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Resumo: O objetivo desta comunicacdo € demonstrar como as praticas escritas e orais
dialogam na transmissdo e relacBes de ensino-aprendizagem do género musical choro ao
longo da historia, desde seu surgimento até a atualidade. A investigacao faz parte de pesquisa
de doutorado em andamento cujo tema € a relacdo entre escrita e oralidade no ensino e
aprendizagem do choro, utilizando como estudo de caso a Semana Seu Geraldo, em Leme -
SP. Desde o aparecimento no Brasil dos géneros musicais que posteriormente viriam a ser
conhecidos como choro, na segunda metade do século XIX, a transmissdo teve como
caracteristica marcante a oralidade, sem no entanto prescindir de registro escrito. As partituras
manuscritas, compiladas em cadernos que circulavam entre 0s musicos, continham
basicamente a melodia, sendo que 0s acompanhamentos ritmicos e harmoénicos eram
habitualmente transmitidos de maneira oral. A formagdo dos musicos de sopros normalmente
se dava em instituicGes oficiais, ao passo que o aprendizado de instrumentos harmdnicos
acompanhadores, como violdo e cavaquinho, ocorria quase sempre através da oralidade e
imitacdo. Também ndo havia escolas especializadas em ensino de musica popular. Ja na
segunda metade do século XX, o exemplo das aulas particulares do violonista Jayme Florence
(Meira) revela que sua maneira de ensinar contemplava tanto o aprendizado escrito como o
oral, combinando-0s em uma metodologia mista. Esta metodologia serviu de base para o
surgimento da Escola Portatil de Musica, no Rio de Janeiro, e dos festivais de choro
promovidos pela instituicdo, entre eles a Semana Seu Geraldo. O artigo também discute a
utilizacdo dos termos escrita e oralidade em detrimento de ensino formal, ndo formal e
informal e a inadequacdo destes Gltimos para categorizar processos de ensino e aprendizagem
no caso do choro.

Palavras-chave: Choro; Musica brasileira; Escrita e oralidade; Ensino de musica popular;
Ensino do choro

Relations between Writing and Orality in the Transmission of Choro, from its Origins to
the Present

Abstract: The purpose of this communication is to demonstrate how written and oral
practices dialogue in the transmission and teaching-learning relationships of the musical genre
Choro throughout history, from the beginning of the practice to the present. The research is
part of ongoing doctoral research whose theme is the relationship between writing and orality
in teaching and learning of Choro, using as its case study the Semana Seu Geraldo, in Leme -

! Orientadora: Dr? Silvia Maria Pires Cabrera Berg.
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SP. Since the emergence of the musical genres in Brasil that were later to be known as Choro,
in the second half of the nineteenth century, the transmission had as its characteristic orality,
without, however, dispensing the written record. The manuscripted music, compiled in
notebooks that circulated among the musicians, basically contained the melody, while the
rhythmic and harmonic accompaniments were usually transmitted orally. The training of
woodwind musicians usually took place in official institutions, while the learning of
accompanying harmonic instruments like guitar and cavaquinho was almost always through
orality and imitation. There were also no schools specializing in teaching popular music.
Already in the second half of the twentieth century, the example of guitarist Jayme Florence
(Meira) reveals that his way of teaching contemplated both written and oral learning,
combining them in a mixed methodology. This methodology served as a basis for the
emergence of the Escola Portétil de Mdusica in Rio de Janeiro, and the Choro festivals
promoted by the institution, including the Semana Seu Geraldo. The article also discusses the
use of written and oral terms in detriment of formal, non-formal and informal education and
the inadequacy of the latter to categorize teaching and learning processes in the case of Choro.

Keywords: Choro; Mdusica brasileira; Escrita e oralidade; Ensino de musica popular; Ensino
do choro

1. Introducéo

A transmissao do choro ao longo dos anos foi estruturada de varias maneiras. Na
segunda metade do século XIX, quando se iniciaram o0s géneros que deram origem ao choro,
no Rio de Janeiro ndo haviam escolas de musica especializadas em ensino de musica popular.
Normalmente os musicos solistas de instrumentos de sopro aprendiam musica formalmente,
em conservatérios ou em bandas. Os musicos acompanhadores, violonistas e cavaquinhistas
tinham por héabito tocar de ouvido, e costumavam aprender 0s acompanhamentos com colegas
mais experientes, por convivéncia e imitacio (ARAGAO, 2103). Até a metade do século XX
a maneira de se aprender choro continuou semelhante, com a diferenca que surgiram musicos
acompanhadores, como o violonista Jayme Florence, o Meira, que utilizava tanto métodos
escritos como préticas orais para ensinar choro aos seus alunos. Meira formou uma série de
violonistas célebres como Baden Powell e Mauricio Carrilho, que relatam em entrevistas o
contetdo das aulas, utilizando tanto parte escrita de métodos de violdo como o treino auditivo
e pratica em roda de choro (SANDRONI, 2000 e BITTAR, 2010). No entanto ainda ndo havia
métodos didaticos para ensino do choro nesta época. Somente nas duas Gltimas décadas
surgiram escolas especializadas em ensino de choro, quando passou a ser desenvolvida uma
metodologia prépria para ensino do género, utilizando apostilas com choros e exercicios,
praticas de conjunto, apreciacdo musical, pratica de roda de choro e aprendizado de leitura eu
teoria musical, adaptados para o ensino do género.

A pesquisa de doutorado em andamento a qual me dedico atualmente surge da

observacao deste processo, também como aprendiz e frequentadora dos festivais de choro
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realizados pela Escola Portétil de MUsica. A Semana Seu Geraldo em Leme, SP, ocorreu de
2011 a 2016, realizada por musicos de Leme e com a estrutura pedagdgica elaborada por
professores da Escola Portétil de Musica.? Utilizo o evento como estudo de caso, a fim de
estabelecer como a escrita e a oralidade dialogam no ensino e aprendizagem do choro. A
metodologia utilizada é composta de entrevistas semiestruturadas com professores e alunos e
observacdo e gravacdo de aulas e eventos, com andlise a luz de educadores musicais e
etnomusicologos.

A partir da revisdo bibliografica e de entrevistas preliminares com alguns
frequentadores do evento, além de conversas informais, foi possivel estabelecer as diretrizes
da pesquisa e estabelecer algumas mudangas no foco da mesma. No projeto original eu
pensava em estabelecer relacdes entre o formal e o informal no ensino do choro. Porém, ao
estudar com mais detalhamento estes dois termos, e apds cursar algumas disciplinas da pés-
graduacdo, redirecionei a pesquisa e reelaborei este foco inicial. Os conceitos de formal,
informal e ndo formal sdo discutidos por diversos autores e trabalhos, e aplicam-se sobretudo

a presenca ou nao de instituicdes voltadas a educacao.

2. Definigdes de ensino formal, ndo-formal e informal

O pesquisador Augusto Charan Gongalves considerou em sua dissertagdo sobre o
ensino do choro a dificuldade de se encontrar definigdes precisas sobre os conceitos de
educacdo formal, ndo-formal e informal. Diversos autores discorrem sobre este tema e ha
muitas diferencas entre eles no ambito da educacdo geral (GONCALVES, 2013, p. 40-48) e
também mais especificamente na educacdo musical (lbid., p. 49-60). Como observa
Gongalves (2013), por exemplo, alguns autores consideram apenas o ensino formal e o
informal, como Green (2002), Arroyo (2000), Prass (2000), Oliveira (2000) e Folkestad
(2006), ndo se observando o uso do conceito de ndo-formal em suas obras. Diante desta
variedade de conceitos, destaco e utilizo neste trabalho a definicdo de Coombs e
colaboradores (1975), exemplificada por Trilla (2008):

a educagcdo formal compreenderia o ‘sistema educacional’ altamente
institucionalizado, cronologicamente graduado e hierarquicamente
estruturado que vai dos primeiros anos da escola primaria até os Ultimos da
universidade”; a educacdo ndo-formal, “toda atividade organizada,
sistematica, educativa, realizada fora do marco oficial, para facilitar

g Sobre a Semana Seu Geraldo, ver: http://www.escolaportatil.com.br/SiteFestIntro.asp e
http://www.facebook.com/SEMANA-SEU-GERALDO-261285317241102/
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determinados tipos de aprendizagem a subgrupos especificos da populagéo,
tanto adultos como infantis”; e a educacgéo informal, “um processo, que dura
a vida inteira, em que as pessoas adquirem e acumulam conhecimentos,
habilidades, atitudes e modos de discernimento por meio das experiéncias
diarias e de sua relacdo com o meio. (COOMBS, 1975, p. 27, apud TRILLA,
2008, p. 32-33, grifos do autor).

Esta definicdo por Trilla (2008) inclui o ensino ndo-formal, € utilizada também
por outros autores como Gadotti (2005), Canéario (2006), Gohn (2010), Libaneo (2010),
Mocker; Spear (1982), Schugurensky (2000) e Livingston (1999), como nos mostra
Gongalves (2013, p. 42). No entanto, quando nos referimos a maneiras de aprendizagem,
parece ndo fazer muito sentido diferenciar a aprendizagem que ocorre em uma instituicdo de
ensino formal e uma de ensino nao-formal. Tomemos como exemplo um aluno que tem aula
de inglés na escola regular (ensino formal) como parte de seu curriculo, e também faz um
curso extracurricular em uma escola de linguas (ensino ndo-formal) no contra-turno da
escola. Ele utiliza metodologia semelhante nas duas aulas, tanto na escola como no curso:
textos e exercicios em livros didaticos, conversacdo em sala de aula e audi¢do de mausicas.
Como se poderia estabelecer diferenca entre o que ele aprende na escola regular e o curso de
linguas? Como utilizar o termo aprendizagem formal e aprendizagem ndo-formal para estas
duas situacdes?

Vamos estender esta discussdo para a ideia de aprendizagem informal, que
segundo a definicdo de Coombs (op.cit.) & “um processo, que dura a vida inteira, em que as
pessoas adquirem e acumulam conhecimentos, habilidades, atitudes e modos de
discernimento por meio das experiéncias diarias e de sua relagdo com o meio” (COOMBS,
op. cit., apud TRILLA, op. cit). Suponhamos que este mesmo estudante tenha como habito
traduzir letras de musicas em inglés para o portugués na Internet. Aqui, eu faco uma
recordacdo de um costume meu na adolescéncia, quando ndo havia ainda acesso a rede global.
Eu traduzia letras de mdsicas nos discos dos Beatles, procurando as palavras que néo
conhecia no dicionario e montando lentamente o quebra-cabecas de decifrar a letra toda e seu
significado em portugués, aplicando meus conhecimentos adquiridos na escola (tanto a
formal quanto a nédo-formal) e o novo vocabulario que se apresentava nas cangoes.
Paralelamente, eu cantava as musicas junto com disco, e lembro que o ato de apropriar-me da
letra, aprendendo seu significado em portugués, usando o recurso escrito de visualizar a letra
da cancdo em inglés na contracapa do disco e conjuntamente ouvindo o disco depois deste
processo de traducdo, trouxe-me um aprendizado por vezes muito mais rico e completo do

que os métodos tradicionais utilizados nas aulas na escola.
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Voltando a este estudante hipotético, que hoje teria outros recursos tecnolégicos
para aprender a musica, como os tradutores online e outras ferramentas: Sendo esta uma
pratica comum em seu curso de linguas, ou até mesmo uma atividade dada na escola, 0 que
diferencia para ele aprender dessa maneira na escola, no curso de linguas ou em sua casa?
Como dizer que e aprendizagem informal um mesmo recurso utilizado em ambiente
classificado como formal?

Trazendo a discussdo para o ambiente de aprendizagem do choro, vemos como
essa questdo se torna ainda mais complexa. Atualmente as escolas especializadas no ensino de
choro, como a Escola Portatil de Musica (EPM) e a Escola Brasileira de Choro Raphael
Rabello de Brasilia (EBCRR)® e festivais de choro, como a Semana seu Geraldo e outros
organizados pela EPM, seriam caracterizados como ensino ndo-formal. Porquanto estas
definicbes possam auxiliar em classificar instituicdes, como a de ensino formal sendo o
ensino regular obrigatorio e as de ensino ndo-formal como cursos livres, esta classificagao
traz questdes importantes quando diz respeito a maneira de aprendizagem. A aprendizagem do
choro, ainda que ocorra dentro de uma instituicdo de ensino formal, como por exemplo aulas
de flauta ou bandolim dentro de um curso universitario, serd composta de elementos os
pertencentes ao campo do ensino formal, quando estudante ird fundamentar seu aprendizado
em uma parte técnica de estudo do instrumento, exercicios de leitura e solfejo, préatica de
conjunto, aulas de histdria da musica popular, etc. Porém, existe um aprendizado essencial na
pratica do choro que seria considerado aprendizagem informal, fundamentado em audicdo de
gravacOes para entender a linguagem do choro, observacéo de musicos consagrados tocando e
participacdo nas rodas de choro, onde este estudante ira realmente aprender a linguagem do
choro, treinar a improvisacdo, verificar como a forma pode ser livre e dindmica em um
ambiente como a roda, etc.

Por conseguinte, seguindo estas definicGes de ensino formal, informal e néo-
formal, a aprendizagem do choro ao longo da histéria sempre pertenceu majoritariamente ao
campo do informal, quando transmitida na relacdo de mestre-aprendiz, ou & maneira dos
masicos do século X1X, pela escuta e imitag&o.

As consideractes de Sandroni (2000), no entanto, fazem sentido, pois o autor
pondera que a aprendizagem informal ou fora da escola sempre tem uma conotacgdo de algo

menos relevante. Sandroni também levanta a questdo da propria palavra informal, pois “é

* A EBCRR foi inaugurada em 1998 e a EPM, em 2000.
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preciso ndo esquecer que literalmente ela significa ‘destituido de forma’, ‘desorganizado

(SANDRONI, 2000, p.2). Segundo o autor,

Parece-me que 0 emprego destas expressdes denuncia antes de mais nada
nosso desconhecimento dos modos pelos quais funcionam os variados
aprendizados extra-escolares. Elas refletem antes nossa ignorancia sobre as
“formas” e “sistemas” destes aprendizados do que a auséncia, ali, de tais
atributos. Nao existe educagéo espontanea; ela ndo apenas transmite cultura,
a educacéo é ela mesma um artefato cultural, e como tal, por definicéo, algo
de elaborado, organizado. Que sua organizacdo seja dificil de ver ndo nos
autoriza a considera-la inexistente. (Ibid.).

Por estas raz@es, conclui que utilizar os conceitos de formal e informal para tratar
da transmissao e ensino do choro ndo é adequado e poderia trazer mais problemas do que
solugdes para a pesquisa. A escolha dos conceitos de escrita e oralidade mostra-se mais
pertinente e abrangente para discutir suas inter-relagdes e aplicagdes na transmissdo do choro
e sera mais detalhada no tépico a seguir. Estes termos exemplificam melhor duas maneiras de
aprendizagem que se complementam e podem ocorrer tanto dentro de uma instituicdo, seja ela
de ensino formal ou ndo-formal, como na aprendizagem informal, considerada aquela que

ocorre fora de uma instituigéo.

3. A escrita e a oralidade na transmissé@o do choro

O choro é um género da musica brasileira formado através da fusdo de estilos
europeus como a polca, a valsa, o schottisch e estilos brasileiros como o lundu e a modinha.
Os géneros que deram origem ao choro foram introduzidos no Brasil a partir da metade do
século XIX e através da sua execugao por grupos e compositores brasileiros, foram dando
origem a um estilo e maneira de tocar, e também a denominacdo dos encontros onde se
tocavam estes géneros, como atesta 0 pesquisador Tinhordo (2012). Segundo Diniz (2008),
na década de 20, quando Pixinguinha ja era um mdusico célebre, pode-se encontrar o choro
como um termo utilizado para se referir a um “género consolidado” (DINIZ, 2008, p. 20).

Alexandre Goncalves Pinto, carteiro e muasico amador, em 1936 deixou 0 mais
antigo registro encontrado a respeito dos chordes em seu livro “O Choro”, e relata varios
desses musicos do Rio de Janeiro e suas experiéncias musicais, como por exemplo, o
Camargo, flautista que “ingressou nas fileiras da Brigada Policial, fazendo seus estudos no
Conservatorio de Musica, tornando-se ali um aluno inteligente, recebendo assim seu diploma
de professor” (PINTO, 2013, p. 31). Outro relato ¢ sobre José Fragoso, um “Maestro no
violdo, que comecou nos choros, como um dos melhores acompanhadores, e, assim como o

violdo, fez progresso, invadindo os salGes da aristocracia, também razdo por que toca hoje o
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seu violdo por misica® e com grande habilidade, solando musicas classicas de primeira vista”
(idem, p. 32). O violonista Ventura Careca era um “violdo de fama, que tocava com bastante
amor e gosto, e quando acompanhava um choro ou uma modinha ndo admitia que lhe dessem
o tom, tal a confianga que tinha no seu ouvido” (idem, p. 92). Percebe-se por estes relatos e
por muitos outros neste livro que era comum nos choros (denominagdo para 0S encontros)
haver muitos musicos que tocavam “de ouvido”, e poucos, geralmente os solistas, que
também tinham conhecimento musical de teoria e leitura de partitura, razdo pela qual
gozavam de muito respeito e admiracdo no circulo de musicos a que pertenciam.

Pedro Aragdo, bandolinista, coordenador da EPM e professor de bandolim na
Semana Seu Geraldo, observou, em sua andlise do livro Alexandre Gongalves Pinto, que
muitos chorbes dos primordios do choro se utilizavam do registro escrito das musicas para
executar a melodia, porém os padrdes ritmicos e os contracantos melddicos normalmente
eram aprendidos através da oralidade (ARAGAO, 2013, p. 166). O autor lembra o trabalho de
alguns musicologos como Treitler, para quem tanto a transmissdo oral como a escrita ocorrem
em um processo simultaneo, cujo objetivo principal € a transmissdo da ideia musical, que em
toda sua complexidade ndo se encerra em apenas uma das maneiras. Para 0 musicologo, a
aparente oposicdo entre o oral e o escrito é inexistente, inclusive na mdusica tradicional
europeia, onde “conceitos como leitura, memoria e improvisagdo foram aspectos continuos,
mutuamente relacionados e interdependentes”. (TREITLER, 1992, p. 135 apud ARAGAO,
2013, p. 162).

Nas rodas de choro atualmente no Brasil, no entanto, a utilizacdo de partituras é
pouco comum, adotada geralmente por iniciantes no aprendizado do género, como musicos
de formacéo erudita ou popular, porém com pouca vivéncia no choro. O proprio ambiente
onde ocorre a roda de choro, geralmente em um bar, em torno de uma mesa, dificulta a
utilizacdo de partituras. E frequente ver musicos tocando quase colados uns nos outros,
principalmente nos momentos onde h& muitos participantes na roda.

Jacob do Bandolim, célebre intérprete e compositor de choro, declarou em

depoimento ao Museu da Imagem do Som, onde diz:

(...) ha dois tipos de chordes: ha o chordo de estante, que eu repudio que é
aquele que bota o papel pra tocar choro e deixa de ter a sua... perde a sua
caracteristica principal que ¢ a da improvisacdo; e ha o chordo auténtico, o
verdadeiro, aquele que pode decorar a musica pelo papel e depois dar-lhe o
colorido que bem entender, este que me parece o verdadeiro, auténtico,

* Tocar por musica era o termo com que autor referia-se aos masicos com leitura de partitura.
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honesto chordo. (Depoimento de Jacob do Bandolim, 1967, apud ARAGAO,
2013, p. 164).

O depoimento do bandolinista estd em acordo com as proposi¢cdes de Aragao,
Treitler e Nettl, quando diz que a musica ndo se limita a partitura; no entanto, ndo subestima
a sua importancia, quando diz que “o verdadeiro (chorao) pode decorar a musica pelo papel e
depois dar-lhe o colorido que bem entender”, ou seja, ndo ¢é a utilizacdo da partitura que
impede o musico de ser bom, mas sua dependéncia exclusiva a ela. E comum atualmente no
ambiente das rodas de choro a utilizacdo de partitura ndo ser vista com bons olhos, porém,
esta préatica j& fez parte das rodas nos principios, como pontuou Aragdo e como se observa no
livro de Gongalves Pinto. Era comum a circulagdo dos cadernos de partituras entre os
musicos, e encontram-se relatos de Aragdo onde havia mengdo de “partes pra ler” em alguns

saraus (Ibid., p. 165). O autor ainda reitera:

. 0 que se infere do trecho citado é que a presenca de musicos lendo
partituras em festas era algo relativamente comum, fato que seria
impensavel, ou pelo menos condenavel, em uma roda de choro a partir da
segunda metade do século XX, como nos mostras o depoimento de Jacob. O
gue se pode concluir a partir disso é o fato de que os modos de transmissao
oral e escrito parecem estar presentes desde o nascimento do género, e ndo é
por acaso que o0 tema apareca na obra de Pinto e no depoimento de um de
seus maiores intérpretes na década de 1940 a 1960, Jacob do Bandolim. (op.
cit.).

De onde se conclui que tanto naquela época como hoje, as duas formas de
transmissao, a oral e escrita, sdo complementares e necessarias a compreensao do fenémeno
musical, no caso do choro.

Bittar (2010) relata em um trabalho o processo de ensino de Jayme Florence
(1909-1983), 0 Meira, célebre violonista de choro nascido em Pernambuco, com carreira
consolidada no Rio de Janeiro, local onde passou a viver desde 1928, como integrante do
grupo Voz do Sertdo, liderado por Luperce Miranda, e posteriormente integrou o famoso
Regional de Benedito Lacerda. Teve um aprendizado autodidata, segundo depoimento de sua
irma, tendo iniciado com seus irmdos e pais. Meira formou uma classe de célebres violonistas
que inclui Baden Powell, Mauricio Carrilho e Raphael Rabello. Suas aulas, segundo relatos de
alguns de seus alunos em entrevistas concedidas a Bittar (2010) e também a Sandroni (2000),
continham uma parte baseada no aprendizado escrito, incluindo a utilizacdo de exercicios e

repertério de métodos de violdo, como o Metodo Completo Para La Guitarra-Aguado

ANAIS DO IV SIMPOM 2018 - SIMPOSIO BRASILEIRO DE POS-GRADUANDOS EM MUSICA



567

Sinopoli ou La Escuela de La Guitarra de Mario Rodrigues Arenas. Além da parte técnica,
pecas do repertdrio de violdo solista também eram aprendidas através da leitura, como obras
dos compositores espanhdis Francisco Tarrega, Fernando Sor, Andres Segovia e do paraguaio
Agustin Barrios, entre outros, assim como pecas do repertério de choro brasileiro, de autores
como Jodo Pernambuco, Américo Jacomino, Mozart Bicalho e Dilermando Reis (BITTAR,
2010 p. 582-583). Além deste treino de leitura, Meira também promovia rodas de choro com
os alunos e mausicos consagrados, quando os alunos tinham que aprender de ouvido 0s

acompanhamentos de violdo. Como relata Mauricio Carrilho em um depoimento,

Quando chegava oito horas os livros eram fechados, as estantes guardadas e
comecava o treinamento mais importante que um musico pode ter na vida:
tocar. Ouvir e tocar (...) € um atrds do outro os géneros musicais das mais
diversas regides eram tocados: choro, polca, valsa, schottish, bolero, samba,
tango argentino, fox-trot, ragtime, frevo, habanera, mazurca, (...).Quando eu
achava que ia descansar, comecava tudo de novo em outro tom. A sensagao
era de estar descendo a estrada do Corcovado numa estrada sem freio.
Sobreviver era se manter na musica sem parar, vencendo cada compasso
desconhecido, memorizando os caminhos que seriam percorridos mais uma
vez na repeticdo das partes, para acertar o que ndo tinha saido correto na
primeira passada. Gradativamente o acompanhamento ia sendo composto:
primeiro os acordes iam sendo encontrados, as modula¢des entendidas,
depois os baixos obrigatorios, a conducdo das vozes, as levadas ritmicas
apropriadas, e por fim, as brincadeiras, as substitui¢des de acordes, as
rearmonizagdes de improviso (...) e assim, de ouvido, aprendi o
acompanhamento de centenas de musicas que eu desejasse tocar.
(Depoimento de Mauricio Carrilho a Myriam Taubkin, 2007, p. 121, 122).

O que interessa sobremaneira nestas entrevistas e na analise de Bittar (2010), além
da metodologia adotada por Meira, que utiliza tanto os recursos de escrita como a
aprendizagem oral, é a ideia de que o violonista baseou-se em uma metodologia mista
inclusive para ensinar o repertério brasileiro, fato que ndo foi observado nos relatos dos
chordes do século XIX. Nos relatos de Gongalves Pinto, normalmente os acompanhamentos

harmonicos eram aprendidos de maneira oral, como endossa Aragao (2013) neste trecho:

Com base no fichamento de situagdes de ensino citados no livro, podemos
fazer uma espécie de categorizagdo de duas situacBes mais comuns: 1)
ensino através de professores “formais”, ligados as institui¢des reconhecidas
de ensino: normalmente ligados a instrumentos solistas ou aos instrumentos
de sopro que formavam as bandas musicais ou sociedades musicais do
periodo;. 2) ensino através de professores “informais”, ou seja,
instrumentistas que ndo eram professores ligados & qualquer instituicdo

ANAIS DO IV SIMPOM 2018 - SIMPOSIO BRASILEIRO DE POS-GRADUANDOS EM MUSICA



568

oficial de ensino, mas que, por sua extrema desenvoltura no instrumento,
passaram a ser citados como pontos de referéncia para o aprendizado.
Normalmente eram instrumentistas ligados ao acompanhamento, como é o
caso de Galdino Barreto e Mario Alvares da Conceicdo, no cavaquinho e
Sétiro Bilhar e Quincas Laranjeiras no violdo. Pelo fato de que, como ja
vimos, o aprendizado desses instrumentos se dava em grande parte através
da transmissdo oral, torna-se mais dificil reconstruir hoje estes processos de
aprendizagem (...). (ARAGAO, 2013, p. 174).

Sandroni (2000), que também entrevistou alunos de Meira, sintetiza bem este

modelo de aulas adotado pelo violonista desta maneira:

No entanto, aqueles que foram alunos de Meira também ressaltaram a
importancia das aulas do mestre. Ao procurar saber um pouco mais sobre
como funcionavam estas aulas, ouvi relatos que mostravam certa
continuidade entre o tipo de experiéncia vivido numa roda de choro e o tipo
vivido na situa¢do marcada como “didatica”: de acordo com o depoimento
de um dos entrevistados, as aulas de Meira eram “rodas de choro
concentradas”. Eram aulas que enfatizavam o tipo de habilidade necessaria
para um bom desempenho numa roda: capacidade de transpor em tempo
real, de acompanhar musicas que ndo se conhece especialmente bem, de
improvisar contra-cantos nas cordas graves do violdo (as famosas ‘baixarias’)
etc. (SANDRONI, 2000 p. 7).

Este modelo de ensino, que une o aprendizado escrito com a oralidade, foi de
extrema importancia para a formacdo de Mauricio Carrilho, que ao iniciar o projeto da
Escola Portatil de Mdsica junto com Luciana Rabello e outros colegas, seguiu 0 mesmo
caminho de seu aprendizado. Carrilho reitera a qualidade Unica da metodologia de Meira em

Seu percurso como musico neste depoimento:

O Meira foi 0 meu grande mestre de violdo. A aula dele era um exemplo de
ensino moderno. Tinha teoria musical e leitura durante uma hora, e em
seguida ele pegava o violdo e falava: "agora vamos tocar". Ai deixava as
partituras de lado e comecava a tocar todo tipo de musica, e eu tinha que
acompanhar instantaneamente, sem nada escrito, e harmonizar aquelas
melodias. Saia de tudo: tango, bolero, bossa nova, choro, valsa, um exercicio
de percepcdo e de harmonizacdo fabuloso. Essa experiéncia me qualificou
musical e profissionalmente. Muitas vezes ja toquei com outros misicos sem
nenhum ensaio, as vezes masicas que nunca tinha ouvido, e sempre
acompanhei na mesma hora. (DUARTE, 1998).

Atualmente tomaremos como exemplo o ensino do choro na Semana Seu Geraldo.

Organizada por musicos da cidade de Leme - SP, onde ocorre, sua metodologia de ensino
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segue em parte 0 modelo praticado na EPM, cujos professores formam o ndcleo artistico e
pedagogico do evento. Durante uma semana os alunos frequentam aulas coletivas de cada
instrumento, que costumam ser violdo, cavaquinho, bandolim, percusséo, flauta, clarinete/sax,
acordeom, trompete e trombone. Também ocorrem aulas grupais, denominadas Workshops,
sobre arranjo, composicao, articulagdo e histdria do choro, onde todos os alunos e professores
se juntam em um auditério, quando fazem-se composicdes e arranjos coletivos, com projecédo
de partituras num teldo. Ha também uma pratica de conjunto com todos os participantes
chamada Bandao, onde alunos e professores ensaiam e apresentam um repertério escrito e
arranjado para esta formacéo. Diariamente acontecem vérias rodas de choro na cidade, onde
alunos, professores e frequentadores locais se encontram, e shows na praga principal.

Nas aulas coletivas, no Banddo e nos workshops o uso de partituras é comum,
havendo inclusive uma apostila com repertério moderno e tradicional dos varios géneros do
choro, elaborada para a Semana, cujo contetdo é trabalhado em aula. Outras formas escritas
sdo utilizadas nas aulas, como uso de cifras e representacbes de bracos de violdo e
cavaquinho. Alguns alunos tém dificuldade com leitura musical, que é contornada com
auxilio dos colegas e memorizacao. Ja nas rodas de choro os principiantes no género recorrem
a partituras; a maioria dos musicos toca de memoria, com algumas excecdes. E possivel ver
um ou outro musico experiente lendo a primeira vista uma musica desconhecida de um
compositor local, por exemplo. Os shows sdo 0 momento em que 0s alunos aprendem pela
observacao de seus mestres e onde ocorre 0 aprendizado baseado na escuta e imitacao.

A Semana Seu Geraldo é um exemplo de como as diversas formas de transmissao,
sobretudo a oral e a escrita, se interconectam no ensino do choro na atualidade. Os festivais de
choro organizados pela EPM ocorrem desde meados dos anos 2000 e representam bem um
modelo de ensino de choro muito importante no pais, pois reanem diversos alunos do Brasil e
do mundo e utilizam uma metodologia adotada e aperfeicoada na EPM desde seu inicio.

Segundo Carrilho, em entrevista a Almir Chediak, sobre 0 modelo da EPM:

A ideia é essa, reunir e convidar os musicos para participar desse mutirdo de
ensino de choro. E a gente esta trabalhando no sentido oposto que as escolas
estdo fazendo. Queremos suprir essa deficiéncia (...) da partitura. Ela é uma
referencia para o cara estudar, mas os fundamento do género, ele ndo
aprende ali, tem de experimentar, tocar junto, ouvir e repetir o que ele ta
ouvindo. Ouvir, entender e reproduzir, para depois fazer o lance dele. Entéo,
a gente sO entrega a partitura no final da aula, primeiro o cara toca, toca de
ouvido, aprende que a harmonia é essa — toca ai! Eles vdo tocando. Depois a
gente d& a partitura, se esquecer, ai tem como lembrar. Ele ndo vai tocar o
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que esté escrito, vai tocar 0 que aprendeu, 0 que esta escrito € mais uma
referéncia. A gente esta fazendo este caminho inverso, para dar as pessoas
esses fundamentos que as escolas tradicionais ndo conseguem dar.
(Entrevista a Almir Chediak, 2007, p. 43).

Outras maneiras de aprendizado, como a apreciagdo musical com escuta de
gravacOes antigas e recentes também sdo formas importantes e que foram amplamente
utilizadas nas aulas e nas trocas de informac@es durante a Semana. Sobretudo nos workshops,
mas também em aulas, era comum analisar-se gravacdes antigas de choros e compara-las com
as modificacOes que foram sofrendo ao longo do tempo. As primeiras gravagdes mecanicas no
Brasil iniciaram-se em 1902 e hoje séo facilmente encontraveis pela Internet. Muitas vezes,
gravacdes posteriores de uma mesma musica viraram referéncias em rodas de choro, e podem
conter inclusive variacdes ritmicas em relacdo as gravacdes originais. Aragao (2013) também
cita outros musicélogos como Bruno Nettl e Curt Sachs, sendo que este ultimo também
considera que a transmissdo se d& em quatro instancias: a oral, a escrita, a impressa e a
gravada (Aragdo,2013, p.92). Esta proposicdo faz muito sentido no caso do choro, quando
vemos na pratica como essas quatro instancias sdo fundamentalmente importantes na
transmissdo e nos processos de ensino e aprendizagem, acontecam eles nos ambientes

informais ou nos espacos institucionalizados.

Consideracoes Finais

Vimos que desde o aparecimento do choro no Brasil, as praticas orais e escritas se
relacionam em sua transmissdo. Também podemos perceber como a transmissao e o ensino do
choro foi se modificando ao longo do século XX e quais percursos culminaram em uma
sistematizacdo destas praticas na atualidade, através do exemplo da EPM e da Semana Seu
Geraldo. Também discutimos os conceitos de ensino formal, ndo-formal e informal e a razéo
de substitui-los pelos conceitos de escrita e oralidade na pesquisa. Ndao podemos ainda
concluir definitivamente um trabalho que estd em fase de investigagdo e desenvolvimento.
Demonstramos, dessa maneira, reflexdes e questionamentos feitos até a fase atual do projeto

de doutoramento.
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