de suas identidades socioculturais antes de pertencerem a Canja, que,
afinal, tem sua identidade também definida pelas histérias dos participantes.

4.2.1 Cultivando musica sertaneja na metropole: identificagdo com a ruralidade

As falas a seguir revelam e enfatizam a importancia da Canja de Viola como
espacgo necessario ao exercicio de identidades sociomusicais dos que a freqientam,

publico e musicos:

Eu acho muito bom... € uma coisa que incentiva tanto a madsica..., aqui
dentro de Curitiba, a musica sertaneja que é tdo pouco... tdo pouco,
digamos assim, incentivada... digamos assim, nos grandes centros, tao
pouco incentivada, mas, com esse espago que ja acontece ha mais de vinte
anos, (...) digamos aquele incentivo de sempre estar buscando a musica
sertaneja, sempre estar relembrando, sempre trazendo a tona as raizes
nossas, que é a raiz do sertanejo, da roca, que é aquilo que vem de
heranga mesmo. (EDSON).

E, a Canja de Viola é uma opc¢&o que a gente tem... a gente aqui de Curitiba
tem essa opcdo da seguinte maneira: como existem poucos lugares pra
divulgar a masica sertaneja, a musica regional, entdo a Canja de Viola,
como é um procedimento de mais de 20 anos, e onde se retne tudo quanto
€ tipo de musica e cantores, entdo € uma opcdo que a gente tem.
(PEDRINHO).



60

E revelam também um certo sentimento de responsabilidade para com a

continuidade desta pratica, rica em valores para eles:

Pois olha... essa Canja de Viola... sabe o que aconteceu? Eu vim do norte
do Parana, em 76 eu cheguei aqui em Curitiba. E dai a gente andava
cantando por ai e aquele que morreu, o Siqueira, tava num festival la em
Mandirituba. Dai eu fiquei conhecendo ele, e naquela época ele
apresentava a Canja de Viola... foi em 84.... por ai. (...) E, bem no comego
da Canja, quando comecou. Dai ele convidou pra eu vir, pra participar da
Canja de Viola e eu ja morava aqui no centro. Onde eu morava ja era perto
do local onde era a Canja! E dai, naquele tempo, a gente foi |14, cantou, e
fizemos amizade... e estamos até hoje batendo ai! Foi morrendo um, morria
outro, e morria... € nds nédo paramos com o barco! (ITARARE).

4.2.2 Os bons encontros: a comunidade

As entrevistas, de um modo geral, reforcam a idéia da comunidade como
sendo um espaco de bons encontros (SAWAIA, 1999) e que fornece abrigo as
identidades musicais, ligadas a uma ruralidade (pertencimento), através do
repertério compartilhado de experiéncias, conforme indicam Wenger (1998a) e
Russell (2002; 2006). Neste sentido alguns participantes declaram: “E gosto, e
venho! E venho porque gosto mesmo! N&o venho por dinheiro, ndo venho por
nada... (...) Encontrar os amigos, 0s outros violeiros... Eu ja cansei de a gente nao

poder cantar e vim participar sempre... (SORRISO).

Participo porque € onde se encontra 0s amigos, a gente que sente saudade
la do interior, a gente que ja também vem da lavoura, entdo, a gente precisa
da raiz, a gente que trabalhava nos lados e escutava nas emissoras, a
programacdo que tocava sertanejo, que tinham muita audiéncia na época
de crianca ainda... Entdo, a Canja da Viola é onde eu achei o melhor lugar
assim, pra se encontrar os amigos Vvioleiros, aqueles que cantam os
repentes, outros fazem a sua trova, entdo, eu achei muito importante e ai
comecei a frequentar, e ja vai pra mais de cinco anos que a gente ja ta
frequentando a Canja da Viola... (RIVAMAR).

A Canja de Viola pra mim, na verdade, comegou como um encontro de
amigos. Eu fui trazido na Canja de Viola por uma amiga que cantava. E
aconteceu também que eu tocava violdo e cantava em casa... por influencia
dos meus avds e acabei gostando... isso ha sete, oito anos atras. (...) Dal,
nessa época eu acabei gostando do espaco e td até hoje! Sempre que eu
posso eu venho, to junto ai com o pessoal... virou, na verdade, uma grande
amizade com o pessoal... 0 Gaucho e todo mundo que participa do projeto
ai... (EDSON).

A comunidade constréi identidades, as identidades unem a comunidade. A
expressao “a nossa familia sertaneja” é repetida pelo apresentador da Canja muitas
vezes em todos os encontros. Acredito que, com esse gesto, eleito entre outros

como representativo de sua conduta, ele acabe sendo uma espécie de catalisador,



61

um dos elementos que auxilia na manutencdo da sensacdo de comunidade,
destacada por Wenger (1998a) como fundamental para a eficiéncia de uma

comunidade de prética.

4.2.3 O publico: integrante da comunidade

Esta primeira declaracdo faz parte da historia de vida do entrevistado e
refere-se a uma experiéncia ocorrida na sua juventude, antes de existir a Canja de
Viola. Mostra o importante papel de um publico participativo, fundamental no
processo de consolidacdo das escolhas musicais do sujeito, além de motivadora
para a continuidade da pratica que definira, posteriormente, sua identidade como
musico:

E porque n6s comegamos cantar uma mdsica, ai naquela musica as duas
vozes deu certo. Ai ndés fomos treinando mais, ai o pessoal foi

incentivando... ‘Ah, € bom vocés cantar, € bom vocés treinar, vocés cantam
bem, tem voz boa...’ (SORRIDENTE).

Na Canja de Viola, o publico também integra a comunidade musical, tecendo
comentarios e criticas diretamente aos musicos e cantores que se apresentam,
numa atitude curiosamente (ou coincidentemente) similar aos indios Ayoré do Chaco

Boreal em suas reunifes musicais, como descreve Estival (2006).

E, tem espaco pra todo mundo... até pra pessoas ouvirem... tem ambientes
ai que nds estamos tocando, como a Canja da Viola mesmo, (...) que tem
espaco, tem auditério, isso é muito bom. E ai as pessoas vém pra nos ouvir,
tem uns que gostam, outros que ndo gostam do material, mas € como se
diz... os gostos ndo s&o iguais, ndo €? (...) E um direito de todo mundo,
chegar aqui e falar ‘ndo gostei da sua musica'... mas ja tem dez que falam
‘nossa, gostei demais!’... e € isso que nos ajuda na nossa area musical.
(GOES DA VIOLA).

Apesar de o evento ser aberto para quem quiser assistir, ha um bom namero
de frequentadores assiduos como platéia, que acabou estreitando lacos entre si e
com os tocadores. Na visdo de Wenger (1998a), este nivel de participacdo €
fundamental, como descrito no capitulo 1.

Frith (1996) diz que o proprio ato de ouvir € também uma performance, no
sentido de ser uma experiéncia de sociabilidade e de construcéo de significados que

0 ouvinte faz para si mesmo ao escolher o que ouvir e como ouvir.

A minha opinido é que realmente.... € uma amizade que o povo tem, isso ai
€ uma diversao muito boa, que, vocé veja, tem gente que mora ai nessas
vila e ndo tem uma diversao, ndo tem nada pra assistir |a, entdo, o que eles
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fazem, eles vem assistir.... isso é tudo gente do norte, gente que gosta de
musica caipira, gauchesca, e eles vem na Canja. E tem por ai também
diversos lugar ai que o povo canta. Mas 0 povo também j4 acostumou na
Canja. Entdo, tamos ai, ndo é? T4 pra mais de vinte anos de Canja...
(ITARARE).

4.2.4 Musica, talento, dom: ‘heranca’ familiar?

Como veremos adiante e por diversas vezes nas declaracbes dos
entrevistados, a crenca no dom da musica ligado a uma heranca familiar € unanime!
Nesta parte estou mostrando a relacdo disto com a identidade; mais adiante e de
modo mais aprofundado estara relacionado com a aprendizagem, somado a
consciéncia da vocacdo, a vontade mesmo de perseguir uma ciéncia®’ da musica
aliada ao dom, como aparece na fala de Goes, abaixo. Podemos chamar este de o
primeiro e mais relevante ponto em comum a todos os entrevistados, o que foi
surpreendente para mim. Este é um forte dado cultural da nossa sociedade, que eu,
particularmente, julgava ser apenas do senso comum, mas dos individuos que néo
sdo musicos. Como todos manifestaram a mesma crenca e, por sua vez,
aprenderam musica informalmente e principalmente através do ouvido, como sera
ainda explicitado, acredito que esta crenca tenha sido justamente um forte fator

motivacional para a aprendizagem musical.

Bom, a musica surgiu pra mim assim, de uma forma.. acho que, nao sei se é
por causa... ndo sei se é ‘genético’, falando, mas meu avd era violeiro.
Papai, violeiro. Entdo, eu toco também, gosto muito, ndo sei se é ‘genético’,
se € por questdo de gosto, porque se fosse ‘genético’ mesmo, 0s irmaos
todos tocavam! E s6 tem eu que toco, tem um que gosta muito, tem muita
vontade, toca alguma coisa, mas... ndo procura se ‘cientificar’ bem da
musica assim, como se faz ela, como se toca, se executa no instrumento ...
canta muito, o cara tem uma voz incrivel... Entdo... eu toco por isso, gosto
da musica, como ja disse a vocé, pra mim, setenta por cento sobre a minha
vida é musica! Sou movido! (risos) (GOES DA VIOLA).

Ah, de berco. Meu pai era... nem sei contar o jeito que meu pai era numa
viola!l Num dé& pra contar. (...) Vixe, eu tenho trés irmaos ainda, |4 no norte.
Tudo na viola, radialista, canta no radio, canta em festival... faz parar
qualquer transito aqui nds na masica... (risos) (SORRISO).

Sant’/Anna (2000) descreve em seu trabalho a historia da crenca no dom,
advinda da cultura caipira. Os violeiros, naquele contexto, seriam “verdadeiros
ungidos pelo dom de fazer versos” (p. 189-190) e que teriam um certo privilégio de

levar a vida com mais prazer do que 0s outros por poderem tocar viola, que pode ser

37 vale destacar que ‘ciéncia’, aqui, refere-se a algum tipo de ciéncia, no sentido de ter ciéncia das

coisas e ndo necessariamente ‘a’ ciéncia de cientistas.
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exemplificado a através de um trecho de letra de uma moda-de-viola, registrada no

trabalho citado do autor:

Ai, a viola me acompanha
Desde quinze anos de idade,
Ela é minha companhera
Nas minhas contrariedade.
Faco moda alegre e triste,
Conforme a oportunidade,
Esse dom de fazé moda
N&o é quere e ter vontade,
Tem muita gente que quer
Mas néo tem facilidade.

E um dom que Deus me deu
Pra desabafar saudade, ai, ai, ai.*®
(Ibid., p. 222).

Até para ensinar o dom é ainda confirmado:

Ensinar ja € um outro dom, ndo é€? N&o é facil vocé ensinar o que vocé ta
aprendendo! Como que vocé vai ensinar? Pra vocé passar aquilo ali...
porque ensinar... eu acho que é dom isso ai. Que nem: vocé tem um filho e
fala: ‘eu quero que vocé seja musico’. Acho que isso ai € dom, acho que é
de Deus, acho, do cara ser musico. (RIVAMAR).

Uma diferenciacéo entre aprender por partitura e por ouvido... quem nao tem

dom pode até aprender, mas por partitura.

...ensinar... ndo tem gquem ensine 0 outro a tocar... cé quer ver? S6 tem
assim, 0, aqui t4 a partitura, vamos supor que isso aqui é a partitura da
musica. Se ele compreender... se eu compreender a partitura e ensinar
partitura pra pessoa, e ele aprender, ele aprende. Agora, se eu ndo souber,
gue eu nao sei partitura, eu toco por ouvido, entdo, dai ele ndo aprende...
porque eu néo sei. (...) Agora, pra pegar o dedo dele e... ‘6, cé pde o dedo
nesta corda, depois pde na outra... ndo tem jeito, porque dai, eu falo pra ele
‘agora faz do jeito que eu mandei’ e ele: ‘que jeito?’... ndo tem jeito mesmo
de ensinar. Entdo tem que ter dom, saber tocar, a senhora quer ver? Se
fazem uma posi¢@o que eu nunca vi, porque a musica tem bastante coisas
gue a gente ndo sabe, entdo eu vejo a coisa 14, olho bem... ‘ah, vou fazer
aquilo 1&! E chegar em casa, faco do mesmo jeito!(...) Ent&o ja, o dom ja
puxa.(...) J4, ja tentei ensinar, mas ndo tem jeito, os meus filhos tocam, 6,
eu tenho dois filhos que tocam, trés, uma filha e dois filhos. E eu n&o ensinei
eles assim, 0, faga isso, faca aquilo... eles pegaram... e tocam por conta.
Até um gravou CD... (SORRISO).

A paixdo pela pratica da musica e do repertério sertanejo é o ponto inicial
para estabelecer identidades musicais e a principal razdo para integrar uma
comunidade ligada a esse dominio. (WENGER, 1998a; RUSSELL, 2002). No

exemplo abaixo, revela-se a forte influéncia familiar como mais um ponto em comum

8 Trecho de “Padecimento”, de autoria de Carreirinho.
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entre os entrevistados, 0 que veremos ainda por diversas vezes nas falas a longo

deste capitulo, relacionadas também a aprendizagem e a pratica.

Eu, porque desde crianca, eu sempre ouvia s6 musica sertaneja... ai tinha
um irm&o meu que gostava de cantar com os colegas dele, e eu fui pegando
a voz com ele, meu irmao foi me educando, ai comecei cantar. Eu era bem
crianga, uns sete, oito anos, nove anos, dez anos, menininho. Ai eu cantava
com ele, ai ele parou de cantar, porque ele ndo gosta muito, e eu néo, eu
peguei e me apeguei mesmo, ja cantei com meu tio, canto com Seu Gabiriel
(Sorriso) ja h& vinte anos... eu sou uma pessoa que gosto mesmo muito da
musica, entdo quer dizer que é por isso que eu canto. Canto por gostar
mesmo... Amo a musica. (SORRIDENTE).

4.2.5. Formacéao de identidades musicais

Russell (2002) conta que sua identidade como pessoa musical foi construida
na infancia, em um ambiente familiar em que todos, desde os avés e outros parentes
tinham competéncias musicais, cantavam e/ou tocavam instrumentos muito bem
sem nunca terem tido aulas de musica. Como ela cresceu nesse ambiente e foi
estimulada a cantar em conjunto com eles desde cedo no costume familiar de
harmonizar as diferentes vozes em coral, ela absorveu o sistema tonal pela pratica
desde menina e reconheceu a sua familia como uma comunidade de pratica
musical.

Nas falas que seguem vemos narrativas de experiéncias semelhantes a da
pesquisadora canadense, que revelam também outros elementos formadores das

identidades dos individuos, em que a ruralidade esté presente em alguma medida.

Eu comecei por influencia do meu avd... sempre via ele e meu tio, que na
verdade era genro dele, eles sempre tocavam baile & em Mato Grosso. O
meu avb, que sempre foi violeiro, gostou de viola, violdo, também foi
autodidata, aprendeu sozinho... meu tio, que era genro dele, tocava
acordedo... os dois sempre animavam quando rolava festinha |4 no sitio,
sempre animavam, sempre eles... e através disso eu fui gostando, meus
tios também tocam, meus irmdos também sabem, todos eles sabem um
pouco do instrumento, gostam, cantam também... e através disso eu fui
aprendendo. (...) (EDSON).

Interessante observar na histéria do Rivamar a sua origem mineira, de onde
0 pai trouxe as influéncias musicais e a aprendizagem familiar que ocorreu quando
do contato com o universo da musica gaucha que, nessa negociacao de significados
(WENGER, 1998a) com fronteiras musicais, acabou incorporando a presenca e som

da ‘gaita’ & casa, numa integragcdo com o violdo vindo das Minas Gerais:

(...) sou natural de Minas Gerais, com seis anos de idade mudei pro interior
do Parana, que é o oeste do Parana, morei em Mirante do Piquiri por mais
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de 12 anos, e ai, como meu pai trabalhava de operario na profissdo de
carpintaria, que na época era muito importante no desbravamento do
Estado do Parana, meu pai foi pioneiro. Entéo ele fez muitas casas! Entdo a
gente mudava: os patrdes designavam ele pra mudar pra outras regides e a
gente ia acompanhando... mas sempre em casa tinha um violdozinho, que
ele trouxe de heranca dele, do passado. Entéo, ele nunca estudou musica,
sempre aprendeu de ouvido, e sempre tinha um acordedo, até hoje ainda
tem um acordedo na casa dele, e de vez em quando ele abre a gaita |4, é,
nés falamos gaita aqui, ja acostumei no sudoeste com a gauchada...! Entdo
ele sempre tem uma gaita em casa, e a gente pega o violdo, ele pega a
gaita e fazemos aquela rodinha de musica! (RIVAMAR).

Ja Pedrinho revela de forma diferente o papel da familia, ligado ao radio:

E... eu tenho a minha familia, que ja tem uma sequéncia... Tem um tio meu
gue quando ele veio do interior ele ja tocava cavaquinho. Dai com 16 anos
veio aqui pra Curitiba, dai comecou a frequentar radios, tocando violdo, dai
teve uma época que ele teve programa préprio, doze anos de programa na
Réadio Marumby, quando a radio era o meio de comunicac¢éo, ainda €, mas
era o horéario nobre, no domingo, sabe, na parte da manh&, as nove horas
da manh@, e o nome do programa era Viajando pelo Sertdo, programa dele.
E durou mais ou menos doze anos o0 programa ha radio. Entdo ele era...
como é que eu posso dizer, uma... uma (...). (PEDRINHO).

4.2.6 Preferéncias (identificagcdes) musicais

Dentro do universo da musica sertaneja, a que chamarei também de dominio
compartilhado desta comunidade (WENGER, 1998a; 1998b; RUSSELL, 2002)
existem muitos estilos, desenvolvidos desde os anos 30 (SANT'ANNA, 2000;
ULHOA, 1999) até hoje, que fazem parte das preferéncias musicais dos
participantes da Canja. E digno de nota, mais uma vez, o respeito para com as
diferencas estéticas. Em geral todos prestam atencdo e aplaudem as
apresentacoes, que sao bem heterogéneas em qualidade e estilos. Abaixo diversas
declaracbes dos entrevistados sobre preferéncias musicais que revelam dados
importantes como a imensa diversidade, dentro do género sertanejo, presente no

ambiente da Canja de Viola:

Bom, eu gosto muito do Roberto Carlos, que foi um cara que acompanhou a
minha mocidade, a minha juventude... a gente que tocava por ai, eu tinha
minha guitarra e tal, no meu tempo de rapazinho, tinhas os conjuntos e a
gente gostava muito de apresentacédo de Roberto Carlos! Na época, ndo é?
Depois, ai veio os outros, Milionario e José Rico... os caras das antigas al,
que os caras so incriveis, ndo da pra esquecer nunca mais eles! (GOES
DA VIOLA).

Dialogando novamente com Oliveira (2008), que também observou a Canja

de Viola de uma perspectiva historico-antropoldgica, fica claro na fala de Gées a
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relacdo com a Jovem Guarda e seu gosto pelas duplas que sofreram a influéncia

desta tendéncia musical nos anos 60 e 70:

O repertorio apresentando no Canja denota muito de seu publico e dos
musicos que ali se apresentam. E um repertério formado pela musica
caipira veiculada a partir da segunda metade dos anos 50, com fortissima
influéncia da musica mexicana (rancheiras e corridos), paraguaia (guaranias
e rasqueados), do bolero e da Jovem Guarda (os chamados batiddes).
Assim, géneros considerados nobres dentro da musica caipira, tais como
modas-de-viola ou cururus, ndo sdo tdo presentes na pratica musical do
Canja. Da mesma forma, duplas como Tonico e Tinoco, Zilo e Zalo, Zico e
Zeca, Vieira e Vieirinha — formadas nos anos 40 e cuja préatica centrava-se
na moda-de-viola — ndo sdo as mais interpretadas no evento. Ali, sdo as
duplas que emergiram entre 1955 e 1980 as mais tocadas pelos musicos:
Tido Carreiro e Pardinho (...), Léo Canhoto e Robertinho (uma das duplas
centrais na fusdo da musica caipira com a Jovem Guarda), Tibagi e Miltinho,
Pedro Bento e Zé da Estrada (duplas muito importantes na fusdo da musica
mexicana com a musica caipira), Milionério e José Rico (anos 70) e Teodoro
e Sampaio (anos 80) — estas duas Ultimas duplas sendo as mais tocadas no
Canja. Este repertorio, formado por rancheiras, boleros, guaranias,
batidbes, € o dominante: nem a mdsica caipira tida (em outros circulos)
como mais ‘pura’ (como Tonico e Tinoco), nem a mdusica caipira tida (nos
mesmos circulos) como mais ‘impura’ (como a musica ‘breganeja’ de
Leandro e Leonardo ou de Bruno e Marroney) tém muito espago no Canja.
H4, claro, algumas duplas que tocam modas antigas dos anos 40 ou
sucessos recentes de Chitdozinho e Xorord, mas estas sao raras.
(OLIVEIRA, 2008, mimeo).

Nas proximas falas € possivel identificar um gosto musical um pouco mais
aberto dentro do género, mas sempre sdo mencionadas os estilos representados
pelas figuras centrais descritas por Oliveira na citacdo acima: “Tido Carreiro e
Pardinho, Trio Parada Dura, Milionario e José Rico, Chitdozinho e Xorord, olha,

geralmente essas duplas antigas, tudo eles eu gosto”. (SORRIDENTE).

Ah... caipira, dessas uma que nds canta ai. Eu gosto de musica assim, 6: “O
leiteiro ganancioso enganava a freguesia / misturava agua no leite e para o
povo vendia...” E errado... na mdsica, o sem-vergonha queria ganhar
dinheiro! ‘Ponhava’ agua no leite... de Teodoro e Sampaio. Olha, Lourengo
e Lourival é demais pra mim. E Tonico e Tinoco, que hoje s6 o Tinoco ta
vivo e... gosto mais de dupla velha, antiga. N&o sei por qué... (SORRISO).

Ja para Edson, o entrevistado mais jovem do grupo, com menos de 30 anos,
0 gosto muda um pouco em relacdo as épocas em que as cancdes sado lancadas e
também as tematicas presentes nas letras, mais urbanas e atuais, por uma questéo

natural de identificacdo com as preferéncias da sua geracéao:

Ah, eu sou bem eclético: eu gosto desde o rap, hip-hop, Racionais, até
Tonico e Tinoco, Eduardo Costa, Zezé di Camargo... o0 Eduardo Costa e
Zezé di Camargo, Bruno e Marroney sdo os que eu mais curto, assim, 0s
gue eu mais ouco diariamente (...) mas, se for pra citar uma voz marcante
mesmo é o Zezé di Camargo. Eu me espelho muito nele, tanto na voz - ele
tem uma voz forte... eu gosto muito disso. E também Jo&o Paulo e Daniel...
gue € o que a gente curte bastante, meu parceiro também, aquele curte



67

demais... pra ele os melhores sdo Jodo Paulo e Daniel. E a gente sempre
gosta de cantar esse estilo da musica deles. (EDSON).

Abarcando o ja apresentado e acrescentando ainda mais uma abertura na
amplitude das preferéncias musicais da Canja de Viola, voltamos ao didlogo com

Oliveira, agora, a respeito da presenca da estética gadcha:

Este hibridismo também se faz notar numa outra fusdo muito presente no
Canja: a da musica caipira com a musica gaucha. Aqui, o termo vanerdo é
central, indicando um tipo de danca, um género musical e sendo usado
como nome genérico para baile popular (algo similar ao que ocorreu com o
pagode e o forrd). Curitiba e sua regido metropolitana contam com uma
grande populagdo de descendentes de gauchos e, conseqiientemente, de
CTGs. Nestes, hd muitas festas e reunides que terminam em vanerdes.
Enfim, a mdsica galcha constitui uma das mais importantes praticas
musicais observaveis em Curitiba e em todo o estado do Parana, pratica
esta que se mescla com outros tipos de musica, entre elas a masica caipira.
Vale observar que sonoridades gaulchas estéo inseridas também no transito
musical que citei acima, que envolve ndo somente o Rio Grande do Sul,
mas também a Argentina e, marcadamente, o Paraguai. (2008, mimeo).

Na fala que segue, aparece Pedrinho, um membro nuclear da comunidade
da Canja com conhecimento aprofundado de muitos estilos. Ele fala com clareza e
propriedade sobre os estilos de sua preferéncia, distingue os que aprecia, incluindo
a forte influéncia da Jovem Guarda e menciona com admiragdo a musica gaucha,
além dos tangos e boleros ja citados. De acordo com Wenger (1998a), o grau de
propriedade deste participante na economia de significados da comunidade é
respeitavel e o define como uma figura de destaque para o grupo. Nao “a toa”, foi
escolhido para iniciar e terminar o documentario Curitiba ao Som da Viola 3, sobre o

circuito de musica sertaneja nesta cidade:

Tem um cantor, que gravou umas mausicas ai, que poucas pessoas
conhecem, chamado Ismael Carlos, sabe... entdo, ele pega muito naquele
ritmo que eu aprendi da Jovem Guarda, sabe, entdo € uma musica
bacana,... € Amilton Lelo que cantava também muito bolero, tango, sabe,
entdo... a gente pegou mais pra aquele lado... Zé Mendes, gosto muito das
musicas do Zé Mendes, gaucho, e o Teixeirinha... e depois o0 sertanejao,
gue a gente aprendeu com aguelas musicas bem antigas (...).

(...) vocé veja, sempre gostei das musicas do Zé Mendes, e do Teixeirinha
guase ndo...entende? Nao valorizava muito, assim, ndo é valorizar, a gente
ndo escutava musica do Teixeirinha.

(...) essa musica de Cristian e Ralf, eu escuto mas ndo canto... Zezé di
Camargo ja ndo pego... eu gosto de escutar, mas de cantar ndo. Esses dois
menino, Chitdozinho e Xororé, tem musicas que eles cairam muito pro lado
do... sabe... ja é o caso do Roberto Carlos: da Montanha pra trés eu sei tudo
porque era apegado naquele lado, da Montanha pra ca do Roberto Carlos ja
abandonei porque j& mudou o estilo... igual o Chitdozinho e Xororo,

%9 CURITIBA AO SOM DA VIOLA: uma canja no circuito da musica sertaneja em Curitiba. Direcéo
Gustavo Portes. Curitiba, FCC: 2008. 1 DVD (32 min).
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esqueceram a parte, a raiz, a musica raiz e americanizou, sabe... dai eu
parei... gosto de escutar, mas cantar nao.

(...) E, que virou country, ndo é? Entdo o que é que acontece, vocé vai
misturar um sertanejo, como é que vocé vai colocar, ndo tem como colocar!
E bonito, eu to dizendo, é bonito, mas pra mim ja ndo serviu, porque a gente
aprendeu, ndo é, Itararé? A gente aprendeu aquelas musicas na batida da
viola, mais simples, uma coisa mais simplificada...

(...) e Lourenco e Lourival, sou fa do Lourenco e Lourival... Sabe, eu caio um
pouquinho pra aquele lado, ndo sei se vocé conhece, ja ouviu falar, Os
Filhos de Goiéas, era um trio, sabe, o Trio Parada Dura meio que copiou 0
estilo dos Filhos de Goias, entende, entdo hoje em dia vocé nédo vé uma
dupla cantar como eles cantam, casando aquela voz, igual Iridio e Irineu
faz, esse sistema de casar a voz, sabe, isso € uma arte, vocé t4 num tom a
pessoa chega e encosta ali e da aquela dobradinha... hoje em dia... entdo a
gente aprendeu muito a respeitar essas pessoas. (PEDRINHO).

Os modos de cantar foram percebidos na observacdo em campo como
tendo o mais alto valor para todos os participantes da Canja, independente do estilo
apreciado dentro do género, como descreve Ulhoa:

A mausica sertaneja surgiu em 1929, quando Cornélio Pires comegou a
gravar ‘causos’ e fragmentos de cantos tradicionais rurais da regido cultural
caipira. Na época conhecido como musica caipira, hoje denominado musica
sertaneja, 0 género se caracteriza pelas letras com énfase no cotidiano e
maneira de cantar. Tradicionalmente a musica sertaneja é interpretada por
um duo, geralmente de tenores, com voz nasal e uso acentuado de um
falsete tipico, com alta impedancia e tensdo vocais mesmo nos agudos que
alcanca as vezes a extensdo de soprano. O estilo vocal se manteve
relativamente estavel, desde suas primeiras gravacfes, enquanto a
instrumentagdo, ritmos e contorno melddico gradualmente incorporaram
elementos estilisticos de géneros disseminados pela indistria musical.
Estas modificacdes de roupagem e adaptacdes no conteddo tematico
anteriormente rural e agora urbano consolidaram o estilo moderno da
musica sertaneja, que nos anos 80 se toma o primeiro género de massa
produzido e consumido no Brasil. (1999, p. 48).

4.2.7 A identidade e as fronteiras da pratica

A identidade ganha com a riqueza da pratica, quando essa pratica se
transforma em ferramenta educativa para um outro dominio e, consequentemente,
para outros individuos. Se lembrarmos da historia de Rivamar, mineiro, criado no
meio dos gauchos que colonizavam o oeste paranaense, é possivel pensar em uma
provavel predisposi¢cdo sua a integrar fronteiras de identidade, como neste exemplo
de generosidade com o rap (que para ele, sdo trovas), um dominio geralmente alvo

de preconceitos de musicos no campo da musica popular:

Ah, eu... estilos eu gosto de um catereté, uma guarania bem tocada, um
valseado, o xotes... eu gosto de tudo, sertanejo até o rap, as vezes, eu fico
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escutando aquela trova dos meninos, eu falo assim: ‘pd, mas 6 que legal!
E uma cultura aquilo la... Faz parte. As vezes as pessoas até ignoram,
gue... acho que to saindo do nosso assunto... 0 pessoal ignora o rap, diz
gue o rap € uma apologia a droga, mas eu nao vejo, porque tem 0s meninos
la da vila que inclusive as vezes vao apresentar la nos domingos, fazem a
festa deles e ndo da nada, ndo da briga, ndo da violéncia, e, eu falo assim,
porque nés, os violeiros, temos que ser o espelho deles, porque eles falam
assim: NoOs queremos ver como é que vocés fazem... Eles falam isso dai:
nés queremos ver como é que vocés fazem no palco pra nés néo fazer feio
também. Isso quer dizer que eu to ensinando, sem saber... Eu to ensinando
a eles o comportamento de palco... (RIVAMAR).

Segundo Wenger (1998a), o encontro de fronteiras de préatica € desejavel e
produtivo; provoca movimento nas identidades, resultando em aprendizagem. Um
dos tipos de troca entre fronteiras é o que ele chama de abertura de periferias: € o
que Rlvamar faz em seu espaco publico de pratica musical, a sua lanchonete,

abrindo-a também para os rappers da vizinhanca.

As comunidades de pratica podem ligar-se com o resto do mundo ao
fornecer experiéncias periféricas — da espécie que argumentei que os
recém-chegados necessitam — as pessoas que ndo estdo em uma trajetoria
de tornarem-se membros efetivamente. A idéia é oferecer--lhes vérias
formas de acesso casual, mas legitimo a uma pratica sem submeté-los as
exigéncias de adesédo a comunidade. Este tipo de periferalidade pode incluir
observacdo, mas também pode ir além da mera observacdo e envolver
formas engajamento. A periferia de uma prética €, assim, uma regido que
ndo esta plenamente dentro e nem plenamente fora, cercando a pratica com
um grau de permeabilidade 0, (WENGER (1998a, p. 117, traducdo nossa)

A Canja de Viola, como comunidade, apesar de aberta a gquem queira
freqlenta-la, é fechada no sentido das fronteiras musicais e, quando gera alguma
abertura para outsiders praticantes de musica permanece nos limites do género
sertanejo. O gesto de Rivamar pareceu-me Util e importante como sugestdo de
interacBes possiveis para a Canja, a fim de abrir possibilidades e horizontes no
sentido de aproveitar a experiéncia de membros que teriam boas contribuicbes a dar

para praticantes em dominios musicais diferentes.

40 “Communities of practice can connect with the rest of the world by providing peripheral experiences

— of the kind | argued new-comers need — to people who are not on a trajectory to become full
members. The idea is to offer them various forms of casual but legitimate access to a practice
without subjecting them to the demands of full membership. This kind of peripherality can include
observation, but it can also go beyond mere observation and involve actual forms of engagement.
The periphery of a practice is thus a region that is neither fully inside nor fully outside, and surrounds
the practice with a degree of permeability”. (WENGER (1998a, p. 117).
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4.3 A PRATICA

— E como é que o senhor se sente quando toca?
— Eu sinto... (abrindo um sorriso largo) parece que to indo pro ceu!
(GOES DA VIOLA)

O conceito de pratica conota o fazer, mas ndo s6 o fazer em si e por si
mesmo. Fazer, num contexto histérico e social que da estrutura e
significacdo ao que fazemos. Neste sentido, a pratica é sempre pratica
social. “*(WENGER, 1998a, p. 47, tradugéo nossa).

Assim como em relagdo as identidades, as praticas também tém histéria. Os
entrevistados, de um modo geral, sempre falavam de alguma histéria no seu
passado para contar como chegaram ao que sao hoje em suas praticas na Canja de
Viola. Portanto, continuo nesta parte trazendo informagdes neste sentido para poder
dialogar com a situacdo atual que estd sendo analisada.

4.3.1 Historias de praticas construtoras de identidade no dominio

Nds trabalhava na mesma firma, (...) fabrica de jogos de brinquedo, entao
nés era pintor, eu trabalhava pintando e ele trabalhava la dentro, entdo nés
cantava, cantava na firma, cantava em casa, e ja tinha os aparelhos, ia nos
aniversarios, ia no radio, tudo quanto é radio que vocé imaginar, Universo...
e tudo que é radio que tinha ai em Curitiba nés ia, onde tinha calouros nés
ia também, nos calouros... (SORRIDENTE).

O papel do radio na histéria do século XX como grande coadjuvante na
formacgao das identidades musicais no Brasil, foi mesmo importante para o contexto
observado. Os freqlientadores mais velhos da Canja de Viola citaram o radio de uma
maneira geral como personagem sempre presente no cotidiano e ligado aos seus
interesses em praticas musicais, muito mais do que a presenca de um toca-discos
ou gravador, pelo perfil social (tanto culturalmente como também economicamente)
de suas historias.

Além do radio, Ulh6a destaca também a importancia do circo como um
espaco bem definido de performance para a musica sertaneja, inclusive para o0s
semi-profissionais em inicio de carreira, como sendo uma espécie de vitrine para o

mercado da época:

1 uThe concept of practice connotes doing, but not just doing in and of itself. It is doing in a historical
and social context that gives structure and meaning to what we do. In this sense, practice is always
social practice”. (WENGER, 1998a, p. 47).
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Outra rota de migracdo que influenciou muito a trajetéria da mdsica
sertaneja foi o circuito dos circos, que faziam temporadas por todo o interior
da zona caipira, adentrando-se pelo Paraguai, e absorvendo em seu
repertério masicos, instrumentos e a musica paraguaia (a harpa, a polca
paraguaia e a guarania). O circo era um dos locais privilegiados para a
performance da musica caipira, pois sempre abria espaco para a
apresentacdo de artistas locais nos seus espetaculos; muitos artistas de
musica sertaneja comecaram suas carreiras se apresentando nos circos
itinerantes. Outros espacos para performance eram a abertura de shows de
outras duplas e a apresentagdo ao vivo em radios AM, até que surgisse a
possibilidade de profissionalizagéo com a gravagéo em disco. (1999, p. 48).

Itararé, sem duvida o freqlentador da Canja de Viola com maior experiéncia
na vida artistica, conta passagens de sua histéria com o0s circos, o que, se
lembrarmos bem de seu perfil, acaba por nos contar como ele acabou se tornando,
além de musico, humorista e magico, habilidades pelas quais ele é requisitado até
hoje para shows. Por um bom periodo de sua vida ele esteve mergulhado em um
ambiente cultural circense que muito provavelmente Ihe proporcionou também esse

aprendizado.

Eu ja fiz show em circo, tinha circo, hoje em dia ndo tem circo mais... eu fiz
show em circo de fazer trés, quatro sessdes! Ndo cabia, ndo cabia... entdo
vinha artista de S&o Paulo, chegava no circo e fazia aquelas roda de
violeiro, a gente cantava as proprias musicas deles! Eles ficavam contentes
com a gente. ‘O, ce ta cantando muisica minha... e cantava bem certinho,
como eles cantavam... (risos) E eu também tive circo, viajei quase o Brasil
inteiro com o circo... depois foi acabando o circo, tem muito pouco, depois a
gente veio pra cidade também... e na cidade ja é mais diferente, ja ndo tem
circo... hoje em dia os circos tem muito pros interior... e era uma novidade:
um circo chegava numa cidade e alegrava todo mundo, ndo é? (...) E, era
bonito!! (ITARARE).

4.3.2 A pratica como experiéncia de multiplas significacdes

— Mas o senhor... ja faz muito tempo que o senhor toca, esta ai com setenta
anos, entao, porque o senhor continua praticando?

— Porque... sabe por que €? Porque na minha vida eu ndo conheco médico.
Nem remédio. (SORRISO).

Segundo Wenger (1998a, p. 51), o conceito de prética € util a uma parte
especifica da vida: as experiéncias de significacdo: “A pratica € um processo da

maior importancia, pelo qual podemos experienciar o mundo e 0 n0SSo engajamento

n 42

com ele como significativo.” ™ (Tradug&o nossa).

42 “practice is, first and foremost, a process by which we can experience the world and our
engagement with it as meaningful”. (WENGER, 1998a, p. 51).
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Como vimos acima, para Sorriso a pratica significa, entre outras coisas,
saude. A seguir, alguns depoimentos sobre como é um privilégio poder tocar e
cantar para afastar problemas do dia-a-dia, seja individualmente ou em uma

performance, como uma espécie de recurso terapéutico pacificador do espirito.

Ah, gue é que eu acho, na minha opinido, eu acho que néo pode parar isso
ai, porque ta na nossa cultura, eu acho que nés ndo podemos parar. Eu ja
escutei isso de violeiro mais antigo e continuo a falar: cantador ndo para
nunca, ele sempre pega a viola dele em casa, nas horas mais dificeis ele
pega a viola e comeca a tocar, dai ele esquece dos problemas do dia-a-dia
e ai retoma de novo, dai comeca o trabalho de novo, e dai ele, como se diz,
aquelas coisas que vem do dia-a-dia, ai ele pega a viola pra matar a
saudade... e é o que eu faco até hoje. (RIVAMAR).

Quando eu canto, ai sai a tristeza, as perturba¢des, nervoso..., entdo sai, na
muasica sai, s6 fico pensando na muisica e sentindo a alegria,
espiritualmente uma alegria bem boa, a alegria de cantar. (SORRIDENTE).

Itararé ainda acrescenta o ato de ouvir muasica (e o radio aparece novamente

como o canal para esta acao) como tendo o mesmo efeito para as pessoas:

Vocé sabe... a gente, todos nés, quase todo mundo teve um problema na
vida... As vezes a pessoa ta nervoso, ele liga um réadio assim... pronto!
Escutou a masica, sumiu tudo. Aquilo 14 entrou por aqui, saiu por ali e
acabou. Sumiu aquele nervoso. Que nem eu, as vezes eu fico nervoso com
gualquer coisa, eu pego e afino a viola e dou uma tocada, ou pego um disco
l4, as vezes meu ou de outro, e acabou! E um troco que alegra a gente, ndo
é? Alegra! (ITARARE).

Goes chega a perder a nocdo do tempo quando esta so e “agarra na viola”,
ficando completamente absorvido pelo que esta fazendo, apesar de sua declaracéo
nao ser muito clara sobre as metas que ele se impde ao tocar. De qualquer modo,

ndo ha duvida sobre quéo significativa é a sua préatica:

As vezes eu pego na minha viola e falo... ah, vou tocar um pouquinho, e
guando eu vejo ta escurecendo, e eu falo: “nossa! Cadé o domingo, cadé o
sébado, cadé o dia... cadé a noite...” Todo mundo vai dormir e eu fico
tocando minha viola...todo mundo ta dormindo e s6 eu com a minha viola...
e parece que eu nem quero parar, de tanto que eu gosto da viola, e quando
dad da meia-noite pra frente, ela parece um sino... e a gente ndo tem
vontade de parar... s6 para porque a lei exige, mas assim mesmo eu passo
das trés horas... (GOES DA VIOLA).

Edson tem experiéncia semelhante e fica tdo tomado pela musica quando

toca, que néo faz diferenca estar s6, acompanhado ou no palco:

Ah... parece que eu to em outro mundo... quando eu to tocando, eu to
cantando, eu me desligo totalmente... to em outro mundo... € outro... como
gue eu posso explicar... é... quando eu to cantando assim, seja eu sozinho,
pego meu violdo em casa, pra cantar, pra distrair, pra descontrair; ou de
estar cantando com o pessoal, mas é€... eu desligo, na verdade, eu saio de
mim... eu me transformo na mdsica. Eu sou a musica naquela hora... eu
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sinto a masica. (...) Eu me desligo de tudo. Digamos assim... € eu, 0 violdo e
a musica. (EDSON).

O depoimento a seguir é denso e rico em detalhes. O grau de consciéncia
de Rivamar relativo as exigéncias da performance é digno de ser reproduzido por
inteiro, por revelar muitos niveis de significacdo da sua pratica em palco e também
de uma concentracdo total no que esta fazendo, com metas muito claras a serem
atingidas e problemas que precisam ser solucionados para que tudo se realize
perfeitamente:

Ah, eu sinto... eu acho assim, naquela hora que eu to cantando ali, eu
tenho que fazer o maximo de mim pra poder agradar a platéia! Acho que
naquela hora ali eu tenho que me desligar de tudo, meus afazeres, familia,
tudo, ali, aquela hora ali, sou eu com a platéia... eu me sinto assim no
palco... eu ndo sinto ali que eu sou 0 Rivamatr... eu sinto que sou o Rivamar,
mas que eu tenho que fazer o maximo de mim pelo menos naqueles cinco
minutos da musica... (...) E muito preocupado pra ndo errar a poesia da
letra, por que o cantador, ndo € cantar, ele tem que mostrar ali a poesia, pra
ele se preocupar com o0 que a platéia ta sentindo naquela hora, naquela
poesia que ele ta fazendo... ele é um poeta ali naquela hora, poeta ndo, um
intérprete, que tem que saber o que a platéia ta sentindo naquela hora ali...
entdo minha preocupacdo € essa. (...) Quando vocé subiu no palco, as
vezes a gente estranha o palco, e me preocupa muito também o retorno, eu
guero saber se o0 meu companheiro... se ele tA me entendendo ali naquela
hora... que naquela hora a gente tem que estar ligado na mdsica, no
companheiro e no instrumento... a0 mesmo tempo. Porque a gente tem que
fazer a vez da mdusica, depois a vez da orquestra, que é o violdo , e fico
preocupado com o retorno, que as vezes tem lugar que ndo tem retorno
suficiente, entdo... Na Canja da Viola isso ndo aconteceu, mas em outros
lugares que nds apresentamos ja... de ndo ter o retorno... € muito dificil isso
ai, sabe? Agora quando vocé vai cantar, so, é diferente, porque vocé sabe
gue a orquestra vai fazer o tempo pra vocé cantar, ndo €? Agora vocé tocar
e cantar no mesmo tempo, ndo é facil. Até vocé familiarizar com isso...
demora. Entdo... € mais ou menos isso dai que eu sinto. (...) A emocao
acho que vem é depois.. Que ai vocé desliga e vé a platéia... ‘pd,
gostaram...” Ai vocé... (risos) se sente realizado... (RIVAMAR).

Diante desta exposicdo retomo aqui o0 conceito de fluxo
(CSIKSZENTMIHALYI, 1999), que coincide com a descricdo do processo vivido por

Rivamar, Goées e Edson:

E o envolvimento pleno do fluxo, em vez da felicidade, que gera a
exceléncia na vida. Quando estamos no fluxo, ndo estamos felizes, porque
para experimentar a felicidade precisamos focalizar nossos estados
interiores, e isso retiraria nossa atengdo da tarefa que estamos realizando.
Se um alpinista perder tempo se sentindo feliz enquanto executa um
movimento dificil, ele pode cair da montanha. (...) Sé depois de completar a
tarefa € que temos tempo de olhar para tras e ver o que aconteceu, e entdo
somos inundados com a gratiddo pela exceléncia da experiéncia — desse
modo, retrospectivamente, somos felizes. (1999, p. 39).

Sorridente quer também dar o seu melhor para o publico, pelo valor

simbdlico da troca:
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E, eu, na Canja da Viola, eu me sinto assim, que to cantando pro publico...
Quando eu td cantando, td6 apresentando eu procuro fazer o melhor possivel
com a voz, fazer tudo o que ela faz, fazer o melhor possivel pra agradar o
povo... Ai eu me sinto... sinto mesmo que td6 fazendo um show! Eu t6 me
apresentando (...) pro povo! (SORRIDENTE).

(...) assim como Pedrinho, que da muito valor para a musica realizada “ao vivo”, em
nome de um certo “sabor especial” para o0 artista e para o publico, que nao

aconteceria de outro modo:

Olha, eu vou falar uma coisa: a gente ja se acostumou, na realidade, a
gente jA se acostumou com as pessoas, mas sempre tem aquele
‘negocinho’, sabe, de vocé querer fazer o melhor! Nao é, Itararé? Vocé quer
cantar, e as vezes nao acontece o melhor. (...) Porque é uma coisa ao vivo,
por isso que o0 gosto de ser ao vivo chama... parece que tem mais atrativo...
vocé ndo vai sair de dentro da tua casa pra ir numa radio, num programa
igual a gente vai no programa de radio do Cide® (...), a gente vai la pra ver
as duplas. Porque eles véo 1a, vao divulgar o CD. E tudo bem, toque a
musica do CD, mas porque no meio daquelas ali ndo tocar pelo menos uma
ao vivo! (...) Vai errar? Vai errar. A gente vé que erra. Os profissionais
erram. (...) Mas a gente ndo comenta, porque isso dai é bom. Porque vocé
ta fazendo ao vivo... a pessoa ndo vai sair de dentro da casa dela pra ver
VOCé, pra ouvir um trogo gravado... ela quer ver vocé cantar! (PEDRINHO).

4.3.3 Praticas criativas: processos e valores

“Todo artista que toca um violdozinho eu acho que ele tem pelo menos meia
musica pronta...” (PEDRINHO).

Segundo Maheirie (2003), a atividade musical é também uma objetivacdo da
subjetividade. A partir das idéias de Sartre e Vygotsky**, a autora propde que o
individuo, no gesto criador, coloca em acdo as técnicas que domina para fazer
musica, seja criando ou interpretando, e organiza os elementos de uma forma em
gue a sua subjetividade fica impressa na obra, a qual € um produto também coletivo,
por estar inserida no contexto historico e social. Ou seja, a partir da realidade
objetiva o criador ou performer a transforma com a sua subjetividade que também
est4 inserida no coletivo.

Em relacdo a pratica de composi¢cdo musical, veio a tona outra experiéncia

comum a quase todos os entrevistados: compor €, em primeirissimo lugar, ter

43 Referindo-se ao programa de radio com transmissdo ao vivo, o Pampa & Sertdo, mencionado
anteriormente.

4 Este autor, estudado por Wenger, tem também uma teoria social da aprendizagem, ja ‘classica’,
elaborada na primeira metade século XX. A teoria de Wenger esta no website Learning Theories
(www.learning-theories.com) ao lado da teoria de Vygotsky, sendo essas as duas teorias de
referéncia neste campo ali apontadas.


http://www.learning-theories.com/
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competéncia para fazer uma letra (este dado vai aparecer novamente em outras

falas, mais adiante). Foi mais uma informacéo inesperada para mim, que achava

que musica e letra tinham para eles valores muito préximos. No depoimento a

seguir, vemos que a musica esta sempre a servico da letra no gesto de compor.

Para Itararé, cantar a letra feita acaba definindo o ritmo e estilo musical mais

conveniente a ela:

Bom, uma letra, uma letra, pra gente fazer — eu acho, na minha opinido, que
eu ja fiz bastante letras, ja tenho gravado — eu acho que pra gente fazer
uma letra & bem facil. Coisa mais facil: as vezes, duma paisagem, assim,
qualquer coisa a gente ja faz uma musica, uma letra. O duro é por a melodia
nela... a masica nela. Mas a gente que ja tem aquele dom, pde. (...) Eu
escrevo a letra, depois ponho musica na letra. Depois canto. Canto, pra
pegar um vanerdo, um queromano, um valseado, um cururu, uma moda de
viola... Que muitos lugares que eu vou cantar, muitos pedem moda de viola!
Moda de viola ndo é qualquer um... ndo é tudo eles que cantam moda de
violal E mais complicado... a moda de viola é mais complicado. Pra
comecar, é s6 a viola que repica. E tem que cantar de dois... é coisa linda
mesmo, € bonito mesmo. (...) Ah, sim, sim, sim... eu, quando vou fazer uma
letra, ndo é dizer que a gente é brabo, ruim... A gente, como |4 em casa,
tem que ser um lugar... tem que se concentrar... eu tenho em casa um
escritério de musica, sabe? Quando eu vou fazer uma letra fico s6 eu la
dentro. Pego uma garrafa de café e uns bolinhos... e fico la. Entdo, vou
escrevendo um pouco, tomo um cafezinho... e dai vou fazendo a letra. E
guando eu vou por a musica também, mesma coisa. Agora, depois que eu
pus a musica na letra, ai eu canto em qualquer lugar! Dai, quanto mais
gente, pra mim, melhor. (risos). (ITARARE).

7z

Ja para GoOes e Edson o processo é um pouco diferente. Eles sdo de

geracdes mais distantes (mais de 30 anos 0s separam cronologicamente) e o ato de

compor ocorre de modo semelhante para os dois. Para Goées, as vezes, a letra

“aparece pronta” como uma imagem mental bem definida; para Edson, As vezes a

composic¢ao “vem” como um todo:

E que a musica, pra dizer a verdade, minha musica, tem vezes que a gente
se esforca pra fazer uma letra... e tem vezes que a masica vem na mente...
€... pela natureza, ndo sei como... representa que a gente ta vendo a letra, é
s6 copiar! (...) A melodia eu deixo por conta da minha violinha de dez
cordas... Ela ajuda na melodia, logico! Ai é facil demais... (GOES DA
VIOLA).

Ah, gque nem essa musica que eu compus, eu tenho outras composicdes,
mas essa musica que eu compus ai, que foi uma mdusica pra gente fazer
essa demo e tal, foi coisa rapida! Questdo de dez minutos eu escrevi a
musica! Escrevi, coloquei notas e ja tava tocando a musica... questédo de
dez minutos...(...) veio como se fosse um... veio de repente. Inteirinha! N&o
precisei parar, pedir auxilio, nem pedir opinido, nada... veio inteirinha. Dez
minutinhos ja tava com ela escrita, feita, certinha, ja colocadas as notas...
Dai demorou trés a quatro semanas, um més quase, a gente entrou no
estldio e gravamos essa demo. Tem umas que € mais demorado, tem
outras que... mas essa... foi rapidinho... dez minutos eu ja tava com tudo
pronto, arranjo... fiz arranjo pra ela, ai depois o Deni, que foi o cara que fez
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a gravacdo la no estadio mudou um pouco o arranjo, ficou bem melhor, mas
eu ja tinha tudo pronto, ja, foi rapidinho de fazer. (EDSON).

Nesses dois depoimentos acima, esta implicita a crenca no dom, mais uma
vez. O que ocorre com eles é uma relacdo tao intima e profunda com o dominio, a
linguagem musical praticada cotidianamente, que as estruturas das cancgdes ja estao
realmente prontas em suas mentes. Entdo, quando surge uma idéia, um tema, o
ajuste nesta estrutura fica relativamente facil e rapido, como costureiras que nao
precisam de moldes para cortar e montar pecas de vestuario criadas por elas. A
rigor, sdo idéias, temas, encaixados em estruturas muito conhecidas. I1sso néo tira o
valor simbdlico de suas criacdes para 0s proprios autores e para a comunidade: nédo
as estamos julgando esteticamente aqui e nem abrindo outras discussfes que nao
seriam pertinentes aqui.

As praticas criativas em composicdo e performances expressam valores
através das escolhas de repertorio (Russell, 2002; 2006), principalmente baseadas

nas letras (assunto e estética).

Componho... (dirige-se ao parceiro) vamos fazer uma nossa? Qual é a
musica que quer que nds cantemos? (Sorridente responde de longe, ‘Pode
ser o Namoro esquisito’) Foi criada em 85 esta musica, quer ver? (comegam
a cantar direto, a capella, sem referencia de alturas para iniciar) ‘O namoro
de hoje em dia / € um namoro esquisito / o rapaz depois que casa / logo ele
ndo quer nada / passa um ano de casado / ja vem a separagao / pode crer
gue ele ndo tem / consigo bom corac¢éo.// E esse jovem de hoje / escute o
gue eu vou dizer / nesta linda melodia / que eu peguei para escrever / ndo
pense que o casamento / foi feito pra divorciar / porque o que Deus uniu /
ninguém pode separar’. (SORRISO; SORRIDENTE).

Abaixo, deparo-me com uma questdo de valor em relacdo ao trabalho
produtivo (socialmente reconhecido como tal) versus a prética criativa em musica.
Percebi que, mesmo para muitos deles, ha uma dificuldade de chamar a producéo
de mdusica como trabalho, até mesmo por Itararé, que teve intensa atividade
profissional com a musica quando mais jovem: por que fazer uma letra e cantar

significava negar o ato de trabalhar?

Eu, quando morava no interior que era engracado: tinha dia que eu falava
assim ‘Bom, ndo vou trabalhar’. O sitio era nosso. E eu falava assim
‘Amanha ndo vou trabalhar, vou fazer uma letra e vou cantar’ e eu ficava
cantando o dia inteiro em casa... a gente era, como no ditado, era dono de
si! (risos). (ITARARE).

Pedrinho, em sua pratica criativa, busca um diferencial como marca

registrada. Ele revela muita propriedade sobre o dominio em diversas falas e,
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justamente por conhecer muito da musica sertaneja, da valor a uma busca estética

com algo peculiar, capaz de defini-la:

...entdo eu tenho umas mudsicas... fora que o que acontece muito hoje em
dia é o plagio das musicas no ritmo. Por que vocé... ndo existe quase.... é
muito dificil. Quando sai uma mdusica com um ritmo diferenciado, ele faz
sucesso. Pode ver. Entdo o que é que acontece: as vezes a pessoa cai
muito no plagio do ritmo. Quando ndo cai na musica, na melodia, nas
frases, cai no ritmo, entdo € o que acontece.... eu tenho umas musicas,
meio diferenciado, o ritmo diferenciado, ela quase néo %osta, diz ‘ah, nédo
me faz a cabeca’, ela fala®. (...) E até o Lero e Lerinho*® eu vou dar umas
pro Lero e Lerinho, e 0 Sorriso, acho, que se gravar, vou dar umas pra ele.
(...) Eu tenho umas musicas meio... ela ndo gosta, eu quase nao canto... de
duplo sentido. (...) E sertanejo, mas um estilo meio... mais jovem, sabe? Por
isso que eu ndo canto! (PEDRINHO).

4.3.4 Engajamento mutuo e pratica compartilhada

Nos diferentes niveis de participacdo que ocorrem em relacdo a Canja de
Viola, pude notar um engajamento no dominio em favor da continuidade das acdes
dessa comunidade de préatica musical (RUSSELL, 2002). Mesmo aqueles que nao
podem ser tdo assiduos, como Rivamar, explicita o quanto é importante que essa

pratica possa continuar acontecendo:

Ah, tem mais ou menos uns cinco anos, desde os tempos do finado Paquito,
grande Paquito, que me incentivou bastante... eu ja tava quase
desanimando e ele falava ‘Nao, vocé ndo pode parar de vir! Cadé os
violeiros?' E que outros violeiros que ja tocaram comigo, a ndo ser meu
companheiro agora, ja outros tocaram comigo e eu nunca parei, porque eu
nunca deixei cair a bandeira, sempre a bandeira em pé. E dai eu incentivo
meus amigos, também até meu préprio companheiro, ele falou assim: ‘Vocé
me ajudou, cara, vocé sempre me ajuda naquela hora dificil assim... eu nao
sei, sozinho eu ndo sei quase nada, mas nés dois juntos fazemos bastante.
(RIVAMAR).

(...) a masica caipira, ela caiu uns tempos, sabe, ela caiu... entdo ela caiu e
realmente, 0 povo, 0s que tocam e cantam nao desanimou, sabe, continuou.
Ai foi morrendo muita gente famoso e o povo ndo pararam, porque é um
troco que traz muita alegria no mundo, ndo é? E aquela historia: quem
canta, seus males espanta! (risos). (ITARARE).

Sobre o compartiihamento e troca de experiéncias com vistas a um

aperfeicoamento da pratica, os depoimentos abaixo falam por si.

“> Referindo-se a Terezinha, sua esposa.
“® Lero e Lerinho: dupla com muita atividade profissional, que freqiienta a Canja de Viola e é uma
espécie de “ancora” do programa Pampa & Sertdo. Ndo chegaram a conceder entrevista por

incompatibilidade de agendas.
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Na comunidade, reconhecendo um nao-profissionalismo, do tocar e cantar
por gostar e ainda assim buscar uma melhora no desempenho musical e dar

colaboracdes aos outros praticantes:

S6 que nés somos conhecidos... Entdo o que a gente sabe, quem vai
aprendendo, a gente mostra pro pessoal, as vezes tem dia que sai bom,
tem dia que ndo sai muito legal mas tem dia que sai bom, dependendo do
domingo, tem musica que sai bom e tem musica que a gente se bate um
pouco, porque a gente ndo é profissional, nem nada, entdo...
(SORRIDENTE).

Em casa, uma comunidade de pratica com dominios diferentes em constante
colaboracédo (fronteiras e trocas): “(...) os filhos vem, ficam encostados assim, na
sala, escutando a gente cantar, dai tem esse mais novo que diz: “Mé&e, vocés vao
cantar essa hoje la na Canja?” (TEREZINHA).

Porque nos temos cinco filhos. Trés casados e dois solteiros que téo
vivendo com a gente. E um dos solteiros que é esse um que tem o grupo de
pagode. Entédo ele fica ali e quando ele vé alguma coisinha ele critica, ele
fala. Porque ele é critico, sabe? E danado. Entdo ele vem e critica, fala: ‘O,
pai, ndo é assim, pai’. (PEDRINHO).

No interior das duplas, compartilhando problemas a serem solucionados no

dominio:

Tem uma composi¢cao minha, sim, mas o meu forte € ajudar meu amigo, o
Leonil, sempre ele me pede uma ajuda pra complementar musicas que ele
compde: ‘Me ajuda aqui a colocar’, ai ele vai fazendo e eu dando aquele
retoque no final... (RIVAMAR).

4.3.5 O profissionalismo musical como meta da pratica

Entre todos os entrevistados, destaco que especialmente Itararé parece ter
consciéncia sobre o que € “ser profissional”, 0 que atribuo a sua vasta experiéncia,
ja descrita aqui. No periodo em que foi realizado o trabalho de campo, ele estava
sem parceiro para formar uma dupla e, no momento da entrevista que me concedeu,
tinha acabado de “negociar” uma possivel dupla com um acordeonista de formacéao
musical tradicionalista gaucha. Confesso que fiquei curiosa para saber a
caracteristica sonora do hibridismo musical que iria nascer desse encontro, caso a
dupla vingasse, ja que lItararé, vindo do norte pioneiro do Parana, tem formacao
musical ligada ao mundo caipira. Mas este é apenas um comentério para enriquecer
a nossa visdo sobre o contexto. Em seu depoimento, Itararé revela uma forte

preocupacdo de que a dupla possa atingir uma postura realmente profissional para
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atingir outros objetivos, indo ao encontro do que foi descrito por Wenger (1998a)

sobre metas e outras significacfes para a pratica:

Agora a gente tava fazendo sozinho... E agora eu t6 com o Chiquinho do
Acordeom ai. Entdo eu toco violdo e ele toca acordeom. Entdo... A gente
hoje, pra fazer uma dupla, nao é facil, a gente tem que se pegar firme. Que
tem gente que, as vezes ele toca e canta, mas ndo quer gravar! E por
esportismo... Entdo, tem que pegar firme... ITARARE).

Itararé ainda considera o acervo musical uma ferramenta para a pratica
musical visando a exceléncia profissional. Além da importancia desse recurso, em
seu depoimento a seguir estdo contidas mensagens que tocam em valores, mas
chamo a atencdo, mais uma vez, para a importancia dada as letras das musicas,
sempre colocadas em um primeiro plano de aten¢cdo na pratica musical para toda a

comunidade:

As vezes saia um disco |4, a gente ja ia la e ja comprava. E n&o vendo. (...)
E tem radialista que vai l4 em casa e ele fala pra mim assim: ‘Olha, eu vou
passar tudo em CD esses discos teus e levo la pra radio, eu levo os discos
e vocé fica com os CDs’ eu digo: ‘Nao. Isso ai dura, sé quando eu morrer é
que vai ficar pros filhos'. (...) As vezes a pessoa quer um disco, ai eu gravo
numa fita ou mando gravar num CD e dou pra ele. Eu ndo empresto. E uma
reliquia que a gente tem! As vezes eu fico tempo sem cantar uma masica, e
eu vou cantar ela em tal lugar, e eu esqueci dum verso ou duma palavra, eu
ja ponho o disco l4 no som e ja acho na hora. E melhor, porque, tinha muita
gente antigamente, que comprava aquele livrinho de mdusica... tinha no
bazar pra gente comprar. (...) Entdo, tinha tudo quanto era artista de S&o
Paulo naquele livrinho. (...) Entdo eu tive observando uma ocasido, que tem
gente que ndo sabe tocar, ndo sabe cantar, mas ele sabe quando a pessoa
erra uma musica. Ele sabe a letra. Entdo, muita gente comprava aqueles
livrinhos e eu comprava e conferia com o disco. Porque tem palavra que
tem no livro e ndo tem no disco. Entdo eu corrigia. Ai uma vez um professor
falou pra mim assim: ‘Escuta, a gente cantar alto... qual € o bom, cantar
baixo ou alto?’ Ai eu falei assim ‘Nao, o seguinte: vocé sabe qual é o
problema do artista? Ele pode cantar bem baixo. O necessario do artista é
cantar na letra. Na letra, na letra. Porque ele cantou na letra, ta em cima
da... E se ele cantar fora, ndo adianta tocar bem o instrumento e cantar fora
da letra.’ E ele falou: ‘E mesmo’. Dai esse professor achou que eu tava
certo. (ITARARE).

Goes, agora que esta aposentado, tem desejo de se profissionalizar e gravar
as suas composicOes. Ele € muito dedicado, estuda o instrumento, tem bom
desempenho, mas ainda ndo tem as noc¢des basicas sobre um real profissionalismo
na musica. Ele freqlenta a Canja de Viola ha pouco tempo: quando concedeu a
entrevista fazia apenas cinco semanas que estava indo (e continuou durante todo o
periodo em que freqUentei o evento), inclusive para poder aprender mais sobre a
vida profissional de musico.

Rivamar j4 tem uma atividade semi-profissional com a musica e sabe como

€ a profissionalizacdo, mas prefere manter o seu pequeno comércio, a lanchonete,
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em bom funcionamento como garantia de sobrevivéncia, assim como seu parceiro
Leonil, que € caminhoneiro.

Ainda sobre a profissionalizacdo, ha quem pense o contrario: por que nao
gravar, mesmo sem almejar ser profissional, mas como meta da pratica, de qualquer

maneira?

E € que nem eu to falando: a gente € doméstico, ndo temos aquela
pretenséo de gravar, fazer show, que nos passamos da idade, eu acho que
nés passamos dessa idade.(...) Até eu comentei isso daqui com o ltararé.
Com o ltararé ndo, com o ltatna. Dai ele falou: ‘O, o negécio é o seguinte,
eu gravei um CD’, vocé viu o CD ai que ltauna gravou. Bem gravado, com
musica propria, bem feitas, bonitas as musicas. E ele falou: ‘O, eu gravei.
Se eu conseguir vender, eu vou ter um retorno em dinheiro, se eu nao
conseguir, eu realizei um sonho meu, que eu vou deixar alguma coisa pra
minha familia’. Quer dizer, entdo ele me deu uma licdo, de cima! Entdo mais
tarde nds vamos gravar alguma coisinha sim! (PEDRINHO).

4.3.6 Canja de Viola: uma Comunidade de Préatica Musical em Curitiba

Na Canja de Viola, a sensacdo de comunidade, sempre lembrada por
Wenger (1998a) como importante para o bom andamento da pratica, esta em
diversos niveis, desde o sentir-se “em casa”: “Em primeiro lugar, porque a gente
gosta. Um lugar que a gente vem e se sente bem... passa o domingo e a gente nem
vé passar a hora! E a gente vem porque gosta de cantar!” (TEREZINHA).

E o papel do apresentador como membro nuclear e integrador da

comunidade:

Pra mim é mesma coisa que eu to em casa. Mesma coisa. E, esse
apresentador ai ta batendo record na Canja da Viola. (...) O Gaucho, o
Gadlcho... outros apresentador ndo apresentava mais de seis meses... de
ano pra tras. O Gaucho ja ta com... mais de quatro anos. Pois €, se a
senhora ver bem o jeito do Galcho apresentar, é sensacional. Parece que
ele nasceu pra aquilo. Entdo é igual a nds... e ele ndo é s6 apresentador,
ele é animador. Nao, porque quem canta nao é apresentador. (...) Porque
se a pessoa nao é cantora, é s apresentador. Mas se ele é cantor também,
e ele canta ali também, ele é animador. (...) Isso... Familia sertaneja... e
ele... € maravilhoso, ele sabe agradar o povo. (SORRISO)

A comunidade é tida como especial por oportunizar a pratica nao-profissional
no dominio, ao contrdrio de outros espacos que exigem um grau minimo de

profissionalismo:

E, a gente pode se apresentar, o pessoal comeca a conhecer a gente, 0
nome da dupla também, ja vai pegando conhecimento,e a gente... € um
lugar onde a gente pode passar uma tarde tranguila ai conversando como
pessoal e cantando... € muito bom. (...) E o divertimento do pessoal, das
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duplas, porque eles vém ai e cantam e se alegra uma tarde do final de
semana, entao tem aonde ir, tem um lugar pra ir cantar... (SORRIDENTE).

Olha, pra mim é uma maravilha (sorrisos). Queria dizer, € uma maravilha!
Que é uma coisa que esta nos ajudando plenamente! E um prazer, chegar
os domingos, ‘ah, vou pra Canja da Viola, vou tocar, vou'... Ah, é uma coisa
boa. (GOES DA VIOLA).

O proprio Wenger (1998a) destaca que diversas comunidades de pratica que
existem, as vezes ha muito tempo, simplesmente ainda ndo sabem que a
caracteristica informal de suas praticas possa ter se tornado objeto de estudo e de
uma teoria.

A sequir, visdes dos proprios participantes sobre a Canja de Viola como uma
comunidade de pratica, apesar de ndo a chamarem (ainda?) assim: “(...) E pra todo
mundo, pra quem ta aprendendo agora, pra quem ja sabe, pra profissional, pra todo
mundo.” (TEREZINHA).

E, tem muitas duplas ai que vivem da musica e entdo eles vem mesmo...
eles vem conhecer também. (...) S6 que eles é mais dificil deles virem ai,
mas esses novos, amador que tA& comecando agora, entdo eles vem todo
domingo. Ai, tem gente aqui da Canja da Viola que ja gravou disco e ta
fazendo sucesso por ai. E comegou na Canja da Viola... (SORRIDENTE).

A Canja de Viola, como nés estavamos comentando, € o maior encontro da
musica sertaneja do sul do pais aqui..., que é um super-karaoké... Quem
tem um CD, divulga o CD; quem néo tem CD, toca com playback, quem néo
tem playback, toca na madeira mesmo, no instrumento; quem nao tem
instrumento, alguém acompanha, ndo é? Sem aquela responsabilidade de
ser profissional, ou ndo... entdo eu acho que é a escola da musica... que
abrange todos os ritmos... acho que é a escola da musica aqui no Parana...

E, eu até comentei com o Allan, que cada municipio tinha que ter uma Canja
de Viola... pra poder dar um espaco pra pessoa poder aprender a se
comportar num palco, usar o microfone, usar uma compostura mais
adequada, aprender a perder a timidez, porque vocé perde a timidez,
entende? As vezes tem uma pessoa, com o dom, com aquele talento e ndo
mostra aquele talento porque tem vergonha. E a Canja de viola é uma
escola em que se aprende... (...) E como é ao vivo, e ndo tem como cortar e
sdo pessoas que ndo sao profissionais, sdo amadores, entdo se torna mais
dificil... entdo a gente vé a pessoa cantando e tremendo, mas nédo deixa de
cantar. Entdo eu acho que isso daqui, a Canja de Viola, foi o melhor
segmento da musica sertaneja, todo esse tempo... somos felizes que tenha
surgido em Curitiba...

(...) E o publico também, ndo €? Que vocé sabe, pra cantar pra publico, num
palco, mas tem uma diferenca: vocé cantou bem, o publico aplaude, cantou
mais ou menos, o publico aplaude, se ndo cantou, saiu... eles aplaudem do
mesmo jeito. E tipo um incentivo, um quebra-gelo pra iniciar. Quem quer
iniciar na vida de artista, seria 0 Canja de Viola o lugar pra vir. (PEDRINHO).
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4.3.7 As constelacdes de praticas

A partir de sua historia pessoal relacionada a pratica musical, Itararé acha

gue ha uma grande comunidade global dos artistas da musica sertaneja:

Eu gosto de todos eles, sdo todos amigos... o artista, tudo que € tocador e
cantador, todos s&o amigos. E um tipo duma corrente. Eu comparo isso ai,
a mesma coisa de uma igreja, tem aquela corrente, sabe como é, tudo
unido. E é bom assim. (...) Eu sou muito fa do Leléu, quando eu morei la em
Sao Paulo a gente conheceu toda essa turma, Leléu, Tido Carreiro e
Pardinho, Tonico e Tinoco, toda essa turma ai a gente conheceu, proseava
com eles, as vezes em circo a gente encontrava com eles, que estavam
cantando também, entdo tinha aquela amizade... s&o um povo dado com
todo mundo, e eles tem que ser assim porque eles precisam do povo, ndo
é? Sem o povo eles ndo sdo nada... (risos) (ITARARE).

Em Curitiba ha diversos espacos onde se pratica a musica sertaneja.
Participantes da Canja de Viola freqientam também alguns desses lugares,
formando uma rede de praticas construidas a partir de escolhas com que se
identificam. Além disso, os individuos tém também suas proprias constelacdes com
amigos e familiares, ilustrando o fenbmeno descrito por Wenger e explorado por
Russell (2002) no campo da musica a partir de sua experiéncia como pesquisadora

nas llhas Fiji, em que estudou o canto coral como prética social daquela populacéo:

De acordo com Wenger, comunidades de pratica existem como
constelagdes ou agrupamentos, tendo em comum um compromisso mutuo,
acdes em conjunto e repertorios compartilhados de conhecimento e
habilidades. Um individuo ou grupo podem ser membros de mais de uma
comunidade de préatica dentro de uma constelagdo de comunidades de
pratica. Por exemplo, as praticas, repertério e habilidades compartilhadas
por rapazes num coro de rapazes podem ser semelhantes aos
compartilhados por membros de um coro de meninas. Ambos 0s coros sao
parte de uma constelacdo maior de comunidades de préatica musical que
inclui qualquer grupo organizado que se reune para realizar performances
musicais, tais como coros adultos e orquestras amadoras ou profissionais.
Em resumo, os rapazes e meninas sdo membros de uma comunidade
global de praticas, uma comunidade que inclui qualquer grupo de musicos
gue acham a performance musical uma maneira significativa de
experienciar o mundo, que compartilham recursos histéricos e sociais numa
iniciativa que é definida como valorosa, em que participacdo é reconhecida
como competéncia, e através da qual séo criadas as histdrias pessoais de
individuos em suas comunidades.*’ (2002, p. 3, traducdo nossa).

4 “According to Wenger, communities of practice exist as constellations, or clusters, having in
common mutual engagement, joint enterprise and shared repertoires of knowledge and skills. An
individual or group may be a member of more than one community of practice within a constellation
of communities of practice. For example, the practices, repertoire and skills shared by boys in a
boys' choir may be similar to those shared by members of a girls' choir. Both choirs are part of a
larger constellation of communities of musical practice that includes any organized group that
comes together to perform music, such as adult choirs, and amateur or professional orchestras. In
short, the boys and girls are members of a global community of practice, a community that includes
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Na sequéncia, alguns depoimentos que mostram participacdes em outras

comunidades de pratica experienciadas por frequentadores da Canja:

Entdo tem hora que vocé erra, ndo é? Quando € um programa gravado,
vocé conserta, mas quando é ao vivo, como a gente participa do Canja de
Viola e participa também do Pampa & Sertdo (...) Entdo, quando é ao vivo,
vocé sabe, errou... Ndo tem conserto. (PEDRINHO).

E nesse intervalo ai é capaz que nés tenha umas quarenta musicas ou
mais, que a gente vai aprendendo aos poucos... Entdo com ele eu tenho um
monte de musicas, com outro, se eu vou cantar com outro, as vezes eu
canto com meu irmao, ja tem outro tipo de musica, se eu for cantar com
meu tio ja tem outro tipo de musica, entédo, cada dupla tem uma porcdo de
musicas. Eu aprendi ja... vixe, eu tenho muita musica ja... se eu tenho umas
80, 100 musicas ja aprendidas eu acho que tenho, ja. Tem bastante.
(SORRIDENTE).

Pedrinho revela na fala abaixo a existéncia de mais comunidades de pratica,
numa constelacdo, mas a sensacdo de anonimato, invisibilidade é presente, por
conta de uma néo-valorizacao social e politica da musica sertaneja praticada nesses
lugares. A atencdo da industria do entretenimento estd mais na direcdo de uma
musica tendendo para o estilo country e as praticas sociais com outras matrizes
culturais, ja mais antigas, ndo sdo sequer percebidas pelo poder publico e por
grande parte da populacdo. Ha politicas publicas para outras manifestacdes como o
rap, o rock, a chamada MPB, grupos folcléricos que representam “etnias” dos
imigrantes, a musica erudita, manifestacdes diversas de cultura popular de outras
regides do pais, etc. Fazendo uma livre interpretacdo diante de todo este processo
de convivéncia com esta comunidade e das reflexdes feitas para o trabalho, € como
se Curitiba ndo se visse como uma cidade também sertaneja, tanto quanto ela é
rapper (lembrando da lanchonete do Rivamar, mais um espago de pratica dessa

constelacao):

E a coisa é assim, por que? Porque os politicos, as pessoas que tem
condi¢cdes de valorizar ndo valorizam a parte cultural aqui, sabe? Existe,
vocé sabe, vocé ta freqlentando os lugares ai, vocé sabe: Trés Fazendas,
existem dois encontros no Trés Fazendas que € toda terca e sexta, mas e
quem € que sabe que existem esses encontros 14? E dificil. (...) O Bar do
Valdo, o Recanto da Viola, 14, do Bueno e Bueninho, tem o encontro dos
violeiros, que é ali (...) perto do Bar do Valdo também, entdo eu acho que
isso devia de ser divulgado mais. Entdo eu acho que é o poder da politica,
sabe? (PEDRINHO).

any group of musicians who find musical performance a meaningful way to experience the world,
who share historical and social resources in an enterprise that is defined as having value, in which
participation is recognized as competence, and through which the personal histories of individuals
in their communities are created”. (Russell, 2002, p. 3).



84

O documentéario etnografico Curitiba ao Som da Viola mostra claramente
essa constelacdo de comunidades de pratica musical ao percorrer diversos pontos
da cidade, indicados também a partir de participantes da Canja de Viola. O trabalho
mostra 0 quanto esses espacos, onde acontecem encontros regulares em torno da
musica sertaneja, sdo ainda praticamente invisiveis para a cidade. Ha ainda uma
orquestra independente®®, formada por estudantes e pesquisadores de musica
sertaneja, que é um exemplo de comunidade de pratica também com vistas a
pesquisas musicais, sem vinculo com qualquer institui¢&o.

Recorrendo a uma comparacao e viajando no tempo a partir de reflexdes de
Sant’/Anna (2000), que em sua obra fala de um contexto histérico do caipira, em
outra época e em outro lugar, vejo algo em comum perpetuando-se nessa sensacao
de invisibilidade na metrépole, recolhendo grupos que ndo geram uma boa
movimentacdo econbmica a espa¢os minimos. De qualquer modo, mesmo sendo
minimos, 0s espacos sdo ocupados e vividos plenamente pelos nossos praticantes

de musica sertaneja.

A atmosfera criada pelo sentido de identidade é grave e palpitante: acerca-
se do sumaério irremediavel do nés-mesmos. Funda-se nesse momento de
satisfacdo e bem-queréncia um clima de saber estético. Trazendo a poesia
para um ato de presentificagdo, sua comunicabilidade enfeixa o circulo do
viver o invivido. A agdo estética é encontro de individuos livres, mesmo que
iluséria ou sonhadoramente. E a esses individuos € liberada a oportunidade
de continuar se iludindo ou sonhando, inclusive com a propria liberdade.
Para o oprimido, a arte, a moda caipira sdo oportunidades concretas de
emancipacgéao. (Ibid., p. 116).

8 Referéncia a orquestra Viola & Cantoria, coordenada pelo violeiro e pesquisador Claudio Avanso.



5 NARRATIVAS PESSOAIS: HISTORIAS SOBRE A APRENDIZAGEM MUSICAL
E EXPERIENCIAS NO ENSINO DE INSTRUMENTO

“... Se vocé me pede uma escala musical eu ndo sei. Eu so sei as posi¢coes
normais: 14, si, do, ré, mi, fa, sol... Se vocé falar. si menor, ndo sei, ndo adianta.”
(PEDRINHO).

Como ja foi possivel perceber no capitulo anterior, a natureza da
aprendizagem que ocorre nos limites da Canja de Viola e das constelagbes de
praticas relacionadas foi revelada e descrita, principalmente nos itens relativos a
pratica. A possibilidade de apresentar-se ao vivo na Canja de viola mostrou-se
também como fator motivador para as pessoas aprenderem a tocar e a cantar para
poderem realizar praticas de performance em um palco diferenciado, em que é
permitido, eventualmente e dentro de certos limites, errar na execugdo de uma
musica.

Este capitulo tratara, agora fora dos limites da Canja e através de diversas
narrativas, das trajetorias pessoais dos entrevistados relativas a aprendizagem
musical e a experiéncias vividas com o ensino de instrumento, elementos esses que,
por sua vez, foram também fundamentais na formacdo das identidades
sociomusicais desses sujeitos.

Importante dizer desde ja que a aprendizagem musical de todos eles, sem
excecao, nao foi escolar ou formal e teve, sempre, o ouvido como guia fundamental,
ao lado da observacéo atenta, da memoéria e da imitacao.

A crenca no dom de ensinar musica foi incluida em item especifico sobre
este tema, na secdo sobre identidades no capitulo anterior e, por isso, decidi ndo

retoma-lo aqui.

5.1 CONTEXTOS FAMILIARES E APRENDIZAGEM MUSICAL: MOTIVACAO
INICIAL, COTIDIANO E INTENCIONALIDADE

Como ja foi esclarecido no capitulo 1, os termos formal, ndo-formal e
informal encontram diferencas de definicdo entre alguns autores. Os conceitos de
Libaneo (2007) foram os adotados para este trabalho por abrangerem diversos

niveis de sistematizacdo do ensino com mais riqueza de detalhamento do que
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autores que usam somente os termos formal como sinénimo de educacéo escolar e
informal como toda aprendizagem que ocorre fora da escola, intencional ou nao.

Relembrando, para Libaneo (Ibid.) a intencionalidade em ensinar e/ou
aprender esta presente na educacao formal e na nao-formal (que geralmente ocorre
fora da escola); a informal acontece sem a intencionalidade ou planejamento prévio.
Portanto, quando citar autores como Green (2001) farei a correlacdo necessaria
para que a interpretacdo fique sempre nos parametros terminologicos adotados, a
fim de n&o causar confusao ao leitor.

No depoimento de lItararé, por exemplo, esta clara a intencionalidade em
aprender a tocar, provocada externamente, pelo pai, mas a partir de seu contexto

familiar e de seu cotidiano, de que a musica ja fazia parte:

Pra mim, a musica, muitos falam que a gente pra aprender tocar e cantar
precisa pegar professor, entrar numa escola de musica. Mas eu acho que
ndo. Pra muitos sim, € bom uma escola e, pra muitos eles ja trazem aquele
dom, por Deus. Que eu toco instrumento desde a idade de oito anos.
Quando eu tinha oito anos, um dia meu pai apareceu com um cavaquinho.
Eu nunca tinha visto um cavaquinho, ndo é? Ai meu pai falou assim: “Eu
trouxe um cavaquinho pra vocé tocar’. Ai eu: ‘Mas, pai..?.” Ai eu
experimentei uns dias e eu falei, ‘Nao aprendo, pai’ e ele ‘N&o, vocé vai
aprender, eu acho muito bonito de ver uma pessoa tocando’. (ITARARE).

Nesta fala estdo presentes ainda a crenca no dom da musica, recebido por
graca divina; a ndo necessidade de ir para uma escola para aprender musica (por
causa da existéncia desse dom) e a afetividade e respeito para com a autoridade do
pai, masico também e provocador da motivacdo extrinseca (aparentemente) para a
aprendizagem inicial, manifestando o desejo de ver o filho tocar (como ele).

Green (2001) fala com muita énfase na presenca cotidiana da mdusica,
notadamente a popular, como parte da vida das pessoas que aprenderam musica
sem ir para escolas, fenbmeno social a que ela chama de enculturacdo. Este
conceito é de importancia central para este capitulo:

O conceito de enculturacdo musical refere-se a aquisicdo de habilidades e
conhecimento musicais pela imersdo na musica cotidiana e das praticas
musicais de um contexto social. Quase todos em qualquer contexto social
sdo musicalmente enculturados. Isto ndo pode ser evitado porque nés nao
podemos fechar nossos ouvidos, e nds conseqientemente entramos em
contato com a musica que estd a nossa volta, ndo somente por escolha,

mas a nossa revelia. E util conceber trés principais modos em que nos
engajamos diretamente com mausica: tocando (incluindo cantar), compondo
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(incluindo improvisar) e ouvir (incluindo escutar). (GREEN, 2001, p. 2,
tradugdo nossa).

Um outro conceito que pode ser colocado como complementar a essa no¢ao
de enculturacdo € o da aprendizagem situada, desenvolvido por Lave & Wenger
(1991) e que acabou sendo um dos principais alicerces na constru¢ao da teoria das
comunidades de pratica de Wenger. Este conceito diz que aprender € algo situado
no sentido de estar inserido nas atividades cotidianas, no contexto e na cultura e
ocorre, ndo poucas vezes, de modo involuntario. Esses autores afirmam que o
conhecimento, para ser significativo, precisa ser exercido em contextos auténticos,
ou seja, em configuracdes sociais e situacdes que envolveriam naturalmente esse
conhecimento. A interacdo e a colaboracdo sociais sdo elementos essenciais da
aprendizagem situada, oposta a aprendizagem realizada em sala de aula, muitas
vezes descontextualizada.

A sequir, trés depoimentos que exemplificam o que foi exposto acima, em
que é possivel a aplicacdo dos dois conceitos: a encultura¢do, que funciona como
uma base sdlida, “absorvida” do contexto social e familiar (em que o pai, ha maioria
dos casos, € central como modelo a ser imitado), com a uma forte vontade de

aprender a tocar um instrumento naquele contexto, situando a aprendizagem:

... Lembro! Em 78 meu pai comprou um violdozinho pra nés todos. Nés
somos em sete irmaos. (...) Tinha... 17 anos, 16 ... tinha interesse, ja. N&do
sabia nem como pegar um violdo e... dali pra ca gente foi batendo,
batendo... eu tenho mais outros irmédos que sdo musicos, assim, de ouvido
também, mas até tem mais desempenho, que eles estudaram um
pouquinho, eles estudaram em algumas escolas e eu nao tive tempo de
estudar, entdo pra eles foi mais facil, mas eles cantam s pra eles mesmos,
ndo € que nem eu, que nao tive tempo de estudar misica, mas eu sou
teimoso, eu to aqui, to na Canja... (RIVAMAR)

A viola? Como é que era? Bem, entdo, papai como gostava de tocar viola e
houve um ‘contraste’ com ele que ele ndo tocou mais, e eu falei a ele que
gueria aprender, queria tocar, gostava muito, ouvia programa de radio
desde piazinho, entdo ele falou ‘compra uma viola que eu ensino, faco a
afinagdo e toco pra vocé alguma coisa que vocé vai ter um basico’. E assim
fiz, ele me ensinou alguma coisa, inclusive a afinar, que a afinagdo que
nés... que € muito dificil essa afinagdo, quase ninguém toca nessa
afinagdo... (...) Bom: eu ndo sei o nome (refere-se aqui aos nomes das

49 “The concept of musical enculturation refers to the acquisition of musical skills and knowledge by
immersion in the everyday music and musical practices of one’s social context. Almost everyone in
any social context is musically encultured. It cannot be avoided because we cannot shut our ears,
and we therefore come into contact with the music that is around us, not only by choice but by
default. It is helpful to conceive of three mains ways in wich we engage directly with music: playing
(to include singing), composing (to include improvising) and listening to include hearing)”. (GREEN,
2001, p. 2).
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notas das cordas soltas). Eu vou mostrar cada corda, 6: (toca: sol — ré — sol
— si —reé) Esta afinacdo meu pai dizia o0 nome que ela se chama: requinta.
(GOES DA VIOLA).

Eu toco, como a turma fala, vulgarmente falando, pelo ouvido, eu aprendi
pelo ouvido. (...) E... eu tenho a minha familia, que ja tem uma seqiéncia,
ndo é? Tem um tio meu que quando ele veio do interior ele ja tocava
cavaquinho. Dai com 16 anos veio aqui pra Curitiba, dai comecou a
freqlientar radios, tocando violdo, dai teve uma época que ele teve
programa préprio...12 anos de programa na Radio Marumby, quando a radio
era 0 meio de comunicagdo, ainda €, mas era o horario nobre, no domingo,
sabe, na parte da manhd, as nove horas da manh&, e o nome do programa
era Viajando pelo Sertdo, programa dele. E durou mais ou menos 12 anos o
programa na radio. (PEDRINHO).

5.2 APRENDIZAGEM INICIAL

Mais uma vez o contexto familiar aparece como grande estimulador da
aprendizagem, principalmente na figura do pai. A enculturagdo aliada a observacao
atenta, imitacdo e escuta movidas pela vontade s&o os ingredientes destas

iniciacdes musicais, numa aprendizagem situada.

O pai, 0 ouvido e os “livrinhos™:

Meu pai... ele nem conhece nota musical, mas ele dizia ‘6, ce tem que
aprender aqui 6: D6 Maior'... eu via por causa dos livrinhos, que € d6 maior,
dai vinha ré, sol... ai a gente ia aprendendo nos livros assim, em casa, no
sitio, sabe?... ia pegando ali, meu pai falava ‘6, o violdo ta desafinado’... o
ouvido igual ele tinha... ele falava ‘6 esse violdo ta com uma corda que ta
precisando chegar no ponto’. Ele fala ‘temperar'... temperar o violdo! (risos)
(...) E, pelo som assim... (...) no ouvido. (RIVAMAR).

O pai e a imitagao (observacao em espelho no brago da viola):

N&o, ele ndo tinha viola. Com a minha mesmo ele me mostrava. (...) Assim,
igual eu to fazendo, assim... (tocou um pouco) (...) ... no movimento dele,
pegava e passava no instrumento e tentava fazer, mesmo que eu nao fazia
igual... Mas aos pouquinhos, fui caprichando, na minha vontade, vendo os
movimentos que ele fazia, a posigdo... (...) N&o, nenhum nome. Por isso
gue, pra gente ter o nome de cada posicdo a gente tem que comprar um
método de cavaquinho, pra conseguir 0 nome das posicdes... (GOES DA
VIOLA).

O pai, a observacéao atenta e o ouvido, sem acesso ao instrumento!

N&o... s6 de olhar. Meu pai tocava e cantava, eu olhava ... Nao s6 eu, meus
irméo tudo e a irma. (...) ... € nem pegar na viola ele ndo deixava. (...) Nao
podia arrebentar corda, ndo deixava pegar na viola, quem vai pegar? (...)

%0 Os “livrinhos” a que ele se refere sdo aquelas revistas vendidas em bancas de jornal, com algumas
letras de musicas de sucesso cifradas. Sempre abaixo da letra sdo colocadas tablaturas que
representam um esquema do braco do violdo, com as posicdes dos dedos indicadas nas
respectivas cordas para formar os acordes referentes as cifras presentes naquela musica.
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N&o, nem escondido nés ndo pegava, porque ele era muito brabo. E proibiu.
(SORRISO).

O tio, um acorde, um soladinho®! e aprender fazendo (ouvido):

Eu comecei a aprender mesmo com um e outro, ta? Acompanhando meu
tio. Entdo eu comecei com La Maior, comecei a tocar ‘O menino da
Porteira’, (...) aprender o solado, e depois fui acompanhando os outros, fui
acompanhando... eu geralmente fago mais acompanhamento.
(SORRIDENTE).

O primo, a imitac&o, o ouvido e uma sequéncia progressiva de dificuldades:

Dai um primo meu comecou a tirar aula de violdo, ter aula de violdo. Foi na
época da Jovem Guarda, o Roberto Carlos com aquelas musicas... Dai ele
comecou a solar aquela ‘Que tudo va pro inferno’, ‘que tudo mais va pro
inferno’, como vocé sabe, do Roberto. E ele comegou a solar e viu que eu
me interessei e ele pegou me ensinou aguela masica, mas solado, com um
dedinho s@, soladinho. E dai... foi na sequéncia ali. (PEDRINHO).

5.3 DESENVOLVIMENTO DA APRENDIZAGEM

O processo de aprendizado de Sorriso, desenvolvido por meio da
observacdo atenta e a sua crengca na questdo do “dom”, foram elementos
recorrentes em todos os discursos dos entrevistados. No entanto, foi notoria a falta
de clareza, para a maioria dos entrevistados, sobre como ocorreu a aprendizagem

musical:

— ... mas e como que o senhor aprendeu? N&o tinha viola pra tocar! Um dia
comprou uma, como é que foi?

— Depois que eu casei... Ndo! Antes de eu casar, eu tinha dezesseis anos...
eu tinha um tio que comprou um violdo, e ele ndo pdde aprender e eu ia
na casa dele e aprendi! E ele ndo péde aprender, até desistiu... porque
néo aprende, quem n&do tem dom, ndo aprende mesmo. (SORRISO).

Chama a atencdo nesta historia do Sorriso que ele ndo tinha acesso ao
instrumento em casa por proibicdo do pai, que tocava, e sO foi experimentar o
resultado da sua observagao atenta anos mais tarde, no violdo do tio.

Outros elementos significativos da aprendizagem musical, citados em
praticamente todos os discursos, foram os dados que revelaram a existéncia de

fortes processos motivacionais intrinsecos, autodidatismo e a utilizacdo da

aprendizagem por imitagao:

eu fui aprendendo, aprendendo sozinho, nunca tive professor, fui
autodidata também... fui colhendo um pouquinho aqui, um pouquinho ali... e

®1 0 “solado”, nesse contexto, é uma linha melddica.
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isso deu no que eu sou hoje, no que eu entendo um pouco de musica hoje.
Fui estudando assim, digamos, método de banca, fui pesquisando,
aprendendo, aquele negdcio de ser curioso mesmo, ndo é? Pegava alguma
coisinha com os amigos que sabiam um pouco mais e através disso eu fui
gostando e fui me infiltrando e... com certeza ... vamos ver aonde vai dar...
(...) Acho que mais, mais é o ouvido. Hoje em dia eu ou¢o a musica e ja sei
em que tom t4, mais ou menos, eu ja sei... Aprendi muita coisa de ouvido
mesmo.... sé no ouvir eu j4 sei.... € um sentido meu que j4 ta bem apurado
pra musica... (...) Eu conheco... digamos, ndo vou falar todos, que o violdo é
um instrumento que... tem varios acordes, tons, semitons e... maior, menor,
bemol... isso eu conhego, praticamente ai... ‘n’, varias e vérias notas por
nome, feitas no violdo, fazer eu sei, eu sei a nota, eu sei como... s6 ndo sei
partitura. Mas cifra... 0 nome da nota, fazer a nota no violdo eu sei. Isso eu
aprendi... fui curioso o bastante. (EDSON).

Neste depoimento de Edson, é importante destacar também o papel dos

amigos, que provavelmente tem a ver com um outro contexto: ele € jovem, nascido

na regiao metropolitana de Curitiba e morou apenas um ano com o avd, no sitio em

Mato Grosso. Por isso sua rede social se constituiu de forma distinta das redes da

maioria dos entrevistados, que, em geral passaram sua infancias imersos nos

contextos familiares que lhes propiciaram o contato com a musica. No trabalho de

Recbdva (2006) sobre aprendizagem musical de musicos populares em Brasilia,

aparece também o papel dos amigos nas trocas significativas para a aprendizagem,

num contexto urbano como o de Curitiba.

Sorridente ja revela que aprendeu fazendo, acompanhando quem lhe

aparecia como oportunidade, mas sem clareza sobre o processo:

So de olhar. S6 pela vontade mesmo e a musica que a gente vai cantando e
vai aprendendo, que nem o ‘O Menino da Porteira’, a gente vai aprendendo
e vai solando, vai solando, quando até outro jA aparece e a gente vai
acompanhando aquele um, vai acompanhando aquele outro, (...) vai
treinando as mdasicas, ndo é? Cada musica que vocé pega, vocé nao
esquece aquela musica la, e vem outra musica depois, e vai indo,
entendeu? (SORRIDENTE).

Itararé também ndo consegue descrever bem o seu processo, apenas se

gaba de seu dom, contando que aprendeu muito rapido:

Tocava violdo, tocava tudo o que é instrumento 0 meu pai tocava. Ai, meu
pai me deu umas explicacdo e dali uns dias eu tava tocando cavaquinho. Ai
guando foi um dia meu pai apareceu com um violdo. Apareceu com o violao
e falou assim: ‘Oi aqui, trouxe um violdo procé, meu filho.” E eu ia trabalhar
com ele na roca e levava o violdao comigo! Entdo na hora do almogo eu
ficava debaixo duma arvore 14, duns pés de café, tocando, aprendendo...
Passou um pouco, meu pai vai e pega uma viola. Falei: ‘Pai, meu Deus do
Céu, o violdo ja tem seis cordas, e agora, dez cordas?’ Ai ele falou, ‘Meu
filho, vocé vai aprender, eu quero que vocé aprenda’. Ai passou ali, nao
durou uns quatro meses e eu ja tava tocando viola. E ja comecei a cantar
também. (ITARARE).
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Pedrinho tem, diferente dos outros, clareza sobre seu processo de
aprendizagem e o0 situa no contexto da sua adolescéncia em que 0S jovens
gostavam e conviviam com a Jovem Guarda, ao lado da musica sertaneja, que
também se modernizava. Podemos entender em seu discurso como a aprendizagem

dele foi significativa e solidificada pelas praticas sociais:

Ja fui aprendendo ali, dai aprendi muitas musicas do Roberto Carlos, na
época, porque a gente tinha 14, 15 anos nessa época, dai comecei a
aprender musicas do Roberto Carlos, Erasmo, as mdusicas da Jovem
Guarda. (...) Meu tio que afinava. Entéo, até, um dia, eu tava brincando com
o violao, ele ndo deixava ninguém mexer no violdo dele, e eu tava brincando
com o violao e fiquei com medo, porque ele chegou... dai ele disse: ‘N&o, da
aqui que eu vou afinar o violao pra vocé’. Dai ele afinou o violdo e eu fiquei
brincando... com uma corda sé, tocando aquele solado da musica do
Roberto Carlos, nhuma corda sé, com um dedinho s6 e brincando ali... Dai,
naquela horinha a gente ja foi pegando o jeito, a gente ja foi conversando
com o0s colegas do bar, que ja tinham... saia aquele sarauzinho numa
sociedade, a gente ia |4, via aqueles rapazes todos tocando no conjunto ... e
dai eu comecei a freqiientar um lugar la e eles comecgara a dar risada.... ndo
€ dar risada, era... por brincadeira. Comecaram a tirar ‘O Menino da
Porteira’, que € o hino nacional da musica sertaneja... sdo duas musicas: ‘O
Menino da Porteira’ e o ‘Chico Mineiro’. Todo mundo sabe, acho, um
pedacinho de ‘O Menino da Porteira’... dai eles comecaram a brincar 14 e eu
fui me interessando mais pela musica sertaneja ali, fui brincando,
brincando... dai comeg¢amos cantar, brincando, na rua, tocando musicas da
Jovem Guarda mas misturando musica sertaneja, até que um dia nos
caimos mais pro lado da musica sertaneja ... (PEDRINHO).

5.4 PRATICA / ESTUDO CONTINUADO E MOTIVACAO

Ao instigar os depoentes a falar de suas praticas musicais, muitos
declararam o interesse em continuar tocando, em um importante processo de

aperfeicoamento do conhecimento musical e da técnica:

E, continuo procurando... tocar violdo n&o é facil. Vocé aprende uma nota
hoje, amanha vocé ja tem que aprender a outra e assim sucessivamente e...
n&o tem fim! As vezes chegam meus clientes la e falam: ‘nossa, vocé toca
bem!’ E ai eu falo: ‘ih, rapaz, aqui tem muito que aprender ainda’. Tem muito
espaco no violdo, o braco dele é longo, dai tem os sustenidos, os bemais, e
assim vai indo! A gente ta praticando e aprendendo ainda, a cada dia que
passa.(...) (RIVAMAR).

Claro, continuo. Eu tenho quatro violas elétricas, quatro violdes elétricos,
tenho outros instrumentos, tenho tudo. E eu treino, eu ensaio, quando néo
gravo com um companheiro, gravo sozinho... € assim. Ja gravei, t6 no
quarto CD... (ITARARE).

Com certeza! Sempre procuro me orientar, sempre procuro praticar, apesar
gue meu tempo é meio curto, eu também to estudando, trabalho, estudo, to
agora tentando terminar o ensino médio, gracas a Deus to terminando,
gue... tive que trabalhar muito cedo também... e ndo sobrou muito tempo
pra estudar. Agora que eu td batalhando, t6 correndo atras, mas eu procuro,
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sempre que sobra um tempinho eu procuro praticar, procuro me atualizar
também..., mas nunca esquecendo as raizes, as musicas mais antigas,
sertanejas... e ainda tenho um objetivo: é aprender viola caipira. (EDSON).

Sim, a senhora ta vendo isso aqui 6? (as pontas dos dedos com calos) De
viola. Tudo duro. Até réi minhas unha tudo. (...) Pratico em casa, canto, até
minha mulher ja cantou no radio comigo. Na vila falaram: ‘Nossa, mas que
dupla hein?’ (risos). (SORRISO).

O interesse no aperfeicoamento musical, que favorece a aquisicdo de novas
habilidades e também de novos repertérios, faz com que muitos deles prossigam
suas praticas, orientados por um processo motivacional intrinseco. Em muitos casos,
a possibilidade de participar de atividades de performance publica € uma situacéao

mediadora de um processo motivacional para a pratica:

S6 acompanhado. Eu e um colega meu também, a gente era dupla também,
entdo cantamos no Festival Arizona, cantamos nessas radios ai de Curitiba,
guase todas, quando eu tinha meus 18 anos, 20 anos, eu e ele, que tinha a
mesma idade, entdo nés cantava junto, entdo nos participava de festival, a
gente cantava na firma onde a gente trabalhava nos aniversarios..., a gente
cantava, a gente tinha aparelho de som, entdo a gente treinava bastante...
agora, sozinho, eu nunca fui de cantar sozinho.. nem treinar sozinho eu ndo
treino... (SORRIDENTE).

No caso de Itararé, sempre a figura do pai exigindo cada vez um pouco mais

do talento do filho, num continuo processo de pequenas superacoes:

Ai, quando foi um dia, a gente tava num campo de bola, assim, cantando 14,
entdo um fazendeiro falou pra mim assim: “O, esse menino, nés vamos
levar ele numa radio”. Entdo, naquele tempo tinha pouca radio na cidade, e
tinha cidade que nao tinha radio... que radio mesmo comegou a aparecer de
uns anos pra cé. Entdo, a gente era pequeno aquele tempo, e dai... fui 14, o
fazendeiro levou a gente na radio e ai a gente ja cantou e depois ja foi
pegando e j& foi desembaracando! Que a gente quando comega a cantar,
guando é crianga, a gente tem vergonha. Ai meu pai falou assim “Vocé tem
gue perder a vergonha e cantar! Porque isso € uma alegria pra vocé e pra
nés”. E fui indo, indo, indo... Dali um pouco tava cantando num casamento!
(ITARARE).

5.5 TECNICAS DE ESTUDO E METAS DA PRATICA

Em todos os relatos sobre processos de aprendizagem, vislumbrados por
meio das entrevistas, foi possivel verificar que, embora se tratem de processos nao-
formais (por serem intencionais), existem, por parte da maioria dos entrevistados,
algum nivel de sistematizacdo do estudo, uma organizacao nos procedimentos de
performance, bem como uma consciéncia sobre a importancia da ampliagcdo e/ou

renovacao do repertorio:



93

Meu estudo em casa é por cifra. Eu procuro baixar as musicas que eu quero
da internet, ou até mesmo comprar os livrinhos de banca, ou até mesmo
tirar de ouvido a misica que eu quero, que eu gosto, uma masica que ta
saindo agora, ou até mesmo... procurar estar com 0s amigos, procurar com
0S amigos se eles tem essa mdasica... procurar estar evoluindo, procurando
sempre as coisas novas que tao saindo agora. Estar cantando... €, sempre
tem um ritmo novo, uma masica nova... Ah, eu gosto! Bastante... € 0 que eu
mais gosto. (EDSON).

Outro elemento significativo sobre os procedimentos para o estudo da
técnica e aperfeicoamento da pratica € a aprendizagem mediada por meio da

apreciacdo e do uso de modelos de inspiragéo:

Que nem: eu gosto muito de ouvir 0s violeiros mais antigos... Eu acho muito
bacana o estilo do Zé Mulato e Cassiano. Eu acho muito bacanas aquelas
musicas, aquele toque de viola, aquele transporte que eles fazem na viola,
assim, que da uma nota e ele ja pula pra ali, fazem um transporte na musica
que fica muito bacana! ... de viola, misica de viola. Eu gosto muito.... e vou
fazendo no violdo, vendo as duplas fazendo, eu penso: se ele pode fazer,
eu também posso fazer, ndo €7? (...) Eu gosto, sim. Pego a viola ali e quando
eu vejo que eu fiz certinho ali, parece que aplaude dentro de mim! (risos).
(RIVAMAR).

Enquanto a maioria valoriza a reproducdo das musicas para que fiqguem com
a sonoridade o mais préxima possivel da gravacao original, ha quem faca as suas
buscas e descobertas estéticas propiciadas pela pratica e pela adaptacdo sonora
requerida por um instrumento com caracteristica (afinacdo incomum aprendida com
o pai) diferenciada. Digamos que, quase que por “acidente”, Goes descobriu que na
diferenca (em relacdo ao original) existe um prazer estético que ele provavelmente
nao vivenciaria se ndo tivesse que adaptar as musicas ao seu instrumento peculiar.
Digo isso por causa da cultura imitativa preponderante no contexto da Canja de

Viola, em que tocar “igualzinho a gravacao” € um meérito consideravel.

Ah... eu fago assim... eu toco muito musica de outros... eu coloco no meu
aparelho de som os CDs e vou copiando as letras e levo pro meu
instrumento, que é a minha violinha, e vou lutando até conseguir. (...) Com
certeza, fica outro estilo, porque a afinacdo até é outra... umas musicas
saem até muito melhor, no meu modo de pensar, pra mim, sai muito melhor
do que, de repente, do préprio autor da masica... e tem umas outras que ja
acho que ndo da bem. (...) E todo trabalho pra mim é pouco! (GOES DA
VIOLA).

5.6 EXPERIENCIAS COM ENSINO

“Eu tenho dever de passar o que eu aprendi”. (PEDRINHO).
Outro fator relevante sobre os processos de pratica musical e aprendizagem

foi focalizado na busca por situacdes que vislumbrassem a pratica do ensino musical
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dos violeiros. Alguns narraram experiéncias isoladas de ensino, no entanto, com
poucas oportunidades de poder realizar essa tarefa: “Bom, como eu disse a alguém
que ja ensinei... ja ensinei uma moca, ja ensinei um amigo meu, e... pra mim é muito
bom, que enquanto ensina a gente ta aprendendo mais ainda, ndo €?” (GOES DA
VIOLA).

A primeira dica eu dei pro meu irméo. (...) Ah... digamos assim, eu ensinei 0
béasico pra ele, ele também é muito curioso, acho que puxou no irmao e...
continuou aprendendo também. Ele é bem curioso... ensinei o basico, as
primeiras notas, os primeiros acordes, dai ele... td aprendendo legal. Em
vista do que ele tocava, agora ta tocando bem mesmo. (EDSON).

De todos os entrevistados, dois tiveram uma experiéncia mais efetiva com o
ensino: “Eu ensinei muita gente 14 perto do meu bairro. Até meu filho que tem grupo

de pagode, ensinei ele... meus filhos ensinei quase todos...” (PEDRINHO).

Ah, j&! Eu ja ensinei muita gente a tocar viola, violdo, guitarra, contrabaixo...
ja ensinei. SO que a gente ensinava quando era mais novo, e a gente, como
o ditado, tinha aquela vocacéo... Agora ndo, que a gente ta gravando, entdo
a gente parou, ndo é? (ITARARE).

No entanto foi visivel que, de um modo geral, os entrevistados
demonstraram reconhecimento no “valor do professor”. Para Edson, o mais jovem
deles e que ainda busca uma melhor colocacdo profissional, ha inclusive a
possibilidade de uma oportunidade futura, ao mesmo tempo em que reafirma a

paixao por seu dominio musical:

E, futuramente ai... podendo me especializar, porque eu nunca tive
professor, professor de musica mesmo, pra mim, foi eu mesmo. Mas se eu
puder ter um professor, ter uma ... digamos ai uma... me formar musico ai
futuramente, que nao ta descartada a possibilidade, também é uma coisa
gue eu busco, um objetivo... poder dar aula de musica, violdo... (...) porque
eu gosto. Musica €, também, na verdade, a minha vida... eu respiro
musica... (EDSON).

As descricdes dos modos de ensinar foram as mais detalhadas, ricas na sua
narrativa, ao contrario de quando tentavam contar como foi que aprenderam musica
sem professor. Fica claro que o nivel de consciéncia para as duas acdes foi
diferente. O aprender, em geral, foi mais uma ‘imersdo’ num contexto musical
cotidiano, sem um esforgo para tentar trazer esse processo para uma sistematizacao
racional. Isto ndo minimiza o esforco realizado para aprender um instrumento,
apenas denota que ele foi feito em outro sentido, num outro nivel de consciéncia. Ja
para ensinar, mesmo que intuitivamente, fez-se necessaria uma sistematizacao para

que houvesse alguns procedimentos de ensino validos para todos os alunos. Claro



95

gue esta memoria € muito mais presente em quem teve a oportunidade de ensinar
muitas pessoas, consolidando assim um modo pessoal de ensinar, construido com
criatividade e engenho a partir da experiéncia.

Por exemplo, a fala a seguir € de um musico que ensinou apenas algumas

pessoas:

Ensino... bom, a pessoa tem dificuldade, a gente tem que pegar os
polegares, os dedos da pessoa, e colocar nos pontos assim, da posicao,
tem que ter muita paciéncia, isso ndo pode faltar, € muito amor a profisséo,
porque sendo... e a pessoa vai tendo dificuldade, dificuldade, e, de repente,
ta tocando também. Teve uma pessoa que eu ensinei ele, e ele safa tocar
comigo e fazia coisas no instrumento que eu n&o tinha ensinado a ele. (...) E
com o ouvido... s6 o ouvido que vai. (GOES DA VIOLA).

J4 a narrativa abaixo € de importancia central para um mergulho mais
profundo no contexto dos participantes da Canja de Viola, pois Itararé ja ensinou
muita gente a tocar em outros tempos. Apesar de ser a experiéncia pessoal de um
dos entrevistados, ela é representativa de um pensamento mais ou menos comum
para os participantes da Canja, que nem sempre conseguiram externar desse modo
as suas experiéncias. Decidi, portanto, neste ponto, colocar a transcricdo de sua
histéria com o ensino musical na integra, pela riqueza de conteddo e nivel de

detalhamento:

A gente... é o seguinte: tinha aqueles professor antigo, e como € que eles
faziam: eles colocavam o dedo |4 no brago do violdo, nos trastes. Entdo é
assim que se ensina. O meu modo de ensinar, meu esquema é diferente de
muitos professores, muitos professores la do estado de S&o Paulo, onde eu
morava. Entdo o que acontecia: eu pegava e perguntava ‘Vocé quer tocar o
qué? Violdo, viola, cavaquinho, guitarra, contrabaixo....?’ ‘Violdo." ‘Tudo
bem.” Eu afinava um viol&o, e afinava o violdo dos dois na mesma altura. E
eu colocava um... um método la pra ele assim, que o método ensina como é
gue toca, colocava la na frente dele, e aquela posicdo que tava la eu fazia
no meu violdo e pedia pra ele me acompanhar. Entdo eu pegava aquelas
escalas mais simples, ndo com relativo, uma escala mais simples, que nao
forcasse muito o dedo dele, e ensinava aquelas posi¢cdozinha mais simples,
pra ele desembaracar. Quando ele tava desembaracado ai eu partia pra
aquelas outras, o relativo, no acorde, porque a pessoa pode dizer que ele é
um tocador, ndo dizer assim, querer ser mais que 0s outros, pra ele dizer
gue € um tocador, ele precisa entender, porque ele vai tocar junto com um
sanfoneiro, e o sanfoneiro vai fazer um acorde na gaita e ele vai ter que
fazer no violdo também... tem que ser um violonista bom.

Entdo o que acontecia? Acontecia que eu tava ensinando um aluno, o aluno
encontrava aquele professor e dizia pra ele assim: ‘Olha, eu t6 14 em tal
lugar com fulano’ e era eu! E ele tava tocando bem. E ai ele falava assim:
‘Olha, eu to com aluno ai que ta tocando faz um ano e ndo desenvolveu
nada... como € que é o esquema que ele faz?’ E vinha o professor aonde eu
morava, que era pra ver como eu ensinava! Entdo os professores, aqueles
professores, antigamente, eles eram brabos. Eles viam aquele aluno
arranhando, arranhando e logo falavam: ‘N&o é assim!’ E que o aluno, ndo
se pode gritar com ele. Entdo o que eu fazia, porque a pessoa quando tem
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vocagao pra essas coisa, pra ser professor, ele tem todos 0s esquemas,
mas é tudo é Deus que d& aquela forca pra ele. Entdo quando eu pegava
um aluno, pra ensinar a tocar viola ou violdo, eu olhava nele assim e falava
assim: ‘Companheiro, nés vamos fazer o seguinte: eu vou dar a primeira
aula e na primeira aula eu vou ver. Se acaso eu ver que vocé aprende, vocé
continua. E se eu ver que vocé nao aprende, paramos por aqui. Ndo adianta
eu perder meu tempo e vocé perder seu dinheiro e seu tempo’. Entao, claro,
eles ficavam contente comigo de eu fazer assim.

E eu ensinei muita gente, muita gente, violeiros, mulher, homem... é, muitos
falam assim, ‘E, a pessoa ai pegou 50, 60 anos, ndo aprende a tocar
instrumento, ndo aprende a cantar mais...” Pra cantar, pra cantar e tocar...
nado tem idade, ndo tem idade. Se ele tiver um dom... porque é o seguinte, a
pessoa pra poder aprender a tocar instrumento, ndo adianta ele ter dom e
nao ter vontade. E ndo adianta ele ter vontade e ndo ter dom. Ele tem que
ter a vontade e o dom, junto. Ai tudo ajuda. E que tem gente que compra o
violdo e ai lida, lida, lida, lida lida... até dar um (palavra inaudivel) nos
dedo... Entdo, meu esquema era assim. E olha, tem gente que eu ensinei
gue hoje em dia me liga, e diz: ‘'T6 tocando bem, vocé me ensinou bem.’

(Aqui ele confundiu a palavra ‘método’ com ‘afinacao’) O método de violdo
era aquele Paraguassu. O nome do método era Paraguassu. E o de viola
era Ceboldo e Cebolinha e uma transportacao de Goinha, transportacao em
Goiano, na viola, eu afinava pra ensinar a pessoa... Entdo, eu me lembro,
até os dias de hoje, que veio um homem, ele trouxe a mulher dele pra mim
ensinar ela, ela tinha muita vontade de tocar bandolim. Ai a mulher chegou
la, e falou assim: ‘Eu queria tocar bandolim, mas o senhor toca?’ E eu falei:
‘Toco, instrumento de corda a gente toca’. Ai a mulher ficou.... quando tava
com trés meses eu dando aula pra ela, ja tava tocando! Com trés meses a
mulher tava tocando bandolim!

(...) eu pegava o instrumento, afinava igual e tocava e falava ‘olha aqui no
braco do instrumento.’ (...) e ponhava um banquinho assim com o método la
pra ele ver la: ‘Olha a posicao que eu t6 fazendo e ele olhava la'.

E que cada posicéo do violdo tem trés posicdes. O, tem 1.2, 2.2, 3.2, essas
trés. Ai, vai pra caida®>. As vezes cai numa Sol, &s vezes numa Ré,
conforme a posicédo das caidas. Que é o acorde pra... entendeu como € que
€? Pra acompanhamento. Que tem musica, que hoje em dia, essas musica
caipira, € s6 1.2, 2.2, 3.2, e pronto. Entao, tinha muita musica que eles faziam
antigamente que tinha acorde! As vezes, pra acompanhar um gaiteiro tinha
gue fazer seis, sete posi¢cdes. E a gente fazia, porque a gente aprendeu...
Baile, no interior ai, eu era chamado pra tocar baile. O sanfoneiro mandava
me chamar, e eu ia. Ai, meu pai também tocava violdo, tocava bateria....
tocava de tudo... E meus irméos, quatro irmé&os, tudo eles aprenderam
também. S6 ndo aprenderam duas irmd minha porque elas n&do tinham
vocacdo. Porque a musica, se ndo tiver vocagdo e dom, nao adianta.
(ITARARE).

A experiéncia de Pedrinho também é rica em detalhes e revela uma
sistematizacao interessante, que leva em conta a limitacdo de coordenacdo motora

das pessoas no inicio:

%2 Este é um sistema antigo de se ensinar o funcionamento basico do campo harménico na mdsica
popular, muito utilizado no ensino de instrumentos de cordas dedilhadas. A 1.2, 2.2 e 3.2 posicdes a
que ele se refere sao, respectivamente, os acordes de tdnica, dominante e subdominante relativa. A
“caida”, também chamada de “acorde”, é a dominante da subdominante relativa. A também
chamada “seqiiéncia”, padrdo nos exercicios para acompanhamento, tomando como exemplo a
tonalidade de D6 Maior (C), era: C, G, C, A7, Dm, G, C (1.2, 2.3 1.3 acorde, 3.3, 2.2, 1.).
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Do mesmo jeito que eu aprendi eu ensinei. Ensinei s6 com um dedo
apertando a corda, solando uma corda s6, com um dedo. Que ai, depois
gue vocé aprende a solar aquela musica com um dedo so, ai vocé vai com
dois dedos. Dai vai com trés dedos, até vocé mexer os dedos (...) assim, até
vocé ter uma coordenacdo motora... porque hoje em dia vocé vai numa
escola de musica, vamos fazer uma posicédo normal, coloca livro, um dedo
ndo vai, outro ndo chega, porque...? E isso, enquanto vocé ta fazendo vocé
vai criando aquele calo na ponta do dedo, porque a corda, o violdo exige um
calo. Entdo vocé vai criando aquele calo, e quando colocar o dedo ali vocé
ja ndo sente mais a dor na ponta do dedo, ndo é? Se vocé colocar uma
posicéo pra um aluno teu tocar, uma sequéncia de trés posi¢cdes, pra tocar,
ele vai pegar mas ndo vai conseguir tirar a musica; e se vocé fizer uma
musica solada numa corda so0... € igual vocé bater na tecla de um teclado,
de um piano: vocé vai, tum tum tum, e consegue tirar a musica... porque...
vocé entendeu como € que é? Deu pra pegar, nao é? Pela melodia, tirando.
Agora vocé ja ta tirando uma musica, vocé leva ja um solado, ai vocé ja tem
mais interesse... Agora, vocé vai la e ‘faca uma seqiéncia de D¢’ e...
pronto. ‘Agora tira a muasica’. Nao consegue, porque, com um dedo ali, no
segundo dedo vocé ndo consegue coordenar, no terceiro dedo vocé ja se
borra tudo porque ndo vai... Isso € um sistema simples que vocé tem.
Vamos fazer as posi¢cdes para tirar Parabéns a Vocé: entdo vocé vai: tan
tan tan tan tan tan (cantarola a melodia), s6 com um dedo! S6 uma corda.
Entende? Ai fez aquela calosidade no dedo, vocé muda pro outro dedo.
Porque ai vocé vai adestrando os dedos! Entdo é assim, entdo se torna
mais facil. (PEDRINHO).



6 CONCLUSAO

Neste trabalho, busquei descrever um encontro de violeiros realizado em
Curitiba semanalmente, a Canja de Viola, como uma comunidade de pratica musical,
a partir da aplicacdo da teoria das comunidades de pratica de Wenger (1998a)
proposta por Russell (2002; 2006) no campo musical.

Retomando a questdo da pesquisa, pela qual foram focalizadas as
experiéncias comuns vivenciadas pelos participantes da Canja de Viola, trabalhei a
partir de trés categorias definidas como organizadoras da analise desse obijeto:
identidades, praticas e ensino-aprendizagem musicais.

A partir de diversas fontes de evidéncias, mas principalmente através do
trabalho de campo que envolveu a observacdo e entrevistas com alguns
participantes, entendo que os resultados foram mais significativos do que
propriamente conclusivos, no sentido de serem possibilidades que foram abertas a
outros e maiores aprofundamentos de interpretacdo e analise. O que respalda essa
afirmacédo €, em primeiro lugar, que o objeto de estudo em si, a Canja de Viola,
como pratica social, foi ainda pouco estudada e revelou-se como um campo denso e
fértii que pode propiciar mais pesquisas em educagdo musical, musicologia,
psicologia social, antropologia, sociologia, etc.; em segundo lugar, a aplicacdo da
teoria das comunidades de pratica no campo da musica com vistas a construcao de
possibilidades situadas (Russell, 2002) de recursos em educacdo musical é ainda
praticamente inexplorada no Brasil.

Este foi, portanto, um primeiro olhar para o contexto do evento utilizando
esse conjunto de lentes para direciona-lo, além de ter sido também o meu primeiro
mergulho em uma producdo académica de envergadura: como um compositor de
cancdes que, acostumado a compor pecas que duram de trés a seis minutos,
coloca-se o desafio de escrever uma obra com o porte de uma sinfonia.

Adotando agora uma outra organizacdo em relacdo a que foi feita nos
capitulos de analise, em que foram “separadas” as trés categorias, apesar delas
“invadirem-se” frequentemente, realizo abaixo a sintese dos resultados que
respondem a questdo geral da pesquisa cruzando essas categorias nas
experiéncias comuns que emergiram a partir do trabalho realizado em campo,

presentes nas narrativas dos entrevistados e observados no contexto do evento.
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A opcédo por manter “um pé na ro¢a”, como diriam muitos dos frequientadores
da Canja sobre as suas identificacdes com uma certa ruralidade, uma raiz sertaneja
a ser preservada e cultivada, seja ela sertaneja caipira ou sertaneja dos pampas. Ha
ai uma opcao estética, pela beleza do continuar a ser sertanejo e também ética
(SAWAIA, 1999) pelos valores também sertanejos da cordialidade, de ajuda muatua
em relagdes estruturadas como vicinais e de uma integridade herdada desse
contexto.

A busca pela memoéria de um contexto social e familiar em que a musica
fazia parte do cotidiano, sempre havendo um membro da familia como referéncia
musical principal, geralmente adotado como modelo na formacdo musical dos
entrevistados. Dai emerge o conceito de enculturacdo, explorado por Green (2001) o
qual se relaciona com as identidades e também com o aprendizado, ocorrido de
maneira situada como descrito por Lave & Wenger (1991), muitos tendo na propria
casa, durante a infancia e/ou adolescéncia, uma comunidade de prética. (RUSSELL,
2002).

A forte crenca do dom divino da musica, herdado também “de familia”, que
todos os entrevistados manifestaram com conviccdo. Essa crenca, segundo
Sant’Anna (2000) tem origens historicas no mundo caipira.

O sentimento de pertencimento a essa comunidade, tanto dos musicos
quanto do publico, destacado por Wenger (1998a) como fundamental para a
consolidacdo da comunidade de pratica. Os niveis de pertencimento variam entre
membros mais nucleares ou mais periféricos, mais antigos ou mais recentes ou até
flutuantes, como também previsto e descrito por este autor como fazendo parte da
natureza da pratica comunitaria.

As preferéncias musicais semelhantes, como também descreveu Oliveira
(2008), com pequenas variacdes dentro de um mesmo género, centradas na musica
sertaneja produzida a partir da segunda metade dos anos 50 até os anos 80.

O respeito com préaticas que exploram outros estilos musicais. Ndo h4a um
“fechamento” da comunidade no sentido de julgar as suas preferéncias de pratica
melhores que as de outros.

O pertencimento a constelacbes de praticas nas histérias de vida e
atualmente, como a familia, grupos de amigos e outros espacos destinados a pratica
da musica sertaneja na cidade. (RUSSELL, 2002; 2006).
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As multiplas e intensas significacbes para a pratica musical, desde efeitos
terapéuticos (como lenitivo dos problemas do dia-a-dia, por exemplo) a
oportunizagdo de momentos especiais em que se fica completamente absorvido pela
musica, seja individualmente tocando e cantando ou criando, seja na performance.
(CSIKSZENTMIHALYI, 1999).

O engajamento com a continuidade da vida da comunidade, para que a
pratica musical possa permanecer como oportunidade continua de experiéncias
significativas. (WENGER, 1998a; 1998b).

Os processos de aprendizagem, sempre situados (LAVE & WENGER,
1991); tendo como base a jA mencionada enculturacdo (GREEN, 2001), de um
modo geral foram desenvolvidos de modo essencialmente autodidata e envolvem
uma forte motivacdo intrinseca (relacionada a crenca no dom), utlizando a
observacio atenta associada a imitac&o, o ouvido e a meméria. (RECOVA, 2006).

O estudo musical sempre ligado a uma préatica, com aplicacdo direta dos
objetivos tracados pelo proprio praticante, relacionados a um repertorio que o
individuo deseja desenvolver ou que precisa ser apresentado numa situacao
concreta; produzindo sempre a aprendizagem situada.

Alguns dados que nao foram comuns a todos, mas que apareceram CoOmo
significativos para os interesses em educac¢édo musical envolvidos nesta pesquisa,
foram as duas narrativas detalhadas de experiéncias de ensino e a pratica como
ferramenta para a meta da profissionalizacdo na musica, almejada por alguns dos
entrevistados apenas.

Acredito que algumas contribuicdes para a educacdo musical reveladas por
esta pesquisa vao ao encontro de conclusées também alcancadas por Russell
(2002; 2006), Green (2001) e Recbva (2006), no sentido de que muitas das
atividades musicais praticadas por educadores musicais ndo sao significativas para
os alunos por estarem por demais descontextualizadas de seus cotidianos musicais.
Concordando ainda com essas autoras, afirmo também que o educador musical
deve fornecer um espaco de possibilidades significativas, conectadas com o
contexto sociocultural para que as atividades fluam, tendo sempre presente 0 senso
de comunidade, tdo destacado por Wenger como fundamental & aprendizagem. A
comunidade de pratica como espaco de aquisicdo e mesmo de criacdo de

conhecimento situa aprendizagem e por isso a faz significativa.
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Isso tudo quer dizer que seria muito importante que educadores musicais
tentassem encontrar formas de conhecer melhor os seus alunos e as eventuais
comunidades de préatica musical de que possam fazer parte. Talvez e, muito
provavelmente, a pratica musical ndo esteja presente em suas vidas, pois, como
demonstrou Green (2001) a musica, no ocidente, foi se “descolando” da vida
cotidiana de tal modo que precisamos criar escolas para reaprendé-la. Este
fendbmeno foi também demonstrado por Russell em suas incursdes e pesquisas nas
llhas Fiji, onde cantar é um atributo corriqueiro de todo e qualquer individuo daquela
sociedade: nao ha alguém “desafinado”, a musicalidade esta em todos.

Segundo Wenger (1998a), nas comunidades de pratica a aprendizagem
ocorre de qualquer maneira, independente de um design pré-concebido para ela. As
escolas ndo séo locais privilegiados de aprendizagem; elas fazem parte do mundo,
ele sim “0” local privilegiado para a aprendizagem inserida em todo o sistema social.

Nesse sentido, uma comunidade como a Canja de Viola faz-se ponto de
observacdo atenta para que se possa pensar em ir estimulando o surgimento de
comunidades de pratica musical a partir de identificacbes comuns entre alunos e
outras pessoas que possam também dela participar, sem fechar-se nas fronteiras da
escola. Com isso, 0 interesse pela musica se solidifica e, a partir de um certo
dominio em uma linguagem, a curiosidade relativa a outras experiéncias musicais,

cada vez mais diferenciadas, pode ser aberta com mais facilidade pelos educadores.
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ANEXO | - INSTRUMENTO DE COLETA DE DADOS: ROTEIRO DE ENTREVISTA

SEMI-ESTRUTURADA

(Tomar informacgdes pessoais: nome, idade, profissao)

1.
2.
3.

8.
9.

Por que vocé participa da Canja de Viola?

O que vocé acha da Canja de Viola?

Ha quanto tempo e com que freqléncia vocé participa da Canja de
Viola?

Como vocé iniciou a sua aprendizagem musical?

Vocé continua praticando?

a) por qué?

b) como vocé pratica?

) gosta de praticar?

Vocé ja teve oportunidade de ensinar alguém? Como? Gosta de
ensinar?

Vocé costuma ouvir masica em casa? Que tipo (género)? Vocé pode
citar algum (alguns) musico(s) {autor (es)/ cantor (es)/ instrumentista(s)}
favorito(s)?

Vocé compde? Como se sente quando faz isso?

Como vocé se sente quando toca (canta)?

10. Como vocé se sente tocando aqui na Canja de Viola?



ANEXO II - IMAGENS ILUSTRATIVAS DO CONTEXTO DA CANJA DE VIOLA
(REGISTRADAS ENTRE MAIO DE 2007 E SETEMBRO DE 2008)

nnnnnn

| [l _
Participantes subindo ao palco.
(Sociedade Treze de Maio, 2007)

Sorriso e Sorridente ensaiando antes da apresentacao.
(Sociedade Treze de Maio, 2007).
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Goes da Viola, afinando o instrumento.
(Sociedade Treze de Maio, 2007).

Participantes aguardando o momento de subir ao palco.
(Sociedade Treze de Maio, 2007).
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Gaucho Trovador, o apresentador da Canja de Viola.
(Foto externa, 2007).

(0] intrumento personalizado de
Rosinha do Acordeon. (TUC, 2008).
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Camarim. (TUC, 2008).

Atuacédo de Gaulcho Trovador como paceiro de palco.
(TUC, 2008).



g [1]
Apresentador anunciando préximo
participante. (TUC, 2008).

Equipamentos e mesas de som e luz
na sala de controle. (TUC, 2008).
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s L 4
O publico. (TUC, 2008).

O palco e o espaco lateral (apenas limitado por u?na
tela) por onde entram os artistas apés a reforma do
TUC. (2008).
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