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Resumo

Neste trabalho pretendemos investigar o processo de aprendizagem do cavaquinho
desde a década de 30° - quando ja havia a presenga deste instrumento em qualquer roda de
choro e samba na cidade do Rio de Janeiro - até a época atual. Para tanto buscamos
entrevistar cavaquinistas experientes, conhecidos como a ‘velha guarda’ do choro ¢ do
samba que participaram destas rodas e com os instrumentistas mais recentes desses géneros
musicais. Também buscamos dados de métodos de aprendizado do cavaquinho utilizados
neste mesmo periodo, analisando e comparando esses métodos com metodologias de ensino
que propdem a experimentacdo € a pratica do instrumento precedido da escrita
convencional. A partir dessa analise podemos apontar uma possivel metodologia baseada

nesses processos de aprendizagem do cavaquinho.
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1 Introducao:

Adotamos o cavaquinho como instrumento de alma brasileira. O cavaquinho estd
presente em diversas manifestagtes folcldricas, em géneros musicais que ja existem desde
1870, como o choro e o samba, desde os primeiros encontros nas casas de baianas que
imigraram para o Rio de Janeiro, no inicio do século XX, como as tias Bebiana, Ciata,
Perniciliana. Presente nos primeiros encontros de nossos grandes musicos como Donga,
Pixinguinha, Jodo da Baiana, ¢ outros tantos.

O violdo por muitos anos também por causa da Bossa Nova se popularizou ¢ foi
considerado o instrumento com a ‘cara’ do Brasil, um banquinho € um violdo era algo
muito comum. Podemos dizer que o cavaquinho nos dias de hoje veio também ocupar este
mesmo espago, como instrumento que muito brasileiro ‘arranha’, principalmente a partir
dos anos 80 e 90, com o ressurgimento do ‘novo pagode’.

Nesta monografia, pretendo expor e conscientizar da importancia do cavaquinho na
cultura brasileira, alertando para a necessidade de atualizar o ensino deste instrumento no
espago académico, apontando para uma proposta de ensino através da propria escola ndo
formal que o cavaquinho espontaneamente gerou, desde a sua chegada ao Brasil.

Sobre o fato de escolher o género musical choro € samba para desenvolvimento
desta monografia, considerei que eles s@o dois géneros musicais que nasceram por assim
dizer no Rio de Janeiro; regido no qual se desenvolveu esta pesquisa. Além disso, o choro é
no sentido mais amplo rico na linguagem melédica e harmonica pelas passagens
modulatérias presentes. O choro mais comum possui trés tonalidades divididas em trés
partes, desenvolvendo assim a forma rond6 ABACA. Por ter sido considerado inicialmente

como uma forma de tocar, pode ser encontrado em variados ritmos como o samba, baido,
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polca, maxixe, schotish, x6tis, etc. Busco, dessa forma, uma identidade cultural do nosso

povo. Nio had o preconceito com relagdo a outras culturas, mas tenho a consciéncia da
necessidade de valorizar a nossa propria expressdo cultural.

Confesso que o meu contato com o instrumento € relativamente recente. Ganhei um
cavaquinho em Janeiro de 1998, quando comecei a tocar. Nesta época estava também
vivenciando o meu primeiro grupo de choro. Sobre 0 meu processo de aprendizagem, posso
afirmar que percorri 0 caminho inverso a maioria dos musicos da ‘antiga’, freqiientadores
de rodas de samba e choro, pois naquela época ja havia o conhecimento da teoria musical e
de harmonia funcional. Entdo, procurei aplicar este conhecimento a este novo instrumento.

A minha maior dificuldade foi desenvolver a ‘m3o direita’ do cavaquinho (o ritmo),
pois ndo tinha a pratica do uso da palheta. Procurei experientes instrumentistas do
cavaquinho para que pudessem me passar a técnica necessaria da execugdo do ritmo de
diversos géneros musicais tais como o samba, choro, maxixe, baifo, polca. Curiosamente,
observei que a maioria desses grandes instrumentistas, apesar de terem passado pelo
aprendizado da pratica musical muito antes de estudarem a teoria musical, pelo simples fato
de admitirem que a primeira necessidade ¢ tocar, poderiam eles utilizar o conhecimento
tedrico musical para ensinar através da leitura ritmica a “méo direita’ do instrumento. Mas
todos eles optaram em ensinar pela mesma forma que aprenderam, ou seja, pelo método
auditivo ¢ visual. Em tempos atuais o uso do gravador ¢ objeto fundamental numa aula de
ritmo.

Comprei diversos métodos de cavaquinho € observei outro fato muito interessante:
passei alguns anos estudando violdo e harmonia funcional, mas foi através de simples
métodos de cavaquinho que pude notar a necessidade de uma compreensdo pratica no que

se refere ao estudo de seqiiéncias harmonicas (progressdes) aplicadas ao instrumento, uma
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vez que quando nos referimos aos géneros musicais brasileiros, principalmente o choro e o

samba, estamos utilizando os caminhos harménicos mais freqiientes desses géneros.

Sobre esses dois géneros musicais historicamente considerados tipicamente
cariocas, podemos observar que, os musicos que participavam ativamente das rodas de
samba e choro, na grande maioria das vezes, ndo tinham nenhuma formagao vinculada ao
estudo da teoria musical. Este aprendizado musical, da grande maioria dos cavaquinistas da
‘antiga’, foi vivenciado através do processo da imitag#o e audigdo. Em sua grande maioria,
0s cavaquinistas eram autodidatas, aprendiam com as radios ¢ com as rodas.

Segundo o Maestro Batista Siqueira, citado por (Tinhoréo, 1974) que estudou em
profundidade a musica erudita € popular de meados do século XIX, os musicos amadores
da época, costumavam formar conjuntos a base de violdes ¢ cavaquinhos” (p. 103).

“Esses artistas”, escreveu Siqueira, referindo-se aos tocadores de cavaquinho,
“aprendiam uma polca de ouvido ¢ a executavam para que os violonistas se adestrassem nas
passagens modulatorias, transformando exercicios em agradaveis passatempos” (p. 103).

Siqueira, (Tinhordo, 1974, p. 104) quando se referiu a Joaquim Antdnio Callado,
disse: “o choro, de Callado, o constava desde a sua origem de um instrumento solista, dois
violdes e um cavaquinho, onde somente um dos componentes sabia ler a misica escrita:
todos os demais deviam ser improvisadores do acompanhamento harménico”.

Em biografia sobre o compositor Cartola, Barbosa, (1983) cita:

“foi ainda na época do convivio no Arrepiados
que Cartola se iniciou no cavaquinho. Comecou a
aprender sem o auxilio de ninguém. Aproveitava as
auséncias do velho Sebastido ¢ dava escondido, umas
voltinhas no instrumento, procurando repetir o que via o
pai e os outros ‘cobras’ do rancho fazerem. O resto do
aprendizado ia ser feito, também como autodidata, fora

do mundo dos ranchos. O morro da Mangueira, com as
rodas de samba, de jongo, de batuque, estava 14 mesmo,



pronto para receber de bragos abertos o garoto que ia
chegar” (p. 29).

A escola do cavaquinho difere em muito dos instrumentos popularmente utilizados
nessas rodas, como por exemplo, o violdo, a flauta, o clarinete, que por sua vez, j tinham
uma escola tradicionalmente européia. O curriculo e a metodologia de ensino desses
instrumentos foram elaborados segundo o modelo europeu de ensino, privilegiando o
desenvolvimento de habilidade técnica, qualidade sonora e interpretativa, leitura de
partitura, aquisi¢do de repertério dos mestres tradicionais eruditos. No caso do cavaquinho
pode-se dizer que a histéria ¢ bem diferente. Ainda hoje, ndo se instituiu um curso de
graduagdo voltado para o ensino do cavaquinho, em nenhuma universidade brasileira,
talvez por ndo seguir justamente os métodos tradicionais europeus de ensino, quando muito
das nossas instituigbes de ensino estdo, ainda hoje, tomando como base modelos
exclusivamente voltados para os saberes e experiéncias de outras culturas, ou ainda por
considerar em épocas passadas, um instrumento de ‘beberrdo’, ou até pela falta de métodos
mais completos e eficientes sobre este instrumento.

O que n3io se pode esconder, contudo, ¢ um certo subdesenvolvimento no
preconceito de certas camadas, que se recusam a aceitar o samba, o choro, preferindo as
musicas estrangeiras como se isso fosse prova de evolugio e conhecimento.

Sobre os métodos de cavaquinho existentes, desde a época de 30, com excegéo do
método Henrique Cazes escrito em 1987 (que traz consigo outras informacdes € que
explanaremos mais tarde), podemos afirmar que, a maioria desses métodos se resume a
progressdes harménicas, através de seqiiéncias de acordes normalmente escrito nas doze
tonalidades e seus tons relativos. A cifra € apresentada em forma de carimbo de acorde para
que o estudante possa identificar a posi¢do do acorde no brago do instrumento. O objetivo €

fazer com que o instrumentista pratique essas seqiiéncias de acordes, decorando-as. Assim
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quando se ouvir um choro, samba ou outro género musical, o aluno podera identificar

aquela seqiiéncia. Justamente para que o iniciante do cavaquinho nfio tenha a necessidade
de um professor de musica.

Os métodos também trazem consigo pequenas informagOes sobre afinagdo do
instrumento, uso da palheta, explica¢des sobre a cifra, etc.

Um pequeno resumo historico do instrumento, expde a importancia do cavaquinho
no Brasil.

Nas entrevistas realizadas, o objetivo era saber como foi o processo de
aprendizagem de cada cavaquinista, por isso, basicamente foram realizadas apenas duas
perguntas: como cada um aprendeu e como cada um ensina.

A partir dessas duas perguntas € desenvolvida toda a monografia, pois os proprios
cavaquinistas me proporcionaram dados sobre: o aprendizado do cavaquinho, o ambiente
musical no qual eles realizaram este aprendizado, os mérodos por eles utilizados, a
experiéncia deles com a leitura de partitura, situagdo vivenciada posteriormente ao
aprendizado na pratica e como emsinar uma vez que se tornaram professores do
instrumento.

Por fim apresento uma proposta metodologica baseada na minha
experiéncia como cavaquinista € também na admiragdo que tenho por todos estes
profissionais, uma vez que estudei com a grande maioria deles e, portanto reconhego uma

afinidade na metodologia de ensino que € proposta.



2 Resumo Histdrico do Cavaquinho:

Existem varias hipdteses sobre a origem do instrumento cavaquinho. Jorge Dias,
(1963) historiador portugués, considera-o originario do guitarrico, instrumento espanhol da
familia das violas, de origem moura. (p. 93).

Em Portugal foi conhecido por diversos nomes, e em algumas regides ainda o é.
Dias, (1963) afirma que “machete € viola pequena, o mesmo que cavaquinho. Como:
machete, manchete, marchete, machinha, braguinha ou braguinho”. (p. 94). Naquele pais
tocam-se em diversas afinagdes, € algumas vezes cinco cordas ao invés de quatro, ou ainda
cordas dobradas. Também apresenta algumas variagdes de construcéo, € € tocado de muitas

<

maneiras. A mais popular ¢ similar € a usada para tocar o charango: ... a0 invés de usarem
uma palheta na méo direita (como ¢ mais comum no Brasil), fazem o ritmo com os dedos,
ou espécies de dedeiras, ou mesmo com as unhas daquela mio, com uma técnica chamada
rasgado ou rasgueado.” (p. 94).

No Havai, levado pelo portugués madeirense Jodo Fernandes em 1879, foi

G

rebatizado pelos habitantes locais. “..ukelele |, pequena guitarra de quatto cordas muito
comum no Havai e assemelha-se no contorno a machete” (Grove’s Dictionary of Music and
Musicians, 1948, p. 422). Alguns autores sustentam a hipotese de que por ser construido
originalmente de uma unica pega de madeira vulgar, sem qualifica¢@o, os portugueses
acabaram por chama-lo de cavaco (pedago de pau) e a seguir de cavaquinho.

Dessa forma, foi trazido para o Brasil e para toda a América do Sul, para o Havai e
para Cabo Verde (Africa), conservando as caracteristicas proprias das regides portuguesas

de origem. Braga (1948), referindo-se a documentos antigos, diz que, juntamente com as

violas s3o mencionados os machinhos, e acrescenta que tal palavra ainda é usada em
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algumas aldeias em vez de cavaquinho. (p. 71). H& pesquisadores que afirmam que o

charango € o quatro encontrados em paises da América do Sul e, inclusive, em algumas
regides do Brasil (acompanhando o “boi” no Maranhdo, por exemplo) sdo exatamente 0s
cavaquinhos portugueses de Coimbra, do Minho e de Agores. De fato, a forma de tocar e o
efeito sonoro s3o muito semelhantes.

Em parte alguma do mundo, o cavaquinho se encontra tdo difundido e popularizado
como no Brasil. Aqui ele ¢ utilizado nos mais importantes ritmos nacionais, nas mais
diversas regides, ¢ podemos dizer que teyé a sua técnica ricamente aprimorada como em
nenhum outro canto do mundo. Podemos encontra-lo em quase todos os géneros da Misica
Popular Brasileira, em diversas regides dq Brasil de norte a sul: Nos Bailes Pastoris, nos
ranchos, nas chulas, na cheganga de marujos, no Bumba-meu-boi, no catereté, etc.

Na musica popular teve participagdo fundamental, formando juntamente com o
violdo e alguns outros instrumentos, a estrutura dos géneros mais ricos € representativos da
cultura musical do Brasil, como o choro e o samba.

Renato Almeida (1942) afirma: “o cavaquinho € portugués, nacionalizado pelos
nossos seareiros. Instrumento de modinha e samba jamais ultrapassou o seu limite,
valorizado nos conjuntos essencialmente malandros da musica carioca” (p.310). Nesse

sentido, Mario de Andrade (1942) afirma que:

“a influéncia portuguesa foi a mais vasta de todas.
Os portugueses fixaram nosso tonalismo harménico;
nos deram a quadratura estréfica; provavelmente a
sincope que nos encarregamos de desenvolver ao
contato da pererequice ritmica do africano; os
instrumentos europeus, a guitarra (violdo), a viola, o
cavaquinho, a flauta...” (p.148).

O cavaquinho no Brasil tem como mais usada afinag8o, a ré-sol-si-ré (do grave para

o agudo), popular em Lisboa e na Ilha da Madeira, que acaba por manter as principais



8
caracteristicas da estrutura de fabricacdo. Alguns misicos brasileiros também optaram pela

afinagdo ré-sol-si-mi, usada em outras regides de Portugal, como recurso capaz de aumentar
sua extensdo, visando, sobretudo a atividade do solo.

Oneyda Alvarenga (1950) completa a afirmagio de Andrade atestando que:

“de fato ndo s6 herdamos formas e
peculiaridades estruturais da musica portuguesa, cantos
tradicionais de Portugal, textos poéticos, dangas, como
através de Portugal recebemos da Europa a propria base
da nossa musica: o sistema harmoénico tonal, a melodia
quadrada. E também todos os instrumentos produtores
de som, o violdo, a viola, o cavaquinho, o violino, a
sanfona, o violoncelo, a flauta, o clarinete...” (p. 25).

Alvarenga (1950) nos relata:

53

o choro é no seu sentido geral, um
conjunto instrumental composto quase sempre de um
solista € de um grupo de instrumentos acompanhantes.
Pelo costume luso-brasileiro de usar e abusar de
diminutivo, ¢ também chamado chorinho. Nesses
conjuntos quer tenham ou ndo um solista, predomina os
instrumentos de sopro (flauta, clarinete, oficleide),
violdes e cavaquinhos...” (p.299).

Entre os cavaquinistas que se destacaram no territério nacional, sejam eles
centristas, solistas e/ou compositores, podemos citar: Jonas Pereira da Silva, Canhoto,
Nelson Alves, Esmeraldino Salles, Garoto, Indio, ¢ Waldir Azevedo. A este tltimo o

cavaquinho deve muito de sua popularidade e reconhecimento inclusive internacional.



3 O Aprendizado Nao Formal Do Cavaquinho No Samba E

No Choro:

3.1 O Aprendizado Dos Cavaquinistas:

Atualmente, podemos estabelecer novos conceitos sobre a Educagdo Musical. Nos
tltimos congressos e encontros realizados que trataram sobre a Educagdo Musical no
Brasil, podemos dizer que houve uma revolugdo na metodologia e na didatica aplicada.
Estes novos conceitos foram desenvolvidos e reestruturados de acordo com as necessidades
do aprendiz, com o objetivo de criar motivagdo. Cada vez mais e mais se comenta sobre
uma educagdo musical voltada inicialmente para a pratica do ouvir e fazer.

“Nao ¢ dificil constatar um certo desprazer de estudantes de musica nas situagdes
formais de ensino musical”. Esta frase de Regina Marcia Simdo Santos na sua pesquisa
sobre Aprendizagem Musical Ndo Formal em Grupos Culturais Diversos nos leva a
acreditar que esse tipo de aula, ao qual a autora se refere, ¢ dominada pela figura do
professor, que em forma de monologo, ensina, desconsiderando a motivacéo inicial do
aluno com a musica.

Segundo Santos, (1990) a educagdo formal tem recebido contribuicdes de
pedagogos e musicos que se dedicam a observagdo dos modos naturais de aprendizado

musical em contextos ndo-formais de ensino.

“Suzuki se wvolta para a renovagdo da
abordagem metodologica do ensino de instrumentos
musicais a partir da imersdo do individuo em situagdes
praticas, concretas, socialmente significativas, onde se
da o convivio com modelos, tal qual ocorre no dominio
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da lingua materna, sem qualquer conhecimento prévio
de regras gramaticais ou da escrita” (p.1).

Em Conde (1978), quando expde a estrutura da Educagdo Musical no Brasil, nas
primeiras décadas dos anos 90, diz que: “na formacdo profissional daqueles que iriam
integrar os conjuntos orquestrais € vocais, faltava certamente uma visdo mais ampla do fato
cultural” (p. 5). E ainda relata:

“uma vivéncia artistica que propicie livre
expressdo permanente, que s€ baseie nos elementos
fundamentais da expressdo artistica da comunidade, que
guarde lagos com a heranga musical transmitida através
dos tempos, que busque novas formas de estruturaggo,
que retrate a realidade cientifica e tecnologica do tempo
presente sera, certamente, o melhor caminho para o
desenvolvimento pleno e harmonioso do individuo.

Plenamente desabrochada esse individuo poderd vir a
ser musico” (p. 9).

Devido ao escasso material sobre o aprendizado do cavaquinho, buscamos
depoimentos de cavaquinistas como Siqueira € indio da ‘vetha guarda’ que em tempos
atuais continuam se destacando dentro do cenario musical brasileiro. Siqueira, cavaquinista
ha 47 anos e tocou com Pixinguinha, Benedito Lacerda, Luperce Miranda, entre outros. E
Indio, cavaquinista desde 1932, com experiéncia de 22 anos de Radio Nacional,
trabalhando durante anos ao lado de Anibal Augusto Sardinha (Garoto), que acompanhou
Orlando Silva, Ciro Monteiro, Geraldo Pereira, Ataulfo Alves. Outras geragdes de
cavaquinistas também prestaram seus depoimentos como: Marcio Almeida, Jorge Filho,
Jayme Vignoli, Alberto Boscarino € Ignéz Perdigfio. Vale a pena lembrar que alguns deles
atuam também na condigdo de professores de cavaquinho, fato que na década de 30 e 40
ndo seria possivel. Nesta época ndo havia quem ensinasse o instrumento, depoimento

desses proprios cavaquinistas.
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Nas entrevistas, pedi basicamente que todos informassem sobre como se deu o seu

aprendizado musical e o que eles priorizam quando ensinam. Siqueira em seu depoimento

nos conta:

“todos os dias eu estava ali, ouvindo a radio,
até que consegui tirar uma musica inteirinha. Depois
dela vieram outras. Depois de um tempo, eu resolvi
freqiientar as rodas de choro e tocava baixinho no meu
cantinho, entdio meu ouvido foi aprimorando cada vez
mais. Eu estudava muito. Inventava exercicios, porque
eu acho que em musica néo existe quem toca mais, mas
quem estuda mais. Eu tive que pescar meu proprio
peixe. Era o jogo da paciéncia. O que eu levei anos para
aprender, hoje em dia se leva meses”.

indio relata:

“meu pai tocava violdo e me passou alguns
acordes por isso eu comecei a estudar na afinagio re-
sol-si-mi, que s@o as quatro primeiras cordas do violdo.
Esta afinagdo na realidade eu mantenho até hoje. Fui
tomando gosto cada vez mais pelo instrumento, mas néo
tinha ninguém que me ensinasse. A minha salvagio foi
o radio. Foi o radio que me ensinou a tocar cavaquinho.
Eu ouvia muita masica ¢ adorava a Radio Nacional.
Com 12 anos eu entrei para um conjunto € aos 14 anos
eu ja era profissional. Nessa época eu ja acompanhava
até o Silvio Caldas. Eu gostava tanto de ‘solar’ quanto
‘centrar’ no instrumento”.

Interessante notar que as geragdes desses cavaquinistas sequer se utilizaram da
velha vitrola. Acredito que isto se deve ao fato de que tanto Siqueira quanto Indio vieram
de familias de baixa renda. Ou seja, o recurso disponivel era as radios, situagiio de
aprendizado muito mais dificil, uma vez que vocé ndo pode voltar a musica para ouvi-la
novamente. Obvio que com a ajuda dos métodos que explanaremos mais tarde e com a

freqiiéncia nas rodas, o ouvido, nesses dois cavaquinistas, foi se desenvolvendo.
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Marcio Almeida, que tocou mais de 15 anos com o flautista Altamiro Carrilho, nos

conta como viveu seu processo de aprendizado com o instrumento.

“Sobre a minha formagdo musical, a minha
geracdo ndo teve professor. Eu telefonava pra quem
tocasse cavaquinho, mas ninguém dava aula. Entdo
resolvi estudar toda a teoria musical com o Luis Otavio
Braga. Estudei 3 anos com ele. Leitura, percepgio e
harmonia, mas a coisa do cavaquinho, eu pegava a parte
tedrica e tentava passar para a pratica, € ouvia muitos
discos. Quando comecei a freqiientar as rodas, ficava
ouvindo os cavaquinhos que tocavam...”

As rodas de choro e samba fizeram parte do aprendizado musical de todos esses

cavaquinistas, o que podemos notar uma afinidade com o que cita Santos (1990):

“entre alguns grupos a relaclio executante e
platéia ndo tém limites precisos, estando todos juntos no
fazer musical e livres para entrar e sair, participando
sem a presenga de especialistas ou encorajando os
integrantes de um conjunto. A passagem da posi¢do de
“platéia” (ouvinte) para a de integrante do quadro dos
musicos da banda se da& pelo convivio com o
instrumental e o repertorio”(p. 5).

Podemos notar também que o gosto pelo repertdrio € que levou esses cavaquinistas
a aprenderem a tocar independente do grau de dificuldade e de exigéncia.

E Santos (1990) revela: “quanto a organizacdo de materiais para o ensino, Blaking
(1967), trabalhando entre os Vendas, constatou que na aprendizagem por exposicéio, ndo
existe uma hierarquia por graus de dificuldade do material. A exposi¢do constante a
padrdes dificeis, faz com que as criangas aprendam as cangdes mais dificeis primeiro, por
serem as mais ouvidas”.

Enquanto que Conde (1978) afirma que: “para que aconteca a Educagdo Musical é

necessaria que acontega a vivéncia musical, a experiéncia do fendmeno musical”. (p.11).
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Ignés Perdigdo do grupo Choro da Feira também prioriza o repertdrio como

fundamental na motivaggo do aluno:

“Quando comecei a tocar cavaquinho eu ja
tinBa a méo esquerda do violdo e o ouvido harménico,
porque eu comecei a tocar de ouvido. Entfio eu passei
este universo para o cavaquinho. Fu aprendi através de
repertorio. Que eu acho que € um grande aprendizado.
Eu acho firmemente que tudo que eu vivi em termos de
ensinamento e aprendizagem do cavaquinho, e tudo que
eu como professora vivenciei também, me faz dizer com
a maior tranqiilidade que a técnica esta a servico da
musica. Vocé nunca chega na musica através da técnica.
Ela vem do repertério. A tua vontade de tocar aquela
musica faz ti fazer um andamento se vocé se encanta
com o repertdrio barroco, faz ti fazer uma batida de
choro se vocé se encanta com 1sso ou uma batida de
maxixe se vocé quer tocar tal musica”.

Madureira (s/data) quando propde uma experiéncia de musicaliza¢do nas escolas,

cita: “a exemplo do processo vivido entre os grupos populares ao transmitirem suas

geracdes sua cultura musical, desde a fabricagdo os instrumentos € a maneira de tocé-los,

até a transferéncia do seu repertorio” (p. 2).

3.2 O Ambiente Musical:

Um ponto em comum que vale a pena ressaltar nas entrevistas realizadas com estes

cavaquinistas € que, todos eles, inclusive Siqueira e Indio considerados da ‘velha guarda’,

puderam vivenciar um ambiente musical bastante propicio ao aprendizado de um

instrumento. Siqueira na sua entrevista nos relata: ... todo sabado meu pai organizava um

sarau com varios chordes, ¢ eu ficava olhando escondido...”.
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Jayme Vignoli que tinha tido uma iniciacdo musical no piano quando era menino,

nos conta: “Meu pai ¢ minha mie ouviam muita coisa em casa. Gostavam de ouvir tudo.
Desde a musica erudita até o rock, o popular, etc”.

Jorge Filho, cavaquinista do conjunto “Epoca de Ouro”, junto com o pai Jorginho
do Pandeiro, teve a sua iniciagdo musical dentro de casa. Presenciou muitas rodas quando
era pequeno. Primeiramente estudou violdo com o Meira que também fazia parte deste
conjunto. Conviveu muitos anos ao lado do grande cavaquinista Jonas, ja falecido.

Alberto Boscarino em sua entrevista nos conta: “o mais importante foi o entorno
musical que eu vivia. A Penha era um bairro muito musical e meus pais tinham esse contato
com a masica”.

Este fato nos faz perceber a importincia do ambiente musical enquanto fator
determinante para o desenvolvimento desta aprendizagem, pois cria no individuo um
reconhecimento € por fim uma identidade com sua cultura. O que nos leva ao pensamento
de Vygotsky citado por Oliveira (1998) quando afirma que: “quanto maior for a
estimulagdo intelectual vinda do ambiente, maior serd o estagio de desenvolvimento do
individuo” (p.37).

Vygotsky aponta como idéia béasica que: “as metas € o0s processos de
desenvolvimento do individuo sfio sempre definidos culturalmente. O processo de
desenvolvimento s6 ocorre se houver situagdes de aprendizado que o provoquem” (p. 38).

Interessante também a visdo de Santos (1990), quando nos aproxima das

observagdes de Nketia (1974):

“Embora possa parecer que a aprendizagem
musical constitui-se unicamente em um talento
hereditario, dado a incidéncia desta pratica dentro das
familias, a aquisi¢do de competéncia na area musical, na
Africa tende a depender mais pesadamente de condigdes
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sociais favoraveis”. Nketia distingue, na aprendizagem
musical, dois periodos distintos: o primeiro de
“exposi¢do e treino”, onde o contato com a pratica
musical € fundamental e o treinamento, a partir do ver
fazer, constante. O segundo de afiliagdo temporaria,
onde o treinamento ¢ dado por um especialista, misico
mais experiente para ampliacdo de repertorio ou
aquisicdo de técnica mais apurada (p.5).

Os locais de encontro desses chordes seja num botequim, seja na casa de algum
musico, também favorece ao aprendizado imediato através da imersdo, como na visdo de
Vignoli: “eu aconselho aos meus alunos freqiientarem as rodas de choro e samba no Rio de
Janeiro. A escola do cavaquinho € o botequim. Eu passo uma musica para eles pela
partitura e depois pego para que oucam a gravagdo daquela musica e toque junto. Quando
vou as rodas, ligo para meus alunos avisando que estou indo para que eles aparegam por 1a
também”.

Didonet, (1983) também reforga esta posi¢do quando afirma que:

“E dessa cultura da vida cotidiana do nosso povo
e de nossas criangas, que a educa¢do ndo pode afastar-se
nem tentar fazer-se a parte. N&o tem sentido educar uma
pessoa para que ela compreenda e valorize a cultura, no
viver, no ser-pessoa hoje, no conquistar-se, no
relacionar-se, no descobrir e inventar caminhos. Em
outras palavras, a educacédo auténtica € a que se fazna e
pela cultura. Nio existe verdadeira educacdo sendo
dentro do fazer cultural. E o fazer cultural implica a
inser¢do na cultura do povo, enquanto habitos, crengas,
valores, tradigdes, expectativas, enfim as formas de ser
€ viver, como implica, sobretudo, o ato continuo de
criagdo, original ou imitativa, individual ou coletiva das
formas de enfrentar o presente e projetar o futuro”

(p.34).
E por fim completa: “talvez uma das causas do relativo fracasso do sistema de
ensino reside na artificialidade ¢ no vazio de sentido pratico dos conhecimentos que

procurou ensinar, a partir de livros e ndo da vida cotidiana”.
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Costa (1980) também se manifesta quando expde a diferenga entre a formagio do

artista popular e a formagdo do artista ou da educagfo artistica na escola:

“a escola ¢ uma instituigdo das culturas
ocidentais. Seus rituais, seus horarios seus valores,
desde a mera separagdo das criangas dos adultos num
espaco demarcado, especializado para aprendizagem e
sua divisdo em grupo por faixa de idade, s@o categorias
bem diferentes das que regem a aprendizagem nas
manifestagdes populares. A utilizagdo educativa das
formas musicais e dramaticas de nossa tradi¢do popular
tem pecado por esse desrespeito a diferenga.” (p. 39).

Costa quando pesquisa sobre as manifestagdes populares e educagdo em arte propde

que:

“a melhor forma de promover essa compreensio
¢ associar uma exposigao teorica sobre o que significam
essas formas culturais com a vivéncia concreta das
manifestagdes, de preferéncia nos proprios locais em
que elas se ddo. Levar o grupo de criangas ou
adolescentes a seguir uma jornada de Folia de Reis ou
as festas de entrega — os folides e mestres sdo sempre
receptivos para mostrar sua festa os ndo iniciados —
leva-los a rodas de samba, encontro de partideiros, aos
locais onde se pratica o jongo, a ciranda etc., ou
convidar esses artistas, muisicos € cantores para mostrar
e ensinar eles mesmos sua arte dentro da escola ou da
instituicdo” (p.41).

3.3 Dados Sobre Métodos Existentes:

Em seu depoimento, Siqueira nos conta que aprendeu sozinho a tocar seu
instrumento, comprando um método que ja ndo existe mais chamado Método Andrade:
“depois de uns seis meses eu ja tinha memorizado todas aquelas seqiiéncias de acordes que
o método trazia. Passava horas por dia ouvindo a Radio Mayrink Veiga tentando tirar

alguma coisa e botando em pratica os acordes que tinha aprendido no método™.
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No caso de Jayme Vignoli, ele comegou a se interessar pelo cavaquinho nos anos

70, por causa do choro: “eu comecei a tocar o cavaquinho sozinho quando eu tinha 12 anos.
Comprei um método desses que se chamava O Turuna e aprendi aquelas seqiiéncias de
acordes e tentava reproduzir as palhetadas em fungfio do que eu ouvia nas radios. Catava
muito mitho”.

Alguns desses métodos, por terem sido escritos anos 50 € 60 usam a linguagem
‘antiga’ de harmonia como: 1* do tom, 2" do tom que é a dominante, 3* do tom que ¢ a
subdominante. As progressdes harmonicas contidas nesses métodos na maioria das vezes
vém escritas em forma de carimbo de acorde (apresentando o brago do cavaquinho),
visualmente € a forma de reconhecer esses acordes de uma maneira mais imediata.

indio autor de um método de cavaguinho curiosamente nos conta: “nos anos ‘50 eu
escrevi um método de cavaquinho, mas na realidade, nunca dei aula, o meu objetivo era
encurtar o tempo e o caminho das pessoas”.

Alberto Boscarino também entrou em contato com esses métodos: “Comprei 0
método Waldir Azevedo, método que também vinha com as seqiiéncias de acordes, e
comecei a aprender. Nunca tive um professor de cavaquinho. A partir dai comecei a
freqiientar as rodas de samba e choro”.

Muito interessante € a entrevista com Inés Perdigdo principalmente quando se refere

aos metodos:

“eles (os métodos) estdo preparando o teu
ouvido harménico. Situa a pessoa dentro da tonalidade.
E ai vocé comeca a brincar de encadeamentos bem
maiores. Assim o seu ouvido j& estd preparado para
reconhecer e formalizar. Esse sistema € uma tentativa de
formalizar as ocorréncias. No repertorio vocé reconhece
a existéncia dessas ocorréncias harmonicas, vocé tem
diversas musicas onde isso acontece. Vocé vai treinando
o ouvido e treinando também uma memoria muscular
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que vocé ndo tem que pensar, 0 dedo vai antes, a
memoria ja esta no masculo dos dedos”.

Explanarei algumas progressdes harménicas contidas nesses métodos. Para facilitar
a linguagem, utilizarei as progressdes sempre nos tons de dé maior ¢ 14 menor e também os
graus dessas progressoes. Em nenhum desses métodos foi definido tempo de duracio de
cada acorde, (compassos), por iSso usarei o trago (-) para separar o acorde anterior do

seguinte.

Método “Tupan” -~ Método Pratico para Cavaquinho:

Escrito em 1938 por Annibal Augusto Sardinha (Garoto), assim como a maioria dos
métodos, tem por finalidade ser um método essencialmente pratico. Baseado em seqii€éncias
harménicas uvtilizando os tons maiores € em seguida, os tons relativos menores. Garoto

sugere em todos os tons a seguinte progressdo para 0s tons maiores:

Exemplo em D6 maior:

C-G7-C7-F-A7T-Dm-C-G7-B7-Em-G7-C

Em L& menor:

Am - E7- A7 -Dm - Bm7® - E7 - Am - B7 - E - G7 -F7 - E7

O Lunatico: (1935)

Escrito por Ivo Duncan.

Exemplo em D6 maior:

C-G7-C-A7-Dm—-C7-F-Fm-A7-D7
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Em La menor:

Am-E-A7-Dm-B7

O Cavaquinho - Método. (s/d)
Escrito por Armando Bento de Araujo.
Em D6 maior:

CeGF=C- Tl F=F == AT - - G7 ~C-CT- §

Em La menor:

Am -E7-[: Am-C7-F-A7-Dm-B7-Em-G7- C -E7:]

Método da Fundacdao Movimento Brasileiro para Educagao
MOBRAL (1980).
Escrito por Rosinha de Valenca.
Exemplo em D6 maior:
C-G-C7-F-Fm-Em -A7-Dm-G-C

Obs: Neste método ndo foram demonstradas as seqii€éncias nos tons menores.

Método indio para Cavaquinho

Escrito por Ednaldo Vieira Lima -indio (s/d)

Exemplo em D6 maior:

C-G7-C-C7-F-Fm-CA7-Dm-G7-C
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Em La menor:
Am—E7 - Am -A7-Dm-G7-C-Am-B7-E7— Am
Obs: Os acordes sdo montados na afinagéo ré-sol-si-mi.
Escola Moderna do Cavaquinho -1986

Henrique Cazes

Este método escrito por Henrique Cazes, poderia afirmar que explora um
conhecimento do instrumento que ndo contém em nenhum outro método aqui apresentado.
Henrique apresenta nas duas afinagdes mais comuns do cavaquinho (ré-sol-si-re e ré-sol-si-
mi), um entendimento maior do cavaquinho no que se refere 4 técnica, estudo de escalas

arpejos, formagdo e montagem dos acordes no cavaquinho, leitura melddica, células

ritmicas e no final algumas musicas harmonizadas de varios autores.

Este método veio preencher uma lacuna no que se refere ao aprendizado do
cavaquinho, por ser tornar mais completo do que os outros métodos citados acima, porém,
vale a pena ressaltar que, enquanto que os outros métodos propdem um aprendizado préatico
e talvez até sem mestre uma vez que a linguagem ¢é facilitadora, no método Henrique
Cazes, percebemos uma complexidade muito maior, exigindo do aluno um aprendizado

paralelo com um professor que possa explicar os exercicios, a leitura melddica,

conhecimento de harmonia, etc.

3.4 Leitura de Partitura:

O fato é que os chordes com o tempo foram aprendendo a ler e escrever misica.
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Sobre esta metodologia ndo formal de ensino desenvolvida pelos cavaquinistas tanto

da ‘velha guarda’ quanto os mais novos, foi necessaria a criagio de certos simbolos que
pudessem transmitir o conhecimento pleno principalmente do choro. Pois a escola do choro
¢ essencialmente vivida através da pratica da imitagdo e da audigio.

Ndo sO entre os chorbes como na musica popular em geral, de tradi¢do
eminentemente oral, a partitura tem muito mais o papel de descrever o que seria o esqueleto

basico da pega e ndo propriamente o de estabelecer verdades imutdveis para a performance.

Barbosa (1986) lembra:

“os musicos de choro ndo se contentavam em
executar musicas em obediéncia ao que se estava
consignadas na pauta. Em regra, sé o flautista sabia ler
musica, quando sabia. Os violdes, e 0s cavaquinhos
tocavam de ouvido. Nessas condi¢des a musica ia sendo
digerida com o tempero da sincopagdo nacional, ao
sabor das negagas, descaidas e bossas dos executantes,
em verdadeiros prélios de virtuosismo onde o fino da
arte era surpreender o acompanhador com verdadeiras
rasteiras harmonicas” (p. 34).

Em entrevista realizada para Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, onde
Herminio Bello de Carvalho ¢ o entrevistador, Pixinguinha nos conta que certa vez, ainda
menino, foi convidado para tocar no teatro Rio Branco, sob a regéncia do Maestro Paulino
Sacramento. Pixinguinha ja lia musica muito bem, porque vinha estudando com Irineu de
Almeida. O entrevistador, Herminio Bello de Carvalho perguntou: “vocé seguiu as
partituras?”. “N&o segui muito néo, porque vocé sabe, eu era do choro.”, respondeu
Pixinguinha.

O violonista Luis Felipe Lima, (1997) nos conta:

“certa vez fui ter aulas de bandolim com o Joel

Nascimento. Era nosso primeiro encontro, ele perguntou
se eu lia musica. Respondi que sim, e Joel pds na minha
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frente a partitura do /ngénuo, de Pixinguinha. Resolvi
caprichar, lendo tudo certinho, bem marcado, methor
que qualquer computador de ultima geragdo, assim
como o spalla da Filarmoénica de Berlim: Pa, pa, pa, pi,
pa, pa, po, po. ‘Para, garoto, para! Que coisa horrorosa
parece sapo pulando! Vocé ndo pode ler do jeito que
esta escrito, ndo € assim que se toca choro! Me da isso
aqui’, reclamou Joel. “E subtraiu-me das mdos o
bandolim. Joel deve ter tocado umas cinco vezes
seguidas o /ngénuo, sem alterar uma nota sequer, mas
improvisando de ponta a ponta as divisdes ritmicas,
numa interpretacdo que até hoje me ficou na
lembranga.” (p. 13).

Sobre a grafia musical Paz (1995) afirma que: “uma grafia, por mais expressiva €
precisa que fosse, nunca seria suficiente o bastante, além do problema gerado pelas
limitagdes da pauta musical, que resultaria num produto final, na maioria das vezes pouco
claro” (p.24).

Fernandes (1998) sugere que o som precede o simbolo mostrando que: “com a
aproximacdo da educagdo musical do ensino ativo (escolanovista) as metodologias
passaram a exigir a pratica antes da leitura. A vivéncia € a consciéncia dos elementos
estruturais da musica devia preceder a leitura de signos” (p. 6).

Santos (1994) quando compara 0 método Suzuki, nos ensina que:

“a relacdo ‘leia e toque’ € substituida pela
relagdo ‘ouga e toque’. Toca-se ndo o que se I€, mas o
que foi suficientemente ouvido € memorizado. Este
principio, resgatado por Suzuki na abordagem da
linguagem musical, garante um elevado grau de
motivagdo do aluno, que deseja tocar o que ja conhece,
0 que ja ouviu, além de se tratar de um recurso
pedagodgico que evita a acumulagfo de dificuldades no
processo de ensino, pois destaca 0 fendmeno auditivo,
sem a preocupagdo concomitante com a leitura e escrita
de simbolos” (p. 28).
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Além de ndio recorrerem a escrita musical na hora de passarem uma célula ritmica
seja do samba, do choro, do baifio, da valsa ou de qualquer outro género musical, os
cavaquinistas e/ou professores costumam desenvolver certas silabas através da linguagem
falada ou cantada para traduzirem o ritmo que querem ensinar no momento.

Jayme Vignoli no seu depoimento, nos conta: “uma vez tentei escrever o ritmo
usando a grafia musical, mas ndo deu certo, porque nio da para escrever as nudncias, o
swing, da palhetada”.

Marcio Almeida concorda com o pensamento do Jayme quando diz que:

“hoje em dia, confesso, acho muito dificil s
escrever porque vocé escreve de uma maneira € ©
musico toca de outra. Ndo da para vocé escrever todas
as pausas, todas as intengdes. Dependendo da melodia,
voce acentua de uma forma ou de outra. O que der para
escrever tudo bem, mas o resto a gente passa na
pratica”.

Ermelinda A. Paz (1995), em texto publicado sobre 4 Diddtica Informal No
Aprendizado dos Ritmos Populares das Escolas de Samba a Universidade constatou que:

“o aprendizado através da imitagdo foi por
assim dizer o mais comum de todas. Todavia,
detectamos um método de trabalho com utilizagdo de
silabas ritmicas, revelando uma metodologia ndo
conhecida e dominada nos meios académicos e ainda
que sem contar com o devido conhecimento formal de
leitura e escrita musical, a utilizagdo de técnicas de

silabas ritmicas ¢ feita de modo consciente ¢ didatico
pelo mestre que a desenvolve” (p. 4).

Segundo Nketia, citado por Santos (1990): “constata o uso de recursos da linguagem
verbal e impressoes tateis, cinestésicas na aprendizagem de ritmos na Africa. Usam-se

palavras ritmicas, sem sentido, cantadas, imitando ritmos de tambor” (p. 9).



3.5 Como Ensinar:
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Uma segunda e ultima questdo também foi realizada para os musicos cavaquinistas

aqui citados, sobre como passar para os alunos, ja que agora eles também lecionam, o

conhecimento do instrumento.

No caso de Jayme Vignoli, cavaquinista do Agua de Moringa:

“eu comecei a dar aula de cavaquinho com 18
anos. E tive muita dificuldade em passar a palhetada
porque tinha medo que o aluno pensasse que eu tivesse
escondendo o jogo. Porque na minha €poca essa coisa
de esconder o jogo era muito comum. Tinham certos
musicos que viravam o instrumento para vocé ndo ver o
que eles estavam fazendo Eu gravo varios exemplos e ai
eles correm atrés. A partir daf eu falo para eles ouvirem
os discos e tirar de ouvido. Eu estou o tempo todo
estimulando os meus alunos a ouvirem gravagdes de
outros cavaquinistas. Eu mando ouvi o Jonas nas
gravacdes do Jacob, ouvir o Indio, o Canhoto, o Marcio
Almeida, a Luciana Rabelo. Fago uma lista de
gravagdes que eu acho interessante estudar. Eu estou
comecando a esbogar um método nos moldes dos
métodos que existem para 0S outros instrumentos.
Como o Tafannel para a flauta, o Klose para o clarinete,
o Bhering para piano, etc. O livro do Henrique Cazes ¢
muito bom mas acho que faltam algumas coisas.”

Ignés Perdigio propde:

“o0 cavaquinho tem uma coisa que ¢ cultural , ¢
claro que vocé pode colocar o cavaquinho no erudito,
ou no rock ou no jazz, mas a principio ele guarda a
funcdo da musica que o criou, que o fez surgir. Com
esse repertorio de samba, choro , maxixe, forré. Eu
trabalho basicamente repertério. Se vocé quer que seu
aluno ndo seja sempre dependente de uma leitura se
vocé quer que ele desenvolva um ouvido harmoénico, dar
as musicas que comegam com o0s graus I V T e
caminhando com essas progressdes tentando um
repertdrio comum que seja de interesse do aluno e
introduzindo ele e jogando na vida, jogando na roda.
Ate chegar a musicas mais sofisticadas”.



Alberto Boscarino no seu depoimento relata:

“atualmente tenho 300 alunos de cavaquinho no
CEI de Quintino, e é muito complicado trabalhar com
um grupo grande com identidade cultural distinta. O que
eu fiz foi adaptar o método basico da leitura de cifras,
exatamente como eu aprendi, como as seqiiéncias de
acordes maiores ¢ menores. Num segundo estagio,
procuro aplicar os dominantes secundarios, os acordes
dissonantes. O terceiro estagio seria as escalas, os
acordes de empréstimo modal, arpejos e solos. O ritmo
eu ensino gravando uma fita. Procuro fazer na sala de
aula uma roda de samba € pego para que tirem musicas
dando dicas de compositores como Cartola, Nelson
Cavaquinho, Jorge Aragdo, etc. E a partir do ano que
vem faremos todo més uma roda. Acho que isso poderia
ser um projeto da rede estadual”™.

25

Marcio Almeida explica resumidamente alguns topicos da sua técnica: “o que vocé

acaba fazendo de exercicios sdo as proprias musicas, determinadas musicas exigem um

grau de dificuldade e ai voce acaba criando o seu proprio método entdo voce pode pegar um

outro tom e fazer o mesmo exercicio”.
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4 Uma Proposta Para O Ensino Do Cavaquinho:

Hoje em dia, com a evolugdo da técnica, do conhecimento de harmonia, a leitura
melodica, por exemplo, so contribui para encurtar o tempo de aprendizado do aluno. Mas
gostaria de frisar a necessidade de no se tirar, da didatica do cavaquinho, o aprendizado
“de ouvido”, aconselhando o aluno a ouvir gravagdes essenciais para seu estudo,
ensinando-o a tirar musica “de ouvido™.

Portanto, ¢ muito mais aceitdvel um ensino de musica, que proporcione uma
atividade de musicalizagdo que se caracterize pela novidade de aliar pratica musical
imediata, priorizando a utilizac@o de repertorio brasileiro em diversas praticas de conjunto,
integrando experiéncias de pesquisa e criagdo. Desta forma, o proprio aprendizado torna-se
um campo experimental de ensino da musica, onde o repertério cultural do aluno sera o
ponto gerador do trabalho pelo sentido de reconhecimento, identidade e satisfagdo (prazer)
na sua realizacdo.

Quando estudava violdo com Luis Otavio Braga, disse a ele que gostaria de
aprender a tocar choro ¢ ele me respondeu que eu tinha que aprender como todo mundo
aprendeu, ou seja, ouvindo muitos discos ¢ freqiientando as rodas.

O importante nessa relagdo professor aluno é que haja uma intera¢do tornando o
aprendizado tdo prazeroso quanto freqiientar uma roda.

Mostrar tal misica para o aluno apenas apresentando os acordes no instrumento,
sem contato inicial com a partitura, provoca nele um aprendizado “de ouvido”, fazendo
com que o aluno compreenda a musica tal como ela é Tocar junto, varias vezes,
apresentando outras formas, sugerindo outras regides do brago do cavaquinho; percebendo

as partes da musica que o aluno ja ‘decorou’ e fazendo com que ele perceba o que ainda
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ndo sabe, possibilitando que ele descubra sozinho, pode ser o melhor método. Vivenciar o
erro € fundamental. Acredito muito mais num método baseado nos erros do que nos acertos.

A partitura s6 devera aparecer quando a musica ja foi digerida e compreendida pelo
aluno. O professor devera buscar um repertorio variado que trabalhe diferentes ritmos,
como o maxixe, o baido, a polca, o xdtis, etc, explorando assim a mio direita do
cavaquinho. Também buscar uma variedade de compositores de choro € de samba tanto de
épocas antigas quanto atuais. E estimular a criatividade através de analises musicais,
percebendo a forma do choro.

E no Brasil que esta necessidade no momento se faz presente. E ¢ provavelmente, o
pais no qual se realizard esta necessidade de um método de ensino fundamentada

particularmente nos géneros nacionais como o choro € o samba.
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Conclusao:

Sem uma metodologia apropriada ao instrumento - como estudos da técnica,
digitagdes das escalas, arpejos, estudos de palhetada, etc - veio conferir ao cavaquinista a
possibilidade de ser o inventor de seu proprio método, experimentando possibilidades
harmoénicas que soem bem em tal afinagdo, criando estilos proprios, utilizando-se da
‘malandragem’ peculiar do instrumento.

Gracgas ao preconceito da academia que insiste em classificar o cavaquinho como
um instrumento pobre de recursos por pertencer apenas a cultura popular € ndo erudita, ndo
desenvolveu, em sua historia, um método tradicional de ensino.

Hoje, muitas metodologias atuais vém dando grande importancia aos métodos ndo
formais de ensino, apds longa insisténcia em estabelecer uma educagdo convencional
voltada aos moldes europeus de ensino. No entanto, a propria histéria do cavaquinho no
Brasil, talvez até pelo descaso das metodologias convencionais ¢ académicas, sempre foi
um exemplo muito especial e brasileiro de educagio nio formal de ensino.

Em tempos que a midia induz o0 que vamos consumir, em tempos de dominagéo de
mercados, s6 nos resta a for¢a da cultura que ¢ onde ainda somos ricos e poderosos. E a
licdo que nos deixa a historia dos processos culturais e, dentro dela, a histéria da Musica
Popular Brasileira. E necessario um conhecimento desta historia. Necessitamos redescobrir
0 processo em que essa cultura musical nasceu, cresceu e se reproduziu ao longo dos
ultimos cem anos. S6 conhecendo essa histéria poderemos entender o valor que a cultura

tem como uma de nossas mais importantes forgas.
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