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RESUMO

Esta pesquisa trata dos percursos de aprendizagem de masicos multi-
instrumentistas. No ambito deste trabalho, compreende-se como musico multi-
instrumentista quem toca varios instrumentos musicais, simultaneamente ou ndo. A
pesquisa contou com a colaboracdo de quatro muasicos multi-instrumentistas e as
guestdes de interesse foram: que instrumentos musicais 0s musicos tocam, quais 0s
objetivos, interesses e expectativas do aprendizado de varios instrumentos, quais
circunstancias e situacfes levaram a escolha de cada instrumento musical, como
ocorre a estruturagcdo e organizacdo dos estudos com mais instrumentos, como a
aprendizagem de um instrumento se correlaciona com a aprendizagem de outros e
como se desenvolve a atuacdo profissional destes musicos. Para buscar as
respostas, foi realizada uma investigacdo com abordagem qualitativa (MINAYO e
SANCHES, 1993; CHIZZOTTI, 2005). A histéria oral foi adotada como metodologia
(MEIHY e HOLANDA, 2015; ALBERTI, 2013). O material empirico foi coletado
através de entrevistas tematicas semiestruturadas. Esta pesquisa alinha-se com a
sociologia da educacdo musical e tem como referenciais tedricos a socializacao
(SETTON, 2008, 2009, 2011), a aprendizagem de instrumentos musicais,
compreendendo a relagcdo dos muasicos com seus instrumentos (NOHR, 1997), a
autoaprendizagem (GOHN, 2003; CORREA, 2000, 2008), a hierarquizacdo social
dos instrumentos musicais (BOZON, 2000) e a profissionalizagdo em musica
(KELLER, 1996; TRAVASSOS, 1999). Os resultados revelaram que o musico multi-
instrumentista realiza um processo de hierarquizacdo dos instrumentos musicais, ha
gual a hierarquizacéo duradoura reconhece 0s instrumentos principais como aqueles
com os quais € efetivada uma relacdo de maior tempo de convivio ao longo da
trajetéria, e a hierarquizacdo momentanea como processo que contribui para a
determinacdo da frequéncia, Iintensidade e regularidade da relacéo
musico/instrumento em determinados periodos que configuram os percursos de
aprendizagem do musico. Os musicos chegam a “novos” e “outros” instrumentos
musicais por intermédio de situacdes relacionadas ao mercado de trabalho e
atuacdo. Essas, além da apresentacdo de novas possibilidades, atuam como
reguladoras dos processos de estudo, estabelecendo a divisdo de atencao entre os
instrumentos e contribuindo na elaboracdo de estratégias para um aprendizado
multiplo. A proximidade entre os instrumentos quanto a familia, estrutura fisica e
forma de tocar é revelada como aspecto decisivo a incorporacdo de novos
instrumentos facilitando o aprendizado. A adaptacdo as necessidades que
oportunizam o aprendizado de mais e diferentes instrumentos musicais promovem
versatilidade ao multi-instrumentista, expandindo sua atuacdo a multiplas frentes
divididas na utilizacdo de diferentes instrumentos musicais em diferentes projetos e
diferentes instrumentos em um mesmo projeto. O trabalho contribui para o
entendimento do ser multi-instrumentista como o musico que realiza um percurso de
aprendizagem configurado pelo desafio, pelo novo, por arranjos instrumentais
inusitados, imprevisiveis e momentaneos. Um masico que ndo pretende dar carater
magnifico ou extraordinario a sua pratica, distinguindo-se como autoridade, mas
validar e significar sua atuac&o através de uma proposta diferente.

Palavras-chaves: educagdo musical, multi-instrumentista, percursos de
aprendizagem musical, formagdo musical, atuagdo musical, sociologia da educacgao
musical.



ABSTRACT

This research is about multi-instrumentalist musicians learning pathways. In the
scope of this work, it is understood as multi-instrumentalist musician who plays
several instruments at the same time or not. The research had four multi-
instrumentalist musicians collaboration and the issues of interest were: the musical
instruments that are played by the musicians, the aims, interests and expectatives on
several instruments learning, the circunstances and situations influenced in the
choice of each musical instrument, how happens the study structure and organization
with more instruments, how the learning of an instrument is correlated with learning
of anothers and how it is developed the professional performance of these
musicians. To find the answers it was done a study with qualitative approach.
(MINAYO and SANCHES, 1993; CHIZZOTTI, 2005) The oral story was adopted as
methodology (MEIHY and HOLANDA, 2015; ALBERTI, 2013). The empiric material
was collected through semistructured thematic interviews. This research is according
to the sociology of musical education and it has as theorical references the
socialization (SETTON, 2008, 2009, 2011), the learning of musical instruments, it is
understood the musicians relationship with their instruments (NOHR, 1997), the self —
learning (GOHN, 2003; CORREA, 2000, 2008), the social hierarchy of musical
instruments (BOZON, 2000) and the music professionalization (KELLER, 1996;
TRAVASSOS, 1999). The results revealed that the multi-instrumentalist musician
does a hierarchy process of musical instruments in which the lasting hierarchy
identify the main instruments as those that it is effected a relationship with longer
time together along the trajectory and the momentary hierarchy as a process that
contribute the frequency determination, intensity, regularity in the relationship
between musician and instrument in certain moments that configure the musician
learning pathways. The musicians get closer to “new” and “other” instruments
through situations related to the job market and professional performance. These
besides the new possibilities presentation work as regulatories in the study
processes, and they establish the division of attention among instruments and it
contributes in the strategies elaboration for a multiple learning. The proximity among
the instruments as for the family, physical structure and the way to play is revealed
as a decisive aspect to the incorporation of new instruments through an easy
learning. The adaptation to the necessities oportunize the learning of more than one
and different musical instruments promote versality to multi-instrumentalist, it
expands professional performance to multiples fronts shared in the use of different
musical instruments in different projects and different instruments in the same
project. The work contributes to the understanding of the being multi-instrumentalist
as a musician who accomplishes the learning pathways configured by the challenge,
by the new, by the inusitated instrumental arrangements, unforeseeable and
momentaries. A musician who does not intend to give a magnificent or extraordinary
character to his practice, distinguishing himself as an authority, but to validate and
signify his performance through a different proposal.

Keywords: music education, multi-instrumentalist, musical learning pathways, music
formation, musical performance sociology of music education
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1. INTRODUCAO

1.1 DELIMITACAO DO TEMA

Essa dissertacdo versa sobre o musico multi-instrumentista, entendido no
ambito deste trabalho como aquele que toca Vvarios instrumentos musicais,
simultaneamente ou n&o.

O interesse pelo tema ocorreu a partir da minha atuacéo profissional do
pesquisador como muasico e professor de musica, atividades em que utilizo
diferentes instrumentos musicais. Ao definir a tematica da pesquisa, a realizacdo da
resenha’ critica da dissertacdo Formacdo de Muasicos no Bacharelado em Musica
Popular: Um estudo de caso na Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS), de autoria de Jean Presser, defendida em 2013, contribuiu a escolha. A
referida dissertacdo teve como principal objetivo compreender a dinamica de
encontro de um grupo de alunos da primeira turma do Bacharelado com énfase em
Musica Popular na UFRGS. No entanto, entre os dados apresentados pelo autor, a
leitura do subtitulo “Ser multi-instrumentista”, inserido no capitulo “Conhecendo os
alunos ingressos do Curso”, permitiu uma aproximagéo aos perfis de musicos ali
apresentados. Essa leitura reavivou questionamentos que eram frequentes na minha
trajetdria do pesquisador, e que geravam os seguintes questionamentos: “porque
musicos, como eu, trocam de instrumentos? Porque passam a utilizar mais e
diferentes instrumentos musicais em seus trabalhos e estudos? Como séo
escolhidos os instrumentos? De que forma organizam seus estudos para aprender
diferentes instrumentos?”

Assim como alguns musicos e alunos do Bacharelado com énfase em musica
popular estudado por Presser, também ampliei o aprendizado para outros
instrumentos. Durante a graduacao no curso de Licenciatura em Musica, modalidade
de ensino a distancia, oferecido pela UFRGS, tive como principal instrumento de
formacdo o violdo, mas continuei acompanhando e realizando durante o curso as
atividades propostas para o teclado através de Ebook on-line. Simultaneamente a

formacdo académica, a atuacdo como professor de musica em escolas da rede

! Esse trabalho foi elaborado como atividade da disciplina “Seminario de pesquisa em
musica” durante o primeiro semestre de 2015 no Programa de P6s Graduagdo em Musica
da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
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publica de ensino e como regente de orquestras comunitarias exigiu-me o
aprendizado de diferentes instrumentos musicais para atender diferentes alunos e
diferentes expectativas. Assim como o planejamento das aulas exigia o dominio dos
instrumentos, a elaboracdo de arranjos para diferentes grupos instrumentais
impulsionou o aprendizado de diferentes instrumentos ampliando as possibilidades
de atuagdo como mausico e professor.

Respaldada pela sociologia do cotidiano, que entende que a “aprendizagem
ndo se da num vacuo, mas num contexto complexo”, fazendo-se “constituida de
experiéncias que nos realizamos no mundo” (SOUZA, 2008, p.7), a presente
pesquisa buscou compreender os percursos de aprendizagem do muasico multi-
instrumentista tendo como foco a trajetoria apoiada na formacao e atuacdo, com a
utilizagdo de mais de um instrumento musical. Para tanto foram escolhidos quatro
musicos multi-instrumentistas que residem no Rio Grande do Sul, cuja trajetoria
inclui a aprendizagem de diferentes instrumentos musicais e que, como tal,
estruturou e caracterizou a atuacao profissional destes musicos.

Com esse propoésito, a pesquisa se propds a responder as seguintes
guestdes: que instrumentos musicais 0s musicos participantes da pesquisa tocam?
Quais o0s objetivos, interesses e expectativas do aprendizado de varios
instrumentos? Quais circunstancias e situacdes levaram a escolha de cada um
desses instrumentos musicais? Como ocorre a estruturacdo e organizacdo dos
estudos com mais instrumentos? Como aprendizagens de um instrumento se
correlacionam com a aprendizagem de outros? Como se desenvolve a atuacao
profissional destes musicos?

Partindo de uma abordagem qualitativa (MINAYO e SANCHES, 1993;
CHIZZOTTI, 2005), as etapas da pesquisa desenvolveram-se tendo como
metodologia a histéria oral (MEIHY e HOLANDA, 2015; ALBERTI, 2013), com foco
tematico (MEIHY e HOLANDA, 2015). A coleta de dados foi realizada utilizando-se
de entrevistas tematicas semiestruturadas (MEIHY e HOLANDA, 2015; ALBERTI,
2013)

1.2 SOBRE O MUSICO MULTI-INSTRUMENTISTA
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A revisdo de literatura mostra que no campo cientifico da educacdo musical
poucas publicacbes tratam especificamente sobre o tema desta pesquisa. Sendo
assim, a partir desta limitacdo coube a revisao bibliogréfica reunir publicacées que
remetessem a aproximacdes da tematica, como por exemplo, a andlise da narrativa
do musico Zé da Folha, sobre a habilidade de tocar mais de um instrumento ao
mesmo tempo realizada por Gomes (1998) e o relato do potencial multi-
instrumentista dos alunos ingressos no Bacharelado em Musica Popular realizado
por Presser (2013).

No que tange a escolha dos instrumentos musicais, trabalhos sobre
aprendizagens em contexto familiar revelam tais vivéncias como determinantes a
esse processo (BOZZETTO, 2012; GOMES 1998; 2006; 2009; CERESER, 2003;
LACORTE e GALVAQ, 2007). Outros aspectos como a oportunidade de contato com
diferentes instrumentos em espacos como bandas (FERREIRA, 2014) e a
semelhanca entre instrumentos quanto a estrutura e a forma de tocar (CORREA,
2000; FERREIRA, 2014) também apresentam vetores sobre como o0s musicos
chegam aos novos instrumentos.

Os trabalhos, em sua maioria, apresentaram principalmente os interesses que
0S musicos desempenharam para o aprendizado em varios instrumentos musicais.
Publicacdes afirmam a tendéncia relacionada a individualidade de cada musico no
gue tange a escolha de seus instrumentos e estruturacdo dos estudos. Apesar de
entrevistas com musicos multi-instrumentistas consagrados, como Hermetto
Paschoal’, Egberto Gismontti®, lan Anderson?, Humberto Gessinger’ estarem
publicadas em meios contetido da web e Garoto® em biografia impressa, a reviséo
constatou que ainda sdo escassos o0s trabalhos que analisam e buscam
compreender os percursos de aprendizagem realizados pelo musico multi-

instrumentista.

2 Disponivel em: <https://mww.youtube.com/watch?v=jdXw4OvrsbU> acesso 03 ago. 2015

% Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=45JM7ESfxUA> acesso 05 set. 2015

* Disponivel em:
<http://www.passagemdesom.com.br/index.php?option=com_content&view=article&id=1312:
entrevista-ian-anderson-jethro-tull&catid=75:musico&ltemid=172> acessado em 10 set.
2015.

> Disponivel em: <http://rollingstone.uol.com.br/edicao/31/humberto-gessinger#imagem0>
acessado em 20 out. 2015.

® MELLO, Jorge. Gente humilde: vida e musica de Garoto. Sdo Paulo: Ed. SESC SP, 2012.


https://www.youtube.com/watch?v=jdXw4OvrsbU
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Presser (2013), em seu trabalho ja mencionado sobre a formagdo de muasicos
no Bacharelado em Mdusica Popular da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS), analisa entre outros aspectos, o perfil multi-instrumentista dos alunos
ingressos e escreve sobre o processo de estruturagcdo da nova énfase, a postura
docente na proposicdo, acompanhamento e avaliacdo de atividades que valorizam a
construcdo da habilidade multi-instrumentista e a expectativas dos professores
envolvidos na proposta.

O autor descreve o momento de encontro dos alunos ingressos no primeiro
Bacharelado em Musica Popular da UFRGS, o capitulo “Ser multi-instrumentista”,
apesar de ndo apresentar um conceito especifico para definicdo desse perfil, permite
a compreensdo de que o musico multi-instrumentista € aquele que toca varios
instrumentos musicais, como citado anteriormente. A analise realizada sobre a
formacdo dos alunos ingressos do Bacharelado em Musica Popular destacou a
habilidade de tocar varios instrumentos musicais como um diferencial em relagéo
aos alunos dos outros Bacharelados da instituicdo e a preocupacdo docente em
manter essa caracteristica. Segundo a fala de um dos docentes do curso sobre as
caracteristicas multi-instrumentista dos alunos:

Deve ter os [alunos] que, digamos assim, sO tem o instrumento
secundario. Tocam um pouco de 3, 4 instrumentos, mas nenhum
com uma grande desenvoltura. Contudo, no conjunto, se tornam
musicos muito eficientes no contexto de grupo. Talvez ele ndo va ser
solista, mas tem a habilidade de cantar e de se acompanhar, que é
uma habilidade muito particular do musico popular. Nao é cobrado do
masico erudito que cante e toque alguma coisa para se acompanhar.
Entdo, isso na verdade eu vejo como uma caracteristica de
expressividade prépria desses alunos e isso eu quero que se
manifeste. Eu quero que eles cheguem no recital e facam isso
(Luciano in PRESSER, 2013, p. 112).

Especificidades dos alunos do Bacharelado em Mdusica Popular, que incluem
a compreensdo de que o aprendizado e dominio de diferentes instrumentos séo

possiveis é relatada por Presser em entrevista com um docente do Curso:

Tem uma coisa que eu quero que eles [os alunos] mantenham. [...]
Um vocabulario particular que eles tém, ndo pelo vocabulario, mas
pelo significado... Na primeira aula a gente foi passando e
perguntando: “ta bom, o qué que vocés tocam? Género e tal...” Por
gue a gente conhecia [os alunos] parcialmente do vestibular, mais ou
menos... E ai varios deles me chamaram, vérios deles responderam
assim: “Eu toco guitarra...” E uma menina disse assim: “Eu toco
guitarra, mas ‘picareteio’ no cavaquinho...” sabe? E comecou a
pipocar, varios diziam: “Ah, sei |a, eu toco baixo, violdo e tal... E...
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meu instrumento principal € este, mas eu tenho o 1, o 2, ou 3
instrumentos secundarios...”. Isso € uma coisa que na musica erudita
tu ndo vé os alunos dizerem. O cara que toca flauta, toca flauta.
Mesmo que ele também toque flauta doce ou que ele também toque
violdo, faca disciplinas de violao aqui, ele vai dizer assim: “0 meu
instrumento é flauta”. Entdo isso mostra um significado, uma maneira
de ver a coisa que eu acho muito particular e acho muito interessante
gue eles mantenham isso ai. Entdo eu vou sempre procurar estimular
que eles fagcam isso (Luciano in PRESSER, 2013, p. 115).

Resultados obtidos por Presser em questionario realizado durante o processo
seletivo ao Bacharelado revelaram que “90% dos candidatos tocavam mais de um
instrumento” e que “este numero revela a pluralidade de dominios musicais dos
candidatos da MP [Musica Popular]” (2013, p. 111).

As habilidades dos alunos do Bacharelado em Musica Popular analisados por
Presser também séo descritas em conversas com musicos durante as observacdes
realizadas. Assim como a construcdo da habilidade de tocar varios instrumentos,
sdo relatadas pelos alunos, os percursos de formacdo, a compreensao acerca da
importancia de diferentes experiéncias formativas e organizacdo pessoal como
musicista definindo uma hierarquia entre os instrumentos dominados. Em uma das
entrevistas, ao falar sobre a experiéncia da selecdo para o Bacharelado o musico
relata:

Jean — E tu Alemao, entraste aqui fazendo prova de instrumento?
Aluno Aleméo — Na&o, fiz pra canto. Mas eu me acompanhei mesmo.
Porque na mausica popular tu tinhas que apresentar duas pecas
contrastantes, né? Entdo eu toquei violao e cantei.

Jean — Violdo? Mas eu te vi tocando acordeom.

Aluno Alemdo — Sim, mas o acordeom é uma coisa que eu toco de
ouvido, por prazer... Nunca estudei nada, nem piano eu estudei...
Jean — E o que tu estudaste?

Aluno Aleméo — Violao, mas também nao foi um estudo assim. Eu fiz
um més e meio de violdo classico assim... Aulas particulares
(PRESSER, 2013, p. 109).

Ao observar as atividades realizadas durante o primeiro semestre do
Bacharelado, Presser (2013) percebe e relata algumas experiéncias dos musicos,
como a préatica em instrumentos diferentes daqueles utilizados nas avaliacbes de
selecao e sua utilizagcao principalmente para a elaboracéo de arranjos. Com o intuito
de compreender e descrever as situacbes que demonstrem a atuacdo e a
organizagdo dos estudos e construcdo do proprio processo de formagédo dos alunos

da nova énfase, o autor destaca o didlogo com o musico Larry Mostarda:
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Jean — Profissionalmente tu tocas que instrumento?

Larry Mostarda — Guita.

Jean — E o desenvolvimento do trompete?

Larry Mostarda — Estou estudando...

Jean — Mas tu fazes também gig com trompete?

Larry Mostarda — SO a Sinuca de Bico, que é a nossa banda. E ai a
gente compde o0 arranjo para sopro. Agora eu estou estudando o
saxhorn. Estou ensaiando também com o Joca que faz licenciatura
em flauta doce no IA. (PRESSER, 2013, p. 114).

A expectativa dos musicos em relacdo a formacdo académica no Bacharelado

com énfase em Mdasica Popular e a contribuicdo que ela pode trazer para o

aperfeicoamento da carreira é retratada pelo autor em outro didlogo com mdsico:

Nunca fui focado no instrumento. Eu tenho a intencao de talvez até o
final do curso estar dominando harmonia. Guitarra faz muito tempo
gue eu ndo toco. Uma vez eu tocava bastante, tocava, tirava solo,
pegava a tablatura... Mas faz dois anos que eu néo toco. E que agora
eu defini mais 0 meu estilo e eu quero ser um musico cantor e
compositor. Nao quero ser s6 musico guitarrista. Quero pegar as
minhas ideias e fazer os meus arranjos. Eu estou planejando um CD
para o final do ano (Aleméao in PRESSER, 2013, p. 116).

O experimentar e tocar varios instrumentos aparece nesse processo de

definicdo do perfil profissional que o aluno deseja seguir. Travassos (1999) examina

aspectos da diversidade de perfis culturais dos estudantes de musica do Instituto

Villa-Lobos da Universidade Federal do Rio de Janeiro. A autora apresenta entre

varias experiéncias musicalizadoras, o relato de um aluno que descreve a

importancia da Igreja como espaco social que potencializou seu aprendizado

musical a partir da oportunidade de envolvimento com diferentes instrumentos

musicais:

Eu comecei a tocar na igreja, onde toco até hoje, eles estavam
oferecendo aula de violdo aos sdbados, e eu tinha de 8 para 9 anos
e estava fazendo aula, mas nao tinha violao ainda, eu fazia numa
guitarra, ai nesse meio tempo tinha um contrabaixo vazio 1a, e ai
comecei a tocar contrabaixo... [...] aigreja € uma escola, a igreja tem
essa vantagem que vocé tem contato com tudo, eu toco um pouco de
teclado, porque la ndo tinha guem tocasse e ai eu comecei a pegar,
dei meio jeito, entdo é uma escola, vocé tem outros grupos, outros
conjuntos, e estavam precisando de um cara para tocar, e ai eu
estava sempre em todas (TRAVASSOS, 1999, p. 132).

A leitura de trabalhos que retratam a importancia do contexto familiar para o
aprendizado musical (BOZZETO, 2012; GOMES, 1998; 2006; 2009) permitiu a

compreensao da familia como fator determinante ao muasico para a escolha de
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instrumentos musicais. Cereser (2003) constatou que entre 0s estudantes
universitarios investigados na sua pesquisa, 57,14% revelaram que durante o
percurso de aprendizagem o meio familiar também é determinante para a escolha de
instrumentos musicais, seja por estarem a disposicdo no contexto familiar, por terem
ganho de presente ou ainda porque alguém da familia j& tocava. Para Lacorte e
Galvao “a mae é referendada por muitos musicos como a professora das primeiras
notas, incentivadora no estudo e pratica do instrumento, e muitas vezes promotora
da aquisi¢éo do primeiro instrumento” (2007, p. 33).

Entre as entrevistas com musicos multi-instrumentistas buscadas na etapa de
revisao, a pesquisa coletou uma publicacéo que se intitula como “musica no DNA” o
trecho em que o0 musico entrevistado fala sobre a importancia da pratica com mais e
diferentes instrumentos realizada por integrantes da familia para a escolha dos seus

instrumentos e desenvolvimento do seu aprendizado:

Multi-instrumentista, Cardoso toca teclado, guitarra, violdo, bateria a
ainda arranha instrumentos de sopro. Cardoso afirmou que ganhou o
dom da musica de heranga genética: ‘Autodidata, minha avé tocava
violino, bandolim, acordedo, piano, cavaquinho, violdo e isso veio no
sangue. Com 6 anos de idade, eu brincava com o violdo que meu pai
tinha. Quando ele viu, eu ja estava tocando. N&o sei quem me ensinou.
(CARDOSO in Correio’ de Uberlandia, 18 de dezembro de 2011).

Apesar de relatar o envolvimento com familiares que eram musicos em um
ambiente que permitiu acesso a diferentes instrumentos musicais, 0s relatos do
musico e as opinides do jornal eletrénico a partir deles, se associam ao que Elias
(1995, p. 53) analisando a genialidade de Mozart em uma perspectiva sociolégica,
definiu como “frequente a ideia de que a maturagéo do talento de um ‘génio’ € um
processo autdnomo, ‘interior’, que acontece de modo mais ou menos isolado do

destino humano do individuo em questao”. Essa perspectiva aborda que a produgao
€ “independente da existéncia social do seu criador, de seu desenvolvimento e
experiéncia como ser humano no meio de tantos outros seres humanos” (Ibidem, p.
53). Ao falar sobre a aprendizagem de mais instrumentos musicais, o musico

entrevistado para a referida publicacdo, apresenta as dicas da avo, entendidas para

! Disponivel em:
<http://www.correiodeuberlandia.com.br/cidade-e-regiao/velocidade-e-som-na-veia-de-um-
uberlandense/>. Acesso em 17 fev, 2017).
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os redatores do texto publicado como “pistas de como fez para aprender sozinho a
linguagem do som”:

Depois eu comecei e descobri com a minha av0, a razdo de ela tocar
tantos instrumentos assim. Ela me dizia que 0s instrumentos séo
todos iguais, o fundamento é o mesmo, e a maneira de provocar o
som nele é que é diferente. Em um, tem que apertar o dedo. No
outro, € preciso bater o dedo. Na outra, tem que soprar, mas a

s

procura pelas notas € sempre a mesma. A linguagem musical é
universal. (CARDOSO in Correio de Uberlandia, 18 de dezembro de
2011, disponivel em: <http://www.correiodeuberlandia.com.br/cidade-
e-regiao/velocidade-e-som-na-veia-de-um-uberlandense/>.  Acesso
em 17 fev. 2017).

Ao investigar a trajetdria musical de trés integrantes de uma banda de masica,
Ferreira (2014) interessou-se pelos percursos dos mausicos, investigou o primeiro
instrumento musical que fora estudado, e qual ou quais instrumentos séo praticados
atualmente pelos muasicos. Segundo o estudo, para a escolha dos primeiros
instrumentos musicais os critérios utilizados pelos musicos envolveram os seguintes
aspectos: “a curiosidade e o interesse pela musica; a influéncia de familiares e dos
diversos estilos musicais” (FERREIRA, 2014, p. 18). O estudo também destaca a
importancia do contexto para 0 interesse em outros instrumentos musicais,
enfatizando a trajetoria e participagdo em grupos musicais, como bandas e
orquestras vinculadas a igreja. Para a escolha do “instrumento musical atual” os

critérios de acordo com Ferreira “estao interligados aos seguintes aspectos”:

a convivéncia com outros musicos de orquestra da igreja, influéncia
de familiares que eram musicos de banda militar, o incentivo dos pais
para continuarem a participar dos ensaios na igreja, o0 apoio e ajuda
dos colegas (FERREIRA, 2014, p. 21).

A semelhanca entre os instrumentos de uma mesma familia como aspecto
determinante a troca ou escolha de um novo instrumento musical aparece nos
relatos colhidos por Corréa (2000) em que alguns alunos de violdo destacam o
interesse em aprender guitarra e consideram o aprendizado ao violdo uma etapa
inicial deste objetivo. Para Ferreira (2014), o musico escolhe e incorpora novos
instrumentos a sua trajetoria relacionando diversos fatores, como intérpretes e
instrumentistas que tém como referéncias quanto a performance, a semelhanca
entre 0s instrumentos quanto a estrutura e ao modo de toca-los. Esses fatores séo

observados ao escrever sobre um dos musicos investigados em sua pesquisa:

ja havia [0 musico] escolhido a clarineta como seu instrumento
musical logo de inicio por ter se identificado com o instrumento.
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Porém trés anos mais tarde, movido pela -curiosidade em
experimentar outros instrumentos de sopro, mais especificamente da
familia das palhetas, comecou a estudar o saxofone por influéncias
musicais de artistas da época, tais como Kenny G, dentre outros do
género. Nessa fase, essa busca, acabou despertando o interesse em
outros instrumentos musicais, como: a requinta, o clarone, o sax alto,
0 sax tenor, o sax soprano, o sax baritono, por fazer parte de uma
orquestra da igreja, sendo um ambiente oportuno para executar tais
instrumentos musicais e ainda adquirir novas experiéncias musicais
(FERREIRA, 2014, p.18).

Lacorte e Galvao (2007) realizaram uma pesquisa sobre os problemas de
aprendizagem dos musicos populares, definiram o perfil dos musicos que seriam
entrevistados em sua pesquisa tendo como um dos critérios 0s instrumentos que
tocavam. Estabelecido o foco da pesquisa, selecionaram musicos que atuavam “em
bares, casas noturnas, shoppings ou como musicos independentes freelancers”
(LACORTE e GALVAO, 2007, p. 32). Percebe-se que o espaco de trabalho e
atuacao destes musicos caracteriza a escolha e utilizagcdo de novos instrumentos
musicais por estes musicos, pois como constatado dos quatro violonistas
selecionados, um também era guitarrista e outro cantor. Sobre os dois tecladistas
selecionados estes assumiam também a funcao de pianistas. Foram ouvidos ainda
na referida pesquisa uma cantora e dois baixistas. Para Lacorte e Galvao, esses
instrumentos constituem “um agrupamento muito comum na musica popular’ (2007,
p. 32) e configuram a atuacdo destes musicos nestes ambientes. Presser (2013)
também percebeu essa organizacdo a partir de observacdes onde os alunos se
distribuiam em grupos “proximos a formacao tradicional de bandas de musica
popular’, que “geralmente sao formados pelos instrumentos: bateria, baixo,
guitarra/violdao, piano/teclado e voz” (2013, p. 70). O trabalho do Presser (2013)
apresenta exemplos de como o contexto de um grupo musical, as negociacdes
promovidas entre seus integrantes, podem determinar a escolha dos instrumentos a
serem utilizados para determinado trabalho e repertério. O autor relata a partir das
observacdes realizadas nos grupos musicais, que ndo havendo a existéncia de um
namero exato de musicos para cada um dos instrumentos entendidos como aqueles
gue estruturam uma banda de musica popular, muitos alunos abriam mao de seu
instrumento principal, que estavam estudando, escolhendo tocar um instrumento
para o qual ndo havia instrumentista (Presser, 2013). No processo de constituicao
dos grupos, Presser opina que a opcao destes por determinados géneros musicais

contribuia para a definicAo de repertério e, consequentemente, a escolha de
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instrumentos que correspondessem as suas exigéncias. A atuacao de professores
do Bacharelado também é ressaltada por Presser constatando que para eles “era
importante que os alunos tivessem consciéncia do que se estd fazendo, inclusive
para a escolha dos instrumentos musicais que participam de um arranjo” (Presser,

2013, p. 126). Como ilustra o autor:

Aluno Jodo Bosco: é que eu ndo consegui pensar em nada.
Professor Luciano: Entdo, larga o violdo e pensa em outra coisa.
Porque da maneira que o arranjo conduziu t& sem espaco. O que
ndo é nenhum defeito. Te libera para fazer alguma outra coisa
(PRESSER, 2013, p.126).

De acordo com Jorge Mello, escritor da biografia autorizada de Anibal
Augusto Sardinha, o multi-instrumentista conhecido como Garoto contribuiu para a
musica popular brasileira, principalmente com suas composic¢des e interpretacdes no
choro e samba. O mdasico, antes de se destacar tocando varios instrumentos
derivados do violdo, teve como inicio na muasica as experiéncias oportunizadas pela
sua familia. Segundo o autor da biografia em um registro do seu diario pessoal, 0
musico relata um momento com seu irmao:

Batista tinha entdo um conjunto e guardava todos aqueles
instrumentos la em casa. Quando néo tinha ninguém por perto eu
experimentava todos: violdo, flauta, sax, bandolim, bandola, guitarra
portuguesa, cavaquinho e o banjo. Eu tirava uns sons... (MELLO,
2012, primeira orelha).

As habilidades para tocar varios instrumentos de Garoto séo retratadas por
Mello (2012) a partir do relato do violonista Dino Sete Cordas sobre um trabalho de
Garoto em uma gravacao para a Odeon, em 1949. Esse relato, escrito por Mello,

mostra as habilidades construidas pelo musico multi-instrumentista:

Garoto pretendia gravar Desvairada no violdo tenor. Mas, distraido
como era, simplesmente esquecera esse instrumento e todos 0s
demais que utilizaria na gravacdo dessas musicas. A saida foi
comprar um bandolim velho que estava a venda em uma loja de
instrumentos musicais proxima ao estudio de gravagdo. E foi com
esse bandolim que gravou todas as musicas. (MELLO, 2012, p. 117).

Assim como os circulos de sociabilidade podem apresentar a oportunidade,
ou necessidade de contato com diferentes instrumentos musicais, poderdo também
representar a propria limitacdo quanto a disponibilidade e promover diferentes

modos de utilizagcdo dos mesmos. Na dissertacdao de Celson Gomes “Formacgao e
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atuacao de musicos nas ruas de Porto Alegre: Um estudo a partir de relatos de vida”
defendida em 1998, o autor apresenta a narrativa biografica do musico de rua Zé da
Folha que encontra em sua técnica multi-instrumentista uma habilidade de

sobrevivéncia e distingdo em seu espaco de atuacgao:

Eu ja vi gente tocando folhinha com as duas méos. Mas eu néo achei
ninguém que tocasse igual a mim. Eu uso os trés instrumentos. Solto
a folhinha do Jo&o Boldo [!] na boca e eu fago o acompanhamento
com o violdo ao mesmo tempo e o pandeiro no pé, tudo a0 mesmo
tempo. Antes eu tive uma bumba, um bumbozinho que nem o
atabaque, mas o bumba era muito pesado pra mim, entdo, eu
pratiquei o pandeiro, por causa da... daquele... essa dor, da bolinha
do pé. E t6 até hoje com o pandeiro. (Zé da Folha in GOMES, 1998,
p. 124).

O musico brasileiro Hermeto Pascoal utiliza diferentes objetos como
instrumentos musicais e mistura as sonoridades obtidas com sons do cotidiano e
instrumentos convencionais. Em entrevista para o canal do Youtube, intitulado
SaraivaConteudo, o musico fala sobre a compreensédo da sua pratica musical e o
desenvolvimento livre de suas composi¢cdes através do uso de diferentes

instrumentos e objetos para produ¢do sonora

[...] parece uma coisa irresponsavel, mas néo é. E liberdade. E uma
liberdade que a gente, n6s musicos conquistamos ela. Pra nos. Pra
poder passar justamente pra... pro publico, né que é a razdo da vida
da gente [...]. HERMETO PASCOAL?.

Os relatos coletados na revisdo bibliografica constituiram elementos que
auxiliaram ao desenvolvimento analitico do pesquisador acerca de hipoteses,
tendéncias e particularidades da pratica multi-instrumentista contribuindo para a
estruturacdo de possiveis questdes de pesquisa. Entre as informacdes observaram-
se as singularidades destes musicos, referida por docentes ouvidos por Presser
(2013) que manifestavam o interesse em manter e potencializar um vocabulério
préprio destes musicos. O contexto de atuacdo e aprendizagem dos musicos é
citado por Travassos (1999) como aspecto incentivador a escolha e pratica de mais
instrumentos musicais, reforcando a necessidade de investigacdo sobre esse fator
determinante. Entrevistas e andlises associadas a biografia de musicos trouxeram a

pesquisa um olhar sobre formacdo e atuacdo, habilidades do multi-instrumentista

8 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=jdXw4OvrsbU>. Acesso em 28 jun. 2015.
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relacionados ao instrumento (Mello, 2012) e a pratica como distincdo e
sobrevivéncia para atuagéo no mercado de trabalho (Gomes, 1998).

Além das informacfes sobre os musicos, a valorizagdo do aspecto biografico
dos depoimentos contribuiu para a estruturacdo do alicerce metodologico da
pesquisa reconhecendo os temas centrais relevantes para a andlise da trajetéria do
musico que toca mais instrumentos. De modo geral, as publicacdes sobre a pratica
multi-instrumentista foram aspectos reveladores de uma teméatica a ser explorada
constituindo expectativas animadoras a investigacdo aproximando musicos multi-
instrumentistas e aqueles que se identificam com a pratica, tendo em sua trajetéria
experiéncias relacionadas com a troca de instrumento ou sua utilizagcdo para

determinada funcéo ou trabalho.

1.3 SOBRE A ESTRUTURA DO TRABALHO

Esta dissertacdo estd organizada em nove capitulos. Apds a introducéo,
(Capitulo 1), o Capitulo 2 apresenta as referéncias tedricas que orientaram a analise
e reflexdo sobre os dados colhidos e o Capitulo 3 expde os caminhos metodoldgicos
utilizados na pesquisa combinados a obtencdo dos resultados desta a partir dos
objetivos tracados.

Abrangendo os relatos orais dos musicos multi-instrumentistas, os Capitulos
4,5, 6 e 7 estdo organizados a partir das questdes de pesquisa, seguindo a mesma
estruturacdo em quatro partes: na primeira sdo discutidos aspectos sobre a
formacdo musical e na segunda sobre a atuacdo. A terceira parte analisa a pratica
de tocar varios instrumentos musicais, a relacdo do muasico com cada um dos
instrumentos e o interesse no aprendizado. Na quarta parte sédo discutidos aspectos
relacionados ao “ser multi-instrumentista”, como por exemplo, a organizagao e
estruturacdo dos ensaios e a relacdo de géneros e estilos musicais com a escolha
dos instrumentos musicais.

A analise transversal que compete ao Capitulo 8 destaca os elementos
comuns entre os relatos coletados, bem como reconhece a singularidade de cada
musico entrevistado, dialogando com autores que embasam essa investigacdo. O
Capitulo 9 apresenta as consideracdes finais, no qual séo sintetizados os resultados

e apresentados os desdobramentos dessa pesquisa.
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Em anexo a dissertacdo encontra-se o roteiro geral de entrevistas, estratégias
utilizadas na analise de dados e quadro com os instrumentos praticados por cada

um dos musicos entrevistados.
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2. REFERENCIAL TEORICO

O referencial tedrico divide-se em trés partes: socializacdo (SETTON, 2008;
2009; 2011) - a aprendizagem de instrumentos musicais compreendendo a relagéo
dos musicos com seus instrumentos (NOHR, 1997), a aprendizagem autodidata
(GOHN, 2003; CORREA, 2000), a hierarquizacdo social dos instrumentos musicais
(BOZON, 2000) - e a profissionalizagdo em musica (KELLER, 1996; TRAVASSOS,
1999).

Esses aspectos conectados entre si embasam a compreensdo dos percursos
de aprendizagem que o0s muasicos multi-instrumentistas por mim pesquisados

realizam ao longo de sua trajetoria.

2.1 SOCIALIZACAO

O conceito de socializacdo na contemporaneidade é entendido pela sociologia
‘como uma nogéao definidora de um conjunto expressivo de praticas de cultura que
tecem e mantém os lagos sociais” (SETTON, 2008, p.1). Além dessa concepgao,
Setton define que “a socializagdo é entendida como uma area de investigacdo que
explora as relacgdes indissociaveis entre individuo e sociedade” (Ibidem, p.1). Desta
forma, o processo de socializagado “pode enfocar as estratégias de transmisséo e,
portanto de transformagédo de grupos sociais”, valorizando o percurso, a trajetéria
dos individuos através da possibilidade de exploragdo das suas “disposi¢cdes de
cultura incorporadas ao longo de suas experiéncias de vida” (Ibidem, 2008, p.1-2).

Ampliando essa compreenséo a autora sugere que

a socializacdo deixa de ser apenas uma nocdo de integracdo
explicitamente vinculada a uma tradicéo socioldgica para ser vista de
maneira mais ampla, como um processo construido coletiva e
individualmente e capaz de dar conta das diferentes maneiras de ser
e estar no mundo (SETTON, 2008, p. 2).

A valorizacdo da trajetéria do individuo no processo de socializacdo talvez
possa ser mais bem compreendida a partir de Martucelli que se op&e a lhe conceber
significado apenas a partir de sua “posicdo e fungdo em um dominio social
constituido” (apud Setton, 2008, p.7), o que reduz a aprendizagem da questéo social

exclusivamente a compreensdo “de um sistema de relagdes sociais ou uma certa
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concepgao de ordem social” (Martucelli apud Setton, 2008, p. 8). Para Martucelli &

preciso estudar “os mecanismos que fazem dos individuos, individuos”, pois

a sociologia reconhecendo a singularizagdo crescente das trajetorias
individuais deve se obrigar a se desfazer da ideia de uma conexao
universal entre todos os fenbmenos. A sociologia atual deve
representar a vida social como um quebra cabecas, incerto e
fragmentado. O que antigamente era visto construido pelas
instituicdes e formas sociais € agora pensando como produto de uma
reflexividade. Os individuos séo levados a se tornar individuos por
eles mesmos” (apud SETTON, 2008, p. 9).

Essa diretriz proposta por Martucelli ao processo de socializacao, relaciona-se
com a contemporaneidade através da compreensao de que esta se caracteriza pela
pluralidade de referéncias identitarias com as quais o individuo se envolve
(SETTON, 2008; 2009; 2011). Segundo Setton (2011, p. 719), na modernidade, “o
processo de socializagdo das formacdes atuais” € um “espaco plural ou hibrido de
multiplas referéncias identitarias”, de forma que o individuo tem condi¢cbes de forjar
“‘um sistema de referéncias que mescle as influéncias familiar, escolar e midiatica,
entre outras; um sistema de esquemas coerente, mas mesclado e fragmentado”.

Mesmo que estas instancias socializadoras coexistam “numa intensa relagao
de interdependéncia” (SETTON, 2009 p.305), a autora defende que no contexto
atual cada uma delas “desenvolve campos especificos de atuagao, légicas e valores
éticos e morais distintos” e entende-se que séo os individuos que “tecem as redes
de sentido que os unificam em suas experiéncias de socializagao” (Ilbidem, p. 297).
Setton “trabalha com a hipotese da existéncia de varios modelos de articulacéo entre
as matrizes® de sentido responsaveis pela formacédo de sujeitos sociais singulares”
(Ibidem, p. 297). E o que sugere Dubet, ao considerar que a socializacdo ocorre a
partir da capacidade do individuo em “combinar légicas de acdo diferentes”
constituindo sua experiéncia (apud Setton, 2011, p. 719).

Martucelli alerta que o desafio da socializagdo sera “sempre estabelecer o
lago entre experiéncias pessoais e coletivo” e propde que o “estudo do individuo
deva ser hoje material de reflexdo da sociologia (apud Setton, 2008, p. 9). A imerséo
do individuo em uma “multiplicidade de orientagdes culturais” opde-se a

compreensao da socializagcdo apenas como um “processo progressivo de

® Setton compreende instituicdes sociais como a familia, a escola, a religido, o trabalho, grupos de
amigos como matrizes da cultura, que no processo de socializagdo agregam uma série de acdes
“acdes difusas, assistematicas, ndo intencionais e inconscientes” que acabam “por participar na
construgéo dos seres e realidades sociais” (SETTON, 2008, p. 2).
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investimento no ator social no qual ele se dotaria de competéncias para viver em
sociedade” (MARTUCELLI apud SETTON, 2008, p.9). Concordando com a
perspectiva de envolvimento com multiplas situagdes culturais ressaltada por

Martucelli que contribuem a formagdes identitarias, Setton afirma:

E o individuo que tem a capacidade de articular as mdltiplas
referéncias que lhe sdo propostas ao longo de sua trajetdria. E o
sujeito a unidade social na qual se podem efetivar diferentes sentidos
de acbes, acbes essas derivadas de suas mdltiplas esferas de
existéncia. No sujeito cruzam-se e interagem sentidos particulares e
diferentes. Ele ndo é apenas o Unico portador efetivo de sentidos,
mas a Unica sede possivel de relacéo entre eles (SETTON, 2009, p.
297).

Setton considera Martucelli como uma “inspiracdo para se pensar a
participagdo singular dos individuos na construgdo de uma nova perspectiva
sociologica” (2008, p.10). Para o esbogo dessa perspectiva atual de socializagao,
Martucelli ressalta que a singularidade de cada individuo estd na composi¢cdo de

diferentes arranjos sociais identitarios:

Na modernidade os arranjos sdo surpreendentes, permitindo os
atores passar de um universo simbdlico a outro, misturando-0s ou
mantendo-os intactos. As trocas e ou as exclusdes séo tao arbitrarias
que é dificil de supor a partir de imbricacbes observaveis uma
afinidade eletiva entre os elementos. Segundo ele [Martuccelli], as
hibridacdes sdo muito diversas, caprichosas e inesperadas. A
intensificacdo das trocas culturais, este construtivismo espontaneo
estd dificil de ser escondido, mas continuamos a pensar em
fronteiras firmes, como se houvesse realidades culturais
homogéneas e coerentes (MARTUCCELLI apud SETTON, 2008, p.
11).

A partir dessa compreensao Martucelli argumenta que “o caminho
socializador ndo é nem linear nem unico, a identidade dos individuos é fruto de uma
superposi¢ao e da coexisténcia de diferentes tradicdes” (apud Setton, 2008, p. 10).
Assim “seria dificil pensar os significados das acdes ou suas determinacdes
derivando exclusivamente da posicdo ocupada por um ator social em um contexto
bem circunscrito”, ou seja, “ndo existiriam universos fechados para os individuos”
(Martucelli apud Setton, 2011, p. 717).

Apesar deste texto enfatizar a importancia do individuo no processo de
socializagéo através da valorizagdo de sua trajetéria e de seu reconhecimento como
um dos portadores efetivos de sentido, também é importante ressaltar o que Setton

(2009) chama de “ambiguidade do processo”, pois entende que a socializacao
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acontece e é potencializada a partir de uma relacdo dialética constante entre
individuo e sociedade. Como consequéncia desta compreensdo, Setton pensa o

processo de socializagdo sob dois pontos de vista:

ora como imposigéo de padrbes a conduto individual, sendo muitas
vezes definido como processo de condicionamento e controle da
sociedade sobre os individuos; ora como processo de aquisicdo de
conhecimento e aprendizado, interiorizagdo de padrbes de conduta
gue os tornam mais humanos e civilizados (SETTON, 2009, p. 297).

Estes dois pontos de vista sdo reconhecidos nas reflexdes tedricas de Setton
ao utilizar conceitos como “ponto de vista macroinstitucional” e “6tica microestrutural”
(2011, p. 713). O primeiro refere-se as agéncias socializadoras, e o segundo ponto
de vista oferece um ‘“instrumento para explanagdes do individuo socializado”
(SETTON, 2011, p. 713).

Setton compreende a socializacdo “como um processo que busca a
construgcdo de um ser social” (2009, p. 297). Ao pensar 0 ser social no processo de
educacdo musical, Souza (2004, p.10) argumenta que 0S Sujeitos se constroem
“diferentes e diferenciados no seu tempo-espaco”. Convivendo com as
transformacgdes da sociedade “organizam suas representagdes sobre si e sobre o
mundo e interagem por meio de relagdes sociais no cotidiano com diferentes e
diversos espagos e meios de atuacao” (lbidem, p.10). Souza entende a
compreensao das praticas sociais, enquanto situagcdes vividas, como “importantes

referenciais” para analise de como a musica é assimilada, pois:

€ no lugar, em sua multiplicidade de espacos sociais e culturais, que
[os sujeitos] estabelecem praticas sociais e elaboram suas
representacdes, tecem sua identidade como sujeitos socioculturais
nas diferentes condi¢des de ser social, para qual a musica em muito
contribui (SOUZA, 2004, p.10).

A formacgao como ser social é gradativa tendo o sujeito “participacao ativa no
processo de socializagao” estruturado “numa continua troca simbdlica entre ele e as
instituicdes” (Setton, 2009, p. 297). Essas instituicbes que rodeiam o sujeito social
sao reconhecidas como “matrizes da cultura® (Setton, 2008, p.1), e a relagao
estabelecida entre eles, sujeito e matrizes da cultura, € quem “transforma as
estruturas do mundo coletivo” (Setton, 2009, p. 297).

Essas diferentes tradicOes podem assemelhar-se ao que Berthelot chama de
“constelagao de sentidos” (apud Setton, 2008, p. 18). Para Berthelot a socializac&o

além de se “referir aos processos de constituicdo dos individuos se refere ao mesmo
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tempo aos sentidos que os lugares e 0s objetos assumem para estes mesmos
individuos” (apud Setton, 2008, p.18). Dessa forma a socializag&o “reflete um campo
de investigagcdo que mistura fundamental e simultaneamente estruturas, atores,
sentido e histéria” (Berthelot apud Setton, 2008, p.19).

Setton sugere pensar a teoria da socializagdo “segundo um ponto de vista
relacional articulando as principais agéncias educativas da modernidade, sejam elas
a familia, a escola, o grupo de pares o trabalho, entre outras” (SETTON, 2011, p.
719). Atribui aos sujeitos a responsabilidade pela articulagdo das propostas de
socializagcdo dessas agéncias educativas, que variam “segundo a origem, as
expectativas de reproducdo dos grupos, bem como de acordo com as experiéncias
individuais de cada um deles” (lbidem, p.719). Setton propbe para melhor
compreender o fendmeno da socializacao “pensar essa pratica como um fato social

total”, na concepcéo de Mauss (1974), isto é:

uma acgao social vivida por uma dinamica processual, com base na
troca de mensagens simbdlicas entre agéncias e agentes
socializados, o que envolve simultaneamente todos os individuos, em
todas as suas esferas de atuacdo, com a tarefa de manter o contrato
e o funcionamento da realidade social (SETTON, 2011, p. 719).

E desafio da sociologia e dos processos socializadores contemporaneos a
compreensdo de como se dardo essas articulacdes realizadas pelos individuos
(SETTON, 2011). Para esta constru¢ao, de acordo com Setton é “forgoso conhecer
sobretudo, as variadas formas de articulacdo, a interdependéncia das matrizes e
entender como sao produzidas as mesclas, as hibridacbes nas disposicoes
individuais” (SETTON, 2011, p. 721).

2.2 APRENDIZAGEM DOS INSTRUMENTOS MUSICAIS

2.2.1 O musico seus instrumentos: aportes segundo Karin Nohr

Os aportes tedricos que serdo apresentados neste capitulo foram recolhidos
da obra “Der Musiker und Sein Instrument” (NOHR, 1997). A sua utilizagdo como
referencial tedrico nesta pesquisa, resulta da compreensdo de que assuntos
abordados por Nohr nas investigagbes de autobiografias de musicos possuem
proximidade e sdo interesse do campo da sociologia da musica. Entre eles, o

reconhecimento sobre como o0s musicos chegam aos instrumentos, como se
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desenvolve a relagdo com os instrumentos e 0 que esta por trds desta relagdo, como
a importancia da familia para o aprendizado em musica, aprender em grupo e
aspectos relacionados a convivéncia, como a troca entre os individuos.

A obra de Nohr resulta de uma pesquisa em que analisou a autobiografia de
41 musicos buscando a constru¢cdo de uma teoria que auxiliasse a entender essa
relagdo dos musicos com seus instrumentos. As autobiografias foram analisadas sob
uma perspectiva comparativa, sendo que para a autora “é possivel marcar os
contornos de varios campos usando a pesquisa académica psicolégica e
psicanalitica” (NOHR, 1997, p. 36 - tradugdo nossa) que mereceram ser tratados
pelos seus pormenores para a analise das autobiografias.

Nohr intitula como “entrelagamento simbdlico do instrumento na dindmica pai-
filho, professor aluno” (1997, p. 36, traducdo nossa), a abordagem em que destaca a
importancia da familia na formacéo do instrumentista. Segundo a autora, na infancia
a socializagdo baseada na familia, envolve o instrumento como “suscetivel de algo
simbdlico”, que é escolhido e dado pelos pais consciente ou inconscientemente,
considerando as expectativas que carregam sobre o aprendizado dos filhos (Ibidem,
p. 36, traducdo nossa). Apesar de ressaltar maior envolvimento da familia com o
instrumentista no periodo da infancia, Nohr também ressalta sua importancia quando
0 musico volta-se a um instrumento na fase adulta, mesmo que ja tenha anunciado
outros desejos e que outras circunstancias sejam decisivas na escolha dos
instrumentos. Nohr compreende o0 percurso realizado pelo musico como
determinante a alteracdes e modificacbes na relacdo musico e instrumento.
Segundo a autora, ocorre “a melhoria, ou enriquecimento simbdlico do instrumento
com outros usos no curso da vida de um musico” (NOHR, 1997, p. 36 - traducéo
nossa). Apesar do legado dos pais sobre o instrumento a ser praticado, também
considera os anseios dos musicos. Para Nohr, ao “longo da vida pode-se esperar
gue 0s musicos venham a encontrar outras fases ou dimensfes simbolicas
especificas no instrumento” podendo dessa forma ‘libertar’ o instrumento das suas
primeiras atribuicdes (1997, p. 36, traducdo nossa).

Uma variedade de possiveis funcdes psicologicas pode ser originada ao
musico quando faz masica utilizando um instrumento musical (NOHR, 1997). Essa
relagdo com o instrumento pode acarretar em “profunda alegria, confianca e
consolacéo, restauragcao narcisista, cura de trauma, elevacdo narcisista, dimensoes

espirituais” (NOHR, 1997, p. 37 - traducdo nossa). Apesar da atribuicdo a musica da
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funcdo de alivio ao estresse que Nohr destaca ser abordada por muitos autores, a
autora também enfatiza que a relacdo é afetada pelo instrumento, ao exigir do
musico o dever da prética, a superacao de dificuldades técnicas, o convivio com
aspiracdo elevada, a afinacdo do instrumento, o convivio com instrumentos
volumosos (NOHR, 1997). A partir dessas situacdes a autora supdem que a relacéo
‘pode causar graves tensdes internas” que exigem examinar “ndo apenas o que ‘€’ o
instrumento para o musico, mas também o que o instrumento ‘faz’ dele” (NOHR,
1997, p. 37, traducdo nossa).

Outro aspecto estabelecido por Nohr na relacdo musico e instrumento é a
musica. Para autora, ela é compreendida como um terceiro elemento que atua de
forma “invisivel” na relagdo em questdo (NOHR, 1997). Sob essa perspectiva, a
autora define a relagdo como uma “triade” ndo se restringindo apenas a uma diade
composta pelo musico e o instrumento. Para Nohr “a relagdo com a musica vai afetar
a escolha de um instrumento, e vice-versa, a escolha de um instrumento pode
ocorrer pela preferéncia por uma muasica” (1997, p. 37, traducao nossa).

A forma como o musico lida com seu instrumento é definida por Nohr como
“tratamento real” (1997, p. 37, traducdo nossa). Entre as situacbes em que 0 uso
real do instrumento ocorre, a autora destaca acOes associadas ao cotidiano do
musico, como tocar sozinho ou na frente de professores, as ocorréncias de
interacdes com outros muasicos, compra e manutencao do instrumento, venda, pedir
emprestado e oferta (NOHR, 1997). O “periodo de emprego com o instrumento”,
segundo Nohr é aspecto determinante ao estabelecimento da relagdo musico e
instrumento, pois “0 musico pode deixar o instrumento por meses, mas também
sentir o desejo ou a obrigacao de tocar todos os dias” (1997, p. 37, traduc&o nossa).
A utilizacdo de diferentes instrumentos também € apresentada pela autora como
fator a ser considerado na atuacdo do musico, pois caso tenha “varios instrumentos,
ele pode escolher diferentes instrumentos para diferentes ocasides”, situagcao
investigada pela autora que julga ser “interessante saber qual e quais sdo as
justificativas” desta pratica (NOHR, 1997, p. 37, traducdo nossa).

Nohr em sua analise escreve sobre como o0os musicos chegam aos seus
instrumentos. Ao investigar quando inicia a relacdo do musico com seu instrumento,
a autora percebe que para a maioria dos musicos entrevistados a trajetéria de

convivio com o instrumento comega na infancia. Para essa constatacdo a autora
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questiona: “Paixdo ao primeiro tom?” "° (1997, p. 63). Os resultados obtidos na
pesquisa revelam que “a idade média € de cinco anos, dependendo do instrumento
um pouco mais cedo ou mais tarde: Piano: 4,4 anos, Orgdo: 9 anos; Violino e viola:
5,5 anos; Cello: 7,1 anos; Flauta: (Apenas um caso) 9 anos” (1997, p. 63, traducéo
nossa). Nohr constatou que entre as caracteristicas da relacdo entre muasico e

instrumento, a convivéncia consolida uma “parceria eficiente'”

, ha qual o musico
considera o “instrumento como um parceiro de vida*®” (NOHR, 1997, p. 85, traducao
nossa).

Na pesquisa de Nohr (1997) diferentes aspectos sédo apresentados pelos
musicos sobre o envolvimento com os instrumentos compreendidos como parceiros
de vida. Tais aspectos sao intitulados pela autora como “definicdbes de
relacionamentos”, sendo que para os pianistas o instrumento atua como
“consolador”, “querido amigo”, “amigo fiel”, “um elemento da voz humana” e
“ocasionalmente pode tornar-se o inimigo, o monstro” (NOHR, 1997, p. 86, traducéo
nossa). Para os instrumentistas de cordas a relagdo com o instrumento manifesta-se
compreendendo-o como “fiel apreciado”, “querido camarada”, “velho amigo”, com
mais frequéncia o entendimento sobre o instrumento se consolida como “primeiro
amor”, “grande amor” e ocasionalmente sendo reconhecido como um ‘filho’, ‘baby’,
‘minha metade’ ou ‘como um deus’ (Ibidem, p. 86, traducdo nossa).

Nohr intitula como “gratidao” um dos aspectos do relacionamento do musico
com o instrumento, a partir do reconhecimento que tem sobre “a quota do
instrumento no seu sucesso” (1997, p. 86, traducdo nossa). Os cuidados e
manutencdo™ do instrumento também sdo relatados por Nohr (1997) sendo
entendidos como uma relagdo de carinho com o instrumento. A “lealdade"* ao
relacionamento com o instrumento musical € mantida ao longo da trajetéria do
musico, pois a parceria se estabelece a partir da compreensao do instrumento como
uma prioridade (Nohr, 1997, p. 88, traducdo nossa). Ainda sobre a relacdo de
lealdade, Nohr ressalta que os musicos que se dedicam exclusivamente a um

instrumento, irdo tocar muito pouco ou nenhum outro instrumento musical e que a

19 " jebe auf den ersten Ton?" (NOHR, 1997, p. 63 — traduGio nossa).
! “Erlebte Partnerschaft” (NOHR, 1997, p. 85).

12 “Das Instrument als Lebenspartner” (NOHR, 1997, p. 85).

13 “versorgung und Pflege” (NOHR, 1997, p. 87).

14 “Traue” (NOHR, 1997, p. 88).
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procura por uma pessoa como parceiro busca alguém que compreenda a relagéo ja
desenvolvida com o instrumento.

Nohr estabelece a “vida cotidiana"*®

como um aspecto a ser analisado quando
investigada a relagdo do musico com seu instrumento a partir da pratica musical
(1997, p. 91, traducdo nossa). Segunda a autora, constitui-se um circulo intimo entre
0s colegas musicos a partir da convivéncia gerada em turnés e apresentacdes.
Assim como as necessidades musicais, “as necessidades sociais podem ser
igualmente satisfeitas” a partir destas préaticas de atuacdo (NOHR, 1997, p. 91,
traducao nossa).

Além de coletar impressdes dos muasicos que caracterizam a relagcdo que
estabelecem com seus instrumentos, Nohr também identificou aspectos que
fundamentam essa relagdo. Segundo Nohr 68% dos musicos entrevistados relatam
gue o aprendizado musical esta relacionado a profecias apresentadas “antes e em
parte ap0s o aparecimento de seu talento, as vezes muito bem antes do nascimento”
(1997, p. 94, traducdo nossa). Um exemplo citado por Nohr, refere-se a mae de um
musico que visitou uma cartomante que previu para “o menino um futuro como ‘um
grande musico’” (Ibidem, p. 94, traducdo nossa).

Nohr estabelece o “sacrificio dos pais e a obrigacdo para o sucesso"® como
aspectos determinantes a relagcdo musico instrumento desde a infancia. Segundo o
autor “a grande influéncia familiar ja se torna visivel quando se examina a escolha
dos instrumentos” (1997, p.103, traducdo nossa) que serao praticados pelos filhos. A
autora relata que “sdo frequentes os casos que os pais colocam sua vida adulta
guase exclusivamente a servico do talento e da carreira de desenvolvimento da
crianga” (NOHR, p.103, traducdo nossa), desde a compra de um instrumento que
ocorre muito cedo e investimento na facilitacdo ao acesso a aulas de musica.

A “facilidade e confianca para o sucesso’””

sao abordados por Nohr a partir
da analise dos depoimentos dos musicos entrevistados (1997, p. 107, traducédo
nossa). A autora constata que os musicos consideram “a experiéncia tocando seus
instrumentos desde o inicio como algo quase natural, algo que aprendemos quando

criangas com a maior facilidade e controle” (NOHR, 1997, p.107, traduc&o nossa).

15 “Alltag” (NOHR, 1997, p. 91).
18 “Elternopfer und Erfolgsverplichtung” (NOHR, 1997, p.102).
17 “L eichtigkeit und Erfolgszuversicht” (NOHR, 1997, p. 107).
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Para Nohr, constrdi-se uma imagem do muasico a partir da sua relagdo com o
instrumento. A autora constata a construcdo de uma unidade entre 0 musico e o
instrumento, sendo que alguns musicos consideram fazer uma animacao do corpo
do instrumento enquanto outros consideram seu proprio corpo uma continuacao do
instrumento (NOHR, 1997). Para todos os musicos investigados por Nohr (1997),
estar perto do instrumento, no sentido de aproximacdo, € um pré-requisito para ser

capaz de fazer boa musica com expressividade.

2.2.2 Aprendizagem autodidata

Ao investigar a autoaprendizagem musical Gohn define que o estudante
autodidata € “aquele que se aventura a decifrar os codigos da musica ‘sozinho’,
baseado em materiais frequentemente preparados para esta finalidade especifica”
interagindo com essas informacdes processando-as e “procurando transforma-las
em conhecimento ou em um produto musical técnico”. (GOHN, 2003, p. 13).

A constituicdo do percurso de aprendizagem € resultante de definicbes e
escolhas que promovem efeitos imediatos e a longo prazo sobre o caminho que o
musico percorre e ira percorrer. Essa organizacdo vem ao encontro de Gohn (2003,
p. 46) sobre a determinagdo de planos de “auto-aprendizagem” em que o0s
“individuos devem considerar todas as suas habilidades intelectuais para reconhecer
guais meios serdao mais efetivos” e Corréa (2000) que observa e relata o
desenvolvimento da autonomia de musicos adolescentes em sua aprendizagem,
estabelecendo através das suas experiéncias o que queriam ou hao aprender.

A valorizacdo da responsabilidade do estudante de muasica com a
estruturacdo da sua trajetdria € marcante no trabalho realizado por Gohn (2003).
Segundo o autor:

o individuo que decide aprender musica sozinho tem total interesse
na matéria e relaciona o estudo com informagdes presentes em seu
cotidiano. Procura elementos na sua vida diaria que acrescentem e
contribuam com o processo. Estabelece para si as condi¢cdes para
desenvolver seu potencial — objetivando independéncia, criatividade
e autoconfianca — e combina sentimentos e inteligéncias para obter
resultados (GOHN, 2003, p. 31).

A experiéncia cotidiana, a partir da relagdo com o dia a dia, € quem determina

o roteiro de atividades do musico. Para Corréa (2000) “aprender em qualquer lugar,
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e a qualguer momento implica em considerar a importancia do tempo livre como
espaco de aprendizagens” sendo que o que se faz e 0 que se aprende neste tempo
“resulta de uma livre escolha do individuo” (2000, p.133). Esse envolvimento, onde
0 musico determina como ira ocupar seu tempo para o desenvolvimento da sua
aprendizagem, € que determina sentido ao seu percurso. Os mUsicoS em processo
de autoaprendizagem “sdo agentes inventores, ou seja, procuram assimilar os
ensinamentos através de sua cultura, suas experiéncias de vida, comportamento e
caracteristicas fisicas” (GOHN, 2003, p. 20). Segundo Gohn, a autoaprendizagem

€ uma das formas de aprendizagem mais centrada no aluno que
pode existir. Através do desenvolvimento de sua autocritica e de sua
auto-apreciacdo, o estudante de musica recolhe as informacdes
presentes no seu cotidiano — a educacéo informal — e nos materiais
organizados pelos educadores/produtores, e avalia as opcdes
disponiveis (GOHN, 2003, p. 32).

Como caracteristicas de um modelo de aprendizagem “centrado na formagéao
do individuo, como suijeito livre e responsavel pela sua aprendizagem”, Souza (1994)
destaca aspectos como “autodeterminacao, criatividade e responsabilidade bem
como liberdade para a descoberta”. A partir dessa centralizacdo “o objetivo é
reforcar o aluno como um sujeito que tem ideias proprias e toma decisdes por si
mesmo, é ele proprio quem decide ‘0 qué’ e ‘como’ aprender” (Souza, 1994, p. 54).

A constatacdo da aprendizagem autodidata por um mesmo musico de
diferentes instrumentos musicais, um dos aspectos estudados e discutidos nesta
pesquisa, € melhor compreendida pela proximidade com a discussdo sobre
autoaprendizagem realizada por Gohn (2003). Para o autor, esse processo procura
“‘desenvolver instrumentistas, habilitando os aprendizes tecnicamente para a
performance musical e criando um dominio da pratica e da teoria (a pratica sempre
sendo enfatizada) de instrumentos musicais” (GOHN, 2003, p.18). O autor defende
que adquirir novos conhecimentos musicais, na maioria das vezes envolve “aspectos
de reflexdo mental e de habilidades técnicas, principalmente quando se trata do
aprendizado pratico de diferentes instrumentos musicas” (Gohn, 2003, p.14). Apesar
da autonomia proposta pelos processos de autoaprendizagem, estes “podem ter
resultados diversos, em que nem sempre o aprendiz desenvolve a capacidade de
produzir novos conceitos e ideias” (Gohn, 2004, p.14).

Mesmo destacando que a “possibilidade de aprender de acordo com a prépria

agenda traz ao autoaprendizado uma vantagem sobre o ensino dos professores”
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(GOHN, 2003, p. 29), o autor conclui que é necessario um equilibrio entre a
inteligéncia intrapessoal para enriquecer sua propria interpretacdo com a
sensibilidade interpessoal, que envolve a capacidade de comunicar-se com 0 outro,
com o mundo (GOHN, 2003). O musico “que aprender sozinho e continuar sozinho
terd problemas em expressar sua musicalidade, o que pode eventualmente levar a
um congelamento de suas capacidades” (GOHN, 2003, p. 47). Esse “isolamento”
exige do aprendiz a capacidade de selegdo, ou seja, de “reconhecer as situagdes
em que pode desenvolver suas interagdes com o mundo” contribuindo a eleicéo de
‘modelos que irdo servir como referéncia, seja em comportamentos ou
direcionamentos musicais” (GOHN, 2003, p.47-48). A interagcdo apresentada pelo
autor envolve o0 que chama de “mestres” na autoaprendizagem, “modelos
observados pelos aprendizes” que podem ser “os educadores/produtores que
organizam materiais educativos [...]” (GOHN, 2003, p. 48). Tais modelos podem ser
compreendidos como os recursos'® que os jovens investigados por Corréa (2000)
utilizaram para aprender a tocar violdo sozinhos. Segundo Corréa, estes recursos
“‘chegam as maos dos adolescentes a partir do momento que ele manifesta interesse
em buscé-lo, em razdo de alguma musica que ele ouviu” (2000, p.144).

No mapeamento das possibilidades de autoaprendizagem através de
recursos tecnologicos feito por Gohn, foram constatadas diversas oportunidades
para o aprendiz autodidata e como a aplicacdo destas podem resultar em possiveis
diferencas ao aprendizado (Gohn, 2003). A autoaprendizagem também € um
elemento importante para o prosseguimento de carreiras académicas dedicadas as

artes, sendo que

nos estudos musicais formais em niveis mais avangados, quando h&a
0 objetivo de aperfeicoamentos através de cursos de pés-graduacao
nas universidades, especialmente nas areas praticas da realizacéo
musical, a auto-aprendizagem é um elemento importante. O estudo
académico da direcionamento a autocritica dos alunos, promovendo
um ambiente de trocas e observa¢des mutuas (GOHN, 2003, p. 29-
30).

Ao comparar “aprendizes da pratica musical” com pessoas que interagem

com outras areas das artes, Gohn destaca que estes alunos

8 Entre os recursos para a aprendizagem sem professor estdo as revistas com cifras e
tablaturas, a internet para pesquisa, diferentes formatos de 4udio, a interagdo com clipes da
MTV e trocas com colegas que também estdo aprendendo sozinhos.
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preparando-se para ser artistas profissionais, tém uma maior
responsabilidade sobre a prépria formacdo do que os estudantes de
campos teoricos das artes, como historiadores e criticos, que estéo
mais restritos aos curriculos oficiais (GOHN, 2003, p.30).

Apesar da autonomia praticada pelo madsico em contexto de
autoaprendizagem, vale considerar ndo apenas as informagdes com as quais
interage, mas também, os meios pelos quais é adquirido tudo que o musico
considera ser relevante a sua aprendizagem. Lacorte e Galvéo (2007, p. 33) em seu
estudo sobre os processos de aprendizagem de musicos populares destaca que na
adolescéncia jovens musicos “tendem a se reunir com o intuito de estabelecer
vinculos e construir identidades proprias”. Assim, segundo os autores, “aprender
sozinho nao significa”:

estar isolado do mundo e das influéncias sociais. Quando o0s
entrevistados dizem ser autodidatas, tendem a relacionar a sua
forma de aprender de maneira oposta a aprendizagem em ambientes
escolares tradicionais (LACORTE e GALVAO, 2007, p. 33).

Corréa (2000, p.149) destaca que “além do carater individual, a interacéo, a
acao de trocas” entre os alunos que estdo aprendendo sem professor é

“extremamente relevante”:

Uma das caracteristicas da auto-aprendizagem desses adolescentes
€ justamente aprender perguntando, questionando, observando,
reproduzindo, comparando. Pode ser um colega, um amigo, ou até
mesmo um desconhecido. O que parece importar € a oportunidade, o
momento. A troca ocasionada por este dar e a0 mesmo tempo
receber constitui, sem ddvida, um elemento nao s6 motivador, mas
também de reflexdio e de ensino e aprendizagem (CORREA, 2000,
p.149-150).

Na autoaprendizagem de adolescentes que tocavam violdo, Corréa destaca
que “o aprendizado se da em razao das necessidades individuais, através das quais
cada adolescente envolve ou envolve-se, principalmente, com amigos ou
conhecidos da mesma faixa etaria, com o intuito de aprender, de trocar informacdes”
(2000, p.134). Entre os aprendizados pretendidos por estes jovens, o “tirar musica é
uma acgao central” para quem esta aprendendo a tocar sem professor (Corréa, 2000,
p. 96).
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2.2.3 Hierarquizagao social dos instrumentos musicais

A hierarquizacdo é um processo dependente da realizacdo de diferenciacdes.
Para Bozon, a pratica musical

constitui um dos dominios onde as diferencas sociais ordenam-se de
maneira mais classica e marcante, mesmo se 0s agentes sociais,
mais seguido e constantemente que em outros campos, se recusem
a admitir que a hierarquia interna da pratica € uma hierarquia social
(2000, p. 147).

Como ja mencionado, esta pesquisa, versa sobre masicos multi-
instrumentistas que tocam mais e diferentes instrumentos musicais, logo é prevista
uma estrutura multipla de atuacao associada a utilizacéo de diferentes instrumentos,
cada um com suas particularidades. Bozon cita que a utilizacdo de um instrumento
musical “exprime o estilo de vida e de contato com o outro que o0 possui ou que
deseja possuir, em suma a estratégia social seguida pelo grupo” (2000, p.150).

Essa compreensdo sobre a particularidade de cada instrumento musical, ao
ser ampliada e direcionada a multiplicidade de atuacdo e pratica musical requerida
pelo uso de mais e diferentes instrumentos musicais, instiga questionamentos sobre
o multi-instrumentista: como este musico administra e relaciona os valores
simbolicos de cada instrumento musical? Como pensa e estrutura o aprendizado e
as praticas de atuacéo considerando seus formatos multiplos?

Bozon (2000) afirma que sdo o0s agentes sociais que atribuem aos
instrumentos um determinado nivel social. A hierarquizacdo dos instrumentos pelo
musico multi-instrumentista pode ocorrer a partir da atuacdo do musico, pois como
demarca Bozon, o nivel social do instrumento é “definido essencialmente pelas
formas de sociabilidade das quais o instrumento pode ser o suporte” (2000, p.150).

Se relacionada a atuacdo do muasico multi-instrumentista a hierarquizacdo em
grau de importancia dos instrumentos musicais pode ocorrer ao reconhecer as
tarefas consideradas primordiais, que possuem mais significado e importancia em
seu mercado de trabalho. Bozon, ao investigar a pratica musical e classes sociais de
uma pequena cidade, retrata que a “escolha de um instrumento era a ocasido para
os diversos grupos manifestarem suas diferencas, seus pertencimentos, ou
aspiragdes sociais” (BOZON, 2000, p.150). Assim como Bozon percebeu diferengas
e a hierarquizagao social dos instrumentos musicais associados a pratica em grupos

artisticos de uma cidade, com diferentes repertérios e estilos de vidas, variados
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trabalhos realizados pelo musico multi-instrumentista utilizando diferentes
instrumentos também podem receber importancias e valores distintos,
consequentemente essa classificacdo também se direcionaria aos instrumentos

musicais associados a cada uma destas representagoes.

2.3 PROFISSIONALIZACAO EM MUSICA

O conceito de profissionalizacdo é entendido por Keller como “o processo
através do qual as pessoas ganham a vida com um certo tipo de atividade adquirem
um controle sobre a mesma” e “defendem o valor do servico prestados a sociedade”
(1996, p. 72, traducdo nossa). Travassos, ao investigar a diversidade musical, os
gostos e preferéncias musicais de estudantes de musica, escolheu como espaco de
pesquisa uma instituicdo formativa. Percebeu que a formacédo expande a atuacao
dos musicos e potencializa a aquisicdo de técnicas especificas, pois para eles “as
especializacdes sdo escolhas estilisticas relacionadas com projetos de carreira e de
construcédo de identidades pessoais no campo da musica” (TRAVASSOS, 1999, p.
133). Essas contribui¢cdes formativas estimulam o processo de profissionalizacdo do
musico e sdo consideradas pela autora ao definir sua compreensao sobre “musico

profissional”’. Para ela, este musico é

nao s6 aquele que exerce atividades remuneradas, mas também
aquele cuja pratica, independente da geracéo de renda, se desenrola
num determinado enquadramento de rela¢des sociais que a distingue
da pratica de estudo (na qual o muasico é aluno), de ensaio (que é
preparatoria da performance propriamente dita), ou de passatempo
(que dispensa publico e uma situacéo de performance formalizada).
Assim, um individuo ou grupo que procura aproveitar todas as
oportunidades de apresentagdo publica, sem ganho financeiro
imediato, faz musica profissionalmente, sobretudo se elas contribuem
para tornar conhecidos seu nome e seu trabalho (TRAVASSOS,
1999, p.124).

A atuacdo ao ser considerada por Travassos (1999) como uma ferramenta
para distincdo e reconhecimento dos musicos profissionais, torna-se um dos
alicerces para a profissionalizacdo dos mesmos. Apesar de reconhecer em sua
pesquisa que muitos musicos ja possuiam identidade profissional antes de ingressar
nos estudos em nivel superior, o0 interesse na profissionalizagcdo musical através do

estudo é decorrente de fatores como:
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O desejo de uma formagao melhor ou mais completa, a expectativa
de novas oportunidades de trabalho geradas pela ampliagdo da rede
de contatos, o valor simbdlico do diploma de terceiro grau e a
ansiedade gerada pela instabilidade dos ganhos como profissional
autbnomo de masica [...] o curso superior de musica pode coroar
uma pratica profissional intensa e bem-sucedida com a
sistematizacdo escolar e a aquisicdo de técnicas especificas
(TRAVASSOS, 1999, p.124).

Segundo a autora, 0s espacos sociais de atuacdo estdo configurados por
“‘escolhas de estilos historicos” e pela importancia que possuem a validagédo e o
reconhecimento das habilidades do musico, muitas vezes associadas ao repertorio
apresentado, gerando um “ranking de musicas estabelecido por suas qualidades
intrinsecas” tendo relagdo também com “o status cultural do publico ouvinte”
(TRAVASSOS, 1999, p.138). Nesse sentido, para Keller as discussbes sobre
profissionalizacdo em mdasica, ocorrem principalmente através do reconhecimento
de uma “relacdo de clientela” (1996, p. 71, traducdo nossa). O autor trata do
musicista, especificamente do compositor, destacando que suas praticas de atuacao
“‘quase sempre agem no ambito da relagdo com os clientes” (p. 73, traducdo nossa).
Para Keller, essa relacdo ja esteve condicionada anteriormente a Igreja, onde a
prestacdo de servicos exigia atender as expectativas desta instituicdo. Ao passar
dos anos, com a conquista de maior liberdade, o desafio fora o risco de nao ter uma
clientela, ou um publico alvo definido, o que exigia “enfrentar todas as incdgnitas que
0 nao conhecer diretamente o proprio cliente” implicava (KELLER, 1996, p. 73,
traducdo nossa). Esta situacdo exigiu adaptacdes gradativas de atuacdo que fez
com que o musico, especificamente o compositor contemporaneo, conquistasse “o
direito de diagnosticar ele mesmo as necessidades presentes e futuras do publico”
e, consequentemente, estruturar a sua propria sobrevivéncia econémica (KELLER,
1996, p. 76, traducéo nossa).

Apesar de tratar especificamente dos compositores, estes também sao
compreendidos como mausicos levando a uma generalizagcdo deste grupo para as
discussbes neste texto. Keller destaca que inicialmente como “categoria
ocupacional’, estes musicos souberam dar varios passos em diregao aquela que os
socidlogos chamam de ‘profissionalizagdo’, em diregdo a aquisicao daquele status
social e de algumas daquelas garantias e privilégios que uma vez eram prerrogativa
exclusiva das profissdes (KELLER, 1996).
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Os estudos sobre as atividades ocupacionais ou profissionais ajudam e
permitem “desenvolver interpretagbes amplas” (KELLER, 1996, p. 80, traducéo
nossa). Nesta perspectiva, esta pesquisa ao investigar os muasicos multi-
instrumentistas, compreende a importancia da discussdo sobreas trajetérias de
aprendizagem e atuacdo destes musicos, aproximando-se das concepcoes de Keller
que acredita que no “estudo das ocupacdes, profissbes e processos de
profissionalizacdo também esta incluido aquele da socializacdo e da carreira dos

artistas” (1996, p. 81, traducéo nossa).
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3. CAMINHOS METODOLOGICOS

Partindo de uma abordagem qualitativa a metodologia escolhida para esta
pesquisa foi a histéria oral. As etapas de pesquisa foram organizadas considerando
0s seis momentos principais desta modalidade destacados por Meihy e Holanda
(2015), a saber: o primeiro momento é da “elaboragdo do projeto”, no qual a
definicdo da entrevista como técnica de coleta de dados sobre a tematica, o
reconhecimento do percurso como acgéo a ser investigada valorizando a importancia
da memoéria dos musicos consolidou a escolha da histéria oral; a “gravacdo” é
caracterizada como 0 segundo momento, etapa que € apresentada no capitulo
“‘Coleta de Dados”, compreendendo a elaboracdo dos roteiros de entrevista e o
processo de realizagdo da entrevista; o terceiro momento é o de “confeccédo do
documento escrito, a transcricdo da palavra oral para a escrita”; a quarta etapa € a
da “andlise propriamente dita” (Ibidem, p. 30-31, grifos do pesquisador). Neste
procedimento “ha grupos que sé aceitam a histéria oral quando esta se mostra
depois de escrita, analisada”, postura adotada nessa pesquisa; a quinta etapa é a de
“arquivamento que remete aos cuidados e manutencdo do material adquirido”; a
sexta etapa é caracterizada como o momento de “devolucéo social”’, um retorno aos
colaboradores da pesquisa (Ibidem, p. 30-31, grifos do pesquisador).

A escolha da historia oral tematica como género da histéria oral para este
trabalho levou em consideracdo o tema de pesquisa, estabelecendo foco sobre os
percursos de aprendizagem percorridos a partir da pratica com diferentes
instrumentos musicais na trajetéria de vida dos musicos colaboradores. Neste
género a “existéncia de um foco central justifica o ato da entrevista em um projeto,
recorta e conduz a possiveis maiores objetividades” (MEIHY e HOLANDA, 2015, p.
35). O material empirico foi coletado por intermédio de entrevistas tematicas
semiestruturadas que “versam prioritariamente sobre a participacdo do entrevistado
no tema escolhido” (ALBERTI, p. 48, 2013).

Nos capitulos seguintes, serdo detalhados os passos adotados na realizacdo

desta pesquisa.
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3.1 ABORDAGEM QUALITATIVA

Para compreender os percursos de aprendizagem dos musicos multi-
instrumentistas optou-se pela abordagem qualitativa, pois “pode ser empregada para
a compreensdo de fendbmenos especificos e delimitdveis mais pelo seu grau de
complexidade interna do que pela sua expressdao quantitativa” (MINAYO e
SANCHES, 1993, p. 245) concentrando-se no “estudo da configuragdo de um
fendmeno” de um “grupo de pessoas” (Ibidem, 1993, p. 254). As investigacOes dos
fendmenos humanos, segundo Chizzotti, “criam e atribuem significados as coisas e
as pessoas nas interacbes sociais e estas podem ser descritas e analisadas
prescindindo de quantificagdes estatisticas” (2005, p. 222).

Nesta abordagem o pesquisador € compreendido como parte da pesquisa
(Bresler, 2000), inserido em um espaco social e histérico incapaz de situar-se
apoliticamente. Essa relacdo de proximidade exige do pesquisador “uma capacidade
integrativa e analitica que, por sua vez, depende do desenvolvimento de uma
capacidade criadora e intuitiva® (MARTINS, 2004, p. 292). Para Chizzoti as
pesquisas qualitativas “nao tem um padrao unico, porque admitem que a realidade é
fluente e contraditoria e 0s processos de investigacdo dependem também do
investigador — sua concepgao, seus valores, seus objetivos” (CHIZZOTTI, 2005, p.
6). Desta forma, o pesquisador adota uma postura de envolvimento atenta e
motivada a identificagao e problematizagao de detalhes, sendo sua atribuicao “definir
o nivel de simbdlico, dos significados e da intencionalidade” (MARTINS, 2004, p.
296) dos dados coletados.

Cabe ao pesquisador nesta abordagem “uma partilha densa com pessoas,
fatos e locais que constituem objetos de pesquisa, para extrair desse convivio 0s
significados visiveis e latentes que somente sdo perceptiveis a uma atencao
sensivel” (CHIZZOTTI, 2005, p. 221). Para Chizzotti “toda a observacdo esta
possuida de uma teoria, 0 texto ndo escapa a uma posi¢cdo no contexto politico e
objetividade esta delimitada pelo comprometimento do sujeito com a sua realidade
circundante” (CHIZZOTTI, 2005, p. 230).

Estruturada na investigacdo das trajetorias de vida realizadas pelos muasicos
gue constituem o campo empirico, a pesquisa coletou os relatos orais dos
entrevistados. Segundo Minayo e Sanches (1993, p. 245) “o material primordial da

investigagcdo qualitativa € a palavra que expressa a fala cotidiana” sendo “reveladora
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de condi¢des estruturais, de sistemas de valores e simbolos”. Nessa perspectiva
dialética, ainda segundo as autoras, a “fala torna-se reveladora de condigdes
estruturais, de sistemas de valores e simbolos” transmitindo através do entrevistado
“representacdes de grupos determinados em situacfes histéricas, socioecondmicas
e culturas especificas” (MINAYO e SANCHES, 1993, p. 245).

Conforme apresentada na introducéo, a familiaridade do pesquisador com a
tematica contribui para imersdo ao contexto e realidades investigadas. Essa
proximidade esta associada ao reconhecimento do pesquisador como “parte do
grupo” como relatado na introdugdo. Em uma abordagem qualitativa, a qualidade e
relevancia dos dados “dependem da confianca estabelecida entre pesquisador e
pesquisado” (MARTINS, 2004, p. 295). Por compartilhar dos mesmos interesses,
expectativas e praticas da atuacdo com mais e diferentes instrumentos musicais,
observei uma diminuicdo a distancia dos discursos, que nao foi “marcada pela
intencdo de fornecer uma direcdo”, mas por afinar a “relacdo com o outro que
também é sujeito portador de um conhecimento” (MARTINS, 2004, p. 296).

3.2 HISTORIA ORAL

... para responder a novas perguntas sobre antigos temas, provocar
novos temas, abrir outras perspectivas de analise, estabelecer
relacbes e articulagbes entre fatos, sujeitos e dimensbes de um
estudo (LOURO, 1990, p. 21).

3.2.1 Definicdo e afirmacéo da metodologia: elaboracéo do projeto de pesquisa

A definicdo da histéria oral como metodologia para esta pesquisa esta
vinculada a um conjunto de procedimentos. Apos escolha do tema que emergiu de
guestdes de pesquisa e duvidas associadas ao percurso de aprendizagem do
musico multi-instrumentista, percebeu-se de imediato a necessidade de ouvir 0s
musicos colaboradores e definiu-se a realizacdo de entrevistas como a ferramenta
indispensavel e a mais apropriada a coleta de dados. Ferreira e Amado (2006, p. 24)
consideram a “evidéncia oral uma fonte muito importante e, em varios casos, a Unica

ou a medular”.
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A escolha do conceito “percursos” para integrar a temética de pesquisa como
acdo a ser investigada implicou no estudo da trajetdria de aprendizagem realizada
por cada musico e como decisfes e escolhas constituiram esse caminho que os
levaram a prética e a atuagdo com diferentes instrumentos musicais. Este conceito,
ao mesmo tempo em que permitiu investigar a trajetéria a partir da lembranca do
musico e de acontecimentos passados, promoveu ao musico o sentido de
movimento, de estar a caminho. Assim, a compreensao sobre “percursos” no ambito
dessa pesquisa, assemelha-se a definicdes da histéria oral como uma metodologia
que elabora um “processo em movimento”, constituindo-se sempre de “uma histéria
do tempo presente e também reconhecida como histéria viva” (MEIHY e
HOLANDA, p. 17, 2015, grifos no original). Essa compreensdo assemelha-se as
definicbes de Roberts (1998), que ao tratar sobre os tipos de memoéria destaca, em
oposicao ao interesse e preocupacao dos historiadores orais em relatar como certos
eventos e episddios sao recordados, uma “formulacdo mais dinamica da memoria
como parte da interacdo dos individuos com o contexto social” (ROBERTS, 1998, p.
32, traducao nossa).

Durante a elaboracédo do projeto de pesquisa, por si so, a definicdo da coleta
de dados a ser realizada por intermédio de entrevistas ndo configurava um trabalho
de histéria oral (LANG, 1996). Porém, a compreensdo acerca da importancia da
evidéncia oral (FERREIRA e AMADO, 2006) e a investigagdo do percurso
associadas as continuas modificacbes realizadas no projeto de pesquisa, ja
encaminhavam o reconhecimento da histéria oral como metodologia adequada a
investigacdo. Essas mudancas se assemelham a definicdo de Lang que considera
que “o fator distintivo da pesquisa de Historia Oral esta justamente na preocupacao
com a reflexdo que acompanha todo o processo, levando a continuas modificagdes”
(LANG, 1996, p. 36). Ao longo desta pesquisa, essas mudancas também ocorreram
no momento da elaboragdo do projeto, compreendido como “condigcdo essencial
para a operacao em histoéria oral” (MEIHY e HOLANDA, 2015, p. 14). Alberti destaca
que “a histdria oral ndo € um fim em si mesma, e sim um meio de conhecimento”
(2013, p. 37).

O reconhecimento da importancia da memdria para a pesquisa também
contribuiu para a definicho da metodologia. Segundo Meihy e Holanda “memoria,
identidade e comunidade sao as matérias primas da histéria oral” (2015, p. 9). Ainda

segundo os autores a “historia oral ao valer-se da memaria estabelece vinculos com
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a identidade do grupo entrevistado” e “como manifestagdo contemporanea mantém
vinculo inevitdvel com o imediato o que obriga reconhecer o enlace da memaoria com
modos de narrar”. (Ibidem, 2015, p. 14-15). Para Lang, seja qual forma a forma
assumida ou que caracteriza a fonte oral “baseia-se ela na memodria e a memoaria é
sempre uma reconstrucao, evocando um passado visto pela perspectiva do presente
e marcado pelo social, presente a questdo da memoria individual e da memoéria
coletiva” (LANG, 1996, p. 35). De acordo com Meihy e Holanda, a histéria oral se
constitui como “forma de pensar a sociedade contemporanea” (2015, p. 13),
temporalidade que lhe concebe um status de préatica metodoldgica atualizada para
pesquisas. Portelli, ao discorrer sobre os desafios da histéria oral para a ideologia do
século XXI'°, acredita na metodologia “porque ela pesquisa a memodria de
individuos” destacando como desafio dos pesquisadores que adotam esta
metodologia:

O fato de que realmente encaramos a memoria ndo apenas como
preservacao da informacdo, mas também como sinal de luta e como
processo em andamento. Encaramos a memdéria como um fato da
histéria; meméria ndo apenas como um lugar onde vocé "recorda" a
histéria, mas memaria "como" histéria (PORTELLI, 2000, p. 69).

Apresentada “como solugdo moderna disposta a influir no comportamento da
cultura e na compreensao de comportamentos e sensibilidade humana” (MEIHY e
HOLANDA, 2015, p. 9) a histéria oral “encontra no individuo sua fonte de dados,
mas sua referéncia ndo se esgota nele, dado que aponta para a sociedade” (Ibidem,
p. 9). Dessa forma

o individuo que conta sua histéria, ou da seu relato de vida nao
constitui ele proprio o objeto de estudo; a narrativa constitui a matéria
prima para o conhecimento sociolégico que busca, através do
individuo e da realidade por ele vivida, aprender as relacdes sociais
em que se insere em sua dindmica (LANG, 1996, p. 36).

Para Ferreira e Amado a tarefa de produzir conhecimentos através do método
de historia oral

[...] se torna valida, especialmente rica e atual, ja que implica:
reflexdo tedrica, trabalho empirico e de campo; maior ligacdo e
vinculo pessoal com o0s sujeitos estudados; um processo de

¥ PORTELLI, Alessandro. Memdria e Didlogo: Desafios da Histéria Oral para a Ideologia do Século
XXI, p. 67-71. In: Histéria oral: desafios para o século XXI, Organizado por Marieta de Moraes
Ferreira, Tania Maria Fernandes e Verena Alberti. — Rio de Janeiro: Editora Fiocruz/Casa de
Oswaldo Cruz / CPDOC - Fundagao Getulio Vargas, 2000.
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constituicdo de uma fonte e um processo de producdo de
conhecimentos cientificos (2006, p. 24).

A relacdo de aproximagao entre pesquisador e narrador se destaca como
uma importante contribuicdo tedrica da histéria oral sendo considerada “um meio de
estabelecer relacbes de maior qualidade e profundidade com as pessoas
entrevistadas” (FERREIRA e AMADO, 2015, p. 24). Alberti defende que “o trabalho
com historia oral exige do pesquisador um elevado respeito pelo outro, por suas
opinides, atitudes e posi¢des, por sua visdo de mundo” (2013, p. 33). Atitude que
nao coloca o pesquisador em uma posicdo omissa e imparcial ao relato, pelo
contrario, promove a responsabilidade de mediar o narrador “que procurara relatar,
com detalhes e da forma que lhe parece mais satisfatoria, os fatos que
correspondem aos seus proéprios intentos” (QUEIROZ, 2008, p. 40). O pesquisador
“é guiado por seu proprio interesse ao procurar um narrador, pois pretende conhecer
mais de perto, ou entédo esclarecer algo que o preocupa”, ja o “narrador por sua vez,
quer transmitir sua experiéncia, que considera digna de ser conservada” (lbidem,
2008, p. 40). Essa distincdo é reforcada pela autora quando discorre sobre a
utilizacao dos relatos colhidos, pois “o pesquisador o fara com suas preocupacdes e
nao com as intengdes do narrador” ja que “foi devido a seus interesses especificos

que se determinou a obtencéao do relato” (Ibidem, 2008, p. 41).

3.2.2 Histoéria oral tematica

Distinguindo-se dos géneros de historia oral de vida onde as perguntas sao
amplas, colocadas em grandes blocos tendo o narrador como soberano, as
construgbes das narrativas “dependem da memoéria, dos ajeites, contornos,
derivagdes, imprecisdes” talhando sua “esséncia subjetiva” (MEIHY e HOLANDA,
2015, p. 35) e da tradicdo oral que trabalha com a visdo de mundo das comunidades
a partir de questdes do passado e por se assentar em bases de observacédo (Meihy
e Holanda, 2015), a historia oral teméatica parte de um assunto preestabelecido que
caracteriza a teméatica da pesquisa (MEIHY, 2002).

A existéncia de um foco central que justifica a utilizacdo das entrevistas como
ferramenta de coleta em um projeto de historia oral tematica, de acordo com Meihy e

Holanda, “recorta e conduz a possiveis maiores objetividades” (2015, p. 35). Essa
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caracteristica aproxima a pratica aos “procedimentos comuns das entrevistas
tradicionais”

Isso, alids, € um risco e tem sido lugar-comum a quem nao entende
de histéria oral. Porque se supde que a entrevista € meramente um
didlogo investigativo, ndo faltam confusdes. A diferenca é que os
procedimentos que determinam a histéria oral ndo se restringem
apenas ao ato de apreensao das entrevistas. Todo o enquadramento
em etapas previstas no projeto caracteriza o trabalho de histéria oral
tematica (MEIHY e HOLANDA, 2015, p. 35).

Interessado em compreender os percursos de aprendizagem de musicos
multi-instrumentistas, como relatado na introducédo, este trabalho adotou a histéria
oral temética como género da metodologia de histéria oral por utilizar-se de um tema
gue permeou a elaboracdo do projeto de pesquisa e por reconhecer a necessidade
de estipular um roteiro geral de entrevistas, onde “as perguntas e respostas sao
partes de um andamento investigativo proposto” distanciando-se da utilizacdo de
“‘entrevistas livres” (MEIHY e HOLANDA, 2015, p.35) geralmente utilizadas nos

procedimentos da histéria oral de vida.

3.3 COLETA DE DADOS

3.3.1 Universo da pesquisa: a selecao dos musicos

Como mencionado na introducdo, foram entrevistados quatro muasicos que
residem no Rio Grande do Sul e exercem suas atividades, utilizando mais e
diferentes instrumentos musicais. A opc¢ao pelo trabalho com um grupo reduzido de
pessoas justifica-se em fungcédo do “interesse pela singularidade do caso individual”
(BRESLER, 2000, p.10). Segundo Alberti:

A escolha dos entrevistados ndo deve ser predominantemente
orientada por critérios quantitativos, por uma preocupacdo com
amostragens, e sim a partir da posi¢édo do entrevistado no grupo, do
significado e sua experiéncia. Assim, em primeiro lugar, convém
selecionar os entrevistados entre aqueles que participaram, viveram,
presenciaram ou se inteiraram de ocorréncias ou situagfes ligadas
ao tema e que possam oferecer depoimentos significativos (2013, p.
40).

Para a selecdo dos participantes estabeleceram-se 0s seguintes critérios:
realizar atualmente atividades profissionais na é&rea da mdsica;, atuar

profissionalmente utilizando diferentes instrumentos musicais; demonstrar
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disponibilidade e interesse em participar da pesquisa. Tais critérios foram
fundamentais aos cuidados na escolha dos colaboradores “pois o carater
testemunhal exige a qualificacdo de quem se entrevista” (MEIHY e HOLANDA, 2015,
p. 39).

Inicialmente foi organizada uma listagem de onze masicos, oito homens e trés
mulheres. Desse total, seis masicos que tinham sua atuacdo e pratica em mais
instrumentos reconhecida pelo pesquisador foram anexados a lista e os demais
foram sugestdes de uma rede de contatos pessoais constituida de colegas musicos,
amigos, colegas do grupo de pesquisa Educacdo Musical e Cotidiano e conhecidos
do meio musical. Essa rede possibilitou acrescer a essa lista os enderecos
eletrbnicos (e-mails), enderecos dos perfis do Facebook e alguns contatos
telefonicos.

A aproximagdo com estes musicos ocorreu pelo reconhecimento da pratica
em diferentes instrumentos musicais realizado pelos integrantes dessa rede de
contatos. Uma passagem do diario de campo narra detalhes sobre como o musico é

percebido, avaliado e reconhecido pelos pares:

Hoje, ao discutir com colegas musicos sobre o perfil e as
caracteristicas dos mausicos a serem entrevistados na pesquisa
conclui que as sugestbes de musicos apresentados por eles se
relacionam a experiéncias que ja tiverem com colegas que tocam
varios instrumentos musicais. Em um breve didlogo com um colega,
musico e pesquisador, este me sugeriu conversar com determinado
masico, pois ele monta e confecciona seus préprios instrumentos,
toca praticamente todos os instrumentos que derivam do violdo,
violdo de aco, nylon, viola e volta e meia compartilha algum video em
um instrumento diferente. Segundo meu colega, este musico ira
inclusive participar da gravagéo de seu CD, justamente por ter essas
habilidades: ‘se precisar de um acompanhamento de violdo ele faz,
um solo de guitarra também, toca baixo muito bem’ (Diario de campo,
novembro de 2015. p.1).

Com o intuito de visualizar a pratica dos musicos em diferentes instrumentos,
um dos critérios estabelecidos para a selecdo, tanto aos muasicos sugeridos pela
rede de contatos pessoais como aqueles que emergiram dos contatos e vivéncias do
pesquisador, realizou-se uma consulta as paginas pessoais da web, como perfil do
Facebook de cada um dos masicos, busca por videos dos musicos compartilhados
em redes sociais e no Youtube, levantamentos de algumas publicagbes em meios
expressos, como jornais e revistas, além de conversas com outros musicos que

conhecem o trabalho dos integrantes desta lista inicial. Os recursos utilizados para a



52

coleta de informag¢des contribuiram para a indicacdo de que estes poderiam ser
possiveis entrevistados.

Os primeiros contatos de apresentacdo da pesquisa foram realizados via e-
mail e mensagem pelo Facebook®, entre dezembro de 2015 e fevereiro de 2016. Da
lista inicial, dois musicos citados na revisdo de literatura da pesquisa foram
contatados, porém sem éxito nos retornos. O mesmo ocorrera com dois musicos
sugeridos por colegas de grupo de pesquisa. Outros trés sugeridos pela rede de
contatos pessoais do pesquisador também ndo retornaram ao e-mail de
apresentacdo, visualizaram as mensagens enviadas pelo Facebook, mas né&o
responderam reduzindo a lista dos possiveis participantes a quatro musicos. Um
musico respondeu demonstrando muito interesse a pesquisa, mas relatou que sua
pratica tinha muita énfase em um instrumento, sendo que os demais eram tocados
de vez em quando e néo faziam parte do seu universo de atuacéo profissional.

Trés masicos retornaram as mensagens enviadas pelo Facebook com a
apresentacao da pesquisa e a partir do interesse deles, um dialogo de aproximacao
foi realizado com cada um, recolhendo seus contatos telefonicos e detalhes sobre a
atuacao profissional e formacdo. Um quarto musico foi localizado pelo pesquisador
durante atividades realizadas no Estagio Docente do Programa de P6s Graduacao
em Musica da UFRGS, no primeiro semestre de 2016, quando os alunos envolvidos
realizaram depoimentos de apresentacao relatando suas experiéncias profissionais,
suas trajetorias de aprendizagem e formacéo. O relato de um aluno chamado Cezar
Ferreira apresentou muita proximidade com as expectativas e questionamentos
estabelecidos para esta pesquisa. Assim, em abril de 2016, foi finalizada a lista com

0S quatro musicos colaboradores e acrescidas as informacdes coletadas:

20 Utilizou-se uma linguagem mais informal para a apresentacéo da pesquisa, estratégia que
se mostrou muito eficaz, sendo que trés musicos participantes da pesquisa souberam da
proposta e se interessaram a partir da conversa estabelecida nesses canais.
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Quadro 1: Informacgdes coletadas sobre os musicos colaboradores

Musicos Atuacdao Profissional Instrumentos Formacéao
Praticados

Caloca Musico freelancer Saxofone Curso Técnico
Musico em bandas Trompete de Regéncia
Regente de Orquestra de Sopros e em Musica
arranjador
Professor de Instrumentos

Zoca Professor de Instrumentos Guitarra Conservatorio
Musico do Quinteto Canjerana Violdo Tatui
Gravou CDs e DVDs de artistas regionais e | Viola caipira
nacionais.

Lucas Musico freelancer Guitarra Licenciado em
Professor de instrumentos Violao Musica
Musico em bandas Baixo

Acordeom

Cesar Pianista Piano Bacharel em

Professor de Gaita Ponto Gaita Ponto Piano

3.3.2 A entrevista

A realizacdo de entrevistas, condicdo indispensavel ao trabalho com historia
oral, exige do pesquisador atencdo as especificidades desta pratica e o
desenvolvimento de habilidades que promovam uma conducéo ética desta etapa da
pesquisa.

A histéria oral, indispensavelmente “colhida por meio de entrevistas de formas
variadas registra a experiéncia de um so individuo ou de diversos individuos de uma
mesma coletividade” (QUEIROZ, 2008, p. 42), porém “nao pode ser vista apenas
como uma técnica para a coleta de dados orais e construcdo de fontes para
pesquisa” (LANG, 1996, p. 44).

No ambito da histdria oral tematica como metodologia de pesquisa,
compreende-se a entrevista como um “processo dialdgico, isto €, que demanda a
existéncia de pelo menos duas pessoas em dialogo” (MEIHY e HOLANDA, 2015,
p.19). A entrevista é, portanto, uma forma de interacao social que apresenta, entre
outras razdes, a possibilidade de obter dados ‘“referentes aos mais diversos
aspectos da vida social” (GIL, 2008, p. 110). Alberti argumenta que a peculiaridade
da entrevista, e a da historia oral como um todo, “decorre de toda uma postura com

relacdo a historia e as configuragfes socioculturais, que privilegia a recuperacao do
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vivido conforme concebido por quem viveu’” (ALBERTI, 2013, p. 31). E
responsabilidade e compromisso do pesquisador em pesquisas sociais, buscar
aprender as relacGes sociais através das fontes orais, ndo se atendo apenas ao
conhecimento de fatos, mas através deles, dirigir seu olhar para as relacdes sociais
e o0s processos que as informam (LANG, 1996). Assim, podera desenvolver
intuitivamente uma ideia sobre a maneira como 0s sujeitos interpretam aspectos do
mundo (BOGDAN e BIKLEN, 1994).

Os diélogos a partir de memérias de longo prazo exigem do entrevistador um
esforco significativo na conducdo da entrevista em torno de experiéncias e
acontecimentos que se relacionem ao tema de pesquisa. O processo de “recordacao
de algum acontecimento ou alguma impressdo varia de pessoa para pessoa,
conforme a importancia que se imprime a esse acontecimento no momento em que
ocorre e no(s) momento(s) em que recordado” (ALBERTI, 2013, p. 31). Associado as
memoarias do entrevistado, somam-se a “presenca e o papel do(s) entrevistador(es)”
que juntos “constroem num momento sincronico de suas vidas, uma abordagem
sobre o passado, condicionada pela relacdo de entrevista, que se estabelece em
fungado das peculiaridades de cada uma delas” (ALBERTI, 2013, p. 31).

Essa relacdo de parceria € ampliada por Thompson definindo-a como uma
relacdo de complementariedade, no qual o “pesquisador tem que ser bom ouvinte, e
o informante, um auxiliar ativo” (THOMPSON, 1992, p. 43). Assim o pesquisador,
assumindo a posicdo de entrevistador, “deve ter consciéncia de sua
responsabilidade como coagente na criagdo do documento de histéria oral”
(ALBERTI, 2013, p. 31). Ressaltando ainda mais a participacdo do entrevistador a
partir da consciéncia que necessita desenvolver sobre a importancia do exercicio de

sua atividade, a autora destaca:

Sua biografia e sua memoéria sdo outras, e ndo estdo propriamente
em questdo, mas ambas sdo decisivas em sua formacgdo de
pesquisador; sua memoria a respeito do tema e/ou do ator em
evidéncia na entrevista vem em grande parte de suas pesquisas
(afinal, é esse seu trabalho). (ALBERTI, 2013, p. 31).

3.3.1.1 A entrevista tematica semiestruturada

Como mencionado, durante a elaboragao do projeto de pesquisa definiu-se a
entrevista como principal ferramenta para coleta de dados. A entrevista tematica

semiestruturada foi escolhida “com intengao de articular ideias orientadas a registrar
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ou explicar aspectos de interesses planejados em projeto” (MEIHY e HOLANDA,

2015, p.13-14). Segundo Trivifios, essa ferramenta de coleta:

parte de certos questionamentos basicos, apoiados em teorias e
hip6teses que interessam a pesquisa, e que, em seguida, oferecem
amplo campo de interrogativas, fruto de novas hip6teses que vao
surgindo a medida que se recebem as respostas dos informantes”
(TRIVINOS, 1994, p. 146).

Com énfase nas questdes de pesquisa, foi estruturado um roteiro geral de
entrevista com tdpicos gerais para aprofundamentos envolvendo a relacdo do
entrevistado com a masica, relacdo do muasico com os instrumentos, ferramentas e
organizacao de estratégias de aprendizagem; e o interesse, objetivos e expectativas
do aprendizado de mais instrumentos (ver Apéndice e A). Para Alberti (2013) sua
estruturacdo deve estar associada a uma pesquisa exaustiva sobre o tema. Como
apresentado na introducdo, buscas de publicagbes sobre a pratica multi-
instrumentista foram realizadas constantemente durante as etapas da pesquisa, bem
como outras estratégias de envolvimento & tematica, por exemplo, ida a show? que
reunia musicos com tais caracteristicas. Para Alberti, a utilizacdo e escolha das
entrevistas tematicas

€ adequada para o caso de temas que tém estatuto relativamente
definido na trajetéria de vida dos depoentes, como um periodo
determinado cronologicamente, uma funcdo desempenhada ou o
envolvimento e a experiéncia em acontecimentos ou conjunturas
especificos. Nesses casos, 0 tema pode ser de alguma forma
‘extraido” da trajetdria de vida mais ampla e tornar-se o0 centro e
objeto das entrevistas (2013, p. 48).

A opcdao pela entrevista tematica semiestruturada ndo desconsiderou a coleta
de informacdes sobre a biografia dos entrevistados. Mesmo que essa pratica mereca
maior énfase nas entrevistas de histérias de vida (ALBERTI, 2013). Foram coletadas
informacBes sobre a atuacdo dos musicos, especificamente sobre a pratica em
diferentes instrumentos musicais.

A investigacdo acerca dos percursos de aprendizagem dos muasicos multi-
instrumentistas ndo teve como objetivo as narrativas das historias de vida, mas sim
valorizar a trajetéria dos mausicos relativa a tematica do aprender e tocar varios

instrumentos musicais. No entanto, aspectos da biografia dos colaboradores foram

1 Show do Jehtro Tull realizado no Auditério Aratjo Viana, em Porto Alegre, no dia 6 de outubro de
2015. A banda de rock inglesa é liderada pelo muasico multi-instrumentista lan Anderson.
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utilizados na “elaboragao do roteiro da entrevista a fim de obter melhores resultados
no momento da sua realizagdo” (ALBERTI, 2013, p. 173).

3.3.1.2 O processo de coleta e os diarios de campo

As entrevistas foram realizadas presencialmente efetivando o contato direto
entre entrevistador e entrevistado considerado “insubstituivel, pois interfere de
maneira absoluta nas formas de exposi¢do das narragdes” (MEIHY e HOLANDA,
p.19). A entrevista em historia oral necessita da “mediacdo eletrbnica” do
entrevistador, no entanto, “nada substitui a percepgao do entrevistado no ambiente
de gravagao”, o que ocorre apenas em um estagio de “participagdo humana direta”:

Olhar nos olhos, perceber as vacilagbes ou o teor emotivo das
palavras, notar o conjunto de fatores reunidos na situacdo da
entrevista € algo mais do que a capacidade de registro pelas
maquinas, que se limitam a guardar vozes, sons gerais, e imagens. A
percepcdo das emocdes € bem mais complexa do que aparenta, e
sua captacdo se da apenas pela presenca fisica das pessoas
(MEIHY e HOLANDA, 2015, p. 22-23).

Como mencionado, 0s primeiros contatos com os musicos colaboradores foram
realizados por e-mail e Facebook. Conversas posteriores realizadas por telefone
auxiliaram na definicdo das datas, horarios e o local do encontro. Aspectos acerca
do trabalho, o funcionamento da entrevista, combinados sobre a sesséo de direitos
autorais também foram esclarecidas.

O local da realizacéo, data e hora das entrevistas foram escolhidos a partir do
interesse e disponibilidade dos colaboradores (MEIHY e HOLANDA, 2015). A
definicdo da sequéncia considerou possiveis deslocamentos, valendo-se também
das informacfes coletadas sobre cada um dos musicos participantes. A ordem das
entrevistas esta registrada no Quadro 2:

Quadro 2: Sequéncia, local e data das entrevistas.

Sequéncia Locais Datas
Cezar Programa de POs Graduagdo em 18/04/2016
Musica da UFRGS - Porto Alegre/RS
Lucas Cafeteria — Teutdbnia/RS 20/04/2016
Zoca Escola Particular de Mdasica Livre — 26/04/2016

Lajeado/RS
Caloca Shopping Center — Lajeado/RS 17/05/2016
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Como apresentado, duas entrevistas foram realizadas em espacos
reservados com ambiente e acustica adequados para o processo de gravagao e as
outras duas em espacgos publicos exigindo maior atengdo no uso de aparelhos de
gravacdo. Foram realizados testes para a verificagdo da qualidade do audio que
seria coletado. Para a gravacao foram utilizadas trés ferramentas portéateis: gravador
digital, aparelho celular e notebook. Sempre que necessério tiveram sua aplicacao
combinada, considerando os ambientes das gravacdes como garantia ao registro e
gualidade dos relatos. Foram utilizados: um gravador digital; dispositivo de gravagao
de celular que permitia, através da utilizacdo de aplicativo, definir previamente
aspectos relacionados a ajustes de qualidade, como controle de ruidos e
equalizacdo; e quando considerado necessario, dispositivo de gravacdo de
computador portétil, associado a utilizagdo do software livre Audacity que permitia
ajustes de audio ja na etapa dos testes. Cuidados prévios como a verificacdo da
bateria e capacidade da memoria dos dispositivos também foram detalhes técnicos
observados, pois 0 descuido poderia acarretar na perda de um depoimento, que em
outro momento ndo teria a mesma singularidade tornando-se um dano irreparavel ao
trabalho.

A evolucado das ferramentas tecnoldgicas para registro de relatos, abordada
por Alberti (2013), Meihy e Holanda (2015), Ferreira e Amado (2006) € representada
nesta entrevista pela utilizacdo de dispositivos portateis, menores em tamanho e
com 6tima capacidade de arquivamento dos audios resultando em arquivos digitais
imediatos. Meihy e Holanda destacam que “‘uma das virtudes da histéria oral talvez
seja colocar em pratica a possibilidade de aproveitamento de aparelhos que,
comumente, sdo usados para entretenimento, informacdo de noticias, registros ou
reprodugao mecanografica” (2015, p. 22).

A gravacdo das entrevistas e a utilizacdo dos dados gerados para
investigacdo nesta pesquisa foram realizadas a partir da assinatura de termo de
consentimento e anuéncia pelos entrevistados (ver Apéndices B e C). A presenca do
gravador, como ja mencionado, € indispensavel para o registro da entrevista. A
utilizacdo de dispositivos portateis teve como intuito ndo inibir o entrevistado,
principalmente em locais publicos, e o proposito de garantir seguranca ao
entrevistador quanto a garantia do registro e desprendé-lo da necessidade de

verificar durante a entrevista se os aparelhos funcionavam corretamente. Cabe ao
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entrevistador minimizar a influéncia do gravador, conferindo-lhe apenas a atencéo
necessaria (ALBERTI, 2013).

Além de interferir na atuacdo do pesquisador, ndo podem ser ignorados 0s
efeitos que a utilizagdo do gravador exerce no entrevistado. Uma passagem do
diario de campo retrata a preocupacdo do depoente e retrata o envolvimento entre

entrevistado e entrevistador:

Logo no inicio do encontro, enquanto organizava meus materiais, 0
musico preparava um chimarrdo e ja discorria sobre a tematica. Ja
nesse momento l|he apresentei 0s aspectos relacionados a
organizacdo da entrevista, mantinha-se tranquilo e pediu se eu iria
anotar o que ele falava. Reforcei a necessidade de gravacgéo, o que
ja havia sido acordado, no entanto, percebia que em alguns
momentos da sua fala ele lembrava que estava sendo gravado e
pedia cuidado e atencdo a essas partes, as vezes que determinadas
partes ndo fossem utilizadas por considerar polémicas, ou as vezes
por se referir a colegas, pessoas, musicos com quem convive.
Combinamos que continuaria a gravacao e que ap0s a transcricdo
dos dados, quando da devolugéo e apresentacao do relato coletado,
ele poderia ainda decidir sobre o que poderia ser utilizado ou ndo
(Diario de Campo, abril de 2016, p. 7).

Apoés as primeiras entrevistas ocorreu um aprofundamento em cada um dos
itens preestabelecidos no roteiro geral. Em um projeto de entrevista qualitativa a
informacao é “cumulativa”, ou seja, cada entrevista determina-se e liga-se a seguinte
(BOGDAN e BIKLEN, 1994). Apesar das especificidades coletadas previamente
sobre cada musico, como ja mencionado, ndo foram sistematizados roteiros
individuais de entrevista valendo-se da flexibilidade do roteiro geral. A investigacao
sobre quais instrumentos utilizados por cada muasico culminou em respostas que
adaptavam as préximas perguntas® do roteiro geral, sobre a atuacdo e formacéo em
cada instrumento. A utilizacdo de perguntas curtas, simples e diretas contribuiu ao
desenvolvimento de uma linguagem informal de proximidade entre entrevistador e
entrevistado (ALBERTI, 2013). Queiroz destaca que o pesquisador ao dirigir-se a
uma entrevista “pode seguir um roteiro previamente estabelecido, ou operar

aparentemente sem roteiro, porém na verdade se desenrolando conforme uma

22 A coleta de informacdes prévias (redes sociais, videos, conversas com outros musicos) reuniu
informacdes sobre a pratica de cada musico em determinados instrumentos. Essas informacgfes
foram acrescidas ao roteiro geral. Porém, apds as duas primeiras entrevistas, percebeu-se que mais
instrumentos, além dos pesquisados, faziam parte da trajetéria dos masicos. Assim, a estruturagao
prévia de roteiros individuais era desnecesséaria, fazendo com que durante a entrevista fossem
registrados os instrumentos citados e, posteriormente, aplicadas as questdes do roteiro geral para
cada um deles.
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sistematizacdo de assuntos que o pesquisador como que decorou” (2008, p.43).
Utilizar o roteiro de modo flexivel, com o intuito de acompanhar avancos e recuos,
valoriza as manifestacdes do narrador, que pode repetir temas e expressoes,
resultando interferéncias que merecem atencéo por parte do entrevistador a fim de
nao interromper os depoimentos (ALBERTI, 2013).

Entre as habilidades necessarias ao entrevistador a conducdo da entrevista
‘convém também usar gestos e expressdes que demonstram ao entrevistado que se
esta acompanhando seu relato e que ele tem diante de si interlocutores
interessados” (ALBERTI, 2013, p. 206). Observou-se que essa estratégia de

comunicacdo com o entrevistado contribuia ao desenrolar da entrevista:

A medida que a entrevista evoluia a conversa desenvolvia um caréater
de informalidade e leveza. O depoimento do musico promovia
interacdes que em certos momentos se desenrolavam através de
gestuais, como concordando ou discordando com a cabeca, a
sinalizacdo de um “aham” com sentido de concordancia e que
promovia fluéncia ao relato. Determinados momentos contribuiram
para o espelhamento de expressdes faciais, onde ambos
concordavam e riam de uma situagdo, ou se surpreendiam com uma
informacdo. Era uma relacdo de interacdo sonora e visual em que
ambos pareciam se observar detalhadamente. (Diario de Campo,
abril de 2016, p. 7)

As impressdes e informacfes coletadas previamente sobre os musicos
participantes, as impressdes sobre as entrevistas, conversas com outros musicos,
informacdes e opinides sobre a tematica adquiridos com a apresentacao do trabalho
em congressos® foram registrados em um Diario de Campo. Durante as entrevistas
foi utilizado um pequeno bloco e as folhas do roteiro geral como espaco para
anotacoes. Posteriormente, como tudo que fora coletado nesse formato, o material
foi digitalizado, gerando um arquivo em software de edicdo de textos. Para Bogdan e
Biklen, o diario de campo representa “o relato escrito daquilo que o investigador
ouve, V€, experiéncia e pensa no decurso da coleta” (1994, p. 50). Contribuiram a
utilizacdo e organizacdo dos trabalhos de registro em diarios de campo trabalhos
como os de Bozzetto (2012) e de Vieira (2009).

Ao término de cada entrevista foi reforcada a realizacdo da etapa de

devolucado social que apresentou ao musico os dados adquiridos a partir de seus

8 Comunicac&o oral no XIIl Encontro Nacional de Histéria Oral — Histéria Oral, Praticas Educacionais
e Interdisciplinaridade - realizado em Porto Alegre/RS entre os dias 01 a 04 de maio de 2016;
Comunicagédo oral de pesquisa no XVII Encontro Regional Sul da ABEM (Associagao Brasileira de
Educacgédo Musical — realizado em Curitiba/PR, entre os dias 13 e 15 de outubro de 2016).
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relatos, o pesquisador agradeceu ressaltando a importancia da participacdo do
entrevistado na pesquisa, que tem como propdsito colaborar com o desenvolvimento
da &area da educacdo musical, contribuindo a compreensdo dos percursos de
aprendizagem de musicos multi-instrumentistas.

Em concordancia com autores que discorrem sobre as etapas de investigacéo
da histéria oral (MEIHY e HOLANDA, 2015; ALBERTI, 2013; FERREIRA e AMADO,
2006; THOMPSON, 1992) alguns trabalhos foram fundamentais a estruturacdo das
etapas metodologicas e sua realizacdo. Gomes (1998) para investigar a formacao e
atuacdo de musicos de rua de Porto Alegre utilizou-se da histéria oral como
metodologia e a histéria de vida como técnica de investigacdo. Schmitt (2004) ao
investigar a radio na formacdo musical através das ideias e funcdes pedagdgicos
musicais contribuiu a essa pesquisa ao discorrer sobre a importancia da memoria
em entrevistas. Em uma abordagem qualitativa, Vieira (2009) caracterizou como
“‘conversao metodoldgica” as contribuicbes da historia oral para a estruturacdo da

metodologia em “relatos orais tematicos” aplicada em seu trabalho.

3.3.2 Os dados

Como apresentado no Quadro 2, foi realizada uma entrevista com cada
musico, totalizando quatro entrevistas, com cerca de seis horas de gravacao e cento
e trinta e cinco paginas de transcricdo® (Ver Quadro 3). As anotacdes em diario de

campo somaram 30 paginas.

Quadro 3: Duracéo das entrevistas e paginas de transcricdo

Entrevistados Duracéao da NUumero de paginas
Entrevista da transcri¢cao
Cezar 02:21:02 51
Lucas 01:05:34 30
Zoca 01:13:03 27
Caloca 01:06:40 27

4 Numero total de paginas alcancado com a seguinte formatacio: 3cm de margem superior e
esquerda ; 2cm de margem inferior e direita; 1,5 de espagcamento entrelinhas; fonte Calibri, tamanho
12.
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ApGs cada entrevista, iniciou-se um processo de reflexdo e que as anotacdes
realizadas eram sistematizadas e organizadas em um texto com o intuito de registrar
a maior quantidade de impressdes sobre as situacdes relacionadas ao contexto da
entrevista, como ambiente, aculstica, postura do entrevistado e estratégias para
aprimorar a atuacdo do entrevistador. Essas anotacdes sobre o contexto das
apresentacdes constituiram as impressdes subjetivas do pesquisador. Segundo
Queiroz (2008):

N&o basta o pesquisador consignar depoimentos obtidos:
soltos nada significam. E preciso que anote
cuidadosamente tudo quanto sabe a respeito do
depoente, de sua vida, profissdo, nivel social, ambiente
em que vive, para que a opinido dele se situe dentro de
um determinado contexto e queira dizer alguma coisa.
Também as condicdes em que se realizou a entrevista
devem ser relatadas (QUEIROZ, 2008, p. 95).

3.4 REGISTRO E ANALISE DOS DADOS

Para Martins o trabalho em pesquisa social “ndo segue um unico modelo ou
padrao técnico cientifico” (2004, p. 292). Para a autora as metodologias qualitativas
privilegiam a

analise de microprocessos, através do estudo das acdes sociais
individuais e grupais. Realizando um exame intensivo dos dados,
tanto em amplitude quanto em profundidade, os métodos qualitativos
tratam as unidades sociais investigadas como totalidades que
desafiam o pesquisador (MARTINS, 2004, p. 292).

Segundo Queiroz (2008) a analise “em seu sentido essencial, significa
decompor um texto, fragmenta-lo em seus elementos fundamentais, isto €, separar
claramente os diversos componentes, recorta-los, a fim de utilizar somente o que é
compativel com a sintese que se busca” (QUEIROZ, 2008, p. 42-43).

Na pesquisa qualitativa o trabalho com analise de dados envolve sua “diviséo
em unidades manipulaveis, sintese, procura de padrées, descoberta dos aspectos
importantes e do que deve ser aprendido e a decisdo sobre o que vai ser transmitido
aos outros” (BOGDAN e BIKLEN, 1991, p. 205). Considerando a quantidade de
dados coletados nas entrevistas e suas subjetividades, apesar de dividir 0 processo

de analise “em varias fases” que nortearam “uma série de decisbes e tarefas”
(Ibidem, 1991, p. 205), percebeu-se que processos como a organizacao dos dados

em eixos tematicos e categorias de analise aconteceram ao longo da pesquisa. Esse
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processo envolveu desde anotagcdes em notas de campo até a organizacdo do
material empirico ja em uma etapa final de textualizagao, pois os dados “n&o séo téo
facilmente separaveis em unidades” muito menos “auto-evidentes” (BOGDAN e
BIKLEN, 1994, p. 221).

A etapa de transcricdo dos audios coletados resultou na catalogacdo dos
dados a partir da elaboracdo de cadernos de entrevista individuais, identificados pela
sigla CE, seguidos da nomenclatura de identificagdo e numerados de acordo com a
sequéncia de realizacdo das entrevistas (CE-1 - CEZAR, CE-2 - LUCAS, CE-3 -
ZOCA, CE-4 - CALOCA). Os musicos optaram em utilizar seus proprios nomes e
apelidos para denominacdo na pesquisa, fato que demonstra o0 interesse na
legitimacao e valorizacdo dos seus trabalhos. A utilizacdo de denominacéo prépria
difere um pouco do que € apresentado por Bogdan e Biklen (1994), no que diz
respeito ao uso de pseuddnimo para ndo expor os entrevistados. Percebeu-se na
fala dos entrevistados nenhum ressentimento quanto a essa forma de denominacéo,
pelo contrario, observou-se um interesse em aproximar-se da producdo académica a
partir da valorizacao da oportunidade em apresentar suas trajetorias.

Relacionada a questdo ética da coleta e tratamento dos dados, soma-se a
esse encontro a valorizacdo da etapa de devolucéo social sempre lembrada no inicio
e ao término das entrevistas. Uma passagem do diario de campo retrata esse
momento em uma das entrevistas:

Apoés encerrar a gravacao, as conversas ainda tratavam da temética
de pesquisa onde o musico reforcava alguns detalhes abordados.
Lembrei o musico sobre a etapa de devolucdo social na qual teria
acesso a textualizagdo da sua fala e nos despedimos. Assim que
cheguei ao carro, registrei a fala do musico em meu bloco de
anotacdes. Sobre a etapa de apresentacdo da textualizagdo da
escrita respondeu-me bem descontraido: “Pode usar tudo, acho que
nao falei nenhuma bobagem [risos], é tudo verdade, tenho meu jeito
de falar... As pessoas que citei, todas eu conheco, sdo meus faixas
[risos]” (Diario de Campo, abril de 2016, p. 8).

A transcricdo dos audios coletados nas entrevistas foi efetuada registrando da
maneira mais fiel possivel a fala dos entrevistados, envolvendo pausas, risadas e
vicios de linguagem. Essa passagem da forma oral para a escrita “constitui a
primeira versao escrita do depoimento” (ALBERTI, 2013, p. 282). Nessa etapa foram
transcritas perguntas e respostas, sendo mantidas “repeticdes, erros e palavras sem
peso semantico” (MEIHY e HOLANDA, 2015, p.140). Segundo os autores:
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Interessa ndo as palavras em si, pois ndo € cada palavra exatamente
como foi dita que vale, mas o seu significado no conjunto da
dissertacdo de alguém em situacao de entrevista e na conjuncao de
outros textos estabelecidos na mesma perspectiva (MEIHY e
HOLANDA, 2015, p.124).

A medida que a transcricdo de cada entrevista ocorria, além da tabela,
topicos sobre os musicos eram levantados, sintetizando as informacdes dos relatos
em uma espécie de listagem com o numero de pagina onde as informacdes se
encontravam integralmente (ver Apéndice D).

Esse procedimento se repetiu em cada entrevista contribuindo para a
definicdo dos eixos tematicos sobre os quais se deu a Otica de fragmentacao,
recorte dos extratos das entrevistas e organizacdo de um novo texto (ver Apéndice
E). Considerando a grande quantidade de materiais elaborados a partir da
transcricdo e fragmentagdo, simultaneamente a essas etapas foram elaborados
guadros individuais sobre cada musico (ver Apéndice F) que reuniam informacdes
sobre os instrumentos praticados: inicio do aprendizado; estimulos que provocaram
o interesse na aprendizagem do instrumento; onde e como ocorreu a formacao;
atuacdo com o instrumento; grau de importancia; e curiosidades. Essa estratégia
estd adequada ao que Bogdan e Biklen denominam como “auxiliares visuais”,
diferentes figuras que ilustram informacdes e dao forma a ideias novas que vao
surgindo:

Podem ser utilizadas em todas as fases da analise, desde o
planejamento até aos produtos finais. Podem variar de grau de
sofisticacdo [...] ajudam-no [pesquisador] habitualmente a visualizar
aspectos mais complexos que sao dificeis de atingir através da
palavra. Podem ajuda-lo a resumir seu pensamento, permitindo-lhe
apresentar mais facilmente os seus resultados (1991, p. 217).

Apés a leitura completa e atenta de todo o material recolhido nas entrevistas
surgiram novos enfoques, observando proximidades e distanciamentos entre 0s
relatos que ndo eram previstos inicialmente. Os topicos que estruturaram as tabelas
ja indicavam informacfes relevantes e aspectos comuns entre 0s muUsicos,
sinalizando formatos a estruturacdo dos eixos tematicos.

Relacionados as impressbes apresentadas nos diarios de campo® e

discussBes com a comunidade cientifica em eventos e congressos, reflexdes nas

% Ap6s a realizacdo das duas primeiras entrevistas, as demais ja proporcionavam durante o proprio
processo de coleta reflexfes acerca de singularidades entre o que estava sendo dito pelo musico e o
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reunides do grupo de pesquisa Educacdo Musical e Cotidiano, esses enfoques
contribuiram a disposicdo dos extratos das entrevistas em eixos tematicos que nao
seguiram exatamente a divisdo prevista no roteiro geral de entrevistas. Essa
dinamizacdo do processo de analise demonstra o carater constitutivo da analise em
pesquisa qualitativa, que ndo se resume a compreensfes estaticas e imutaveis
desconsiderando a “subjetividade que resulta da aproximacao entre relacdo sujeito e
objeto (empirico)” (MARTINS, 2004, p. 293).

A fragmentagcdo e organizacdo dos extratos da transcricdo das entrevistas
originou uma nova disposi¢do textual. Como caracteristica, este texto apresentava
topicos do mesmo eixo tematico, porém sua organizacdo em cada eixo ainda era
dispersa 0 que exigiu novas analises. Esta etapa envolveu a capacidade de
organizar o material empirico avaliando as melhores formas de apresentar e elucidar
os dados, seja na apresentacao literal da fala do musico, ou utilizando palavras do
pesquisador. Essa etapa revelou e fortaleceu a proximidade entre o0s eixos
tematicos, exigindo novos recortes e detalhamento dos dados, esmiucando-os e
esclarecendo as especificidades de cada eixo abordado. Também foram suprimidos
alguns vicios de linguagem, como “né”, “@” e outras palavras repetidas oferecendo
maior fluéncia ao texto com o cuidado de nao prejudicar ou alterar sua esséncia e
originalidade. A partir da fragmentacdo dos dados foi elaborada a textualizacéo
(MEIHY e HOLANDA, 2015) resultando na versdo final sobre a trajetéria de
aprendizagem de cada musico apresentada nos proximos capitulos. Para a
finalizacdo dessa versdo, quando necessario recorreu-se ao entrevistado para a
revisdo de nomes relativos a cidades e pessoas. Esses esclarecimentos foram
solicitados através de e-mail e atendidos demonstrando as relacdes de respeito e
proximidade desenvolvidas nas entrevistas,

Todas as experiéncias e etapas de envolvimento com os dados promoveram
um aprofundamento gradativo de analise, definindo os eixos tematicos e as
categorias de analise, que tiveram como propdsito elucidar as questdes de pesquisa,
ou seja, compreender os percursos de aprendizagem desenvolvidos por masicos

multi-instrumentistas.

gue ja havia sido coletado. De acordo com 0s registros nas notas de campo e depois transcritas aos
diarios de campo, algumas reflexdes foram acontecendo, por exemplo: “esse musico também se
aproxima de outros instrumentos da mesma familia, ou que se associam ao modo de tocar, do
instrumento que considera mais importante”; “percebo que os musicos aprendem um novo

instrumento de acordo com as situa¢des de trabalho que aparecem”; “a aprendizagem em muitos dos
instrumentos é autodidata”.
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Cabe ressaltar que a estrutura deste trabalho contempla uma apresentacéo
da trajetdria percorrida por cada musico, disposta nos eixos tematicos emergentes
da andlise. Essa leitura ja aponta e direciona para as singularidades que seréo
trabalhadas no capitulo no qual é realizada a andlise transversal dos dados.

3.4.1 Tratamento e arquivamento dos materiais

O processo de gravacéao das entrevistas foi estruturado de acordo com o local
das entrevistas. Como jA mencionado, testes e a combinacdo de diferentes
dispositivos de gravagdo foram realizadas considerando esses fatores. As duas
entrevistas realizadas em ambientes mais reservados envolveram as trés
ferramentas: gravador digital portatil, aparelho celular e notebook. O gravador portatil
e o celular quando utilizados resultaram em arquivos Wav ou Wave. Esse formato &
utilizado para otimizar os registros obtendo uma qualidade maxima dos audios que
desta forma podem ser facilmente manipulados e editados. Para a gravacdo com o
notebook, a captacéo ocorreu com o microfone embutido no aparelho e utilizagcéo do
software livre Audacity. Com este dispositivo o arquivo gerado inicialmente resultou
em um projeto® com a extensdo do programa e posteriormente também salvo em
formato Wav. Tendo todos os audios coletados salvos em formato Wav, quando
necessario foram aplicadas edi¢cfes, principalmente para a reducdo de ruidos nas
entrevistas coletadas em ambientes publicos, otimizando as audi¢cdes e favorecendo
0 processo de transcricao.

Por ser um formato sem compresséo, sem perda o Wav ocupa muito espago
de armazenamento (Ver Quadro 4). Apds as transcricdes os arquivos em formato
Wav foram mantidos e uma coOpia convertida para Mp3 facilitando o armazenamento

das entrevistas em diferentes locais.

% Audacity Project File (aup) Formato em que sdo salvos os arquivos gravados no Audacity
mantendo o registro das altera¢bes e manipulagfes realizadas no projeto.
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Quadro 4: Armazenamento dos audios e tamanho das entrevistas

Entrevistados Duracéo da Formato Formato
Entrevista Wav Mp3
Cezar 02:21:02 728.113 KB 132,220 KB
Lucas 01:05:34 338.850 KB 61.476 KB
Zoca 01:13:03 368.000 KB 68.496 KB
Caloca 01:06:40 475.800 KB 91.500 KB

Garantindo o arquivamento e seguranca dos audios adquiridos, assim como
0S materiais escritos resultantes nos cadernos de entrevista da textualizacdo, os
audios também foram salvos em diferentes locais, como Pen Drive?’, Google Drive®,
CDs de dados e em diferentes computadores. A realizacdo de copias € um processo
altamente recomendavel. Pelo menos uma copia deve ser mantida longe das
matrizes “para reduzir ainda mais os riscos de perdas de dados” (ALBERTI, 2013, p.
122).

3.4.2 Devolucéao social

A devolucao social € um compromisso da histéria oral e sempre que possivel
os resultados “devem em primeiro lugar voltar ao grupo que gerou as entrevistas”
(MEIHY e HOLANDA, 2015, p. 1). Esta etapa da pesquisa prevista como 0 sexto
momento da metodologia empregada neste trabalho foi realizada através do envio
do texto originado na textualizacdo. Os musicos receberam o material por e-mail e
tiveram a oportunidade de ler integralmente todos os dados originados a partir de
seus depoimentos. Este momento caracterizou-se como mais um “encontro”, em que

além da leitura, breves ajustes e esclarecimentos foram realizados.

%" pen Drive ou Meméria USB Flash Drive é um dispositivo de meméria constituido por meméria flash
(EEPROM), com aspecto semelhante a um isqueiro e uma ligagdo USB tipo A, permitindo a sua
conexdo a uma porta USB de um computador ou outro equipamento com uma entrada USB
<https://pt.wikipedia.org/wiki/lUSB_flash_drive>. Acesso em 21, jan., 2017.

8 Servicos de disco virtual oferecido pela empresa Google desde abril de 2012. Oferece 5 GB de
espaco gratuito para seus usuarios. O servico permite 0 armazenamento de arquivos na nuvem do
Google e possui aplicativos para sincronizacdo para Windows, Mac e Android
<http://mww.techtudo.com.br/lancamentos/noticia/2012/04/google-drive-e-lancado-oficialmente.html>.
Acesso em 21 jan. 2017.


http://www.techtudo.com.br/lancamentos/noticia/2012/04/google-drive-e-lancado-oficialmente.html
http://www.techtudo.com.br/lancamentos/noticia/2012/04/google-drive-e-lancado-oficialmente.html
http://www.techtudo.com.br/downloads/google-drive
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4. CEZAR FERREIRA

Eu ndo definiria os instrumentos como linguagens distintas, mas eu
definiria a musica como linguagem e os instrumentos todos fazendo
parte dessa linguagem. Entdo eu uso a muasica como meu alt-
falante, como a minha ferramenta de transmissao, de comunicacgéo,
de transmitir a mensagem que eu quero dar, entdo eu quero passar
essa mensagem, eu tento passar a mensagem através da musica
usando a musica como linguagem. Que instrumento que eu vou usar
pra passar o meu recado, pra dar o meu recado, isso ai na verdade
pra mim tanto faz, pra mim como musico (CE-1 — CEZAR, p. 49).

4.1FORMACAO

4.1.1 Aulas particulares

Cezar Ferreira nasceu em Lagoa Vermelha/RS e com dois anos de idade se
mudou para Vacaria “ficando la até os 14 anos” (CE-1 — CEZAR, p. 6). Iniciou na
primeira - série na escola com seis anos, quando fez com que seus pais o levassem
“até a Escola de Musica Professor Antonio Carlos Borges Cunha” (CE-1 — CEZAR,
p. 6).

As primeiras aulas de musica ao piano realizadas por Cezar ocorreram com 0
professor Cunha®®. As atividades que compuseram o percurso de iniciagdo musical
de Cezar na escola particular, compreendem desde o reconhecimento dos primeiros

sinais de representacao escrita a pecas executadas ao piano:

Foi com Cunha que eu iniciei minha iniciagdo musical. Aprendi a
clave de sol com o Cunha, a clave de fa com Cunha. L4 em Vacaria,
eu aos treze anos ganhei uma gaita, eu ja tocava piano quando
ganhei a gaita ponto [...] Foi uma gaita de oito baixos Hering [...]
Nessa época eu ja tocava, ja fazia pequenos recitais na escola, no
colégio, de mdusica classica ao piano. Entdo eu ja tinha uma
formacdo bem solida em musica. (CE-1 — CEZAR, p. 6-7).

Aos 16 anos, em Caxias do Sul/RS, Cezar continuou os estudos de piano.
Segundo o musico, la indicaram que ele devesse procurar uma professora “melhor”,

ja que ele ja “era muito avangado no piano” (CE-1 — CEZAR, p. 9). Cezar caiu “nas

# Anténio Carlos Borges Cunha, nascido em Vacaria, é bacharel em Composicdo pela Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, mestre em mdusica pelo New England Conservatory e doutor em
musica pela Universidade da Califérnia. Atualmente é professor orientador do Programa de Pos -
Graduacdo em Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, regente titular da Orquestra
Sesi/Fundarte e diretor artistico da Orquestra de Camara do Theatro Sdo Pedro de Porto Alegre/RS
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Antonio_Carlos_Borges-Cunha>.
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méos da professora Dirce Knijnik®®, e teve umas aulas particulares com a
profissional que “dava aulas para as pessoas que queriam estudar na Europa” (CE-1
— CEZAR, p. 9).

Na infancia o mesmo periodo que compreendeu as aulas particulares de
piano no inicio da formacado musical dividiu espaco para o desenvolvimento dos

primeiros aprendizados na gaita ponto:

Naquela época era assim: eu tocava piano no conservatério no
momento em que eu estudava e tocava gaita no palco com o
conjunto, quando eu animava baile. Entdo era praticamente como se
houvessem duas personalidades. O menino que tocava piano e que
vestia cal¢a social |4 no colégio, nesse caso, colégio Sao Francisco,
colégio Marista em Vacaria, ele la ndo vestia bombacha e néo
animava baile. No momento em que ele saia dali e ia pro palco com
o conjunto “Os Taquitos™!, colocava a bombacha, bota, lenco no
pescoco, a indumentaria galucha e animava baile com a gaita ponto.
Entdo era praticamente dois musicos. Isso ja com treze anos, treze,
guatorze por ai. (CE-1 — CEZAR, p. 7-8).

Ao comecar seus aprendizados na gaita ponto e iniciar suas participacées em
conjuntos de baile, apresentacbes em rodeios e festivais, Cezar nunca deixou de
estudar piano (CE-1 — CEZAR, p. 9). Apesar do aprendizado nos dois instrumentos
iniciar praticamente na mesma época na infancia, isso ocorreu “sem uma coisa ter
contato com a outra” e praticamente isso era desconhecido pelas pessoas a sua
volta:

As professoras de piano, muitas vezes, acho que hem sabiam que eu
tocava gaita ponto, ou me viam na TV e diziam assim: “poxa mas
como é gque tu ndo me fala que tu vai lancar um disco e tal, né?"
Aquilo ndo era assunto para a aula de piano. E os musicos com 0s
guais eu tocava nos conjuntos de baile, poucos sabiam da minha, de
gue eu tocava Bach. Até porque o conhecimento deles de mdusica,
era muito limitado, eles nem sabem o que é uma 6pera, o qué que é
uma sinfonia, [...], ndo era motivo de discusséo para 0 nosso assunto
ali no Baile (CE-1 — CEZAR, p. 9).

4.1.2 LP El Loco: menino prodigio da gaita ponto
Remetendo a época de 1986, Cezar relata ter sido surpreendido aos 16 anos

quando foi “convidado pela Continental uma gravadora muito grande na época para

gravar um LP para ser langado a nivel nacional” (CE-1 — CEZAR, p. 8). Segundo o

% Dirce Bauer Knijnik é pianista com formacéo na Universidade Federal do Rio de Janeiro. Foi
professora do Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul entre 1965 e 1988
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Dirce_Bauer_Knijnik>. Acesso em 18, jan., 2017.

% Conjunto de baile radicado em Vacaria/RS que atuou entre 1977 e 1985. O grupo teve a musica
tradicionalista gadcha como principal representacdo. Informag6es do musico colaborador.
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musico, aquele periodo n&o era como “hoje que os artistas sdo autbnomos, e que
gravam seu disco independente, lancam na internet, vendem seu material eles
mesmos. Na época era muito dificil um artista fazer um trabalho como aquele”.

A gravagao do LP é entendida pelo musico como um “momento crucial” (CE-1
— CEZAR, p. 8) em sua trajetoria. O disco denominado El Loco foi gravado,
exclusivamente, na gaita ponto (CE-1 — CEZAR, p. 8). Toda a etapa de producéo,
lancamento e divulgacao do disco caracterizou um periodo de profissionalizagdo do
musico promovendo a divulgacéo do seu trabalho:

Eu vim a Porto Alegre. Foi depois de marcado todas as partes
burocraticas e, assinado o contrato, no caso com meus pais, porque
eu tinha 16 anos. Vim a Porto Alegre e gravei o tal LP, e esse LP
tocou muito nas radios na época de auge da radio Liberdade aqui em
Porto Alegre, que hoje ainda existe, mas ndo com o alcance que
tinha na época, com a audiéncia que tinha na época. A partir dai veio
entdo a participacdo nos programas importantes da midia na época,
Galpédo Crioulo, Fogo de Chéao [..] Sobretudo de divulgacdo do
trabalho na midia nacional, eu gravei programas em Sao Paulo
também, ndo me lembro qual o programa do acordeonista que tinha
na TV (CE-1 — CEZAR, p. 8-9).

4.1.3 Bacharel ao piano: formacéao na Alemanha

Trabalhando como gaiteiro em Erechim no grupo Os Monarcas, Cezar
comegou a “reformar de forma bem concreta” o seu sonho “que era na época de
estudar musica no exterior” (CE-1 — CEZAR, p.12) Ao conseguir viajar ao exterior em
1991, atuou durante anos como musico intérprete, porém seu verdadeiro objetivo
estava relacionado a busca pela formacéao académica.

A formacdo em Bacharelado ao Piano foi realizada na Alemanha. Segundo
Cezar, na época “em Hannover tinha uma pessoa dando aula na Musical Schiller, a
escola superior de musica” (CE-1 — CEZAR, p.19). Esse musico era Roberto Szidon
“‘um pianista muito querido de Porto Alegre que faleceu ha seis anos atras e que fez
muito sucesso no Brasil nos anos 60 e 70”. O musico, ao referir-se ao professor
Roberto Szidon, relata que se nao fosse ele provavelmente nao teria conseguido
estudar la (CE-1 — CEZAR, p.19).

A preparacdo para a selecdo ao ensino superior revelou-se outro desafio. De
acordo com o0 musico, “na Alemanha as escolas superiores tém provas especificas”
que se diferenciam do Brasil por ndo terem “outras matérias, matérias comuns,

matematica, histéria, portugués” (CE-1 — CEZAR, p.19). Para Cezar a prova “por ser
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especifica do instrumento & também um pouco mais dificil, mas passando naquela
prova especifica do instrumento, o estudante seja ele alemdo ou n&do, ganha uma
vaga para fazer o curso superior de musica” (CE-1 — CEZAR, p.19). Cezar fez “jus a
essa oportunidade” e acredita que “se ndo tivesse a ajuda do Roberto
provavelmente ndo conseguiria porque o repertorio exigido era bastante complicado”
(CE-1 — CEZAR, p.19). A primeira tentativa de ingresso ocorreu em 1993 em
Hannover na qual o muasico ndo obteve éxito. Em 1994, Cezar prestou a prova em
“sete cidades” e “ja com mais experiéncia” (CE-1 — CEZAR, p.19) passou em trés.
Ao superar a selecdo para a universidade, Cezar teve que trocar de cidade, indo
para Dusseldorf para acompanhar o professor Roberto Szidon.

Cezar estudou em Disseldorf de 1994 a 2000 graduando-se no curso de
bacharel ao piano (CE-1 — CEZAR, p. 20). Durante esse periodo trabalhou “como
musico intérprete em Dusseldorf e regido” (CE-1 — CEZAR, p. 20), periodo em que
nao tocou acordeom como detalha:

C — O acordeom ficou adormecido por 10 anos.

G — 10 anos sem tocar o acordeom.

C — Sem tocar o acordeom.

G — Esse sem tocar era em relacdo a apresentacdes, ou realmente...
C — Sem tocar em absoluto, nem em casa, nem em apresentagoes.
Houve um desinteresse de minha parte, ndo sei se por estar focado
no...

G — Na formacao em piano...

C — Na formacao académica. E ou por talvez naquele momento nao
apareceu chances também, eu também nédo fui atrds de trabalho
comercial como intérprete do acordeom e em seguida o acordeom foi
deixado de lado (CE-1 — CEZAR, p. 20).

Apoés concluir a formacdo em piano em Dusseldorf em 2000, Cezar decidiu
“progredir nos estudos, continuar estudando, mais na area do jazz, que na faculdade
l& em Diisseldorf, pelo menos até a aquela época que estudava nao tinha®**” (CE-1 —
CEZAR, p. 20).

Apesar da afirmacdo precoce alcancada na adolescéncia em conjuntos de
baile que caracterizavam sua atuacéo neste periodo, Cezar se op6s aos colegas de
profissdo e partiu para a Europa com o intuito de estudar piano, etapa que € definida
como a concretizacdo de um sonho. Além dos estudos, suas atividades foram

ampliadas por uma vasta trajetéria de shows, apresentacdes e concertos em varios

%2 De acordo com o musico “a Alemanha & um dos primeiros paises europeus que institui o curso de
Bacharelado em jazz depois dos Estados Unidos”, sendo que “a primeira cidade que teve esse curso
foi Darmstadt que é perto de Frankfurt” e apos “veio Colénia” (CE-1 — CEZAR, p. 20-21).
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paises da Europa. No préximo capitulo serdo apresentadas as especificidades sobre
a atuacdo do musico como gaiteiro em conjuntos de baile, a trajetéria de
aprendizado e atuacao na Europa e as atividades profissionais desenvolvidas apés

retorno ao Brasil.

4.2 ATUACAO

Durante a entrevista Cezar se mostrou envolvido com a tematica da pesquisa
e ao iniciar seu relato sobre a atuagao profissional propbs “fazer um resgate geral
rapido” e ir retomando o que eu julgasse interessante (CE-1 — CEZAR, p. 2). Ele
descreveu sua atuacdo “em trés blocos grandes”, distribuidos no trabalho como
musico em “dois setores como intérprete”, gaita ponto e piano, e outro setor
caracterizado pela “atividade como professor de musica, na area da educacao
musical” em que leciona o acordeom diatbnico, presencialmente para cerca de 20
alunos, além de aulas on-line do instrumento para alunos de varios paises (CE-1 —
CEZAR, p. 2). As formas de atuacédo serdo apresentadas neste capitulo em subitens

de acordo com a divisdo estabelecida pelo musico.

4.2.1 Ser musico

4.2.1.1 Trabalhando como gaiteiro

A experiéncia adquirida como “musico que anima bailes com instrumento
chamado gaita ponto aqui no Sul” foi fundamental para a profissionalizacdo de
Cezar. No caso da gaita, por nao ter feito aulas especificas para o aprendizado do
instrumento que utilizava nos bailes, seu aperfeicoamento técnico € resultado das
praticas que realizava, seja em conjuntos instrumentais ou em apresentacées solo.
Cezar trabalhou “mais ou menos 10 anos animando bailes, ou seja, tocando musica
pra dancar que é diferente da masica para ouvir’. Segundo o masico:

A musica para dancar tem um intuito sobretudo ritmico, e com esse
instrumento, com a gaita ponto eu gravei LPs, participei de festivais,
figuei conhecido aqui nos anos 80, e principalmente nos anos 80
como musico e tal, iniciei uma carreira (CE-1 — CEZAR, p. 2)

Cezar relata que “no final de margo de 1991” enquanto tocava os ultimos

bailes com Os Monarcas ja “firmava o contato com esses colegas que tocavam num
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bar em Genebra na Sui¢a” buscando averiguar se havia “espago para ir tocar o
acordeom e o piano” (CE-1 — CEZAR, p. 13). As habilidades de Cezar na gaita foram
fundamentais para conseguir trabalhos no exterior. O musico relata que mandou
‘uns LPs para |a, na época néao tinha CD, 91, e o dono do bar gostou dos LPs e tal
disse: manda vir o musico ai” (CE-1 — CEZAR, p. 13).

A inexisténcia de instrumentos de foles no grupo com o qual Cezar iria
comecar seu trabalho no exterior, associado a uma cancédo de sucesso na época, a
lambada Chorando se foi cujo tema da introducao originalmente era de bandoneon
consolidaram um “ponto interessante de starts na Suica (CE-1 — CEZAR, p.13).

Os primeiros trabalhos realizados por Cezar como muasico estao
representados pela atuacdo como gaiteiro em conjuntos com énfase na musica
tradicionalista gaucha. Em sua primeira experiéncia com o conjunto Os Taquitos, da
cidade de Vacaria/RS o musico recebeu “um convite de um empresario para ir morar
em Curitiba” (CE-1 — CEZAR, p.10). Apds permanecer “um pouco em Porto Alegre”
foi para Curitiba e se instalou como musico, tocava num conjunto e participava
também de concursos e rodeios (CE-1 — CEZAR, p.10). Em Curitiba, ele conheceu

“um grupo também de baile de Erechim chamado Os Veteranos®®”

, que o trouxe de
volta para o Rio Grande do Sul em meados dos anos 87 e 88. Em Erechim, o musico
ficou um “tempo com esse grupo Os Veteranos” e posteriormente foi “chamado para
tocar com Os Monarcas, que também é um grupo de Erechim” (CE-1 — CEZAR, p.

10).

4.2.1.2 Trabalhando como pianista

Cezar iniciou seu “aprendizado musical com piano aos seis anos e nunca
parou de estudar’, com 46 anos, sua trajetéria no instrumento ja compreende 40
anos. Como ja mencionado, desse percurso faz parte uma formacdo em
Bacharelado em piano erudito na Alemanha e uma especializacdo em jazz piano
(CE-1 - CEZAR, p. 3-4).

A época da entrevista Cezar tocava piano “em dareas publicas” como
“shopping centers, restaurantes” e “esporadicamente” atuava também “em festas de

casamentos ou festas de comemoragao de algum jubileu” (CE-1 — CEZAR, p. 4). O

% “Os Veteranos” é a denominagao de um conjunto de musica tradicionalista gaucha que existiu entre
1982 e 1991. Informagbes do colaborador.
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musico relata “ja exercia essa atividade de forma bastante intensiva, quase que um
trabalho principal” (CE-1 — CEZAR, p. 4).

A manutencdo do repertorio através da pratica como pianista é preocupacgao
constante do musico, porém a escassez de locais para apresentacdo diminuiu os
rendimentos financeiros limitando o investimento do musico a sequéncia nesta
iniciativa de trabalho, situagdo determinante para a atuagcdo como professor.

Outro trabalho desenvolvido por Cezar foi como “pianista oficial de um hotel
cinco estrelas chamado Suigca Hotel, 14 em Dusseldorf, durante oito anos” (CE-1 —
CEZAR, p. 21). De acordo com o musico “os hotéis cinco estrelas tém pianistas da
casa” que sado contratados, mas “ndo existe carteira de trabalho”, porém em um
comparativo com o seu pais de origem “se fosse no Brasil seria com carteira de
trabalho e tal” (CE-1 — CEZAR, p. 21).

Para o musico o trabalho de “oito anos nesse hotel foi muito bom” porque
“‘dava uma estabilidade” (CE-1 — CEZAR, p. 21). O trabalho como pianista no Suica
Hotel garantia o suficiente para o sustento do musico em uma rotina de “nove horas
de trabalho por semana”, porém o restante do tempo era aproveitado para

complementar os rendimentos.

4.2.1.3 Ser musico no exterior

No periodo em que atuava em conjuntos de baile Cezar comecou a planejar
sua ida a Europa. “De forma concreta” comegou a “buscar enderegos no exterior de
musicos, colegas que ja tivessem no exterior, nesse caso na Europa e que
pudessem me servir de ancora Ia”, pois “queria simplesmente trabalhar como musico
no exterior e se possivel estudar numa academia no exterior” (CE-1 — CEZAR, p.
12).

Um dos maiores desafios do musico era a aquisicdo de recursos para a
viagem. Os primeiros contatos no exterior afirmaram-se através de “um sinal na
Suica Francesa” efetuado “por musicos de Curitiba que moravam la que talvez eu
pudesse trabalhar com eles” (CE-1 — CEZAR, p. 13). “Paralelamente a isso” o
musico comegou a “estudar linguas estrangeiras” e “depois de um ano

economizando dinheiro” chegou “um dia para o pessoal do conjunto [Os Monarcas] e
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disse que queria sair, que ia embora” (CE-1 — CEZAR, p. 13). Cezar relata a
surpresa dos colegas musicos “e naturalmente ninguém acreditou”.

Na Europa, Cezar trabalhou muito no que intitula “musica de rua, musica para
tocar fora” (CE-1 — CEZAR, p. 13). O musico relata que chegou “em uma época
muito boa” na Europa e conseguiu “muito trabalho”, pois “nos meses quentes da
Europa tem masicos em toda a rua, toda parte tem musicos tocando” (CE-1 —
CEZAR, p. 14). Com o intuito de “apresentar uma questdo um pouquinho cultural
para explicar’ o musico relata que “os bares nas grandes cidades da Europa tém
uma tradigéo de colocar musicos tocando no lado de fora” (CE-1 — CEZAR, p. 14).

O musico destaca que “naturalmente no inverno tém milhares de concertos 13”
porém para os “musicos que tocam musica popular brasileira” essa pratica “é muito
forte no verdao” (CE-1 — CEZAR, p. 14). Entre os estilos e géneros tocados no
exterior Cezar destaca “o samba, bossa nova, pode ser até a musica da Bahia, na
época ja se via um pouco de banda Eva, essas coisas, 0 axé essa musica da Bahia
e tal” (CE-1 — CEZAR, p. 14).

Cezar enfrentou dificuldades com o inverno europeu, determinante a reducao
da musica de rua, o que resultou em menos oportunidades de trabalho na Suica.
Quando ja estava quase sem trabalho “um cliente do bar, um francés chamado
“‘Jaqui” que tinha uma rede de coquetelarias na Franga, em cidades chamadas
Toulon, Le Bain e em Annemasse” (CE-1 — CEZAR, p. 14) se dispbs a contratar
Cezar. ApGs chegar em territério francés, Cezar tocou na coquetelaria “Le Kama
Sutra”:

C - Surgiu uma oportunidade de usar o multi-instrumentalismo pois
os bares Le Kama Sutra tinham uma estrutura muito boa de som, de
PA e em cada restaurante tinha um piano de cauda. Entdo eu tocava
tanto as vezes como one man band uma pessoa que fazia a banda
OU as vezes eu tocava com um percussionista.

G - Nesse teu conceito de one man band, tu tocavas os instrumentos
separados ou simultaneamente?

C — Nunca simultaneamente. Entao eu tocava, fazia blocos. Entédo eu
tocava no piano de cauda musica instrumental, eu tocava acordeom,
0 repertério do acordeom muitas vezes era musica argentina, o
tango, muito conhecido na Europa (CE-1 — CEZAR, p.15).

hY

Em meio a rotina de trabalhos como musico na Alemanha, Cezar buscou
concretizar o seu objetivo que “era estudar na academia” e “nao diretamente tocar

em bar” apesar de “a experiéncia de atuar como musico, intérprete na Europa” ser
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considerada por ele como “o sonho de quase todo musico brasileiro” (CE-1 —
CEZAR, p.18).

Outra atividade que o musico “desenvolvia de forma regular, talvez seja a
unica atividade regular” fora “apresentagdes de piano, como intérprete de piano, de
musica instrumental num restaurante aqui em Porto Alegre/RS” (CE-1 — CEZAR, p.
33). Esse trabalho ocorria “regularmente uma vez por semana”’, mas ja foi
desenvolvido “com bastante intensidade” pelo musico em outros locais da mesma
cidade (CE-1 - CEZAR, p. 33).

Entre os trabalhos de atuacdo como musico no Brasil, Cezar dedicou-se a
época da entrevista ao trabalho com uma pequena turné de concerto de fado, na
gual atuava como acordeonista, inclusive fazendo “apresentagdes publicas com
esse repertorio” (CE-1 — CEZAR, p. 32-33). Esse grupo acompanhava “uma cantora
de fados, uma cantora portuguesa” que na época da entrevista morava no Brasil. O
convite para participar do projeto surgiu em 2015 com o espetaculo A grande noite
de fados (CE-1- CEZAR, p. 33). A composigao envolvia “um violdo com afinagao
normal, classica, uma viola portuguesa, a cantora” e Cezar ao acordeom (CE-1 —
CEZAR, p. 32-33).

4.2.2 Ser professor de musica

Quando radicado em Erechim, Cezar participava do cenario musical da
cidade através da pratica em conjuntos de baile e identificou algumas necessidades
na cidade que caracterizaram oportunidade de trabalho, a grande demanda de

alunos que nao eram absorvidos pelas instituicées que ja existiam na comunidade:

Havendo interesse, muito interesse da comunidade erexinense em
aprender gaita ponto e nao tinha professor e eu, embora estudasse
nessa escola municipal, abri mais ou menos na mesma rua uma
escola de muasica para complementar, vamos dizer assim, a
necessidade da comunidade. Essa escola no caso, Escola de Musica
Cezar Ferreira, eu dava aula de piano, teclado, gaita ponto (CE-1 —
CEZAR, p.10).

Além da inexisténcia de professor de gaita ponto e da escassez de
professores para outros instrumentos, “por uma necessidade de mercado” Cezar
comegou “a dar aula de violao”, situacdo que exigiu estratégias para estudo do

instrumento:
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Na minha opinido, sdo necessidades de mercado muitas vezes que
levam a gente a, ou a optar por estilos que vao exigir um outro
instrumento, ou propriamente a exigéncia do instrumento pra um
determinado fim, nesse caso, para dar aula de violdo (CE-1 -
CEZAR, p.10).

As aulas de gaita ponto, na época da entrevista, eram presenciais para 20
alunos, e paralelamente “um projeto de aulas via internet, também do mesmo
instrumento” era desenvolvido (CE-1 — CEZAR, p. 3). Sobre as aulas on-line o
musico que lecionava em 5 idiomas n&o conseguiu afirmar “o numero de alunos
porque eles tdo em 4 continentes” (CE-1 — CEZAR, p. 3).

O musico aponta as aulas on-line como determinantes a divulgacédo do seu
trabalho como gaiteiro. Cezar possui um canal do Youtube onde expde “videos
exclusivamente de gaita ponto”:

Esses videos sao didaticos. Tem muitos deles que sdo didaticos e
muitos deles que sdo pra divulgar o meu trabalho como
acordeomista. Essa pagina la no Youtube ela funciona desde 2012 e
revelou-se como excelente veiculo de divulgacdo e com uma
audiéncia® estrondosa [mais de 1.000.000 de visualizacfes] que me
surpreendeu muito. E eu ensaio também para fazer os videos para
botar no Youtube, entdo assim, a influéncia da midia, da internet no
trabalho do musico. Eu diria que uma das coisas que mantém o meu
repertério de gaita ponto é a manutencdo do meu canal I& no
Youtube, da gaita ponto. Eu semanalmente procuro colocar um video
14, tirar uma masica nova, ou fazer uma versdo de uma masica que
eu ja tocava para colocar 14 (CE-1 — CEZAR, p. 39).

Os videos didaticos sao gravados “90% em casa” e esporadicamente quando
0 musico sai “para fazer uma viagem, algum show ou alguma coisa” aproveita o
espaco para “gravar um videozinho” (CE-1 — CEZAR, p. 39). Para sua surpresa,
guando comecou a gravar os videos de gaita ponto no Youtube, percebeu “que tem
pouquissimos professores de gaita ponto no mundo se dedicando para criar um
material didatico pra esse instrumento”:

Os meus videos eu organizei também em DVD e eu distribuo esses
DVDs em quatro continentes, em oito paises, sé pelo Youtube, quer
dizer com propaganda do Youtube, que serve como veiculo
publicitario, mas o marketing de venda através do e-mail. Entéo, eles

% O Canal “Cezar Ferreira” no Youtube Ilocaliza-se no  endereco
https://www.youtube.com/user/taraconaghuschi, tendo 3.642 inscritos e 1.129.742
visualizacdes até dia 11/12/20186, as15h45. Um site de tablaturas
<http:/fflvani.github.io/diatonic-map/mapa.html#> mantido pelo musico tem
aproximadamente mais ou menos 30 visualiza¢des por dia.


https://www.youtube.com/user/taraconaghuschi
http://flvani.github.io/diatonic-map/mapa.html

I

sdo encomendados por e-mail e as pessoas chegam até mim
unicamente pelo e-mail (CE-1 — CEZAR, p. 40-41).

Apesar de ja ter lecionado “o piano também, ja mais ou menos 6 anos” nao
oferece mais aulas deste instrumento “por uma questdo de escolha” (CE-1 —
CEZAR, p. 3) e por decorréncia de uma anélise de mercado considerando a grande
guantidade de publicacdes para aulas de piano ja existentes. Cezar relata que nédo
existe “um publico para as aulas de piano na internet, ou pra videos de piano na
internet. Aulas de piano na internet ja tem dois milhdes de professores ai” (CE-1 —
CEZAR, p. 40).

A atuagdo como pianista ja mencionada, ndo oferecia ao musico na época da
entrevista 0 mesmo retorno financeiro que as aulas de gaita ponto pela “auséncia de
lugares para tocar” (CE-1 — CEZAR, p. 40). Os baixos cachés para trabalhos como
pianista dificultam a atuagao e constituem “um desafio muito grande porque envolve
naturalmente uma logistica” sendo que quando esta tocando, apesar de fazé-lo para
manter o repertério do piano como registrado anteriormente, naquele momento “néo
estando dando aula, automaticamente ndo estou ganhando dinheiro”.

Além de musico e professor, Cezar possui “‘uma formacdao em Letras
Alemao/Portugués” (CE-1 — CEZAR, p. 40) realizada de 2009 a 2013. Em Porto
Alegre, cidade onde o musico reside, Cezar s6 trabalhou como professor “com as
linguas em escolas particulares” e “por questbes de mercado” decidiu dedicar-se
“‘exclusivamente as aulas particulares” em sua casa, onde oferece “tanto aula de
musica como de linguas” (CE-1 — CEZAR, p. 40).

4.3TOCAR DIFERENTES INSTRUMENTOS MUSICAIS

A pratica em diferentes instrumentos € caracterizada pela divisdo do tempo de
estudo, geralmente associada a frequéncia de trabalhos realizados com cada
instrumento em um determinado periodo. O tempo que o0 muasico passa com cada
instrumento esta diretamente conectado ao atendimento das exigéncias do mercado,
gue podem, de acordo com as particularidades de cada musico ter um envolvimento
mais ou menos duradouro com determinado instrumento. Essa situacdo ndo é
caracterizada como utilizagcdo de uns em detrimento a outros, pois 0s interesses na

sonoridade, nas caracteristicas e possibilidades dos instrumentos sdo mantidos,
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porém ocorre uma selecdo do que precisa ser feito em determinado periodo para
determinados trabalhos.

Ao relatar os instrumentos que esta tocando ou que ja tocou, Cezar de certa
forma promove uma hierarquizacdo da importancia dos instrumentos associada a
frequéncia de exploragéo e ao reconhecimento do préprio envolvimento com eles ao

caracterizar-se como musico:

Atualmente os instrumentos que eu continuo tocando diariamente
sdo o piano e acordeom diatbnico, que € a gaita ponto. Num
momento e outro que eu recebo amigos em casa, uma festinha, eu
puxo o violdo, tento reaver alguma coisa que ficou perdida daquele
tempo |4 da Suica e da Franca, uma bossa, um sambinha e tal na
roda de amigos. Mas eu néo diria que hoje, que eu sou violonista,
gue eu toco violdo. Hoje eu ndo me reconheceria como tal, que eu
nao t6 atuando em nenhuma banda, ndo me apresento cantando e
tocando violdo, mas num momento e outro em casa eu pego o violdo
e revejo alguma coisa assim, depois guardo e pronto. A flauta eu ha
muitos anos eu nao toco mais. Ja toquei flauta doce de forma
bastante intensiva, e fui na época, ndo querendo me auto elogiar
aqui, mas tive oportunidades em que eu fui elogiado por professores
de flauta doce em especifico que assistiram apresentacdes e
elogiaram muito a entonacgdo, tom e tal. Provavelmente, mesmo sem
ter nunca tido aula de flauta eu devo ter atingido por insisténcia de
autodidata um nivel bastante bom pra época (CE-1 — CEZAR, p. 23-
24).

A diferenca de envolvimento com cada instrumento fica em evidéncia quando
Cezar relata a pratica em instrumentos com 0s quais convive menos e a utilizacao

de instrumentos para trabalho bem especificos, como gravacdes ou apresentacdes:

Eu tenho um instrumento que eu gosto muito e que as vezes eu toco
na brincadeira que € a kalimba. Eu usei durante as apresentagdes
com o Trio de Janeiro nos ultimos anos. N&o tenho atividade de
intérprete atualmente com a kalimba, mas gosto de tocar (CE-1 —
CEZAR, p. 24).

Além desses instrumentos revela:

Eu comprei had muitos anos 14 em Curitiba de um amigo, 3 zamponha
que tdo la em casa e eu ja toquei zamponha em alguma
apresentacéo na época que eu tava l4& em Curitiba. Teve uma época
que a gente chamava o nosso estilo de musica “latino americana”, da
pra notar no disco Sele¢des que eu toco. El condor pasa e
Carnavalito sdao musicas do folclore andino, essas musicas eu
cheguei a tocar em zamponha, mas elas estdo |4 em casa e eu ndo
toco mais zamponha (CE-1 — CEZAR, p. 24-25).

4.3.1 Piano: o primeiro instrumento
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O primeiro instrumento musical aprendido por Cezar foi o piano. O musico
destaca que o seu “aprendizado de piano, foi o que eu chamaria aqui no Brasil de
um aprendizado bastante classico, bastante formal” desenvolvido na “Escola do
Professor Antoénio Carlos Cunha” (CE-1 — CEZAR, p. 25). O inicio do aprendizado
comegou “ja pela partitura e com aulas de teoria em paralelo” caracterizado pelo
musico como um “aprendizado bem classico pelo piano” sendo que aos “oito, nove
anos” o musico “ja sabia muito de teoria e harmonia e lia muito bem clave de fa e
clave de sol sem problema algum” (CE-1 — CEZAR, p. 25).

Ao ser questionado sobre os instrumentistas que s&o referéncias para a
pratica e estudo ao piano, Cezar classificou a pergunta como “a mais dificil de todas”
sendo dificil destacar “um musico em especial’ considerando “quarenta anos” de
atuacao (CE-1 — CEZAR, p. 31). No entanto, a sua vestimenta no dia da entrevista e
o tom carregado ao falar de seu professor, exaltam suas preferéncias de acordo com

os estilos e géneros praticados ao instrumento:

Um que eu gosto muito, que me influenciou bastante quando eu fui
procurar o estudo de jazz la na Alemanha, vocé deve notar
visualmente aqui [mostrando a camiseta], t&6 com a camiseta dele
aqui, Chris Jarret. Jazz piano sempre fui muito influenciado pelo
Chris Jarret. Na parte do piano classico eu diria que o Roberto
Szidon, que foi meu professor € o musico que mais me influenciou,
sem duvida alguma, em termos de sonoridade tem tudo. Tudo que eu
consegui aprender em termos de concerto foi com o Roberto (CE-1 —
CEZAR, p. 31).

Entre as implicacdes de tocar mais instrumentos, Cezar considera que o
aprendizado de cada um tem “gavetas” que “além de ter a dificuldade de manter os
instrumentos a técnica dos instrumentos, tem que manter os repertérios” o que ao
piano “atualmente esta dificil de manter pelo simples fato, ndo tem muitos locais em
que se toca piano aqui no Brasil”, (CE-1 — CEZAR, p. 37) e dava como exemplo a

cidade de Porto Alegre onde o0 musico reside:

Na cidade onde eu moro ndo ha atualmente muitos lugares onde se
tem o habito de escutar um pianista. J4 houve mais. Por exemplo, eu
toquei 12 anos num shopping center de Porto Alegre, chamado
Shopping Praia de Belas, Centro de Compras Praia de Belas. La eu
toquei durante 12 anos, tinha um piano de cauda la e em 2014 esse
piano foi tirado do shopping, por um motivo que nunca me foi
justificado o por que. Simplesmente tiraram o piano de |14 (CE-1 —
CEZAR, p. 37).
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Para Cezar em Porto Alegre ocorreu uma “‘reducdo de locais pra tocar”
percebida por ja ter tocado “em varios locais” da cidade que “ndo tém mais piano”
(CE-1 — CEZAR, p. 37). Cezar tocou no hotel “Plaza Sdo Rafael nos anos de 2003 e
2004” quando o hotel “foi vendido e a nova administragdo tirou o piano do hotel,
entdo ndo tem mais musica” (CE-1 — CEZAR, p. 37). Segundo o mdasico, na
“dificuldade de locais para apresentacao” promove “a dificuldade de manutencéo do
repertorio”:

Como eu toquei muito tempo piano em locais publicos assim na
Europa, dentro do repertério popular eu tenho mais ou menos 300
musicas de cor. Eu posso tocar mais ou menos, vamos dizer ai, de
seis a oito horas em blocos de 45 minutos sem repetir nenhuma
musica, isso tocando as musicas de dois minutos, trés minutos, nao
precisa ser longa. E esse repertorio ele se mantém, como é que um
musico mantem esse repertdrio? O musico mantem esse repertorio
usando da atividade de trabalho, ou seja, tendo lugares pra tocar, € o
lugar que eu tinha aqui era o Shopping Praia de Belas, la eu tocava
as vezes fazendo no domingo quatro horas, entdo da pra dar uma
boa ensaiada no repertério. No sabado, nés chegavamos a tocar,
deixa eu ver, sete horas la. Porque ai a gente fazia o horario das 12
as 20, com pausas, no meio da tarde fazia pausa de uma hora, mas
assim tudo junto da umas seis horas e meia de musica no minimo.
Entdo sabado era o dia de passar todo o repertério (CE-1 — CEZAR,
p. 37-38).

4.3.2 Gaita Ponto: tocar como Renato Borghetti

O acordeom diaténico € popularmente conhecido como Gaita Ponto. Diferente
do acordeom que possui a disposicdo de teclas como do piano, a gaita ponto é
composta por botdes e chamada de acordeom diatdnico por cada botdo possuir
duas sonoridades, uma nota para o movimento de abrir o fole e outra nota ao fechar
o fole. No Brasil, o instrumento foi recebido e espalhado pela chegada dos
imigrantes alemaes e italianos, sendo adequado de acordo as caracteristicas
regionais. No nordeste, a gaita foi adaptada a realidade dos cantos e dancas
folcloricas da regido, sendo diferente da gaita utilizada na regido sul na musica
tradicionalista galcha.

Caracterizando a musica nordestina, Cezar cita como referéncia o muasico

Sivuca® que diz que ela é “estritamente portuguesa” sendo que “a sanfona de oito

% Severino Dias de Oliveira, mais conhecido como Sivuca (1930-2006) foi um multi-instrumentista,

maestro, arranjador, compositor, orquestrador e cantor brasileiro. Suas composi¢des e trabalhos
incluem, dentre outro ritmos, choros, frevos, forrds, baido, musica classica, blues, jazz, entre muitos
outros <https://pt.wikipedia.org/wiki/Sivuca>.
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baixos” é o “instrumento que ta sempre nestas festas ai” parecida com “a nossa
gaita ponto, mas que adaptado com escala diferente” (CE-1 — CEZAR, p. 36). O
carater regional dos instrumentos implica em diferengas “na organizagcdo das notas
nos botdes”, o que muda o jeito e a forma de tocar o instrumento e,
consequentemente, a sua aplicacao ao repertorio:

Se eu pegar uma sanfona de oito baixos, um acordeom de oito
baixos 14 do nordeste, e pegar uma gaita de oito baixos aqui no sul,
seja no Rio Grande do Sul, Santa Catarina ou Parana, o masico que
toca o instrumento do nordeste ele n&o toca o do sul, a gaita ponto,
embora visualmente é o mesmo instrumento. E 0 musico que toca a
gaita ponto ele ndo toca o instrumento do norte, porque a escala é
muito diferente (CE-1 — CEZAR, p. 36).

O masico apresenta um exemplo comparativo entre as gaitas do sul e

nordeste:

Enquanto que o nosso instrumento aqui, o instrumento do sul, vou
chamar de instrumento sulista, ele é organizado numa base de ciclos
de quintas, entdo eles sdo afinados, por exemplo, em, ou ciclo de
guartas como quiser, eles sdo afinados em sol e do, ou ré e sol, mi e
14, do e f& também uma afinacdo bem comum aqui, no nordeste os
instrumentos sdo cromaticos e eles sdo afinados numa base, num
principio de meio tom, por exemplo, eles sdo afinados em do e si
(CE-1 - CEZAR, p. 36).

Apesar da proximidade fisica e terem o mesmo nome, as diferencas de
estrutura e composicdo entre as gaitas do sul e nordeste no que diz respeito a
disposicdo das notas caracterizaram, para Cezar, 0 aprendizado de um novo
instrumento que acaba “sendo completamente diferente daquele que vinha tocando
la desde a infancia” (CE-1 — CEZAR, p. 36).

Movido pela curiosidade, Cezar relata ter criado “um outro repertério” e
aprendeu a tocar o instrumento ndao por obrigacdo mas “porque quis” (CE-1 —
CEZAR, p. 36). Suas atividades de estudo constituiram “um repertério nordestino de
ritmos que ndo sdo comuns aqui no sul, que sdo o arrasta-pé, o forrd, o xaxado, o
coco, o xote nordestino, o samba também nordestino, que ndo € o samba do Rio e
choro também” (CE-1 — CEZAR, p. 36). As caracteristicas de afinacdo das gaitas
ponto determinam possibilidades préaticas, aumentando ou limitando a capacidade

de execucao de canc¢des de determinado estilo ou género:

Nesse instrumento do nordeste se toca bastante chorinho porque ele
tem a escala cromética. No nosso instrumento aqui do sul é quase
gue impossivel tocar um choro, que como ele tem baseado na escala
de tons inteiros, e o choro brasileiro € uma mdusica estritamente
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cromatica, bastante cromética, ndo tem como tocar (CE-1 — CEZAR,
p. 36-37)

O musico relata possuir “todos esses instrumentos” que em quantidade se
resumem a “nove acordeons, todos eles sao afinados em tons diferentes, porque o
acordeom diatonico tem uma particularidade, o acordeom diatbnico ndo tem uma
escala completa por isso ele toca em determinadas tonalidades” (CE-1 — CEZAR, p.
24).

Além de ter vérios instrumentos Cezar convive com a necessidade de ter
diferentes acordeons de acordo com as diferentes tonalidades. Somam-se ao leque

”

de instrumentos do musico “um piano, trés teclados” “um violao”, e “umas quatro
flautas-doces guardadas” (CE-1 — CEZAR, p. 24) que 0 muUsico ndo usa mais.

O interesse pela gaita ponto, instrumento utilizado para tocar bailes iniciou
“aos treze anos” e “surge através da influéncia de um musico em especial aqui no
Rio Grande do Sul que é o Renato Borghetti” (CE-1 — CEZAR, p. 7). De acordo com
Cezar “houve um periodo aqui no Rio Grande do Sul que todo guri queria tocar gaita
ponto, isso foi mais ou menos em 84 quando estourou o primeiro disco do Renato
Borghetti que vendeu assim abusivamente em quatro meses 100.000 cépias” (CE-1
— CEZAR, p. 7). O musico se considera “parte dessa geragao, desses meninos que
também viram na midia” uma oportunidade e “foram altamente influenciados” (CE-1

— CEZAR, p. 7) para tocar gaita. A assimilacdo da técnica foi muito rapida:

Dos treze anos para a profissionalizacao fui muito rapido, um golpe
rapidissimo porque como havia um interesse comercial nesse estilo
de musica instrumental da gaita ponto rapidamente aparecerem
convites para tocar em conjuntos, eu ainda com 14 anos, com 15
anos. A minha mae, no caso, tinha que assinar um documento de,
uma procuragdo pra um dos mausicos ficar responsavel por mim, por
gue eu era menor, né? E naquela época eu ja viajava para 0s
Estados de Santa Catarina, Parana e pelo Rio Grande do Sul todo.
Meu primeiro conjunto chamou-se “Os Taquitos”, la de Vacaria (CE-1
— CEZAR, p. 7).

O musico relata que a partir de “conversas com colegas” a “maioria dos
gaiteiros de gaita ponto aqui do Rio Grande do Sul, quase todos eles, quase que

sem excecao, comecaram a tocar dentro do CTG"*® (CE-1 — CEZAR, p. 25). No caso

% 0Os Centros de Tradi¢des Gatlchas (CTGs) sdo sociedades civis sem fins lucrativos, que buscam
divulgar as tradicdes e o folclore da cultura gadcha. S&o entidades tradicionalistas que cultivam a
cultura e os costumes do Estado do Rio Grande do Sul no Brasil através de atividades associativas e
recreativas.
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de Cezar isso “ndo é uma excegao” e aos “treze anos ja participava do CTG Porteira
do Rio Grande, la em Vacaria” (CE-1 — CEZAR, p. 25). O envolvimento com o
“ambiente do CTG, das dangas gauchas, das invernadas e tal” foi quem aproximou o
musico ao instrumento, pois como relata o “nosso estado tem uma relagcdo muito
forte com o folclore gaucho e com as dangas do CTG” (CE-1 — CEZAR, p. 25).

Além de constituir um incentivo para o aprendizado o CTG caracterizou-se
como um ambiente formativo e de trabalho, pois de imediato “gerou a oportunidade
de tocar o instrumento” e se “apresentar com o instrumento ja l1a dentro do contexto
do CTG”™:

Tinha a invernada artistica, o grupo de dancas, tem um conjunto que
anima, que faz a musica, mdsica ao vivo para invernada dancar. E
automaticamente no momento que eu adquiri o instrumento e aprendi
a tocar o instrumento de forma autodidata, eu automaticamente ja
recebi o convite pra participar do grupo que tocava pra invernada e
participar das apresentacdes, e ali foi 0 meu primeiro salto como
intérprete de gaita ponto (CE-1 — CEZAR, p. 26).

Como ja abordado, de forma concomitante ao aprendizado autodidata de
gaita ponto, Cezar realizava aulas de piano na escola de muasica do professor
Anténio Carlos Borges Cunha. Na época que cursava “o primeiro grau, isso era
séries finais, sétima, oitava série” Cezar recebeu um convite de modo
“absolutamente pratico” da “comunidade escolar para apresentar” na “festa junina,
no aniversario do colégio, no evento do dia das maes, dia dos pais” (CE-1 — CEZAR,
p.26). Entre as apresentagcbes nos eventos civicos “uma das apresentacdes que
marcou foi o convite por parte da escola para me apresentar na Feira do Livro de
Vacaria” o que fez com que o aluno montasse “um grupinho na escola, com os
coleguinhas de aula, que tinha inclusive um nome, era o grupo Alma Nativa, meu
primeiro conjunto formado na escola”:

O Alma Nativa comegou a ser convidado para tocar na radio, na
radio local, Radio “Fatima” de Vacaria e pra tocar na Feira do Livro.
Ja nos tornamos conhecidos. De repente a gente estava tocando um
festival nativista. Teve um festival nativista estudantil, |4 em Vacaria,
e 0 Alma Nativa participou das eliminatérias e tirou o segundo lugar.
G — Segundo lugar. E tu nesse periodo tocavas gaita?

C — Tocava gaita e estudava piano. Eu nunca parei de estudar piano
(CE-1 - CEZAR, p. 26).

Quando questionado sobre a realizagdo de aulas para gaita ponto, 0 masico

relatou que seus “pais convidaram um amigo que eles tinham, que era acordeonista
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e que tinha um conjunto |4 em Vacaria, o0 nome dele era Lori Barbosa e o conjunto

AL

dele chamava-se "Esporra de Prata™:

Entre um churrasco e outro que esse Lori Barbosa era convidado la
para participar de eventos familiares 14 na minha casa. Eu fui
apresentado a esse musico, ao Lori e ele me passou alguma coisa
da gaita ponto, porgque ele tocava, mas assim muito informalmente.
Ele me mostrou alguma coisa e aquilo me serviu de, acho que mais
do que uma aula propriamente de técnica ou coisa assim, me serviu
muito de incentivo, ai ja aprendi a tocar uma musica e ele me
elogiava e tal ndo sei o qué. Mais tarde eu comecei a divulgar 14 na
cidade que Lori tinha sido meu professor de gaita ponto. E esse
musico sempre refutou essa ideia, ele disse: ndo, eu nunca fui
professor do Cezar. Quando eu encontrei o Cezar ele j4 sabia tocar.
E entdo assim, era a minha opinido contra a opinido do professor. Eu
0 considerei sempre, se eu tive um professor de acordeom, o
considerei meu professor. Ele nunca considerou essa hipétese, ele
sempre dizia que néo, que ele jamais poderia ser professor porque
ele sabia muito pouco e porque eu sabia muito mais que ele, entédo
essa era nossa relacdo de amizade. E depois do Lori Barbosa eu
nunca tive, nunca procurei ninguém para ter aula de acordeom,
porque através das aulas de piano e do conhecimento que eu tinha
de mausica, se desenvolveu muito radpido. A minha técnica na gaita
ponto se desenvolveu muito rapido (CE-1 — CEZAR, p. 27).

Na concepcdo do musico, o aprendizado desenvolvido ao piano foi
determinante e facilitou o aprendizado da gaita ponto, tanto que desafia o
entrevistador a se “tiver oportunidade de conversar com outros acordeonistas eu
tenho certeza que eles vao confirmar isso” (CE-1 — CEZAR, p. 27). Segundo Cezar,
‘os acordeonistas que vieram do piano, todos eles tiveram mais facilidade quando
passaram para o acordeom” (CE-1 — CEZAR, p. 27). O piano para Cezar “¢ um
instrumento master dos instrumentos de teclado” [gesto com as maos abertas
simulando a grande extensdo do piano] (CE-1 — CEZAR, p. 27), que apesar do
distanciamento em relacdo a gaita ponto promoveu aproximacdo pela técnica

pianista, pela forma de tocar o instrumento:

No acordeom claro que os baixos do acordeom sao diferentes e o
acordeom tem uma outra coisa que € questdo do fole, que séo
palhetas acionadas por movimento do ar, que nao € o caso do piano
gue sdo cordas percutidas. Entdo, claro, tem diferengas ai, ndo da
pra dizer que é a mesma coisa, mas em termos de técnica de teclado
0s pianistas geralmente desenvolvem muito rapido quando pegam
um acordeom, quando se voltam pro acordeom. No meu caso nao foi
diferente. Entdo , embora o acordeom que eu toco seja o0 acordeom
de botdes, ele ndo é o acordeom de teclas, mas mesmo assim,
mesmo assim, tenho absoluta certeza que a técnica pianista facilitou
meu aprendizado de gaita ponto absurdamente, absurdamente (CE-1
— CEZAR, p. 28).
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Por ter que dividir seu tempo de pratica e estudo em diferentes instrumentos,
guem toca mais instrumentos tem sua trajetéria caracterizada por processos de
retomadas. Isso ocorre porque 0 envolvimento com determinado instrumento
associa-se as situacdes que desenvolvem o interesse e necessidade de sua
exploracdo. A prética de um determinado instrumento ocorre de forma mais
direcionada durante um periodo, 0 que ndo limita o muasico apenas a tocar tal
instrumento, mas propdem a exigéncia de ter que fazé-lo com mais intensidade
naquele momento. Passada a situacdo que mobilizou a préatica, o0 masico geralmente
diminui a interagdo com esse instrumento até uma nova exigéncia vinculada ao
trabalho aparecer, o que caracterizard um novo envolvimento, ou seja, um processo
de retomada do instrumento.

Para Cezar “naturalmente essa retomada n&o aconteceu sé uma vez’ na sua
“‘vida de musico” (CE-1 — CEZAR, p. 22). Como ja relatado anteriormente, enquanto
estudou piano em Ddusseldorf, na Alemanha, Cezar ficou 10 anos sem tocar no
acordeom. O musico que atualmente desenvolve trabalhos musicais principalmente
voltados a gaita ponto descreve como foi o processo de retomada do instrumento
apos o afastamento em um longo periodo:

Sempre houve no inicio uma certa dificuldade porque por mais que
eu ja tocasse o instrumento de forma profissional, durante 10, 15, 20
anos, mas ficando com uma pausa muito grande, embora tendo a
técnica para o piano, a técnica nunca fica, vamos dizer assim,
perdida, porque eu tava em atividade com instrumento de teclas (CE-
1 - CEZAR, p. 22).

Segundo o musico, apesar do afastamento ocorrido da gaita ponto, a técnica
do piano se associa a técnica da gaita ponto pelo envolvimento com teclas. Para
Cezar essa proximidade foi determinante e acelerou a retomada do instrumento de
foles, mesmo a gaita tendo “outra tecla” (CE-1 — CEZAR, p. 23). De acordo com o
musico, apesar da proximidade técnica entre os instrumentos “sempre no inicio
sentia uma certa dificuldade” até “retomar o repertério”, pois “no inicio tem aquele
periodo de cansar ali, mas depois de voltar, dai volta todo o repertério” (CE-1 —
CEZAR, p. 23).

A divisdo entre os instrumentos, principalmente entre o piano e a gaita ponto
gue eram 0s mais tocados na época da entrevista como ja relatado, também fica em
evidéncia no acervo musical de Cezar que em sua “discoteca tem 70% de discos de

piano dividindo-se ai em eruditos e jazz, de gaita uns 30% de acordeom, de
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acordeonistas” (CE-1 — CEZAR, p. 32). Embora “tenha citado que Renato Borghetti
foi 0 que despertou na época da infancia, da adolescéncia o gosto e a vontade de
experimentar o acordeom”, o musico relata que “em termos de sonoridade” o
‘musico argentino Raulito Barbosa” sempre foi seu “ideal sonoro” considerado por
Cezar “seu idolo acordeonista, acima de qualquer outro acordeonista” (CE-1 —
CEZAR, p. 32).

4.3.3 Flauta doce: aprendendo na escola

Os primeiros contatos com a flauta doce ocorreram enquanto estudava no
primario em escola situada na cidade de Vacaria, onde residia na época. Cezar
destaca que seu “primeiro encontro com a flauta € bem singelo” e “ndo é
representativo assim no sentido do toque do instrumento” (CE-1 — CEZAR, p. 28).

Cezar relata que a compra da flauta “deve ter sido na época que tinha 10
anos, se nao tinha 9” (CE-1 - CEZAR, p. 28). Segundo o musico “era pedido aos
pais para que a crianca levasse na escola um cruzeiro, seria hoje o que equivalente
a um real e todas as criancas” de “todas as séries” adquiriram com “facilitacdo da
comunidade” (CE-1 — CEZAR, p. 28) uma flauta doce cada. De acordo com Cezar, a
proposta de estudo da flauta doce “durou mais ou menos um ano” e a “flauta foi

esquecida porque aquele projeto se desfez” como relembra:

De alguma forma o projeto simplesmente desapareceu e toda a
crianca simplesmente jogou aquela flauta para um canto em casa e a
flauta virou moradia de pequenos insetos. Entdo, assim foi 0 meu
primeiro encontro com a flauta (CE-1 — CEZAR, p. 28).

O musico relata que “a flauta vinha uma folhinha [pegando uma folha qualquer
e demonstrando] de introducdo ao aprendizado com aquele sistema que tem o0s
buraquinhos”, o “sistema de digitacao”:

N&o tinha pauta nada, era uma folha que vinha junto com a flauta e
ai as criangas eram induzidas a aprender por aquele sistema da
digitagcdo. [exclamacdo] Eu lembro qual era a masica que nés
tocavamos todo mundo tocava, Asa Branca [solfejando]. Em coro.
Trinta e sete flautas doces na sala de aula e todo mundo tocou essa
musica ai (CE-1 — CEZAR, p. 29)

O aprendizado de diferentes instrumentos em um mesmo periodo da trajetéria
proporciona ao musico a possibilidade de relacionar atividades de estudo e construir

repertérios que sejam comuns entre instrumentos explorados naquele momento.
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Cezar demonstrou “pro assunto, o que € dado o foco” na entrevista e relata que “ja
tocava piano com seis” e “aos nove, dez anos” pegou a flauta doce e “naturalmente
tocava o Tico Tico no Fuba® na flauta doce”, apresentando mais uma vez, assim
como ocorrera para o aprendizado da gaita ponto, “0 que respinga do piano nos
outros instrumentos” (CE-1 — CEZAR, p. 30).

Cezar enfatiza que o conhecimento desenvolvido ao piano, que fora o
primeiro instrumento que aprendeu, por ter sido realizado em aulas particulares e
“aprendido de forma fundamentada e com método” foi decisivo ao aprendizado de
outros instrumentos:

Eu ndo diria o que respinga no piano. Eu acho que ai € um ponto
interessante que eu gostaria de discutir se fosse o caso de discutir,
nds ndo estamos discutindo, né? Nao o piano assim, aquele piano do
autodidata, que o “Pedrinho” tava na sala comecgou a dedilhar e
aprendeu a tocar sozinho, de ouvido e de repente aquilo ali venha a
influenciar ele a tocar outros instrumentos e tal, ndo é disso que eu t6
falando. Eu estudava numa escola de musica com professor, que
fazia faculdade de musica aqui em Porto Alegre, o Anténio Carlos
Cunha. Entdo assim, tinha método, tinha aula de teoria, na época,
paralela a aula de pratica, e tinha toda uma concepcado. Entdo eu nédo
aprendi o piano assim, de forma autodidata né?. Essa coisa de o
instrumento ser aprendido, o primeiro instrumento e o instrumento
gque tem mais recursos de todos que eu toco, ser aprendido de forma
fundamentada e com método e tal, naturalmente gerou ai uma base
para qualguer instrumento que eu viesse a aprender depois, inclusive
a propria flauta doce (CE-1 CEZAR, p. 29-30).

Apés as praticas de aprendizado que foram realizadas na escola o musico
relata que “o instrumento desapareceu, ele ficou jogado |4 na estante e criou uns
besourinhos que moravam dentro dele” e s6 foi se “encontrar com o instrumento
novamente quando estourou essas musicas ai que te falei” (CE-1 — CEZAR, p. 30).

As musicas a que Cezar se referem ocorreram na época em que ainda estava
morando em Vacaria quando “estourou uma musica aqui no Brasil que foi parte da
campanha do falecido presidente Tancredo Neves, que foi a masica Coracao de
Estudante, na época com interpretacdo do Milton Nascimento e que tinha uma

interpretacdo de flauta” (CE-1 — CEZAR, p. 11). A partir dessa cancdo, 0 musico

37 Tico-Tico no Fuba é um choro composto por Zequinha de Abreu em 1917,. Ficou imortalizado na
voz de Carmen Miranda, e com o tempo, tornou-se uma das canc¢des brasileiras mais conhecidas do
mundo. Disponivel em: < https://pt.wikipedia.org/wiki/Tico-tico_no_Fub%C3%A1>. Acesso em 20 de
janeiro de 2017;


https://pt.wikipedia.org/wiki/Choro
https://pt.wikipedia.org/wiki/Zequinha_de_Abreu
https://pt.wikipedia.org/wiki/Carmen_Miranda
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Tico-tico_no_Fub%C3%A1
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retomou o instrumento que fora aprendido na escola, inclusive registrando-o em
gravacoes de LPs.

O nome do disco era El Loco, nome artistico que Cezar utilizou para a
gravacédo do album. Em seguida o musico apresenta o LP Selec¢6es, no qual utilizou
a flauta em algumas das trilhas que foram gravadas. Apesar das atividades com
flauta terem iniciado quando ainda era garoto, ao longo de sua trajetoria Cézar teve
gue desenvolver um aprendizado autodidata para a assimilacdo de trechos para o
instrumento que existiam nas cancdes dos seus repertérios. “Em termos de flauta” o
musico nao tem “nenhuma referéncia”, o que é justificado por n&o ter convivido com
flautistas e por nunca ter parado “em casa para escutar um disco de flauta” (CE-1 —
CEZAR, p. 32-33).

As atividades com a flauta doce iniciaram quando o musico ja se apresentava
“tocando gaita”, mas ndo “musicas folcléricas ou musicas de baile, fazia
apresentagdes com musica popular brasileira” (CE-1 - CEZAR, p. 30). Essas
apresentagoes aconteciam “em especial num bar |a de Vacaria chamado Chamonix”
que “tinha apresentagdes regulares de musicos” e Cezar “tocava geralmente como
musico que tocava violdo, que fazia violdo e voz, tocava acordeom” apresentando
tanto o repertério nativista, quanto musica popular brasileira, MPB” (CE-1 - CEZAR,
p. 30). Entre as canc¢des destacavam-se composi¢cdes de “Chico, Gil, Vinicius, MPB
da época, Jodo Gilberto e ai de repente entrava ali um Milton Nascimento” que
“‘estourou uma musica que casualmente era de flauta” e Cezar decidiu “fazer essa
introdugdo na flauta como ela realmente ¢” (CE — 1 — CEZAR, p. 30). Além de
fragmentar a pratica de instrumentos entre diferentes projetos, o musico relata que
em sua atuacdo no bar tiveram muitos momentos que envolveram dois instrumentos

em um mesma musica:

Fazia o maior sucesso no bar, nas apresentacdes. O que aconteceu?
Motivou-me a buscar outras musicas com flauta para embutir na
apresentagdo. Quais sdo essas musicas? ElI Condor Pasa,
Carnavalito, Lua e Flor do Oswaldo Montenegro que tinha uma
introducdo de flauta também, e ai algumas outras la, que eu ndo me
lembro agora. Talvez uma coisa interessante para abordar nessa
apresentagéo ai. O que eu fazia, eu tocava, no caso da flauta e do
acordeom tu consegue segurar os dois ao mesmo tempo. Por que tu
coloca o acordeom, tu tem as algas, o acordeom t4 apoiado no teu
peito e ai vocé segura a flauta na frente do teu acordeom faz ali o teu
solo de flauta e, que vamos dizer assim € a introducdo da musica, faz
a introducéo ali e ai terminou a introdugéo coloca a flauta do lado, ou
coloca na cadeira e continua fazendo a harmonia, o0 resto do
desenvolvimento da musica com o acordeom fazendo acordes,
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acordes ou mesmo o ritmo e tal. Entdo esses dois instrumentos
funcionam bem (CE-1 — CEZAR, p. 30-31).

Na utilizacdo e combinacdo de mais instrumentos em suas apresentacoes o

musico nado toca diferentes instrumentos “ao mesmo tempo, mas dentro de uma

mesma musica”:

No caso do piano funciona bem também porque vocé pode tocar
piano e colocar a flauta em cima da estante de partitura do piano.
Mas assim, eu ndo me lembro de ter feito isso por alguma coisa
voltada ao repertério, piano e flauta assim, numa mesma musica. Me
lembro mais, eu tenho mais memoria de fazer isso com acordeom e
flauta, por exemplo. Rarissimas vezes eu toquei acordeom e piano
numa mesma musica, que é possivel também. Vocé senta na frente
do piano, coloca o acordeom, alcas, acordeom ta apoiado no feito
agui e na parte que é do acordeom, naturalmente vocé coloca a méo
na alca do fole e toca o acordeom, e quando € a parte do piano vocé
faz acordes e tal, pode fazer melodia no acordeom, harmonia no
piano. E possivel, mas é mais trabalhoso porque o acordeom ele
ocupa, vamos dizer assim, um lugar do teclado do piano que esta
bem na frente aqui. Entdo assim, o posicionamento ndo € ideal. A
flauta ndo atrapalha o acordeom, mas o acordeom atrapalha o piano,
se for tocado ao mesmo tempo, a0 mesmo tempo ndo, na mesma
musica. Eu acho que ao mesmo tempo, ndo é ao mesmo tempo, mas
dentro de uma mesma musica. E tocar em uma mesma musica 0
acordeom, o piano e a flauta eu ndo tenho, ndo tenho meméria (CE-1
— CEZAR, p. 31)

4.3.4 Violao: para fazer aquela tipica musica de bar

Cezar comecou a tocar violdo “de forma autodidata” sendo que:

nesse periodo ja tocava, ja fazia masica ha muitos anos. Ja tocava
piano ha mais de 10 anos, entdo, harmonia e teoria eram coisas bem
consolidadas para mim, eu s6 tinha que aprender a técnica. Entdo
assim, nesse periodo, eu como musico autodidata eu aprendi o
violdo base, que a gente chama aqui na nossa linguagem informal, ,
que seria aguele de acompanhamento. Eu ndo solava, mas eu
conseguia passar os ritmos para os alunos (CE-1 — CEZAR, p. 10-
11).

Durante sua estada no exterior, Cezar desenvolveu um vasto repertério com

diferentes estilos e géneros musicais. A atuacdo do musico muitas vezes esteve

condicionada a necessidade apresentada pelo contratante:

Ha uma oportunidade para fazer um trabalho se vocé tocar
determinado estilo. Vocé ndo toca? Aprende. E aprende na marra, na
forca. S6 que determinado estilo ndo corresponde muitas vezes ao
instrumento que vocé toca. Eu ndo posso tocar bossa nova na gaita



90

ponto, eu posso até tocar, mas ndo vai rolar, ndo vai chamar
atencao. E ai eu fazia um bloco de tango e tal, milonga, coisa assim,
fazia no piano choro, que é assim, tinha uma muito boa aceitagdo
pelo publico, bossa, samba. Mas e o samba cantado, e a bossa nova
cantada? (CE-1 — CEZAR, p.16).

Para dar conta do violao o musico relata: “tirei da meia, da manga vamos
dizer assim” a “experiéncia que tinha tido la em Erechim com o violdo”. O contato

com mausico que ja fora seu colega foi determinante:

C - Corri atrds de um antigo companheiro de banda la, também de
novo, um paulista, acho que era Paulo o nome dele: Paulo, pelo
amor de Deus, me da uma ajuda com essa batida de bossa nova que
eu ndo sei tocar! Fui uma tarde na casa dele, o Paulo prontamente
la, na boa, me passou a batida de bossa nova. No inicio eu me
quebrei um pouquinho, porque os acordes de bossa nova ndo sao os
mesmos do samba, né? [risos]. Mas consegui pegar e prontamente
ja tava eu tocando 14 no Le Kama Sutra [bar da Suica] violdao e voz.
Entdo eu fazia violdo e voz, tocava acordeom e tocava piano de
cauda. Tocava piano, se era de cauda ou ndo. Porque é téo dificil
encontrar um bar no Brasil com piano de cauda, que isso € uma
informacéo representativa assim né, chegar 14 num bar e ter um
piano de cauda la a disposicdo. Entdo, e ai fiz um tempo esse
trabalho |4 bar do Jaqui, [pensativo] n6s ndo vamos fazer uma coisa
muito cronolégica aqui com a nossa [entrevista] (CE-1 — CEZAR,
p.15).

Uma das referéncias artisticas como violonistas de Cezar é “Toninho Horta®®

que em termos de sonoridade” € o “ideal sonoro” para seus estudos e praticas
considerado também “o cara que eu ovacionaria” (CE-1 — CEZAR, p. 32). Cezar néo
se considera violonista, pois nunca fez uma aula de violao e relata que “nas bandas
gue tocava com colegas pedia: me passa mais umas dicas? E esse acorde aqui
como é?” (CE-1 — CEZAR, p. 32). Foi desse jeito, sem aulas sistematizadas e
especificas do instrumento que Cezar conversando como colegas violonistas, e com
seu esforco, conseguiu aprender o instrumento e utiliza-lo a seu favor nas suas

atividades profissionais.

4.3.5 Kalimba ou Mbira: interesse pela musica africana

3 Anténio Mauricio Horta de Melo (Belo Horizonte, 2 de dezembro de 1948) é um compositor,
arranjador, produtor musical e guitarrista brasileiro. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Toninho_Horta. Acesso em: 24 mar. 2017.
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A kalimba, instrumento que foi utilizado por Cezar em gravacdes de LPS,

“surgiu de um interesse muito forte pela musica africana” visto que o musico estudou

‘com um musico do jazz [Hans Liudemann] l& em Colbnia [na Alemanha] que

desenvolve um trabalho de pesquisa muito forte sobre a musica da Africa do oeste

que sao os paises de Senegal, a Costa do Marfin, a Gambia, o Mali”. Segundo

Cezar, Ludemann

tem projetos e musicais com dois africanos: um é com Tatadindin
gue vem da Gambia que toca um instrumento, a cora, que € uma
harpa africana, feita com calabaca e hoje com cordas de nylon, ela
antigamente era com tripa de cabra. E ele toca com outro musico
africano que é da Costa do Marfin chamado Ali Keitd que toca
balofone. Balofone é uma espécie de xilofone, sé que feito com
cuias, com madeira e 0s corpos de ressonancia sao cuias, feitos pelo
proprio musico, e o Hans toca jazz com musicos da Africa e eu fui
aluno dele (CE-1 — CEZAR, p. 43).

Cezar relata que “escutando esses caras” ficou “apaixonado pela musica da

Africa” quando “surgiu o interesse pela kalimba que é um instrumento africano, que é

conhecido na Africa inclusive como piano de polegar, porque a kalimba se toca so

com os polegares”

(CE-1 — CEZAR, p. 43). A partir “dessa influéncia” o musico

procurou o instrumento e comegou “a inserir isso ai no repertério do meu grupo de

musica instrumental |a que era o Trio de Janeiro” (CE-1 — CEZAR, p. 43).

4.3.6 Pandeiro: dificuldade de achar um percussionista

O musico relata que andou “fazendo um curso de pandeiro nos ultimos

tempos”:

Eu toco choro com meu amigo |4 de Berlim, o Friedeman Graef que é
saxofonista. E o Frideman gravou um disco s6 de choro brasileiro e
nos fazemos algumas apresentagbes, ja fizemos diversas
apresentagdes juntos e agora em junho vamos tocar juntos de novo la
em Berlim. E, como sempre é uma dificuldade achar um
percussionista e eu gosto muito de percussao também. Eu corri atras,
comprei um pandeiro e procurei aulas aqui em Porto Alegre. As aulas
tiveram lugar no semestre passado ali na Casa de Cultura Mario
Quintana. Eu, atualmente, abandonei as aulas (CE-1 CEZAR, p. 46-
47).

Esse curso foi realizado “em 2015 e por falta de tempo” o musico abandou as

aulas, mas que ja foram “o suficiente pra acompanhar trés ritmos no pandeiro” (CE-1

— CEZAR, p. 47) sendo que ja foram inseridos em apresentacgodes.
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4.4 SER MULTI-INSTRUMENTISTA

Tocar diferentes instrumentos musicais, segundo Cezar, estd associado a
exigéncia de estilos e géneros que representam novas oportunidades de trabalho:

A importancia de tocar os instrumentos é adaptar-se a determinados
estilos musicais muitas vezes com exigéncia de mercado. No meu
caso, eu tenho absoluta certeza que foi exigéncia de mercado e
oportunidade de trabalho que surgiam se eu tocasse tal instrumento.
Ah, tu é gaiteiro? Bah, tu vé! Mas e se tu cantasse uma musica e
tocasse violdo eu tinha trabalho pra ti! Ta, entdo ta, vamos Ia,
aprender a tocar violdo e cantar (CE-1 — CEZAR, p. 43-44).

O musico reforca a relacdo entre géneros, estilos musicais e as exigéncias do
mercado como fatores que sdo determinantes ao interesse no aprendizado de um
novo instrumento:

O multi-instrumentalismo ta muito ligado com a questdo dos estilos
musicais. Eu estou convencido de quem leva o musico a procurar um

z

determinado instrumento € um determinado estilo musical que é
perseguido pelo musico devido uma demanda do publico. Entdo, ha
uma oportunidade para fazer um trabalho, se vocé tocar determinado
estilo. Vocé nao toca? Aprende. (CE-1 — CEZAR, p.15).

Para Cezar “é bem clara” que as “situacdes de desdobramento que houveram
de busca por um outro instrumento tiveram na maioria das vezes um tom de
necessidade” (CE-1 — CEZAR, p. 42). No seu caso, o “primeiro instrumento é o
piano” e “ndo era uma necessidade” ja “a gaita ponto surgiu num momento de
modismo, num momento de uma influéncia muito forte da midia em cima do
movimento nativista aqui no Estado” e como ja escrito anteriormente “em especial de
um musico, que se tornou muito famoso no Brasil todo, que é o Renato Borghetti”
gue segundo Cezar “influenciou muita gente pra que procurasse a gaita ponto” (CE-
1 - CEZAR, p. 43).

Os outros instrumentos “sempre surgiram em ligagdées com o mercado, numa
necessidade de adaptar o repertério para o gosto do publico e no desejo de ganhar
mais fas ou ser mais admirado pelo publico”. Continuando o musico explica:

Adaptar o repertdrio exigiu a aprendizagem de um determinado estilo
[...] e a adaptacdo a determinado estilo automaticamente exigia
determinado instrumento. J& dei exemplo aqui do violdo e voz pra
fazer aquela tipica muasica de barzinho. N&o teria como eu fazer isso
com o acordeom porque ndo soa, € outra coisa, ndo vai soar igual. E
no caso da flauta foi por determinados sucessos da época do radio e
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TV que eu queria interpretar. Aqueles sucessos em especial me
fizeram voltar a tocar aquele instrumento, e no fim acabou gerando
interesse por outras muasicas com aquele mesmo instrumento (CE-1
— CEZAR, p. 43).

Apesar das exigéncias do mercado estarem em evidéncia e em maior
incidéncia no discurso do musico como fator determinante ao interesse a pratica de
mais instrumentos, Cezar relata ndo saber “se € mais a curiosidade, de inquietude,
de querer fazer tudo, querer estar em todas as partes, uma coisa pessoal assim, de
carater pessoal ou se é realmente uma coisa de mercado, ou se sdo as duas coisas”
(CE-1 — CEZAR, p. 47).

Ao sentir a necessidade de tocar um novo instrumento, ou “se houver uma
oportunidade de aprender um determinado instrumento” Cezar faz uma avaliagéo
acerca da viabilidade do novo aprendizado relatando que o fara se avaliar “que nao
€ uma coisa impossivel’ (CE-1 — CEZAR, p. 47). Nesse sentido a avaliacdo das
caracteristicas dos instrumentos, associada ao julgamento pessoal de suas proprias
habilidades s&o processos que determinam o aprendizado ou ndo de um

instrumento:

Eu acho que hoje eu jamais pegaria um violino para tocar. Por que o
violino € um instrumento que para entoar bem, vocé precisa, ah... o
ideal seria que vocé tivesse comecado a tocar ele na infancia. Entéo
assim, se for para mim ter um péssimo tom de violino entoando, eu
prefiro ndo tocar. Agora se eu vejo que é uma coisa que esta no meu
alcance como é o caso do pandeiro, ndo que seja facil o pandeiro,
mas eu me julgo uma pessoa que tem facilidade com ritmo. Entédo se
€ uma coisa que esta ao meu alcance, aquilo qgue eu me propus a
fazer no violdo, que ndo é o caso de violdo erudito, estava ao meu
alcance, eu fui la e fiz (CE-1 — CEZAR, p. 47).

Cezar destaca que “se surgir uma oportunidade de enriquecer’ o seu
repertério, “enriquecer a apresentagdo com um instrumento que ainda” nao sabe
tocar, estando “convencido que vai dar conta nao pensa duas vezes, vai la e compra
o instrumento, vai procurar aulas” (CE-1 — CEZAR, p. 47-48). Porém ao analisar um
instrumento como a harpa Cezar revela “jamais vou comprar uma, porque custa uma
fortuna uma harpa boa e € muito dificil, uma coisa que eu estou convencido que nao

vai ficar legal” (CE-1 — CEZAR, p. 48). Porém, em relacdo a “percussao e

instrumentos de cordas”:

J& tenho experiéncia suficiente pra fazer pequenas inserc¢ées. Eu ndo
vou tocar violdo como eu toco acordeom, porque eu toco acordeom
h& trinta anos, eu ndo vou tocar violdo como eu toco piano porgque eu
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toco piano h& quarenta anos, mas para quebrar um galho ali
mediante o devido ensaio (CE-1- CEZAR, p. 48).

Cezar apresenta a utilizacdo de mais instrumentos musicais em uma mesma

apresentacao como estratégia de chamar a atencéo do publico:

Em relacdo ao publico eu noto que isso sempre desperta bastante
interesse, visto que 0s meus instrumentos ndo sao aparentemente
assim instrumentos “irmaos”. Visualmente o acordeom e o piano sao
instrumentos bem diferentes, entdo eu vejo que desperta bastante
interesse no publico e o multi-instrumentalista tem esse plus de
chamar a atencdo. Sem duvida nenhuma consciente ou
inconscientemente os musicos multi-instrumentistas devem usar isso
para chamar a atencédo (CE-1 — CEZAR, p. 34).

Na situacdo de estar apresentando com mais instrumentos musicais, “em
especial em relacdo a esses dois instrumentos [piano e acordeom]” Cezar relata
sentir-se “bem e muito a vontade porque sdo os dois instrumentos”, que o musico
desenvolveu “trabalhos de longa data” (CE-1 — CEZAR, p. 34) tendo gravado albuns
para cada um deles. No entanto, 0 mesmo néo ocorre quando 0 musico destaca sua

interacdo com outros instrumentos:

Entdo assim fosse o caso de um instrumento, como € o caso do
violdo, que eu pouco trabalhei e nunca explorei a fundo assim, e
introduzi isso na apresentacdo, com certeza na apresentacao geraria
uma certa instabilidade e ai talvez um pouco de inseguranca em
relacdo aquele instrumento, embora de repente eu pudesse introduzir
0 instrumento sem nenhum problema, mas as minhas expectativas
sdo outras, né? As minhas expectativas pessoais elas sugerem esse
tipo de coisa, eu acho que ai eu me sentiria um pouco inseguro com
relacdo ao instrumento, enquanto que isso ndo se manifesta em
relacdo ao piano, ou com relacdo a gaita, ou acordeom, 0s
instrumentos que simplesmente fazem parte da minha carne ja
depois de tantos anos (CE-1 — CEZAR, p. 34).

Para o musico “a musica instrumental no Brasil ndo € muito comercial” e na
Europa de acordo com sua “experiéncia profissional ha muito mais chances para a
musica instrumental” (CE-1 — CEZAR, p. 33). Por ter morado “muitos anos" na
Europa, acredita que, "por mais contraditorio que pareca”, tem “mais oportunidades
de apresentagdes la do que aqui no Brasil” e assim realiza “uma turné uma vez por
ano” na Europa (CE-1 — CEZAR, p. 33). Nessas apresentacdes, Cezar utiliza mais

instrumentos musicais e promove uma hierarquiza¢cdo quanto a sua utilizagao:

Mais precisamente no verdo europeu, que seria h0os meses, ou Nno
més de junho ou no més de julho eu vou a Europa visitar 0s meus
amigos 14 e j& aproveito para fazer uma mini turné, uma série de
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apresentacfes nas quais eu toco acordeom e piano e em algumas
delas eu toco kalimba também, mas a kalimba é uma musica e tal, o
piano e o acordeom dai sdo mais intensivos. No ano passado eu
toquei, trés concertos na Alemanha, dois em Portugal, e nesse ano
eu estou indo novamente em junho pra duas apresentagbes em
Portugal, duas na Alemanha, uma na Italia, possivelmente na Italia
mais que uma, no momento ndés temos essas cinco ai, e sao
apresentaces em que eu uso os dois instrumentos (CE-1 —
CEZAR, p. 33).

Em conversas com outros musicos que tocam mais instrumentos musicais
Cezar trata sobre questbes de afinacdo, aplicacdo de instrumentos em estilos
musicais. O musico questiona e analisa a pratica desenvolvida por estes musicos
em instrumentos que possuem proximidade em suas caracteristicas:

Por exemplo o guitarrista da minha banda, do Trio de Janeiro toca
diversos instrumentos de corda. Ai no caso dele, ndo sei se isso é
uma facilidade, eu também néo quero diminuir isso porque todos séao
de corda. Ele toca, por exemplo, o sitar indiano, toca guitarra elétrica,
0 violdo acustico mas toca o cavaquinho também. Tudo bem, sao
todos instrumentos de corda, mas sdo instrumentos de técnicas bem
diferentes, principalmente o sitar em relagdo ao violdo. E a gente
conversa por exemplo sobre afinacdes, o que da pra fazer no sitar
que ndo da pra fazer no violdo, e o qué que da pra fazer no piano
gue ndo da pra fazer na gaita. Questdes de escalas e afinagéo e tal,
bah tu vé, tu também tem essa dificuldade? E ai ele diz: eu também
tenho essa dificuldade, também ja quis passar coisas do sitar para o
violdo e ndo deu ou ao inverso. Também nado posso passar tudo do
piano pra gaita, porque a gaita, esse instrumento no caso que eu
toco, € mais limitado. Entdo tem que fazer opcdes de tons e tal (CE-1
— CEZAR, p. 44-45).

O retorno do publico ao trabalho com diferentes instrumentos musicais € visto
por Cezar como algo que acha “muito positivo” (CE-1 — CEZAR, p. 45). O musico
recebe “boa ressonancia, bom feedback dos musicos colegas, por inclusive, ter certa
facilidade em conseguir trabalho assim” o chamam “para determinados projetos, pra

determinadas fungdes”:

Ja que tu tocas também o piano, ja tu tocas também a gaita, tu seria
ideal para esse nosso determinado projeto, porque ai tu ja vai fazer
esse e aquele instrumento. Eu vejo ai uma determinada atracéo, um
item atrativo pra comunidade artistica [...] no momento em que eles
chamam o acordeonista para tocar eles ja tém o pianista junto, no
momento em que eles chamam o pianista para tocar eles tém o
acordeonista junto (CE-1 — CEZAR, p. 45-46).

A atuacdo de Cezar em diferentes grupos além de incentivar o aprendizado

de novos instrumentos como j& relatado anteriormente é decisiva para a realizacao
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de novos trabalhos em grupos, mesmo que o instrumento em questao nao seja um

dos que considere principais:

E no meu caso eu ndo sou violonista, de forma alguma me considero
violonista, mas como eu toquei assim um tempo violdo, se tiver
realmente uma dificuldade de achar um acorde no violdo e o cara
ndo conseguir achar, eu vou la pego o violdo e mostro para ele o
acorde. Entdo assim, eu sei 0 basico, mas eu sei algumas coisas que
na hora de fazer musica em conjunto, a pratica de musica em
conjunto, como eu tenho nogdo de Vvarios instrumentos, isso
naturalmente é uma super, uma vantagem. Porque eu posso, eu ja
andei dando uma dedilhada no contrabaixo quando tocava baile, eu
posso praticamente trocar uma ideia sabendo do que eu estou
falando com o violonista, com o guitarrista, com o baixista. Diferente
eu acho de uma pessoa que vamos dizer s6 tocasse s6 acordeom e
nunca pegou outro instrumento, sabe s6 do acordeom, ou sabe sé do
piano (CE-1 — CEZAR, p. 46).

A divisdo de tempos para estudos dos instrumentos “é um baita problemao,

um dilema arduo” (CE-1 — CEZAR, p.34). O musico relata que além dos “diferentes

instrumentos musicais, dentro de cada instrumento musical’ existem “diferentes

repertorios”:

Entdo ndo bastasse a dificuldade de manter a técnica nos
instrumentos diferentes, embora eu ja tenha dito que, por exemplo,
no caso o piano e o acordeom sao instrumentos de tecla, e eu os
considero instrumentos de teclas, mas na dinamica, € natural que o
acordeom seja bem diferente visto que € de foles, procedimento de
palhetas. Entdo ndo bastasse a dificuldade de manter a técnica dos
instrumentos diferentes, ainda concorre a dificuldade de manter os
diferentes repertdrios destes instrumentos. No caso do piano, tem o
repertério erudito que eu ja pratiqguei com muita intensidade, ja fiz
diversos concertos eruditos na Europa, por exemplo, tocando
Chopin, Beethoven, Brahms, Bach, enfim, assim como fiz concertos
tocando piano jazz, tocando Bill Evans que sao completamente
diferentes. Entdo dentro do préprio instrumento tu ja tem essa
dificuldade, o que dira quando tu tem um outro instrumento. Entdo no
caso da gaita ponto atualmente eu tenho um desafio ainda maior.
(CE-1 - CEZAR, p. 35).

A maior parte dos estudos de Cezar é realizada em casa, onde possui “um

piano para ensaio” e “‘um teclado grande, teclado profissional’” que o musico utiliza

“as vezes pras aulas de gaita ponto quando entra o assunto de teoria, harmonia,

escalas e tal” por considerar que o instrumento “ajuda pra visualizar melhor questbes

tedricas e de harmonia” o que se difere da gaita ponto onde “é dificil visualizar isso
no instrumento” (CE-1 — CEZAR, p. 41).
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Em seu espaco de estudos, Cezar possui 9 acordeons, um piano e trés
teclados, quatro flautas “tem a zamponha, tem a kalimba, o violdo” (CE-1 — CEZAR,
p. 42). A quantidade de instrumentos exige atencéo e cuidados, “os teclados, como
eles sdo instrumentos eletrénicos ndo necessitam de manutengcdo e se necessitam
ai tem que ser com técnico especializado” (CE-1 — CEZAR, p. 42). Sobre o piano e
0s acordeons:

Também ndo sdo instrumentos que o musico facilmente possa fazer
uma manutengdo. No caso, do acordeom até existem mais musicos
assim que fazem manutencdo, mas ndo é o meu caso, entdo eu levo
até um Luthier para fazer a parte de afinacao e tal, dos acordeons. E,
felizmente os acordeons mantém a afinagdo bastante tempo, mais de
um ano até, e a afinacdo de um acordeom € cara também, entdo néo
€ uma coisa que se possa fazer toda hora. E o piano também é um
instrumento que dificilmente assim, eu ndo conheco pianistas que
afinam eles mesmos o instrumento, acho que é muito raro, ai é
contratado um afinador para afinar. Os outros instrumentos nao tém
manutencédo, flauta, violdo... acho que ndo tem manutencdo nao.
(CE-1 — CEZAR, p. 43-44).

Sobre a relagcdo com outros musicos, Cezar destaca a aproximacao
estabelecida com “dois acordeonistas que estudam piano” permitindo o
reconhecimento de trajetérias parecidas com a sua quanto a elaboracdo de
estratégias de aprendizagem (CE-1 — CEZAR, p. 45). Um dos musicos apresentados
€ Luciano Maia, que em um encontro ocorrido em um festival, sobre harmonia,
comentou “que prefere estudar harmonia no piano para depois passar para 0
acordeom” (CE-1- CEZAR, p.45). O outro musico é um acordeonista do Acre,
chamado Chico Chagas que estudou o instrumento durante anos na Inglaterra.

Segundo Cezar, o acordeonista é “um pianista de bergo”:

A histéria dele é bem interessante, me identifiquei totalmente. O
Chico Chagas é pianista de berco, ele vem do piano, vem do piano, e
no caso dele ndo era o piano classico, ele ja desde o inicio comegou
a tocar jazz, pianista do jazz. Num determinado momento ele
encontrou o acordeom e se apaixonou pelo acordeom, e hoje ele é
um pianista acordeonista que, praticamente, s6 se apresenta com 0
acordeom. E eu tive de impressao que o publico o reconhece como
acordeonista (CE-1 — CEZAR, p. 45).

A préatica em determinado instrumento é mantida de acordo com a frequéncia
de trabalhos que ocorrem exigindo sua atualizagéo. A atuagcdo como professor de
gaita ponto em formato on-line corresponde a um “mercado que surgiu” e que ajuda

a manter o repertdrio do instrumento:
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O musico toca, ele tem mercado pra aquilo, ele mantem o repertério
dele, e, automaticamente, ele mantém aquele instrumento. Se ele
ndo tem mercado, ndo tem onde tocar, ele vai ter que se organizar
com a disciplina dele, se fechar em casa e tocar para ele mesmo o
repertério. S6 que no caso do piano eu ja tentei fazer isso e nao
consegui, porque a influéncia do publico, a influéncia de ter o publico
ali, a exigéncia do publico faz com que o musico naturalmente estude
mais, mantenha mais o seu repertério, né? Entdo, atualmente eu
estou tocando em um lugar, em um restaurante, uma vez por
semana, e |4 eu toco s6 uma hora. Entdo assim para manter um
repertério de 300 musicas, tocando uma hora por semana em um
local é bem complicado, mas é melhor que nada (CE-1 — CEZAR, p.
41).

4.4.1 Participagdo em grupos: aprendendo a tocar instrumentos musicais

Para Cezar, a pratica em grupos proporcionava 0 contato com outros
instrumentos e experimentacgdes:

O que acontecia muito, que eu acho que vem ao encontro aqui ao
Nnosso assunto, € que como eu tocava em conjuntos, eu podia entre
uma coisa e outra ir I4 para o guitarrista e dizer: “O Joao, me passa
aqui a batida de chamamé, ou me passa aqui a batida de chamara
ou de milonga”. E nds tocavamos junto, nés éramos colegas [...].
Prontamente o guitarrista pegava la a guitarra me mostrava ali, eu
pegava o violdo e ja aprendia com ele. Entdo assim, acho uma coisa
gue ndo é novidade nenhuma, o tocar musica e fazer masica em
grupos, € um ambiente multiplo de fazer muasica e também de
aprendizado, que acaba se tornando uma escola. Entdo acho que
vem dai, da participacdo em grupos, grupos grandes, a facilidade pra
eu aprender os outros instrumentos (CE-1 — CEZAR, p.11).

A participagdo em bandas também fora uma pratica bem difundida pelo
musico. Numa delas, que tocava “especificamente musica brasileira” o musico voltou
a tocar a gaita ponto que havia ficado adormecida para a formacéo em piano:

Fazendo um link com o multi-instrumentalismo, novamente, numas
dessas bandas voltou o interesse pela gaita, pelo acordeom. Uma
banda de um musico radicado em Munique, chamada Sambatuque,
Sambatuque Brasil. O Sambatuque existe ainda é de um musico
chamado Osmar de Oliveira. E com essa banda fiz diversas turnés,
inclusive pela Asia. (CE-1 — CEZAR, p. 22)

A experiéncia com a banda Sambatuque Brasil € relatada pelo masico como

“‘um show de musica brasileira” através de um “trabalho extremamente produzido™:

Para a Asia nés fomos em 7 masicos, mais 20 dancarinos. Entdo
eram trabalhos feitos em festivais, em parques ao ar livre, com
dancarinos dancando frevo, lambada, samba, samba de gafieira,
pagode, os ritmos que a gente conhece aqui, mais 0S ritmos
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brasileiros do Rio para cima, da regido Sudeste para cima. Eles
faziam um espetaculo de danca, a banda tocava. E ai voltou o
interesse pela sanfona. Ai nesse repertério ai eu tocava forro. E
tocava forrd! A musica do Sul ndo entrava nisso ai (CE-1 — CEZAR,
p. 22)

Além de constituir um espaco e pratica de ensino, a atuacdo como professor
de gaita ponto, possibilita ao muasico o estudo do instrumento e, consequentemente,

a manutencao do repertorio:

Entdo, como é que eu divido meu tempo? Para manter o meu
repertério de gaita ponto atualmente tem sido mais facil, porque
como eu dou aula de gaita ponto, eu tenho que tocar para os alunos
também. A nossa aula de gaita ponto ela é sobretudo prética, entao,
eu tenho que manter o repertério de gaita, ai eu toco em casa,
ensaio para tocar pros alunos, ensaio para dar aula, embora eu néao
tenha me apresentado atualmente aqui em Porto Alegre como
acordeonista, mas a fungdo de dar aula de gaita ponto ela
atualmente mantém o meu repertorio de gaita ponto (CE-1 — CEZAR,
p. 39)

De 2004 a 2014 Cezar teve “uma banda de jazz instrumental chamada Trio de
Janeiro” (CE-1 — CEZAR, p. 4). A banda “existe hoje no seguinte ambito, nés nao
temos mais o ensaio fixo que nos tinhamos, ensaiamos toda a segunda-feira durante
10 anos” (CE-1 — CEZAR, p. 5-6). Segundo Cezar, “em 2014 o pessoal da banda,
cada um foi fazer outros trabalhos e surgiram outros interesses, mas quando surge
algum evento que combina com esse formato, com qual esse formato combina, a
banda se junta vai la e toca” (CE-1 — CEZAR, p. 5). A partir dessa formatacéo de
ensaios e atuagdo o musico destaca que “na verdade nao poderia dizer que banda
acabou porque a gente esta em contato ainda, o que acabou vamos dizer assim foi 0
trabalho rigoroso e regular” (CE-1 — CEZAR, p. 5). O musico destaca o convivio com

colegas musicos que tocavam mais instrumentos:

Trio de Janeiro € uma banda bem parecida com o projeto esse que a
gente estd falando aqui [sobre mudsicos multi-instrumentistas]. A
gente poderia na verdade poderia ter entrevistado todos 0os musicos,
pois todos tocavam no minimo quatro ou cinco instrumentos. E era
um projeto de pesquisa, um projeto que nao era comercial, pelo
menos nao tinha o intuito de ser um projeto comercial. A gente se
apresentava praticamente nos projetos culturais aqui em Porto
Alegre, Teatro Sao Pedro, Casa de Cultura Mario Quintana, o Teatro
Renascenca, Solar dos Camaras e tal. Além de trabalho autoral, a
gente apresentava muitas coisas autorais, a gente fazia releituras
dos mais diversos repertorios da musica africana, musica africana do
Senegal, Costa do Marfim, do Male, tocada por brasileiros com
instrumentos brasileiros (CE-1 — CEZAR, p. 4).
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A participagdo de Cezar nesse projeto “se dava de forma bem concreta com
no minimo trés instrumentos”, sendo que “na maioria do tempo ele tocava o piano e
como o trabalho era um trabalho jazzistico, e de improvisacdo, o piano na escala se
oferece melhor para isso, estilo” (CE-1 — CEZAR, p. 5). Entre os trabalhos
registrados, Cezar destaca “o album chamado AfroJazz” com a banda Trio de
Janeiro e “mais outros dois” discos solo denominados El Loco e Sele¢des (CE-1 -
CEZAR, p. 5), que além do piano ele participa com "0 acordeom diaténico tocando
um tema africano, o que é bem raro, o que é bem fora, de, vamos dizer assim,
daquilo que a gente considera comum (CE-1 — CEZAR, p. 5-6).

Outros instrumentos também séo utilizados pelo musico para a gravacao do

album com a banda Trio de Janeiro:

Eu toco dai o acordeom na mdsica africana e participo também
desse album [AfroJazz] com um instrumento chamado kalimba ou
mbira. A mbira é um instrumento dos Zimbauer®, tipico instrumento
dos Zimbauer. E o chamado piano de polegar, ou mbira que seria o
idioma local 14 dos Zimbauer que os percussionistas chamam de
kalimba (CE-1 — CEZAR, p. 6).

Cezar convive com a necessidade de ter varios acordeons, pois cada um tem
uma afinacdo. Ao longo da trajetéria foram nove acordeons adquiridos. Somam-se

” o«

ao leque de instrumentos do musico “um piano, trés teclados” “um violao”, e “umas

guatro flautas-doces” (CE-1 — CEZAR, p. 24) que 0 musico ndo usa mais.

4.4.2 Tocar mais instrumentos: surpresa para qualquer momento

Novos instrumentos musicais poderdo fazer parte do acervo do masico no
decorrer de sua trajetoria, além dos que ja sdo estudados e utilizados em
apresentacdes. Cezar relata ndo ter um planejamento, mas o estudo e a pratica de
um novo instrumento “é uma coisa que pode acontecer a qualquer momento, uma

surpresa que podera vir a qualquer momento”:

Eu ndo me julgo [...] um conservador, ndo me julgo um mausico
fechado até porque sendo eu ndo me interessaria por tantos estilos
diferentes. Pelo contrario, eu acho que eu me julgo um musico bem
infiel a estilos. Assim comecei a escutar musica erudita, fui tocar jazz,
comecei a tocar masica gaucha na gaita ponto, hoje eu toco musica
nordestina, visto por muitos galchos inclusive aqui como uma

39 Como sdo chamados os habitantes da Reptblica do Zimbabue, um pais da Africa Austral.
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Zimbabwe>. Acesso em: 21 jan. 2017.
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deslealdade, uma falta de lealdade com o repertério tradicional aqui
do Sul, essas coisas existem também. Entdo assim eu me considero
uma pessoa extremamente habil nesse sentido. Poder4a a qualquer
momento surgir, sei l4, vocé me encontrar tocando contrabaixo daqui
uns tempos (CE-1 — CEZAR, p. 44).

A prética em diferentes instrumentos musicais realizada por Cezar
principalmente no piano e acordeom, instrumentos com o0s quais mantém mais
contato pela frequéncia de trabalhos e estudos também ocorre em lugares distintos.
Essa forma de atuacdo contribuiu para que o publico associe o musico a um
instrumento em cada ambiente, e segundo seu relato, ndo reconhega a sua
habilidade de tocar diferentes instrumentos musicais. Segundo Cezar € “um desafio
bastante grande manter ou ter uma identidade perante o publico”:

Os instrumentos que eu mais toco hoje sdo o piano e o acordeom, 0s
outros eu toco um pouquinho aqui um pouquinho ali, insiro na
apresentagdo, uma mauasica, duas, mas ndo sao o0s instrumentos
chave assim. E dentre esses dois instrumentos que sao 0s principais
gue eu toco tem muita gente que me ouve tocar piano la no
restaurante que eu toco que ndo sabe que eu sou acordeonista.
Entdo € absolutamente ignorada essa parte ai [tocar Vvarios
instrumentos], para eles eu sou o Cezar pianista. Ah tu conhece o
pianista que toca la no bar 14, o Cezar? Ah o tal Cezar ja vi ele tocar
la (CE-1 — CEZAR, p. 48).

Cezar participa “ha trés anos dos eventos relacionados a Semana
Farroupilha, aqui em Porto Alegre, no Parque Farroupilha”, evento civico, folclérico
e com “tradicao onde se reunem os centros de tradicdo gaucha, os piquetes e tal”,
onde é reconhecido como "o Cezar Gaiteiro” (CE-1 — CEZAR, p. 48-49).

Sua pratica como musico além de envolver a utilizacdo de instrumentos
musicais que sao distintos, “diferentes de um musico que toca, o guitarrista que toca
o violao de 12 cordas, que toca o cavaquinho que toca guitarra” que “esta tudo meio
que dentro do pacote”, sua atuagao envolve também a representacéo de “estilos de
musicas muito diferentes”, pois no bar toca jazz e no acompanhamento farroupilha
toca vaneréo:

Isso influencia para que hajam duas imagens, entdo assim, como eu
me vejo como muasico? Eu me vejo hoje mais como mausico
pesquisador propriamente como musico intérprete, porque eu estou
mais interessado na questdo de o qué que os estilos vao enriquecer,
um estilo vai enriquecer ao outro, 0 qué que o jazz vai trazer para a
gaita ponto, o que a improvisagdo dos nordestinos vai trazer ao jazz
de repente, 0 qué que o ritmo no pandeiro vai me ajudar a tocar gaita
ponto, do que propriamente dizer assim, ah ndo, eu sou o Cezar
gaiteiro, o Cezar pianista, eu quero ser reconhecido como Cezar, “El
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Loco”, que € do meu disco aquele de 1986. Isso ai hoje,
praticamente ndo me interessa mais (CE-1 — CEZAR, p. 49).

Ao musico ‘“interessa muito mais a fusdo, e o entrelagamento dos
instrumentos, essas fluéncias, como as coisas vao fluindo umas nas outras, tanto
em termos de harmonia, como em termos de ritmos, quanto em termos de

repertorio” (CE-1 — CEZAR, p. 49) do que o reconhecimento como intérprete. No

7

entanto, segundo Cezar, a construcdo da imagem do muasico é realizada pelo
musico a partir da associacdo com o instrumento:

Eu sei que para as pessoas isso ndo é assim, que as pessoas vao
identificar o musico com aquele instrumento, naquele momento,
naquele espaco, espaco e tempo, e creio que seja assim. Mas para
mim como musico e pessoa, atualmente tanto faz na verdade. Eu
quero dar o recado, eu quero passar aguela emocdo, eu quero
passar aquela mensagem, e ai eu vou ver com que instrumento que
da melhor. Se for de repente com prato e faca, tocando prato e faca,
eu pego o prato e a faca, que eu acho que é um 6timo instrumento
(CE-1 — CEZAR, p. 49-50).

Em seu percurso Cezar acredita que “as coisas vao se transformando
também”, o que é ressaltado da relacao entre repertérios de diferentes instrumentos,
pois ha musicas que conheceu “tocando gaita ponto” que hoje gosta mais de tocar
no piano e musicas que conheceu “tocando no piano” que gosta “mais de tocar ela
na gaita”:

Eu ndo definiria os instrumentos como linguagens distintas, mas eu
definiria a masica como linguagem e os instrumentos todos fazendo
parte dessa linguagem. Entdo eu uso a muasica como meu alto
falante, como a minha ferramenta de transmissao, de comunicacao,
de transmitir a mensagem que eu quero dar, entdo eu quero passar
essa mensagem, eu tento passar a mensagem através da musica
usando a musica como linguagem. Que instrumento que eu vou usar
para passar o meu recado, para dar o0 meu recado, isso ai na
verdade para mim tanto faz, para mim como musico (CE-1 — CEZAR,
p. 49).
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5. LUCAS WELP

Comecei a tocar o instrumento, perfeito. Bah, quero fazer aquele
instrumento também. Ok! Tu vai ensaiar os dois? Aquela coisa sabe
de professor: pra tu evoluir em qualquer instrumento tu tem que fazer
uma coisa so, que é tocar ele, s6 isso. Ai tipo, tu vai escolher dois
instrumentos para aprender? Otimo, muito legal. Tu vai conseguir
administrar os dois? (CE-2 — LUCAS, p. 27).

51 FORMACAO

O primeiro instrumento musical aprendido por Lucas Welp em sua trajetoria foi
a flauta doce. Esse aprendizado ocorreu em atividades de musicalizacdo na sala de
aula do Colégio Teutbnia e que, na crenga do musico, “muitos passaram por isso”
(CE-2 — LUCAS, p. 5). As aulas de flauta eram atividades que faziam parte do
curriculo e realizadas em grupo. Mais tarde comegou a “aprender tocar teclado, mas
Sem sucesso porque na epoca nao estava preparado para tocar teclado [risos]”. (CE-
2 — LUCAS, p. 5). Afrustracdo citada pelo musico esta relacionada ao que considera
ser falta de preparo pois como relata, “as vezes estava mais pela folia do que por
querer aprender e tudo mais” (CE-2 — LUCAS, p.6). As aulas eram atividades extras
da escola, opcionais e realizadas de forma individual.

Outra atividade que contribuiu e foi marcante para a formacdo do musico foi
um curso técnico de Regéncia e Musica criado e oferecido na cidade de Estrela/RS.
Mesmo nao tendo finalizado o programa que foi interrompido pelo muasico para o
ingresso na Universidade Estadual do Rio Grande do Sul (UERGS) as atividades
realizadas durante um ano sao caracterizadas pelo musico como “de bom proveito”
(CE2 — LUCAS, p. 4).

Posteriormente o masico licenciou-se em musica pela UERGS na cidade de
Montenegro/RS, onde o violdo foi utilizado como instrumento principal com énfase

no “violao classico mesmo, erudito” (CE-2-LUCAS, p. 14).
52 ATUACAO
As atividades realizadas por Lucas estdo relacionadas a trabalhos

“exclusivamente com musica s6 que em areas distintas” (CE-2 - LUCAS, p. 1). Entre

elas a educagao considerada pelo musico “uma area muito forte” onde como
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professor de musica desenvolve trabalhos dispostos na sua “rotina da semana, de
segunda a sextas-feiras” (CE-2 — LUCAS, p.1). Além das aulas, Lucas trabalha
‘como musico da noite ou entdo, musico de outras atividades que ndo sejam aula,

tocando em bandas, tocando em lugares diferentes e tudo mais” (CE-2, LUCAS,
p.1).

5.2.1 Como professor de muasica

Lucas atua como professor no Colégio Teutdnia e professor contratado pela
Prefeitura Municipal de Colinas/RS, onde ministra aulas para o Projeto Acorde que
pertence ao Instituto Tarcisio Michelon®® de Bento Gongalves/RS. Nos diferentes
lugares, a principal atividade como professor compete a dar aulas de instrumentos
musicais que “se resumem a violdo, guitarra e contrabaixo que sdo os meus
instrumentos fortes digamos assim, que eu tenho mais tempo de convivio e de
estudo” (CE-2 - LUCAS, p. 2). Também atua na formac¢édo e como musico nos grupos
instrumentais de cada local de trabalho:

O que eu faco para 0s grupos as vezes sao alguns arranjos, pouca
coisa, até porque ndo sou o Unico arranjador, estou comecando ha
pouco tempo fazer arranjos. E uma experiéncia boa [risos]... (CE-2,
LUCAS, p.19-20).

Tanto as aulas especificas de instrumentos musicais como as atividades
relacionadas aos grupos instrumentais realizadas durante o ano resultam em
“‘recitais normais, pelo menos um recital em cada local de trabalho” além das
apresentagdes do “grupo instrumental de Colinas, grupo instrumental do Colégio
Teutdnia” e outro grupo instrumental vinculado a projeto cultural em Bento Gongalves
(CE-2 — LUCAS, p. 19). De acordo com o musico 0s grupos instrumentais possuem
um calendario que ndo se resume somente aos recitais, mas estdo associados ao

calendario escolar e municipal de acordo com cada localidade.

90 Instituto Tarcisio Michelon é uma organiza¢do sem fins lucrativos localizada na cidade
de Bento Gongalves/RS. Atende em seu Conservatoério de Mdsica jovens de 7 a 18 anos de
idade priorizando as vagas para os alunos e criangas em vulnerabilidade social de Bento
Gongalves. Recebeu o Prémio de Responsabilidade Social do Rio Grande do Sul, tendo no
ano de 2013 a Premiagdo Maxima, sendo o Projeto Norteador da Responsabilidade Social
no Rio Grande do Sul. Disponivel em:
https://www.facebook.com/pg/institutotarcisiovascomichelon/. Acesso em: 10, fev., 2017.
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5.2.2 Como mdusico

5.2.2.1 Madsico de bandas

A trajetdria de Lucas como mdusico iniciou a partir da atuacdo em bandas de
baile. Na adolescéncia, "entre os 15 e 18 anos, tocava em grupos de musica" da
regido do Vale do Taquari/RS, como conta:

Acho que o primeiro grupo que eu toquei assim, que a gente foi se
apresentar fora, era a Bandinha Furiosa que era um grupo de
bandinha alema. No inicio, eu tocava até instrumento de percussao,
gue era o surdo, aquele que acompanhava. Ai mais tarde eu até fiz
algumas coisas de guitarra e até gravamos um cedezinho na época
gue ai eu fiz a guitarra (CE-2 — LUCAS, p. 9).

A profissionalizagdo na atuacdo em bandas € ressaltada através do percurso
realizado, tanto na troca de grupos como de instrumentos. Apos o inicio na Bandinha
Furiosa o musico passou a “tocar num outro grupo, que era talvez um pouco mais
profissional que tinha mais eventos, eventos mais seérios, tipo casamentos, festas
diversas assim, ai nesse grupo comecei a tocar guitarra” (CE-2 — LUCAS, p. 9).

Ao relatar a experiéncia como musico intérprete desenvolvida na época em
gue a entrevista foi realizada, Lucas ressalta novamente a experiéncia com
diferentes instrumentos e bandas:

L — Sim, eu tenho também outras bandas que eu trabalho fixo assim,
sdo bandas que eu participo, eu posso citar algumas, Nega Frida...

G — Que instrumento tu tocas nessa banda?

L — Contrabaixo também.

G — Baixo.

L — Pro&Bidos, que depois eu posso te mandar o logo dela [risos]

G — Conheco, conhecgo...

L — Conhece? E ali eu toco guitarra nessa banda (CE-2 — LUCAS, p.
18-19).

Percebe-se na atuacdo de Lucas a utilizacdo de diferentes instrumentos
musicais em diferentes projetos em um mesmo periodo da sua trajetoria, nao
limitando a pratica do musico a um instrumento. A atuacdo nessas bandas acontece
através da participagdo nos ensaios que sao esporadicos e em apresentacfes que
nao “tém uma frequéncia muito grande de shows” como consequéncia de um

“‘mercado dificil” (CE-2 — LUCAS, p. 19). O numero de integrantes que varia entre
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oito ou nove pessoas em cada banda dificulta a comercializagdo dos grupos, no
entanto

0 repertério € o que satisfaz bastante para o grupo continuar unido. O
repertorio € bom, a sonoridade € boa, mas claro, sempre tem o
detalhe que é vender e conseguir ter o retorno disso, mas ndo se tem
muito retorno disso. Se tem, Nega Frida deve ter o que, umas dez
por ano, ndo é um ndamero grande, dez, doze, se for doze € uma por
més. Pro&Bidos tem poucos que € uma banda mais nova que ainda
ndo foi muito divulgada, mas sdo bandas que o cara tem esperanca
com certeza, né? (CE-2 — LUCAS, p.19).

5.2.2.2 Musico Freelancer e outros trabalhos

Outra forma de atuacdo € caracterizada pelo musico como freelancer,
segundo Lucas “é aquele musico contratado conforme a necessidade da banda, ou
do cantor, entdo musico freelancer” (CE-2 — LUCAS, p.18). Assim como na atuacao
em bandas que promovem a utilizagdo de diferentes instrumentos, esse trabalho é
realizado de acordo com a necessidade dos contratantes, resultando na utilizacéo de
diferentes instrumentos musicais:

Eu faco com mais frequéncia com contrabaixo, faco também com
violdo e guitarra, mas a maior frequéncia € contrabaixo que é
justamente bem o instrumento que eu pego grupos como, grupos
sertanejos, basicamente sertanejo, duplas sertanejas assim, ai que
eu toco nos pubs, casas noturnas da regido (CE-2 — LUCAS, p.18).

Diferenciando-se das atividades como professor de musica e musico de noite,
0 musico ressalta que “as vezes tem a parte de tocar de uma maneira um pouco
mais artistica, ndo tanto de entretenimento” (CE-2 — LUCAS, p. 2). Essa pratica
ocorre em um quarteto intitulado Piazito "que desenvolve masicas com carater
regional, rio-grandense, mas com influéncias diversas assim da musica brasileira e
musica sul-americana” (CE-2 — LUCAS, p. 2). Neste projeto que interpreta musica
instrumental, o musico destaca sua participacdo como arranjador e intérprete,
utilizando “basicamente o violao de nylon, bem tradicional” e ressalta a “abertura
para outros instrumentos como bandolim e, dependendo da forma, até contrabaixo”
(CE-2 — LUCAS, p. 3). Ainda em fase de estruturagéo, experimentagéo de repertorio,
elaboracao de arranjos o grupo “busca ter um apoio das Leis de Incentivo a Cultura
[LIC], essas coisa assim, pois justamente € um resgate cultural” (CE-2 — LUCAS,
p.19).
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Outra atividade ligada a parte artistica foi a participacdo em 2011 de trabalhos
para a Bienal. A atuagdo ocorreu como musico em “um projeto chamado Coro de
Queixas” que é o trabalho de “um alemao que foi radicado na Finlandia”, projeto que
ja foi desenvolvido em vérios paises e agora em 2011 foi realizado no Brasil,
especificamente na cidade de Teutbnia tendo “auxilio e regéncia do professor e
maestro Lucas Brolese” (CE-2 — LUCAS, p. 3). Géneros e estilos musicais também
se manifestam como aspectos determinantes a utilizacdo de determinados
instrumentos musicais. Acompanhando o projeto Coro de Queixas “basicamente
tocando violao”, Lucas ressalta que nos sambas inseridos no repertorio utilizava o
cavaquinho. (CE-2 — LUCAS, p. 3).

5.3 TOCAR DIFERENTES INSTRUMENTOS MUSICAIS

O mdasico apresenta os instrumentos praticados durante o percurso de
aprendizagem a partir de uma hierarquizacao por afinidade, em que define o violao,
guitarra e contrabaixo como sendo os “instrumentos principais” (CE-2 — LUCAS, p.
4), “instrumentos fortes” em que possui “mais tempo de convivio e estudo” (CE-2 —
LUCAS, p. 2), ou apresentando-os como os “trés filhos” (CE-2 — LUCAS, p. 21). Em
oposicdo a esse grupo, 0 musico destaca a proximidade dos instrumentos
considerando sua estrutura fisica e forma de tocar como fatores estimulantes a
pratica em mais instrumentos, sendo que toca “muitas coisas voltadas para as
cordas, como cavaquinho, bandolim e banjo, mas lembrando que esses dai séo
instrumentos secundarios, digamos assim, nao tenho tanta afinidade com eles (CE-2
— LUCAS, p. 4).

Outros instrumentos também foram aprendidos pelo musico e representam
préaticas realizadas nas primeiras atividades da formacdo musical e na atuacdo em
determinados projetos musicais, grupos instrumentais e bandas. No caso de Lucas,
observa-se que o desenvolvimento da pratica multi-instrumentista, consolida-se de
acordo com a estruturacdo da sua atuacdo, tanto como musico envolvendo-se em
diferentes bandas, trabalhos solos como na atuacao como professor de instrumentos
musicais onde a utilizacdo de diferentes instrumentos € exigida para a atuagdo em
grupos instrumentais escolares, desenvolvimento e aplicacdo de aulas especificas.

Na sequéncia sera descrito cada um desses instrumentos aprendidos, observando a
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estruturacdo da trajetéria de aprendizagem do musico e como a utilizacdo de mais
instrumentos caracterizou seus ambientes de ensino/aprendizagem e atuacao

musical.

5.3.1 Flauta doce: o primeiro instrumento

Como ja mencionado, a flauta doce no inicio da formagdo musical se
caracterizou como o0 primeiro instrumento aprendido por Lucas em atividades de
musicalizacdo. Ao longo da trajetéria 0 musico ndo utilizou o instrumento em suas
atividades de atuagao apds os primeiros aprendizados: “ndo utilizei nas aulas, coisa
assim, nunca utilizei, ja toquei depois disso s6 por curiosidade, para tirar algumas
notas” (CE-2 — LUCAS, p. 13). A nado utilizagcdo do instrumento com frequéncia
também esta associada a falta de instrumentistas que sejam referéncias ao
aprendizado (CE-2 — LUCAS, p. 16) e, consequentemente, a ndo incorporacao do

mesmo em suas atividades de atuacao.

5.3.2 Instrumentos de teclas: piano elétrico e teclado

O inicio do aprendizado nos instrumentos de teclas, piano elétrico e teclado
ocorreu durante as atividades realizadas no Colégio Teutbnia. O interesse pelo
aprendizado ocorreu “mais por incentivo dos pais, ah, toca um instrumento, vai la!
Nem me lembro na verdade se eu tinha algum gosto [estilo musical/género] na
época” (CE-2 — LUCAS, p. 13). ApOs essas aulas os estudos de piano foram

retomados de forma autodidata “muitos anos depois”:

Nao fiz aulas de piano, foi tudo pegando assim por conta, partituras,
uma coisa assim. Até porgue eu nao tenho uma técnica especifica de
pianista, digitacdo e tudo mais. Vai tudo as vezes meio no grito. O
cara vai pegando, decorando aquelas formas e também é dessa
forma, também é disso que tu precisa (CE-2 — LUCAS, p. 11).

Esse aprendizado permitiu que o instrumento fosse incorporado na atuacao
profissional do musico sendo utilizado “bastante durante as aulas, até ensaios de
grupos instrumentais”:

As vezes tem o baixista, tem o guitarrista, mas as vezes falta um
teclado, um piano uma coisa assim. Ai entdo eu faco reforco nessa
parte. Mas como eu citei antes, eu fiz aula quando era mais novo,
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tinha o que uns nove, dez anos, uma coisa assim (CE-2 — LUCAS, p.
11).

Ao falar sobre a utilizacdo de instrumentos de teclas em sua rotina de
atuacdo, o musico aponta que esta “utilizando muito durante a semana
principalmente para as aulas e tudo mais, ensaios, teclado ou piano” e que possui
“‘um gosto muito grande” pela “dimensdo sonora e extensao” destes instrumentos.
(CE-2 — LUCAS, p. 4).

Apesar de gostar dos instrumentos de teclas e ressaltar o interesse no
aprendizado, o aperfeicoamento e maior dedicacdo nao séo efetuados em razédo do
tempo e por ndo ter motivacbes suficientes para fazé-los naquele momento,
representadas por falta de oportunidades de trabalho com esses instrumentos. A
disponibilidade dos instrumentos também € fator que se assemelha a essa dindmica
de aprendizado:

L - eu lembrei, piano € um instrumento que eu ndo tenho, eu utilizo o
piano la de Colinas.

G — Piano, piano?

L — Nao, € um piano elétrico, piano digital (CE-2 — LUCAS, p. 21).

Entre as referéncias, o musico relata que “algumas coisas do Fred Mercury do
Queen, piano para as musicas mais pop, rock” (CE-2 — LUCAS, p. 16) e “musicas
dos [anos] 80, 90, pianos, teclados, pianos elétricos” (CE-2 — LUCAS p. 21) foram

incentivos para o querer aprender.

5.3.3 Violao: “mais tempo de convivio e estudo”

O violao é considerado pelo musico um dos seus “instrumentos principais”
(CE-2 — LUCAS, p. 4) ou um dos “instrumentos fortes” em que possui “mais tempo
de convivio e estudo” (CE-2 — LUCAS, p. 2). Os primeiros estudos de violdo
ocorreram ainda na infancia em aulas coletivas realizadas durante um bom tempo no
Centro Cultural 25 de Julho de Teutbnia/RS. Como ja citado anteriormente, para a
graduacdo em licenciatura em muasica na UERGS o musico utilizou o violdo como
instrumento principal, com énfase no “violao classico mesmo, erudito” (CE2-LUCAS,

p. 14). Entre as principais referéncias o musico destaca Andrés Segovia* e John

1 Andrés Segovia, primeiro Marqués de Salobrefia (Linares, Espanha, 21 de fevereiro de 1893 -
Madrid, 3 de junho de 1987) foi um guitarrista espanhol. Considerado o pai do violdo erudito moderno


https://pt.wikipedia.org/wiki/Marqu%C3%AAs
https://pt.wikipedia.org/wiki/Linares_(Ja%C3%A9n)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Espanha
https://pt.wikipedia.org/wiki/21_de_fevereiro
https://pt.wikipedia.org/wiki/1893
https://pt.wikipedia.org/wiki/Madrid
https://pt.wikipedia.org/wiki/3_de_junho
https://pt.wikipedia.org/wiki/1987
https://pt.wikipedia.org/wiki/Viol%C3%A3o_erudito
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Williams*? para o que intitula de “violdo classico” (CE-2 — LUCAS, p. 14), Paco de
Lucia® para “o lado mais flamenco” e Toquinho*, violonista brasileiro em que relata
gostar “muito da sonoridade dele, tanto como instrumentista como cantor e poeta”
(CE-2 — LUCAS, p. 14). O instrumento é utilizado pelo muasico em atividades
direcionadas a educacédo, aulas para o ensino do instrumento e na atuacdo com o
Grupo Piazito e projeto Coro de Queixas (CE-2 — LUCAS, p. 3).

5.3.4 Guitarra: “um dos instrumentos fortes”

Assim como o violdo, a guitarra é considerada pelo musico um dos seus
“‘instrumentos principais” (CE-2 — LUCAS, p. 4) ou um dos “instrumentos fortes”, em
que possui “mais tempo de convivio e estudo” (CE-2 — LUCAS, p. 2). Logo apos as
aulas de violdo no Centro Cultural 25 de Julho [Teutonia/RS], o musico passou a
fazer “também no mesmo espaco, s6 que com diferentes professores, aula de
guitarra” (CE-2 — LUCAS, p. 7). A mudanca da aula de violdo para a aula de guitarra

€ entendida pelo masico como uma "evoluc&ao” no percurso de aprendizagem:

Na verdade eu troquei de professor, como se fosse um nivel acima,
talvez falando assim. Ai eu mudei de professor e mudei de
instrumento também. Claro que com o professor de guitarra, que era
0 meu segundo instrumento ali [no Centro Cultural 25 de julho], eu
em algumas aulas eu vinha com violdo, ou vinha com guitarra,
dependendo qual era a proposta da aula (CE-2 — LUCAS, p. 9).

A troca das aulas do professor de violao pelas aulas do professor de guitarra
permitiu ndo sé a aprendizagem de um novo instrumento, mas a utilizacdo de

conhecimentos anteriores para novas aprendizagens, desenvolvimento de

pela maioria dos estudiosos de mulsica, muitos diziam que ele "resgatou o violdo das maos
dos ciganos flamencos" e construiu um repertério classico para dar lugar ao instrumento em salas de
concerto. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Andr%eC3%A9s_Segovia. Acesso em: 22 jan.
2017.

*2 John Williams é um guitarrista australiano nascido em 1941. Fixou-se no Reino Unido desde 1952.
Contribuiu para reintroduzir a guitarra classica como instrumento de solo e conjunto. Disponivel em:
https://www.google.com.br/?gws_rd=ssl#g=john+williams+violonista+wikipedia&*. Acesso em: 22 jan.
2017.

* Paco de Lucia, nome artistico de Francisco Gustavo Sanchez Gomes (Algeciras, 21 de

dezembro de 1947 — Cancun, 25 de fevereiro de 2014), foi
um guitarrista espanhol de flamenco reconhecido internacionalmente. Fez carreira
como compositor, produtor e guitarrista. Disponivel em:

https://pt.wikipedia.org/wiki/Paco_de Luc%C3%ADa. Acesso em 22 jan. 2017.

Toquinho, nome artistico de Antonio Pecci Filho, (S&o Paulo,6 de julhode 1946) é
um cantor, compositor e violonista brasileiro. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Toquinho.
Acesso: 22 jan. 2017.
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habilidades de leitura, apropriacdo de outros estilos musicais e aproximagdo ao
violdo erudito, que posteriormente seria utilizado como instrumento principal na
graduacéo:

Porque, a partir da guitarra eu comecei ndo s6 a tocar coisas
especificas de guitarra, daqui a pouco o professor mostrava alguma
coisa relacionada a bossa nova digamos assim. Bah, eu quero
aprender isso, ndo sei 0 que, né?. Bah, ai violdo, traz o violdo, vamos
aprender no violdo e tudo mais, junto nesse mesmo professor eu
comecei a aprender alguma coisa de violdo erudito, que era a
gquestdo do toque da mao, leitura de partituras (CE-2 — LUCAS, p. 9).

As aulas de violdo e guitarra sdo consideradas pelo musico como marcos
importantes da sua aprendizagem. Observa-se que a pratica em mais instrumentos
fora estimulada pelo professor, servindo de modelo e exemplo a pratica docente que
Lucas desenvolveu posteriormente. A importancia das aulas de guitarra é percebida
na orientagdo e definicho do musico em relagdo a como deveria continuar sua
trajetoria de aprendizado musical:

G — Como é que eram esses estudos de guitarra, tinha professor
particular, as aulas eram em grupo?

L — Essa aula ja foi individual, que eu acho também que tem haver
com o perfil do professor. Que dai em diante quando eu comecei a
tocar guitarra que comecou a dar aquele estralo assim, aquele estalo
né, opa! Acho que é isso que eu quero fazer aulas de guitarra (CE-2
— LUCAS, p. 7).

Ao ser questionado sobre qual instrumento mais gosta de tocar, o musico
destaca que “depende muito do estilo musical’. Para Lucas, a “guitarra sempre foi
aquele xodd, aquela coisa que eu mais tenho afinidade e acho que é o instrumento
que eu melhor toco” (CE-2 — LUCAS, p. 20). A aproximacdo desenvolvida pelo
musico ao género rock aponta o grande interesse no aprendizado do instrumento:

L - A guitarra foi o instrumento que eu sempre tive mais afinidade,
talvez seja por isso, talvez seja o que eu mais goste. Mas falando de
guitarra, violdo e contrabaixo séo filhos, séo trés filhos [...] H4A muito
tempo ainda até hoje o estilo que eu mais gostava era Rock e suas
vertentes, rock’n roll, hard rock, heavy metal, tudo relacionado ao
rock claro, mas nada muito extremo assim. A guitarra sempre foi o
gue mais chamava atencgéo, entdo por isso a minha afinidade com a
guitarra (CE-2 — LUCAS, p. 21).

A atuacao profissional de Lucas com este instrumento ocorreu na atuagcao em
bandas de baile, (CE-2 — LUCAS, p. 9) ao trabalhar como musico freelancer (CE-2 —
LUCAS, p. 20) e como guitarrista da banda “Pro&Bidus” (CE-2 — LUCAS, p.19).
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Tida como “xodé”, a guitarra também tem sua importancia ressaltada quando
0 musico destaca que “tem mais influéncias na guitarra que em qualquer outro
instrumento” (CE-2 — LUCAS, p.14). Entre os instrumentistas preferidos Lucas
aponta que “o cara da guitarra pra mim que eu considero muito é o Steve Morse®
ele tem carreira solo e tudo mais, atualmente toca com a banda Deep Purple*®” (CE-
2 — LUCAS, p.14). Outros musicos também foram apontados, como:

Jeff Beck”, Jimmy Page®, Slash®, essa galera toda assim passou.
John Petruci®®, essas coisas mais Heavy Metal assim, Kirk
Hammett™. Ai depois mais tarde comecaram a vir outras pessoas
como Jorge Benson®? que é um pouco mais pro lado de Jazz, pop e
bah... sdo varios [risos]. (CE-2 — LUCAS, p.14).

5.3.5 Trompete: “um instrumento que eu ndo coloco na minha lista”

®> Steven J. Morse (Hamilton, Ohio, 28 de julho de 1954) é um guitarrista de rock norte-americano,
conhecido por sua carreira solo e por seus trabalhos no Dixie Dregs e o no Deep Purple. Sua carreira
abrange o rock, country, funk, jazz e fusdes destes géneros. Morse também tocou com a
banda Kansas, com o supergrupo Flying Colors e toca com o Deep Purple desde 1994. Disponivel
em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Steve_Morse. Acesso: 22 jan. 2017.

4 Dee Purple é uma banda britanica de rock formada em Hertford, Hertfordshire,
em 1968.™ Juntamente com as bandas Black Sabbath e Led Zeppelin, o Deep Purple é considerado
um dos pioneiros do heavy metal e do hard rock moderno. Disponivel em:
https /Ipt.wikipedia.org/wiki/Deep_Purple. Acesso em: 23 jan. 2017.

Jeff  Beck (nascido Geoffrey  Arnold Beck; Wallington, 24  de  junho de 1944) ¢é
um guitarrista britdnico que tocou em vérias bandas influentes da década de 1960 incluindo os The
Yardbirds. Foi considerado o 5° Melhor Guitarrista de todos os tempos pela revista norte-
americana Rolling Stone. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Jeff Beck. Acesso em: 23 jan.
2017.

8 James Patrick "Jimmy" Page (Heston, 9 de janeiro de 1944) é um musico, produtor musical e
compositor inglés, que alcangou sucesso internacional como guitarrista da banda de rock Led
Zeppelin. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Jimmy_Page. Acesso: 23 jan. 2017.

® Saul Hudson (Londres, 23 de julho de 1965), M conhecido pelo seunome artistico Slash,
considerado um dos maiores guitarristas de todos 0s tempos, muasico britanico-
americano mundialmente famoso como integrante da formacado classica da banda Guns N' Roses,
com quem alcangou sucesso mundial no final da década de 1980 e inicio dos anos 90. Disponivel
em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Slash. Acesso em: 23 jan. 2017.

% John Peter Petrucci (Nova lorque, 12 de julho de 1967) é um guitarrista norte-americano, um dos
fundadores da banda de metal progressivo Dream Theater. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/John_Petrucci. Acesso: 23 jan. 2017.
® " Kirk Stuart Lee Hammett(Sdo Francisco, Califérnia, 18 de novembro de 1962) ¢é
um guitarrista americano, conhecido principalmente por sua carreira de longa data na banda de heavy
metal Metallica. Em 2003, foi eleito pela revista Rolling Stone como o décimo primeiro melhor
guitarrista de heavy metal do mundo. Em 2009, apareceu em quinto lugar no livro The 100 Greatest
Metal Guitarists (Os 100 Maiores Guitarristas do Metal), de Joel Mclver. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Kirk_Hammett. Acesso: 23 jan. 2017.

2 George Benson (Pittsburgh, 22 de Marco de 1943) € um guitarrista norte-americano de Smooth
jazz. E considerado um dos maiores guitarristas da histéria da humanidade. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/George_Benson. Acesso: 23 jan. 2017.
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Apesar de ndo estar tocando o trompete na época da entrevista, Lucas lembra
0 instrumento pela importadncia do aprendizado de teoria realizado nas aulas.

Enquanto aprendia violao e guitarra o musico experimentou fazer aulas de trompete:

Mas dai € um instrumento que eu ndo coloco tanto na minha lista de
instrumentos, que eu toco porque realmente eu ndo toco. Foi um
tempo de meio ano, acho que coisa assim, ndo me agradou, eu
também ndo, talvez eu ndo consegui sentir aquela evolucao, ai foi
um instrumento que eu experimentei, aquela coisa. Mas 0 que me
valeu muito no trompete foram as aulas de teoria que eu tive junto a
ele. Isso sim para mim foi um diferencial, as aulas de teoria que o
professor proporcionou ali. As aulas de teoria eram coletivas [...]
teoria basica nomenclatura, figuras ritmicas e tudo mais, e valores
(CE-2- LUCAS, p. 8).

Entre os motivos da n&o continuacdo do aprendizado e aprofundamento no
trompete o musico relata ndo ter tido “aquele gosto pelo instrumento na época” em
gue continuava com as aulas de violao e guitarra (CE-2 — LUCAS, p. 8). Apesar de
gostar de varios trompetistas, nenhum foi capaz de influenciar o musico, que nao

conseguiu desenvolver uma técnica mais apurada no instrumento.

5.3.6 Baixo elétrico: “um dos trés filhos”

O interesse pelo aprendizado de contrabaixo surgiu na época em que Lucas
comecava seu percurso profissional como musico em bandas de baile. Apods
ingressar na sua primeira banda tocando instrumentos de percusséo e passar pela
guitarra, trocar novamente de instrumento foi consequéncia de oportunidade criada

pela falta de instrumentista:

Houve uma necessidade de um contrabaixo, ai que comeca a minha
histéria no baixo, porque precisava de contrabaixo e tudo mais. O
dono da banda tinha um baixo. Acho que é coisa comum, dono da
banda ter um baixo é um instrumento meio coringa. Ta, quem esta
sobrando, ai? T4, vocé, entdo pega o0 contrabaixo, [risos] vai
aprender (CE-2 — LUCAS, p. 9-10).

O novo desafio gerou a necessidade de qualificacdo ao instrumento. Quando
tinha 18 anos o musico fez aulas particulares para o aprendizado do contrabaixo.
Considerado pelo musico como um dos seus ‘“instrumentos principais” (CE-2 —
LUCAS, p. 4), um dos “instrumentos fortes” em que possui “mais tempo de convivio
e estudo” (CE-2 — LUCAS, p. 2) o baixo passou a ser incorporado em diferentes

formas de atuacdo, como musico freelancer para o instrumento (CE-2 — LUCAS, p.
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20), como professor deste instrumento, como baixista da banda Nega Frida (CE-2 —
LUCAS, p. 3) e como instrumentista no grupo Piazito (CE-2 — LUCAS, p. 3). Assim
como na relagdo com a guitarra e o violdo, o longo convivio com o baixo constroi
uma relacdo de paternidade ao instrumento considerado pelo musico um dos seus
“trés filhos” (CE-2 — LUCAS, p. 21). Percebe-se que essa situagcdo promove
amorosidade a préatica e efetivacao de cuidados e zelo com o instrumento.

Foram determinantes para o interesse no aprendizado de baixo, estilos
musicais como o soul, o funk norte americano, “aquela questao da disco music”.
Nesses estilos, o instrumento “tem uma voz bem ativa” (CE-2 — LUCAS, p. 21). Entre
as suas referéncias para o instrumento “Nathan East>® que é um contrabaixista norte
americano excepcional, ja gravou mais de dois mil discos, é o cara que esta nas
revistas [risos], é o baixista que se deu bem [risos]” (CE-2 — LUCAS, p.15).

Ao caracterizar-se como baixista 0 musico compreende a postura que adota

ou € adotada por esse integrante em um grupo ou banda:

Geralmente é uma figura assim meio anénima. Aquele cara que
geralmente tem um perfil um pouco mais na dele, assim falando,
mais restrito. Ndo é aquele vocalista que tem aquelas poses e tudo.
Geralmente o baixista € uma figura um pouco mais retida assim,
talvez por isso eu também me identifiquei com o contrabaixo, essa
questdo de ndo ter 4 grande exuberancias (CE-2 — LUCAS, p.15).

5.3.7 Bandolim, banjo e cavaquinho: interesse pela sonoridade

O principal motivo para o aprendizado de bandolim foi o interesse pela
sonoridade. Ao adquirir o instrumento de um colega de profissdo Lucas ja gostava da
sonoridade e aprendeu “em casa mesmo, tentando decifrar os acordes, tentando
entender a estrutura dele pra formar acordes, melodias, tudo mais” (CE-2 — LUCAS,
p. 10). Para o instrumento utilizado na execucéo dos arranjos do grupo Piazito (CE-2
— LUCAS, p. 3) o musico nao atribuiu nenhum artista como sendo referéncia ao seu
aprendizado. Ressalta que conhecimentos adquiridos anteriormente no violdo e na
guitarra foram importantes para aprender a tocar o instrumento, somada a

aprendizagem autodidata evidenciada ao designar o bandolim como “um instrumento

°% Nathan Harrell East (Filadélfia, 8 de dezembro de 1955) é baixista e vocalista de jazz, R&B e rock.
Com mais de 2.000 gravacdes em seu curriculo, East € considerado um dos baixistas com mais
gravacdes na histéria da musica. Obteve o titulo de Bacharel em Mdusica pela Universidade da
Califérnia, onde inicialmente aprendeu violoncelo. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Nathan East. Acesso: 23 abr. 2017.
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a mais” (CE-2 — LUCAS, p.10) incorporado em sua trajetoria para o qual o musico
nao fez aulas.

Assim como o bandolim, o banjo também foi incorporado ao grupo de
instrumentos aprendidos pela apreco a sua sonoridade. O interesse cresceu porque
0 musico “escutava muita coisa folk, country norte americana, o tal do blue grass, o
estilo de musica em que o banjo € o protagonista” e o aprendizado “foi meio
autodidata assim, pesquisando coisas na internet, tudo mais” (CE-2 — LUCAS, p. 11).
A desenvoltura no instrumento, a interacdo e compreensdo acerca de como o
instrumento pode ser utilizado em sua atuacao sao relatadas pelo musico ao falar de
instrumentistas que séo referéncias ao instrumento:

Tem o Béla Fleck®. Claro que eu nunca experimentei tocar nada dele
porque realmente eu nao ia conseguir [risos]. Até porque ndo é um
repertorio para quem ta se aventurando no instrumento. Ah, o que eu
vou tocar? Béla Fleck? N&o, ndo! Esquece! Béla Fleck € um
excepcional, € um banjo mais contemporaneo e tém os classicos,
Kruik que é o cara |4 das antigas que tem aquele som de banjo

tradicional, rapido e muita formacéo (CE-2 — LUCAS, p.15-16).

Mesmo n&o tendo um cavaquinho e nado ressaltando nenhum artista como
referéncia, o instrumento foi utilizado em determinados momentos da trajetoria do

musico tendo como motivacao o interesse pela sonoridade (CE-2 — LUCAS, p. 4).

5.3.8 Acordeom: “sobrou pra mim”

O interesse pelo aprendizado no acordeom surgiu da necessidade de
incorporar o instrumento a um grupo instrumental que realizou uma turné a Europa,
com apresentacdes na Espanha e em Portugal:

No ano de 2014 nés fizemos uma viagem para a Europa. A gente
formou um grupo de musica que acompanhou um grupo de danca.
Esse grupo de danca atualmente acho que ele fica em Lajeado[RS],
Arte Escola, Arte Escola de Danca. N6s montamos esse grupo com
cinco integrantes e para essa formagdo era necessério tocar
acordeom em algumas musicas, como digamos assim, ndo era
possivel levar mais um musico para acompanhar, ai sobrou para mim
[risos]. Al eu assumi essa parte do acordeom que claro, a minha

* Béla Fleck (Nova lorque, Nova lorque, 10 de Julho de 1958) é um tocador de banjo. E mais

conhecido pelo trabalho junto com sua banda Béla Fleck and the Flecktones, que € descrito como
uma "mistura de musica acustica com eletrénica com vérias influéncias da musica folk e bluegrass tao
como o funk e o jazz". Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/B%C3%A9la_Fleck. Acesso: 23 jan.
2017.
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experiéncia com o acordeom € basicamente e somente a mao direita
aproveitando o teclado do piano, ai a mesma coisa no acordeom
(CE-2 — LUCAS, p. 5).

Para Lucas o incentivo do pai foi importante para o aprendizado: “meu pai, ele
ndo tem o acordeom muito tempo, também ndo € musico de longa data, ele é
apreciador de musica, gosta muito de musica. Sempre me incentivou, em todos os
instrumentos, todas as minhas fases, minha aprendizagem” (CE-2 — LUCAS, p.12). A

aquisicao do instrumento pelo pai também fez diferenca:

Mas ele [pai] comprou o acordeom faz alguns anos, questdo de
guatro anos. Ai ele tava sempre |4, as vezes eu tocava deitado,
aguela coisa de brincadeira, tipo tem o instrumento 14, vamos tocar
um pouco (CE-2 — LUCAS, p.12).

A fase de experimentacéo foi aperfeicoada “quando apareceu essa viagem
para Europa, Espanha e Portugal, e digamos era necessario ter o acordeom la
fazendo aquele repertorio especifico, ai eu ta! Vamos pegar, vamos estudar” (CE-2 —
LUCAS, p.12). O musico ndo possuia muita coordenacéo para relacionar as duas
maos, “mas como era uma banda que ia tocar |3, tipo, tinha uma bateria, tinha um
cara que ia tocar baixo enquanto eu tocava acordeom, tinha violdo, entdo a gente viu
gue, se conseguir a mao direita [teclado] ali, ja € o que necessita” (CE-2 — LUCAS,
p.12). A necessidade de incorporar o instrumento ao projeto levou o muasico ao
desafio de praticar naguela época, no entanto atualmente o instrumento ndo € mais
praticado em “fungéo de tempo e tudo mais”, situagcao que é lamentada pelo musico
gue define o acordeom “como um instrumento bonito” com “sonoridade marcante” e
“timbre inconfundivel” (CE-2 — LUCAS, p.12). Caracteristicas do acordeom definem o
instrumento como “auténomo” que “pode tocar sozinho, ndo precisa ter gente
acompanhando”, (CE-2 — LUCAS, p.12) e apesar de conhecer alguns acordeonistas

famosos, nenhum foi apresentado como referéncia ao aprendizado.

5.3.9 Instrumentos de percusséo: comego em bandas e “cha com pao”

A atuacdo nas bandas de baile ocorreu através do tocar surdo na Bandinha
Furiosa, sua primeira experiéncia. Lucas toca na bateria “o que eles chamam de ‘cha
com pao’, o basico assim, umas coisas assim, ritmos elaborados” (CE-2 — LUCAS, p.

22). Essa aprendizagem foi necessaria pela falta de musico na banda:
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L - Naquela bandinha que eu comentei que toquei na adolescéncia
em algumas apresentacdes eu tive que tocar bateria.

G — Também?

L — E. Por falta de baterista [risos]. O cara sempre era um quebra
galho [risos]. Faltou baixista, ta vai & (CE-2 — LUCAS, p. 22-23).

Nos relatos que Lucas faz sobre os instrumentos que toca, percebe-se muita
proximidade aos instrumentos derivados do violdo e guitarra. A forma de tocar o
instrumento facilita o aprendizado de novos instrumentos aos quais sédo aplicadas
técnicas, como a de “palhetar” e dedicar-se-4 cordas oriundas de aprendizados
anteriores. A utilizacdo de determinados instrumentos musicais est4 condicionada
para o musico de acordo com as necessidades e possibilidades da sua atuacéo, seja
na realizacdo de aulas de instrumentos musicais ou como musico freelancer. Na
concepcao de Lucas, observa-se a compreensao do musico acerca da importancia
gue cada instrumento possui para elaboracdo de arranjos. Segundo 0 musico, esse
aprendizado multiplo envolvendo informagdes sobre diferentes instrumentos lhe

auxilia em suas atividades profissionais.

5.4 SER MULTI-INSTRUMENTISTA

Ao falar sobre sua trajetéria de aprendizado o musico acredita ser importante
tocar diferentes instrumentos “desde que ndo atrapalhe seu instrumento, que tu
considera principal” (CE-2 — LUCAS, p. 27). Novos aprendizados, em mais
instrumentos podem acarretar em diferentes desafios:

Comecei a tocar o instrumento, perfeito. Bah! Quero fazer aquele
instrumento também. Ok! Tu vai ensaiar os dois? Aquela coisa sabe
de professor: para tu evoluir em qualquer instrumento tu tem que
fazer uma coisa s0, que é tocar ele, s6 isso. Ai tipo, tu vai escolher
dois instrumentos para aprender? Otimo, muito legal. Tu vai
conseguir administrar os dois? (CE-2 — LUCAS, p. 27).

Ao caracterizar o aperfeicoamento técnico em um instrumento como
decorréncia da pratica, Lucas atenta para a divisdo do tempo que se torna
necessaria ao decidir tocar mais instrumentos musicais. O musico atenta as
condicdes de estudo e organizagdo necessarias a esse aprendizado multiplo. A
caracterizagdo dos instrumentos quanto as suas possibilidades, enfatizando as
particularidades de instrumentos harmoénicos e melddicos, contribui & compreenséao

da importancia do aprendizado de mais instrumento.
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Para Lucas, profissionalmente “é importantissimo, tu ter uma base em outro
instrumento, ainda mais para aquele lance assim que tem muito de as vezes ficar
meio separada a questdo da harmonia, melodia e ritmo” (CE-2 — LUCAS, p. 27). A
importancia do aprendizado de instrumentos que oferecam diferentes possibilidades
de aplicacdo é ressaltada por Lucas aqueles que decidem atuar como arranjadores.
Assim, as caracteristicas dos instrumentos sao determinantes para definicdo do foco

gue sera explorado na atuacgéao:

Quem vai comecar tocando o instrumento de sopro vai desenvolver
muito a parte da melodia, claro que do ritmo também, que isso esta
envolvido, mas, e ai a parte harménica? Como fica isso? As vezes tu
aprender num piano, comegar a tocar outro instrumento que tu tem
essa possibilidade, as vezes s6 no instrumento pode ser dificil, ou se
depois tu quer virar um arranjador. Bah! Ai cara tu ndo tem escolha.
Ou tu estuda muito as propriedades de cada instrumento, estuda de
forma tedrica assim, ndo tao pratica para tu conseguir escrever para
ele, ou entédo tu tem uma, nem que seja pequena, mas uma vivéncia
naquele instrumento (CE-2 — LUCAS, p. 27).

O aprendizado de diferentes instrumentos estd associado aos projetos
desenvolvidos e as expectativas do musico. Para Lucas “é importante conhecer
alguns instrumentos, principalmente a questdo do violdo e guitarra, contrabaixo,
piano”, (CE-2 — LUCAS, p. 27) e o aprendizado de sopro seria importante, assim
como a bateria para desenvolver “questdes ritmicas e de que maneira inserir num
grupo, num arranjo” (CE-2 — LUCAS, p. 27).

Ser multi-instrumentista implica em dividir o tempo de estudo entre os
instrumentos musicais incorporados ao longo do percurso de aprendizagem. Ao ser
guestionado sobre a caracterizacdo dos musicos multi-instrumentistas pela
comunidade artistica, a partir da habilidade e conhecimento desenvolvidos ao tocar
varios instrumentos musicais, € apresentada uma divisdo dos musicos, conforme

perspectivas da formacao de cada um e formas de atuacéao:

Ah, depende [risos]. Tem os dois lados, né? Ja vi, percebo aquele
lado daqguele instrumentista que toca o0 seu instrumento apenas, que
€ excepcional tocando aquele instrumento e que talvez tenha uma
opinido. Escolhe o seu instrumento e foca nele, mas também tem o
outro lado, de tu ser um arranjador, ou talvez de tocar tudo num
grupo. (CE-2 — LUCAS, p. 28).

O muasico destaca também que nunca recebeu nenhum comentério
preconceituoso, ou que fosse ofensivo ao musico que toca diferentes instrumentos.

Lucas valoriza o potencial de adaptacdo exercido por musicos que decidem tocar
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outros instrumentos. Na sua concepcao, tais habilidades também estdo associadas a
uma postura compreensiva, que em determinadas situacdes € decisiva para 0 bom

funcionamento de grupos musicais:

Bah, tem todos os instrumentos. [...] Tem dois caras tocando violao,
eu e mais outra pessoa, mas nao tem ninguém tocando contrabaixo.
Ai, o que é preferivel, tu ser expert no teu instrumento ali, ou tu talvez
ceder um pouquinho? Desse... ndo sei, talvez ego? Ou ceder um
pouco da sua ideia para tu tocar um outro instrumento para pelo
menos 0 grupo esta completo, sabe? (CE-2 — LUCAS, p. 28).

Como caracteristica ao trabalho como professor de muasica que atua na
estruturacdo de conjuntos instrumentais, tocar varios instrumentos “também envolve
a experiéncia didatica” em “tentar trazer o maximo de coisas possiveis, mais
sonoridades, mais formas” (CE-2 — LUCAS, p. 28). Lucas caracteriza-se como um
musico distinto a formacdo proposta pelo conservatério “aquela coisa tdo focada
assim” (CE-2 — LUCAS, p. 29).

O que mobiliza o percurso de aprendizado que completa dez anos esta
relacionado sempre “a questdo do desafio, de como fazer alguma coisa, que talvez
eu ja té fazendo héa varios anos, mas como fazer de modo diferente que possa ser
melhor ou ndo” (CE-2 — LUCAS, p. 29). Essa perspectiva é pensada para a atuacao
profissional como professor, ndo necessariamente atentar “aquela inovacao geral de
cada ano”, (CE-2 — LUCAS, p. 29) mas atingir algo que possa ser feito diferente.

Como musico profissional Lucas diz “estar sempre procurando mais

conhecimento” e conclui:

A experiéncia conta também, mas tu buscar outras fontes é muito
importante. Outra coisa importante é a relagdo, ndo s6 de
instrumentistas, mas a relacdo pessoal que tu tem com os teus
colegas e tudo mais, por mais que as vezes eu acho que, se o cara
toca muito tempo assim numa banda, coisa assim, gera alguns
stresses que sei la, do tempo de convivio. Mesmo com stress o cara
tem que tentar se policiar e pensar, ndo tem um outro lado pra
conversar? So tem esse lado ai? Ver o lado positivo (CE-2 — LUCAS,
p. 29).

Uma das caracteristicas importantes do musico multi-instrumentista e fator de
sobrevivéncia em grupos musicais € a percepcdo dos colegas sobre a sua
versatilidade, atuando como uma espécie de curinga, visto como uma carta na

manga para imprevistos, como a desisténcia de um colega e possiveis faltas. Para
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Lucas, tocar varios instrumentos num mesmo projeto ocorre "bastante no grupo

instrumental de Colinas" como descreve:

Ali eu toco piano, mas dependendo as vezes do repertério preciso do
violdo. Contrabaixo eu ndo faco agora, porque temos um aluno |4,
capacitado e empolgado para fazer o contrabaixo. Mas também era
sempre aguela questdo do... tipo: ah! Tu tem que formar uma
cozinha, tu tem que ter um contrabaixo! Tem o contrabaixista? Tem?
Beleza! Tem o cara que toca violdo? N&o tem? Ent&o vou tocar violdo
(CE-2 — LUCAS, p. 20).

Além de caracterizar-se como multi-instrumentista a partir do reconhecimento
da prética em diferentes instrumentos musicais em um determinado momento da sua
trajetdria, 0 musico ressalta a importancia da compreensao desenvolvida por colegas
musicos, professores e alunos sobre suas habilidades. Esse reconhecimento é fator
decisivo para a realizacdo de novos trabalhos em diferentes instrumentos, pois como
sugere, sua pratica € decisiva para o0 andamento de grupos instrumentais escolares
onde atua como musico “curinga”, consolidando-se “carta na manga” para o projeto,
suprindo lacunas quando necessario. Lucas valoriza sua pratica e entende que
essas habilidades sdo decisivas para sua atuacdo profissional e distincdo em
diferentes espacos de atuacéo, seja como professor ou como musico. A atuagcdo em
diferentes bandas com diferentes instrumentos, principalmente quando as
apresentacdes ocorrem na mesma regido promove o0 reconhecimento do masico
como alguém que toca varios instrumentos e demonstra a ampliacdo das suas

possibilidades de atuacéo.

5.4.1 Teoria musical para o aprendizado de instrumentos

Os instrumentos de cordas sdo a maioria no percurso de aprendizagem de
Lucas. A partir das similaridades entre os instrumentos a aprendizagem de diferentes
instrumentos ocorreu pelo processo de “um levar ao outro” e “um poder ajudar o
outro” (CE-2 — LUCAS, p.17). Associado a esse processo de interacdo entre 0s
instrumentos, a teoria musical é tida como um conhecimento necessario ao
aprendizado de todos os instrumentos:

O que realmente me ajudou a tocar cada um, o que eu coloco acima
deles é a teoria musical. O que as vezes para um adolescente pode
ser a coisa mais chata do mundo, mas no momento que ele percebe
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gue aquilo ali vai influenciar diretamente o seu jeito de tocar, seu jeito
de pensar quando esti tocando e ndo apenas tocar uma coisa que
esta escrita no papel e sim entender, compreender aquilo, isso vai
fazer toda a diferenca. Para mim a ferramenta que me oportunizou
aprender cada instrumento foi a teoria musical, porque o d6 maior no
violdo é o dé maior no piano, é o d6 maior do baixo (CE-2 — LUCAS,
p.17-18).

A teoria musical foi fundamental para o aprendizado de instrumentos
temperados, de acordo com o musico: “tu toca ali, aperta uma tecla, toca uma casa
no instrumento é aquela nota e deu. Entdo a teoria pra eles foi a mesma. Acho que é
por isso também que eu consegui utilizar eles” (CE-2 — LUCAS, p.11). Esse
aprendizado realizado com instrumentos temperados, que sdo a maioria dos
aprendidos é diferente com 0 que é necessario para tocar instrumentos de sopro,
nos quais “muitas vezes tu tem que trabalhar com afinag¢des, conforme o grupo, tu
tem que tocar a tua nota conforme o grupo para encaixar um bloco” (CE-2 — LUCAS,
p.11).

5.4.2 Géneros e estilos musicais: valores para escolhas

Para Lucas, os estilos e géneros musicais favoreceram a escolha de
praticamente todos os instrumentos musicais. Atuando em diferentes espacos 0s
“trés primeiros [instrumentos] que sao os principais, violdao, guitarra, baixo” o muasico
utiliza em qualquer género musical, porém “claro que nem sempre no mesmo
projeto”, pois a “sonoridade do instrumento é que te leva pra determinado género,
cavaquinho leva ao samba, o banjo leva a esse country, a esse folk”, e em alguns
grupos em que atua sao realizadas “misturas” como “colocar banjo em musica pop”,
“‘experimentagdes” tidas como praticas comuns para o musico “hoje em dia” (CE-2 —
LUCAS, p.13-14).

5.4.3 Saber a funcado de cada instrumento
Durante a atuacdo em bandas de baile, ao dividir o palco com outros musicos,

Lucas aprendeu baixo elétrico quando ja atuava como guitarrista e violonista. Esse

foi um momento muito importante que oportunizou "saber a funcdo de cada
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instrumento num grupo maior” (CE-2- LUCAS, p.17). Lucas também aprendeu a

avaliar os integrantes de conjuntos instrumentais e o dominio de cada instrumento:

Isso as vezes eu sinto falta em alguns grupos, coisa assim que o

cara nota. Acho que essa é uma das primeiras coisas que eu
percebo quando vou assistir a alguma banda, se cada um sabe 0 seu
papel. Por mais que as vezes o cara saiba tocar excepcionalmente
bem, as vezes o cara pode se empolgar demais, o que é normal, eu
também, todo mundo que estuda um instrumento as vezes bastante
chega o momento que quer tocar tudo que sabe. Mas ai, vem da
compreensdo do cara de pensar: opa! Mas, espera ail As vezes tem
mais oito pessoas tocando contigo, parece que vocé esta tocando
sozinho, mas nédo (CE-2 — LUCAS, p.17).

Apesar de ressaltar a proximidade entre os instrumentos, Lucas destaca que
‘realmente ha bastantes singularidades” (CE-2 — LUCAS, p.17), percepc¢éo que para
0 musico valoriza a importancia de saber a fungédo de cada instrumento, auxiliando e
facilitando o trabalho de escrever um arranjo: “vai ter violdo, vai ter guitarra, vai ter
baixo, vai ter bandolim, vai ter piano. Ah ndo! Mas espera ail Pensa a sonoridade
que cada um vai trazer para a musica. Tudo facilita para escrever” (CE-2 — LUCAS,
p.17). Para escrita de arranjos, “saber a fungdo de cada instrumento no grupo e ja
imaginar a sonoridade que vai ficar” sdo os estimulos que desenvolveram a
“‘pretensao de aprender algum instrumento de sopro” (CE-2 — LUCAS, p.17). Esse é
um aprendizado que precisaria de tempo

porque € outra linguagem, porque eu vou utilizar outra parte do meu
corpo, seria mais a questédo da boca, do ar, da respiracdo que nesses
instrumentos ndo tem. Flauta doce até tem, trompete tem, mas eu
nao pratiquei muito, ndo tenho essa linguagem ainda (CE-2 -
LUCAS, p.17).

5.4.4 Estudos e ensaios

Segundo o préprio musico, o tempo dedicado para o estudo de todos o0s
instrumentos € mal organizado: “para realmente conseguir ter uma relacdo com
todos os instrumentos que eu citei e poder realmente evoluir neles e nao ficar mais
no mesmo” (CE-2 — LUCAS, p. 24). Os Unicos instrumentos em que o0 musico
destaca sentir, realmente, aperfeicoamento técnico sdo o violdo, guitarra e
contrabaixo. Esses instrumentos sdo 0s que o musico tem mais contato, tanto

“tocando por ai como em casa” (CE-2 — LUCAS, p. 24). Apesar de ressaltar que o0s
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estudos sdo geralmente individuais o musico “almeja conhecer mais, estudar mais” e

gue outro professor representaria novos conhecimentos:

Queria fazer aula com aquele cara, sabe, que tu vé que ja toca
demais. Isso sim! Uma hora dessas vou fazer aula de novo, normal,
né? [risos]. Eu acho que para o musico, estou falando do musico que
€ instrumentista, aquele que estd se focando para tocar o
instrumento, ele sempre tem que querer aprender mais e ndo importa
se ele vai ter que fazer aula com outra pessoa, ou se vai ter que
comprar um método, se vai ter que... De alguma forma o que vale é
querer sempre mais (CE-2 — LUCAS, p. 24-25).

A frequéncia dos ensaios é organizada nos tempos livres. Nas manhds em
que nao trabalha “pega o instrumento e ai comega a tocar, estudar” (CE-2 — LUCAS,
p. 25). Sobre a forma e organizacdo “nem sempre € o estudo aquele... realmente
aquele estudo que tu precisa. Bah... eu preciso aprender mais sobre isso, entdo vou
estudar isso”. Os estudos se caracterizam em, as vezes, “pegar o instrumento e
tocar qualquer coisa que vier a cabeca, que vier no momento. Se é bom ou néo, nao
sei. Mas é o que eu fago [risos]” (CE-2 — LUCAS, p. 25).

Nos momentos de estudo, algumas ferramentas eletrénicas sao utilizadas
como ferramentas de apoio, principalmente o notebook, que “é mais por questao de
arquivos, de partituras, metodos ou coisas assim” (CE-2 — LUCAS, p. 26). O musico
relata o interesse em comprar um aparelhno da marca Apple, que possui
caracteristicas e ferramentas uteis ao seu trabalho, buscando “um suporte legal para
algumas coisas de gravagao” (CE-2 — LUCAS, p. 26) que atualmente sdo gravados
em computador com o software Windows, porém a qualificacdo passa por ter os
recursos pretendidos em outras plataformas, como por exemplo, o aplicativo
Garageband. A expectativa neste aplicativo e suas fun¢cdes demonstra o interesse do
musico em aprimorar sua atuacao. Lucas considera o Garageband:

Muito bom. Eu uso no celular as vezes até para dar aula no celular
eu ja me viro, para fazer aula de contrabaixo, para tocar alguma
levada. Eu monto ali o ritmo na bateria ligeirinho, escolho um acorde,
uma sequéncia de acordes ai ja tenho uma trilha pronta ali na hora.
Essas coisas para as aulas também cada vez mais eu quero tentar
aproveitar esses recursos tecnolégicos (CE-2 — LUCAS, p. 26).

Ao discorrer sobre a forma como organiza e compreende seus estudos o

musico relata momentos e objetivos distintos:

Aquele estudo classico assim de tu, ah... eu preciso aprender tal
técnica, ou preciso aprender tal fraseado, tal escala, tanto faz qual é
o0 estudo, esse estudo nem sempre é 0 que ocorre comigo. As vezes
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acontece aquela coisa de tu tocar para tu chegar numa certa
sonoridade do instrumento. O estilo é tal, imagino uma levada uma
coisa assim e quais sdo as possibilidades dentro desse estilo e
levada que eu posso fazer? O que eu tenho de cartas na manga? Ah,
a muasica é um pop, no pop eu posso ficar s6 tocando um ritmo no
acorde, show de bola, ou 0 que mais eu posso fazer nisso? (CE-2 —
LUCAS, p. 25).

Juntamente a organizacdo dos estudos, Lucas relata a importancia da teoria
musical: “se o acorde é sol maior, e eu tocar “si” [nota] ndo vai ter erro. A nota “si” vai
estar dentro do acorde, essas coisas basicas que a gente tem que ter sempre, € € 0
basico. Saber quais notas pertencem ao qué, isso € o importante” (CE-2 — LUCAS,
p. 25).

Os ensaios e estudos ocorrem numa sala montada na casa dos pais
estruturada no porédo que estava vazio: “nao é aquele pordo que o pessoal imagina,
0 poréo aquele tudo atirado assim, a madeira velha da construcéo. Nao, ndo é esse
pordo. E um pordo que é a garagem’. (CE-2 — LUCAS, p. 26). Constituido de uma
sala, o espago abriga um estudio com isolamento acustico. Para Lucas, “além do
estudo ali na sala em casa, e as vezes até no local do trabalho, assim tipo tem uma
folguinha, tem aquele momento ocioso, pego o instrumento e toco alguma coisa”
(CE-2 — LUCAS, p.26).

Ao ser guestionado sobre qual instrumento necessita maior tempo de estudo,
0 musico é enfatico:

7

Na verdade todos. Eu sempre falo, o que é mais facil? Violdo ou
baixo? Guitarra ou baixo? Depende. Para algumas situacfes o baixo
pode se tornar mais facil que o violdo, para outras situacdes o violdo
vai se tornar mais facil que o baixo, é muito relativo, depende muito
do que tu vai tocar, até que ponto vai tocar, o estilo que vai tocar (CE-
2 — LUCAS, p. 21-22).

5.4.5 Trocar de instrumento e/ou dividir atencdo no aprendizado

O aprendizado de um novo instrumento caracteriza-se pelos processos de
troca por outro instrumento e ou divisdo do tempo entre o que ja fazia parte do
percurso com aquele que passou a fazer. Em uma das bandas de baile, em um
determinado momento Lucas teve que trocar a guitarra que até entdo era seu
instrumento pelo contrabaixo que ja vinha sendo praticado. Ao relatar como se

sentia ao dividir entre os instrumentos o musico relata: “tinha momentos que estava



125

meio assim: Bah! Mas n&o é o instrumento que eu toco e ndo sei 0 que, eu tinha que
tocar guitarra. Mas dai tinha outros momentos que: Olha s6, mas que legal isso aqui,
funciona e é o6timo também” (CE-2 — LUCAS, p. 23). O momento da troca de
instrumento caracteriza-se como um desafio, que € aceito pelo muasico ao
reconhecer a funcdo de cada instrumento no grupo em que esta inserido e,
consequentemente, beneficiar-se das vantagens que essa troca oportunizaria.
Segundo Lucas, “na banda de baile a sorte é que eu pude tocar baixo depois,
porque, tocar guitarra em banda de baile, desculpa, é chato [risos]” (CE-2 — LUCAS,
p. 23).

A formacéao instrumental da banda de baile e o produto sonoro gerado por ela
nao favorecia a propagacao e distingcdo do som da guitarra, situacao que prejudicava
e desestimulava o guitarrista a tocar seu instrumento no grupo, tanto que ao

aparecer a oportunidade, trocou de instrumento:

N&o estou falando mal, nem quero generalizar. Mas muitas vezes
gue eu vi no baile, tocando ao vivo, 0 som que prevalecia no PA era
som de bateria e de contrabaixo, fora as vozes, claro, e momentos
gque tinha acordeom, mas o0 que vinha valendo sempre era bateria e
baixo. Guitarra tu tinha que fazer um esforco para identificar ela no
meio do bolo. Ai eu fico pensando, como € que o pessoal quer
incentivar pessoas a tocar guitarra em banda de baile, sendo que
guando na hora de tocar o0 que prevalece ndo € a guitarra, nem um
pouco, e sim baixo e bateria. Entdo o que o pessoal quer tocar no
baile é baixo e bateria (CE-2 — LUCAS, p. 23).

O nivel técnico dos musicos guitarristas associado aos estudos e expectativas
geradas demonstra que, ao perceber a pouca projecado do instrumento neste formato
de grupo, o musico acomoda-se e permanece no mesmo nivel, instrumento ou troca

de banda. Esta situacao é justificada:

Porque querendo ou ndo o cara quando aprende um instrumento, se
dedica, e na hora que vai tocar ele quer mostrar pro pessoal o que ta
aprendendo, o que ele sabe fazer. Claro, ndo preciso mostrar
fazendo tudo, mas pelo menos que aquilo que ele for fazer o pessoal
entenda (CE-2- LUCAS, p. 24).

Outra situacado é que os “guitarristas tém, as vezes, uma certa caréncia em
banda de baile, falando de guitarristas bons, capacitados que entendam de teoria,

gue saibam se virar em diferentes formas e fazer coisas diferentes além do
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jaqueline®” (CE-2 — LUCAS, p. 23). Em sua experiéncia em bandas de baile, ao
perceber essa situagdo o musico trocou a guitarra pelo contrabaixo.

A troca de informacgdes, com muasicos que tocam mais instrumentos musicais,
para Lucas € uma pratica corriqueira. Seus colegas professores de musica possuem
experiéncias didaticas similares. As conversas sao geralmente “mais sobre questbes
didaticas, de como passar pro aluno” e como pode ser elaborado e organizado “um
método assim que seja progressivo, € que ndo seja chato, que seja atraente, que
seja atual” (CE-2 — LUCAS, p. 28). A interacdo com outros musicos multi-
instrumentistas ocorre tanto na funcdo de professor, quando atua na estruturacéo de

conjuntos instrumentais como na atuacao profissional em bandas.

** Denominacao utilizada pelo musico para caracterizar uma levada de acompanhamento realizada
na guitarra.
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6. ZOCA JUNGS

Eu ndo toquei duas muasicas com 0 mesmo instrumento cara, duas
seguidas! Eu ndo toquei duas seguidas de guitarra. Dessas quinze,
eu toquei dez musicas, todas trocando de instrumento (CE — 3 -
ZOCA, p.18).

6.1FORMACAO

6.1.1 Aulas particulares

A formacdo musical de Zoca Jungs comecou em aulas particulares. Aos
quinze anos de idade ja havia tido “professores excelentes”, “uns trés ou quatro” da
regido do Vale do Taquari no Rio Grande do Sul onde residia (CE-3 — ZOCA, p. 9).
Apesar de relatar o apreco por todos os professores 0 musico conta que nao era o
gue realmente queria. Um amigo e musico lhe sugeriu fazer aulas em Porto Alegre,
na Academia Prediger "que € até hoje do Zé Prediger, um grande mduasico”. Na
descricdo de Zoca:

Zé Prediger era uma espécie de polo, nucleo de resisténcia da
masica. Tinha grandes musicos dando aula, entdo a gente entrava |4,
parecia que estava na Disnheylandia dos professores, sabe, 0s
grandes caras estavam l4 (CE-3 — ZOCA, p. 9).

Nessa academia Zoca estudou “com Cristiano Kotlinski”. A proximidade com o
professor tido como “uma grande referéncia” foi mantida até a época da entrevista.

De acordo com Zoca, o professor

foi o cara que me apresentou ali os Paco de Lucia, o Di Meola, essa
turma ai. Com quinze anos eu tocava aquilo ali tudo, aquele disco
San Francisco ao vivo, que ele me mostrou. Era um virtuose. [...]Je
esse cara foi uma grande referéncia assim pra mim (CE-3 — ZOCA,

p.9)

Ao descrever as aulas com o professor na Academia Prediger, Zoca comenta
que “na real” nunca fez uma aula de guitarra, porque aprendia também “as coisas de
musica”, como conta:

Eu ja tocava, eu nunca fiz uma aula de guitarra, eu aprendi a tocar
guitarra no susto. Eu fiz aula de violdo, aprendi a ler as coisas do
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Carcassi®® como todo mundo. A gente tem que localizar
historicamente o nego6cio, meados dos anos oitenta. Faz trinta anos
isso, eu td com quarenta e cinco. Com treze anos comecei a tocar,
ndo tinha professor de guitarra do jeito que a gente imagina, ndo
tinha alguém que soubesse tocar Pink Floyd®’, que nem a gente
ouvia, ndo tinha ninguém tocando guitarra como o... Isso ai era um
negocio impenséavel, mas tinha grandes violonistas. E ai quando eu
achei, eu disse: bah! Eu acho que eu vou querer tocar essas coisas
ai do Led Zeppelin®® que eu gosto até hoje, ai chega o Kotlinski e me
mostra o Al Di Meola, esses caras ai, né? Ai foi praquele lado ali que
sao guitarristas que tocam violdo (CE-2 — ZOCA, p.12-13).

6.1.2 Conservatorio de Tatui

No final dos anos noventa quando desenvolvia intensas atividades como
intérprete, através de conversas com colegas musicos ficou sabendo da existéncia
da escola do Hermeto Pascoal®, localizada em Tatui, estado de S&o Paulo. Com o
intuito de reencontrar um colega musico com o qual havia se identificado

musicalmente, Zoca foi para Sado Paulo:

Eu nem sabia que isso ai existia. Eles chamavam escola do Hermeto
Pascoal, e ai eu fui pra la também, cara, fui estudar l4. Eu j cheguei
tocando, quando eu cheguei la ndo tinha ddvida quanto a
instrumento. Nunca tive uma aula de guitarra 14, tive aula de mdsica.
Eu estudava principalmente essa questdo da linguagem da musica
brasileira e do jazz que isso é muito sedimentado |14 no conservatorio
de quatro mil estudantes (CE-3 — ZOCA, p. 9).

Para entrar no Conservatério de Tatui, Zoca utilizou a guitarra. De acordo

com o musico todos os instrumentos que toca aprendeu tocando sozinho:

®  Matteo Carcassi (Florenca, 1792 - Paris, 16 de janeirode 1853) foi um compositor e

guitarrista italiano. Matteo iniciou seus estudos com o piano, mas logo se direcionou ao violdo. Ja na
adolescéncia ficou famoso como virtuoso. Foi um dos principais compositores-violonistas italianos do
comeco do século XIX. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Matteo_Carcassi. Acesso: 16 out.
2016.

*" Pink Floyd foi uma banda britanica de rock, formada em Londres em 1965, que atingiu sucesso
internacional com sua musica psicodélica e progressiva. Seu trabalho foi marcado pelo uso de letras
filosoficas, experimentacBes musicais, encartes de &lbuns inovadoras e shows elaborados. O Pink
Floyd € um dos grupos de rock mais influentes e comercialmente bem-sucedidos da histéria.
Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Pink_Floyd. Acesso em: 20 jan. 2017.

%% Led Zeppelin foi uma banda britanica de rock formada em Londres, em setembro de 1968. O grupo
€ amplamente considerado como um dos grupos de rock mais bem sucedidos, inovadores e
influentes da histdria. Eles sdo um dos artistas que mais venderam na histéria da musica, varias
fontes estimam recordes de vendas do grupo entre 200 a 300 milhdes de unidades vendidas em todo
o0 mundo. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Led_Zeppelin. Acesso em: 20 jan. 2017.

* Hermeto Pascoal (Lagoa da Canoa ouOlho d'Agua Grande, 22 de junho de 1936) ¢é
um compositor arranjador e multi-instrumentista brasileiro.

Toca acordedo, flauta, piano, saxofone, trompete, bombardino, escaleta, violdo e  diversos outros
instrumentos musicais. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Hermeto_Pascoal. Acesso em: 23
out. 2016.
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Desde o inicio, a guitarra foi o [instrumento] principal, mas ndo que
nem rockeiro, que nem todo mundo concebe. Eu ja era mais pra ser
outra onda assim tipo John McLaughlin®, essa turma, Al Di Meola®.
Depois vim ouvindo esses outros caras até culminar no Heraldo do
Monte®?, esses caras da musica brasileira (CE-3 — ZOCA, p. 3).

O musico tem como referéncia Hamilton de Holanda®® que “diz que moderna é
a tradicdo” e que sua pratica acaba “a medida que a gente vai se aprofundando o
cara acaba voltando, estudando, estudando mais indo para tras” (CE-3 — ZOCA, p.
9).

Os estudos realizados em Tatui ndo promoveram a utilizacdo de outros
instrumentos e a grade prevista para sete anos de estudos fora completada em dois.
O mauasico ressalta a formacdo que havia realizado antes de ingressar no
conservatoério, conhecimento que o legitimou dar aulas para outros musicos:

Na segunda semana eu tava dando aula l4. Dando aula porque eu
sempre tive uma técnica muito boa, essa coisa da desenvoltura com
o instrumento. Entao eu virei monitor logo de guitarra. Sé que o meu
foco era a questdo da aula de repertério, quando junta 0s grupos pra
tocar, como que € um baido, como que € um frevo, como que é um
samba, como que é isso, como que € aquilo (CE-3 — ZOCA, p.10).

Para Zoca a formacéo se confunde com a propria atuacdo. Como professor
de musica, ao referir-se a categoria, relata que “no Brasil a tem pouco material
didatico nosso desenvolvido” e que nunca se preocupou em organizar esse acervo,
sempre tocou “mais que qualquer outra coisa e precisava da aula para sobreviver”,
vivéncia musical que lhe permitiu ter “algumas coisas bem elucidadas pelo
empirismo da coisa” (CE-3 — ZOCA, p. 3).

% John McLaughlin (Doncaster, 4 de janeiro de 1942) é um guitarrista de jazz britanico. Tornou-se
conhecido como integrante do grupo de Miles Davis nos fins dos anos 60, juntamente com outros
bem conhecidos musicos como Chick Corea e Tony Williams. Foi considerado o 68° melhor guitarrista
de todos os tempos pela revista norte-americana Rolling Stone. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/John_McLaughlin. Acesso em: 20 out. 2016.

. Al Di Meola, Jersey City, NJ, 22 de Julho de 1954, é um guitarrista dos Estados Unidos.. Meola
dedicou-se a exploracdo de uma grande variedade de estilos, notando-se sobretudo os seus
trabalhos de fusdo influenciados pela musica latina. Por quatro vezes foi considerado o melhor
guitarrista do mundo pela revista Guitar Player Magazine. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Al_Di_Meola. Acesso em: 22 out. 2016.

62 Heraldo do Monte (Recife, 1 de maio de 1935) é
um compositor, arranjador e instrumentista brasileiro. Toca guitarra, cavaquinho, viola e contrabaixo.
E de grande importancia histérica na musica instrumental brasileira. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Heraldo_do_Monte. Acesso em: 22 out. 2016.

® Hamilton de Holanda Vasconcelos Neto (Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 30 de marco de 1976) é
um bandolinista e compositor brasileiro. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Hamilton_de_Holanda. Acesso em 22 mar. 2017.
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6.2 ATUACAO

6.2.1 Professor de musica

Como professor de musica Zoca trabalha “com aulas de musica em quatro
lugares diferentes” (CE-3 — ZOCA, p. 3), todos localizados na regidao do Vale do
Taquari, Rio Grande do Sul. Na Escola Publica de Musica de Farroupilha o musico
ministra aulas de guitarra, violdo e atua também como “professor de harmonia” e
“professor de repertério” (CE-3 — ZOCA, p. 3). Nessas atividades Zoca trabalha “sé
no Jazz e MPB” com alunos que fazem parte de grupos de estudos que apresentam
um nivel técnico mais apurado, intitulado pelo musico como “profissionalizante” (CE-
3 —ZOCA, p. 3). O trabalho na escola de Farroupilha é “sensacional, sdo quinhentos
alunos, cara, que a gente tem la, no jazz e MPB é oitenta, entdo tu vai dar aula
numa turma de harmonia um, percepgdo um e tem trinta logo dentro da sala” (CE-3
— ZOCA, p. 11). O musico também atua como professor no Nucleo Cultural Casa
Sete, localizado na cidade de Encantado/RS. O projeto é mantido pela iniciativa
privada e dirigido pelo colega e musico Fernando Graciola. Na mesma regido, na
cidade de Lajeado, o musico em parceria com outros profissionais estruturou a
escola “Espago de Musica Livre”. Nesta instituicdo os alunos que o procuram a
“‘grande maioria ja € visando esse negdcio de um trogo mais intenso, mais voltado
pro Jazz e pro MPB” (CE-3 — ZOCA, p. 5). Na mesma cidade, o masico atua como
professor de musica no Colégio Evangélico Alberto Torres (CEAT) onde da “aula de
instrumento que eles chamam de extraclasse” ndo sendo “professor do quadro”,
apenas realiza “um servico la dentro da escola” (CE-3 — ZOCA, p. 5). Ao caracterizar
os trabalhos realizados no CEAT em comparacdo com o Espaco de Mdusica Livre,
Zoca relata que “é a mesma aula” (CE-3 — ZOCA, p. 5), porém em ambiente escolar.
Nas aulas o musico disponibiliza “varios instrumentos s6 que sempre a procura é so
violdo e guitarra” e outros instrumentos de corda “td4o sumindo por falta de
conhecimento” (CE-3 — ZOCA, p. 5).

Segundo Zoca, uma das dificuldades encontradas nas aulas de percepcao
que ele desenvolve, “o problema nao € tu saber que € a sexta, que € a nona,
intervalo ou qual escala é. O problema é o cara nao ter referéncia musical praquilo

ali” (CE-3 — ZOCA, p.11). Para o musico, a grande maioria “ndo tem mais essa
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referéncia, entdo fica aquela conversa de grego” (CE-3 — ZOCA, p.11). Como
professor de musica Zoca, defende uma formacdo que nao limite o aprendizado
musical apenas a pratica de performance, ressaltando por exemplo, a importancia
da compreensdo critica do aluno acerca da estruturacdo de géneros, estilos

musicais e instrumentistas que possam servir de referéncia a sua formacéao.

6.2.2 “Instrumentista de musica instrumental”

6.2.2.1 Trabalhos artisticos

O trabalho como intérprete ocorre “com os mesmos instrumentos em locais
diferentes”, sendo organizado e realizado “de acordo com a procura” ndo sendo uma
“‘limitagcdo imposta” pelo musico (CE-3 — ZOCA, p. 3). Estes trabalhos ocorrem
simultaneamente, “conforme vao vindo as datas” (CE-3 — ZOCA, p. 8). A quantidade
de trabalhos realizados onde utiliza varios instrumentos comecou a ser apresentada
na entrevista de forma provocativa:

Z: O vai ai, comeca a anotar. Eu gravei recentemente o DVD
do quinteto do Oscar dos Reis, eu faco parte do Quinteto
Canjerana onde toco, onde sou multi-instrumentista também,
executo esses instrumentos.

G: Quais séo os instrumentos que tu toca no quinteto, Zoca?

Z: Viola, guitarra e violao.

G: No quinteto vocés tém arranjos proprios?

Z. ComposicOes e arranjos proprios, a gente até faz alguma
interpretacdo de algum classico, alguma coisa, mas sempre
com arranjos proprios.

G: E como é que é essa criacdo de arranjos, vocés ja fazem
pensando nessas possibilidades de diferentes instrumentos?

Z: E polifénico, polifénico (CE-3 — ZOCA, p. 6).

O Canjerana “é um quinteto em que o tratamento do arranjo € cameristico”,

que “trabalha com musica nativa galcha, ndo a galponeira®”

. Em sua composigao
instrumental o grupo utiliza o acordeom no lugar do piano. O tratamento cameristico
do grupo se constitui com:

Voz pra tudo quanto € lado sem perder o cerne da musica gaulcha,
porque muita gente toca um tema as vezes gaucho de uma maneira
jazzistica, isso ndo é musica gaucha. Entdo se a gente toca uma

% Por musica galponeira o msico entende a manifestacéo que se associa & musica nativista gaticha.
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milonga, ela é uma milonga, se a gente toca um chamamé, é um
chamamé, ndo é outra coisa disfarcada, € obedecendo as
caracteristicas do som. Tu ndo pode tratar uma milonga como tu trata
um choro, tu ndo pode tratar o samba como tu trata uma balada do
jazz, cada um tem suas caracteristicas (CE-3 — LUCAS, p. 6-7).

Outro projeto para o qual Zoca foi contratado para gravar foi o DVD do
quinteto do baterista Zé Montenegro®, projeto patrocinado pela Lei de Incentivo &
Cultura. Nesse trabalho, o musico provavelmente utilizara s6 a guitarra, o que difere
da projecdo em relagdo a gravagao do seu quinteto, onde “vai ser mais viola, violao
e piano” (CE-3 — ZOCA, p. 8).

Para Zoca a pratica em diferentes instrumentos musicais interfere na atuacao
como musico, pois “amplia esse negdcio” (CE-3 — ZOCA, p. 23). A versatilidade do
musico fica em evidéncia ao relatar diferentes trabalhos com diferentes

instrumentos:

Eu vou gravar pro New de guitarra e de violdo. O Canjerana
[quinteto] eu gravei guitarra, violdo e viola. O Oscar dos Reis®, ele é
o0 Unico cara que tem licenca da familia do Piazzolla®” para tocar o
repertorio do Piazzolla na América Latina. Ele gravou um disco a
memoria de Piazzolla, ndo pode usar a marca Piazzolla também, ai
ele ganhou os direitos. E por incrivel que pareca ele estava tocando
tango, musica argentina e ele me queria como guitarrista, ndo como
violonista. Eu ndo toquei violdo ou outro instrumento, sé guitarra eu
toquei no DVD dele, ele queria eu como guitarrista: daquele jeito la
que tu faz, aquelas harmonias, eu quero daquele jeito 14 (CE-3 —
ZOCA, p. 23).

6.2.2.2 Atuacdo em bandas

A atuacdo em bandas foi outra caracteristica marcante no percurso
profissional de Zoca. Segundo o musico “em torno dos vinte anos entrou aquela fase
de comecar a tocar em banda”, trabalho necessario para “ganhar uma grana porque
todo mundo tava fazendo faculdade” (CE-3 — ZOCA, p. 9). O recurso foi

indispensavel para a concretizagdo da graduagdo em contabeis, porém ao ver “que

® Musico baterista ha 32 anos. Foi aluno de seu pai Argus Montenegro, considerado um dos maiores
bateristas do cenario brasileiro. Disponivel em: http://www.cibanez.com.br/artista/11/ze_montenegro.
Acesso em: 15 nov. 2016.

% Musico instrumentista, natural de Serdo Santana, iniciou seus estudos de musica e acordeom em
1980. Como professor, realizou um importante trabalho de difuséo do acordeom, estimulando jovens
instrumentistas no Sul do Brasil e Argentina. Disponivel em:
http:/imwww.oscardosreis.com.br/biografia/. Acesso em: 21 nov. 2016.

" Astor Pantaleén Piazzolla (Mar del Plata, 11 de marco de 1921 — Buenos Aires, 4 de
julho de 1992) foi um bandoneonista e compositor argentino. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Astor_Piazzolla. Acesso: 21nov., 2016.
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nao ia ser feliz com aquilo ali, larguei de mao” (CE-3 — ZOCA, p. 9). A partir dessa
percepgao partiu para “comecgar a fazer a vida, trabalhar com um monte de gente,
tocando com bastante gente”, trabalho que nao era especificamente o esperado
dentro da area da musica, porém necessario, pois era preciso “estabilizar a vida”
(CE-3-ZOCA, p. 9).

6.3 TOCAR DIFERENTES INSTRUMENTOS MUSICAIS

6.3.1 Instrumentos “mais na mao”

6.3.1.1 Violao

O primeiro instrumento musical aprendido por Zoca foi o violdo. As primeiras
interacdes com o instrumento ocorreram por intermédio da mae que cantava e tinha
“o professor que ensinava as misicas do Raul Seixas®® (CE-3 — ZOCA, p.12). As
primeiras aulas para este instrumento eram “um violdo bem inicial assim, nogdes
basicas de violdo, um inicio de leitura e uns acordes basicos vamos dizer assim’
(CE-3 — ZOCA, p.13). Esse aprendizado inicial ocorreu com um professor particular
considerado “uma lenda” na cidade de Lajeado onde o musico morava, pois “nao
teve pra quem ele ndo deu aula, um grande musico, um grande professor®” (CE-3 —
ZOCA, p.13). O aprendizado do violdo seguiu com outros profissionais:

Depois disso, eu fiz umas aulas com o professor Mauri Horn [...] eu
fiz aula de violdo com ele. Ele € um acordeonista, mas o Mauri é
multi-instrumentista, toca saxofone, também um baita musico, fiz aula
com ele. Ai dai eu fui pra Porto Alegre e estudei com o Cristiano
Kotlinski. E ai no Kotlinski eu tinha esse troco ja de estar tocando
guitarra por mim, mas de ter contato com aquele pessoal 1a, o Al Di
Meola, o Paco de Lucia” o John Mclaughlin, € um troco muito
engragado porque eu ja tinha uma técnica muito boa com palheta,
mas o cara que eu mais gostava de ouvir era o Paco de Lucia, s6
gque nao dava pra tocar daquele jeito do Paco. Nao da para entender

® Raul Santos Seixas (Salvador, 28 de junho de 1945 — S&o Paulo, 21 de agosto de 1989) foi
um cantor e compositor brasileiro, frequentemente considerado um dos pioneiros do rock brasileiro.
Disponivel em: < https://pt.wikipedia.org/wiki/Raul_Seixas>. Acesso em: 2 de jan de 2017.

% Referindo-se a Ireneu Kriiger, professor de musica e maestro da Orquestra de Concertos de
Lajeado (OCLAJE).

" Paco de Lucia, nome artistico de Francisco Gustavo Sanchez Gomes (Algeciras, 21 de

dezembro de 1947 — Cancun, 25 de fevereiro de 2014), foi
um guitarrista espanhol de flamenco reconhecido internacionalmente. Fez carreira
como compositor, produtor e guitarrista. Disponivel em:

https://pt.wikipedia.org/wiki/Paco_de Luc%C3%ADa. Acesso em 22 jan. 2017.
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como € que alguém consegue ter aquela acdo no instrumento
tocando com os dedos daquele jeito. Entdo eu gostava mais das
coisas do Paco, mas eu tocava sempre de palheta (CE-3 — ZOCA,
p.13).

Zoca desenvolveu diferentes formas de tocar o violdo. No inicio da formacéao
“tocava violdo com palheta ndo como violonista®, porém seu aperfeigoamento
permitiu o desenvolvimento da técnica de tocar com os dedos. A escolha do modo
de utilizagdo varia de acordo com o repertério. Segundo o musico, as pegas “La
Catedral, essas coisas ai eu toco com os dedos” (CE-3 — ZOCA, p.13).

A manutenc¢ao do violao e dois demais instrumentos de cordas sé&o realizadas
pelo luthier Stacke’. Segundo Zoca, o luthier “faz tudo, troca até as cordas” (CE-3 —
ZOCA, p. 22). Em funcdo da quantidade de instrumentos, liga “com uma semana
antes” e “ai ja vou la e fico a manha inteira” (CE-3 — ZOCA, p. 22) considerando o

tempo necessario para 0s ajustes nos instrumentos.
6.3.1.2 Guitarra

Enquanto aprendia violdo, o musico ja desenvolvia estudos de forma
individual com a guitarra. A busca por novas aulas com professores de Porto Alegre
para aperfeicoamento no instrumento promoveu aprendizados que foram além da
técnica pretendida. Como ja descrito anteriormente no capitulo que apresenta a
formacdo de Zoca, o musico relata ndo ter feito aulas especificas para o
desenvolvimento técnico na guitarra, sendo que as atividades desenvolvidas nestas
formacBGes eram direcionadas aos estudos sobre a linguagem e histéria da musica.
Sua trajetoria iniciou-se com o violdo e, posteriormente, o0 musico decidiu aprender o
novo instrumento incorporando os conhecimentos e habilidades desenvolvidas ao
violdo, por exemplo, os estudos realizados com o método Carcassi’®. Para ele, as

aulas particulares e respectivos professores estimularam aprendizagens que

™ Jadir Stacke é um luthier residente na cidade de Lajeado, Rio Grande do Sul, especializado em
instrumentos de corda e projetos sob encomenda. Disponivel em: http://www.stacke.com.br/. Acesso:
22 abril. 2017.

2.0 Método Completo para Violdo, Opus 59, desenvolvido por Matteo Carcassi (1792-1853) esta
entre os melhores trabalhos didaticos para violdo do século XIX. Sdo muito apreciadas as fantasias,
trabalhos cujas melodias derivam de 6peras famosas da época. Matteo também compds diversas
obras para violdo e piano. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Matteo_Carcassi. Acesso em:
20 jan. 2017.
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relacionavam estes instrumentos. Apesar da utilizagdo constante do violdo e da
guitarra, Zoca entende que “apesar de terem a mesma afinagdo sao instrumentos

totalmente diferentes de execugao”:

Esses dois eu estou sempre em cima, mas sempre no sentido
musical, ndo no sentido de técnica. Ndo é para domar ele
tecnicamente, isso eu ja sei quem € que eu sou. Agora no sentido de
desenvolvimento musical mesmo é a guitarra e o violdo, sédo os dois
com gquem eu estou mais na mao (CE-3 — ZOCA, p.19).

6.3.2 Interesse pela sonoridade do instrumento
6.3.2.1 Viola caipira

O interesse no aprendizado da viola ocorreu pela apreciacdo da sonoridade
do instrumento. Para Zoca “o Eden deve ter som de viola, é aquele timbre, os
harménicos pra tudo quanto é lado” (CE-3 — ZOCA, p.14). Apesar de sempre gostar
da viola, o musico “nunca tinha mexido nela também” (CE-3 — ZOCA, p.14). O
primeiro contato para a pratica no instrumento ocorreu quando pegou “de

brincadeira” na casa de um amigo:

Num churrasco, eu vi uma viola e fui brincar, e ai foi na mesma
semana e comprei uma viola pra mim. E eu tava escrevendo, eu
tenho uns trés CD’s autorais escritos ja, prontos assim, so falta a
verba pra gravar, e a viola estava sendo muito importante como
expositora. Sempre nos arranjos eu vi a viola como expositora, entdo
a viola acabou virando meio que de cabeceira uma certa época ai. E
ai depois ela saiu um pouco (CE-3 — ZOCA, p.14).

A expansdo da utilizacdo da viola de dez cordas a outros estilos musicais fez
com que a procura por servicos com este instrumento aumentassem para Zoca.
Segundo o musico, eventualmente é chamado para tocar "alguma coisa" com a
viola, pois o instrumento “virou um troco doido dessa musica que ta ai hoje” sendo
utilizada em diferentes cenérios (CE-3 — ZOCA, p.14). acordeomacordeom

As caracteristicas e limitacfes do instrumento sdo aspectos determinantes a

forma de utilizacdo do instrumento:

Tu néo vai conseguir harmonizar com a viola da mesma maneira que
tu harmoniza com o violdo, usando a afinacéo tradicional. Mas é o
jeito... 0 que ela perde em recurso e extensdo ela ganha em
harmdnico, em timbre, entdo tu toca qualquer acorde simples e ele
soa gigante com a viola, entdo cada um tem suas caracteristicas.
(CE-3 - ZOCA, p.14).
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Para o musico a viola serve mais quanto estda “a fim de cantar com o
instrumento, por causa do timbre” (CE-3 — ZOCA, p.19). Zoca relata que “tanto a
guitarra como o violdo o timbre deles sdo minusculos, € daqui até ali e na viola tu
consegue as vezes fazer umas coisas cantaveis mais legais” (CE-3 — ZOCA, p.19).
Na percep¢do do musico, a viola € um instrumento que possui maior intensidade e

projecao entre os instrumentos de cordas que ele toca:

Tudo na guitarra e o violdo € menos. Tu harmoniza menos com um
violdo do que com um piano, nada se compara ao piano, e pra expor
uma melodia tu n&o tem o alcance de timbre de um trompete, de um
violino, de um cello, de um bandolim que seja. O violdo e a guitarra
eles sdo muito mais limitados, entdo eu uso a viola muito nesse
sentido as vezes, vem um som na orelha, tu comeca a andar, cantar,
se tu toca ele na viola, se tu expde ele na viola, nossa, fica lindo, ai
chega perto desses cara ai (CE-3 — ZOCA, p.19).

Em ensaios com o Quinteto Canjerana, ao discutir com colegas quais
instrumentos seriam utilizados nos arranjos, € comum a escolha pela viola. O grupo
tem interesse na utilizacéo da viola para “exposi¢cao do tema” e que ao comegar sua
utilizacao no projeto ja “tava fazendo outras vozes, improvisando, expondo tema
principal depois do segundo e harmonizando” (CE-3 — ZOCA, p.1).

Entre as diferentes aplicacGes e afinacbes da viola, Zoca utiliza “a afinagao
gue eles chamam de ‘ceboldo’, a tradicional. A afinacdo da viola € la, ré, fa
sustenido, 1a e ré” (CE-3 — ZOCA, p.1) afinagado que constitui o “rezao aberto” (CE-3
— ZOCA, p.1). Zoca deu “uma mudada” na afinacdo e botou naquela “que eles
chamam de afinacédo ‘covarde’ que ¢é 13, ré, sol, si, mi”, porém essa afinacdo nada

tem de acuada, porque o instrumento “deixa de ser uma viola” (CE-3 — ZOCA, p.1):

Para largar a guitarra para virar violeiro é ligeirinho porque é bonito
demais, é o som do céu. Aguele ré aberto ali eu tenho certeza que
aquele acorde ali tem no céu. Tu pega os dois borddes, o la e o ré,
eles sdo com oitavas diferentes, em grave e agudo, e as outras sao
os borddes dobrados, E ai pra tu dar uma [muasica simula estar
tocando o instrumento] é facil, razoavelmente facil, porque tem uns
segredinhos de digitacdo (CE-3 — ZOCA, p.2).

Para Zoca, o musico Valdir Verona € uma das referéncias para o instrumento,
pois destoa dos famosos “pantaneiros que sdo os caras que a gente conhece” (CE-3
— ZOCA, p.14). Verona é de Caxias do Sul/RS e se destaca “tocando a musica
gaucha com viola” (CE-3 — ZOCA, p.14). Heraldo do Monte é outro musico citado
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que ja gravou “grandes standards da musica brasileira s6 que com viola” (CE-3 —
ZOCA, p.14).

Apesar de se caracterizar como musico multi-instrumentista, os momentos
compartilhados com outros muasicos que tocam mais instrumentos nem sempre
promovem conversas especificas sobre essa forma de atuacdo. Porém, a andlise da
técnica e conhecimento sobre a viola, instrumento que ndo é tdo praticado como
violdo e guitarra é realizada por Zoca em comparacao a pratica de outros musicos a

partir da participacdo em um programa de TV:

O quinteto Canjerana estava dando uma entrevista na TVCOM, la
pro Roger Lerina. Junto estava o Benjamin Taubkin e aquele maestro
gue apresenta, Julio Medaglia. Estavam no programa o Marcelo
Lobo, do Quinteto Violado e um outro cara de Sdo Paulo mandando
uma viola xarope. Eu me lembro que até brinquei com o cara porque
eu estava com a viola, mas eu ia usar no outro dia la, e eu até
brinquei, eu digo: bah” é o seguinte, eu até tava pensando em tocar
uma viola, mas acabo de desistir (CE-3 — ZOCA, p. 25).

O musico relata que momentos como essa experiéncia em programa de TV,
com outros musicos que tocam viola, expdem as diferencas técnicas e de
performance entre muasicos que se dedicam exclusivamente a um instrumento com
guem pratica varios instrumentos musicais. Considerando esse encontro Zoca faz
uma andlise sobre os instrumentos hierarquizando-0s, como toca, sua capacidade

de performance e feedback do publico, definindo-se como masico:

Normalmente o pessoal quando... acontece mais com a viola, tem
gente que me vé s6 como violonista, gente que eu conheco. Assim,
Zoca é um grande violonistal Eu sou um guitarrista que gosta de
tocar violdao também, gosto de tocar viola, minha técnica é toda de
guitarra como guitarrista, a coisa de palheta. Toco também o
repertério [para violdo nylon] Asturias, La catedral, essas coisas eu
toco com o dedo, como tem que ser, mas o0 enfoque é a guitarra,
meu grande encontro (CE-3 — ZOCA, p. 25).

6.3.2.2 Bandolim

& Interjeigdo tipica do dialeto galcho que pode significar “Puxa’, “Nossa’, “Que coisa”. E

primariamente uma interjeicdo de espanto, mas pode ter outros usos, como, por exemplo, mostrar
hesitacdo ao iniciar uma frase. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Dialeto_ga%C3%BAcho.
Acesso em: 21 mar. 2017.
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Para Zoca ndo existe uma organiza¢cdo sistematica em relacdo a utilizacdo
dos instrumentos. Essa disposi¢ao € “conforme a necessidade” (CE-3 — ZOCA, p. 8).
Assim como em relacdo a viola, o musico quis aprender bandolim em funcédo do
“timbre maravilhoso” (CE — 3 — ZOCA, p.15). Desafiado a aprender o instrumento por
iniciativa do professor Irineu Kriiger™®, que Ihe deu o instrumento, iniciou os estudos.
Porém, em determinando momento, largou o instrumento: “ndo deu jeito, tu néo
consegue ser um guitarrista num nivel alto e “ter o bandolim no mesmo nivel alto”
(CE-3 - ZOCA, p.15).

A importancia do professor Irineu Kruger foi decisiva para a aproximac¢ao ao
instrumento:

Ele reconheceu isso em mim e eu nunca tinha encostado num
bandolim, isso faz uns, faz quase vinte anos cara, ele disse: vocé
nunca pensou em tocar o bandolim? Me deu o bandolim. Eu comecei
a estudar, a afinacdo é muito diferente da guitarra. A gente tem uma
digitagéo de praticamente quatro notas por corda, e todo um jeito de
aproximar as notas, ai eu comecei a tirar umas coisas de choro (CE-
3 —ZOCA, p.15).

Para Zoca, “ou tu dorme abragado com ele ou tu ndo toca” (CE-3 — ZOCA,
p.12). Essa frase é complementada com o relato de que nd&o dorme com o
instrumento. Ao ir para o Conservatorio de Muasica de Tatui, Zoca percebeu uma

escola de choro muito forte e, consequentemente, suas limitacoes:

Eu vi que ndo dava, porque eu tinha colegas bandolinistas. O cara
pra entrar numa rodo de choro ndo entra com um repertério com
menos de cento e cinquenta choros, tem ideia do que é que € isso?
Cento e cinquenta choros. Eu tocava meia duzia (CE-3 — ZOCA,
p.15).

A questdo cultural foi decisiva no aperfeicoamento e envolvimento no
instrumento. Segundo o musico, para o aprendizado do bandolim “a gente ta muito
distante, a nossa regido, o Rio Grande do Sul de uma maneira geral, ela € muito
atolada porque a gente tem nossa musica muito bem sedimentada” (CE-3 — ZOCA,
p.15). Assim como o Sul “é uma terra de grandes violonistas, grandes acordeonistas,
gue é esse troco que passa de pai para filho, eles 14 em cima tem essa questao mais
firme desses outros estilos musicais” (CE-3 — ZOCA, p.15). Para o musico, chegar

ao Rio de Janeiro e ver “o cara com duzentos choros é normal’ (CE-3 — ZOCA,

™ Professor de musica e maestro atuante na cidade de Lajeado, Rio Grande do Sul, onde atua como
regente da Orquestra de Concertos de Lajeado (OCLAJE).
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p.15), situagdo que aconteceu na interacdo com colega que “nao tinha tema desses,

Pena Branca e Xavantinho” que nao tocasse” (CE-3 — ZOCA, p.16).

6.3.3 Cavaquinho: “como é que faz isso ai?”

Caracterizando o cavaquinho como um instrumento percussivo,
principalmente por sua pequena extensao o musico relata em tom de brincadeira “ter
raiva” e que “esse instrumento ndo devia nem existir’ (CE-3 — ZOCA, p. 1). Na
opinido do musico “nao da pra fazer nada” no cavaquinho, compreenséao alterada até

ver um aluno tocar:

Ele era cavaquinista la na serra, € cavaquinista. S6 que nao tinha
prova para cavaquinho, ele comecou a estudar violdo e eu nédo sabia
bicho. Mas chegou na hora para fazer um som o menino tocou, vinte
e um anos, eu digo: 6 cara, 6 Jodo, como é que faz isso ai? Eu
passo aquelas coisas que tu passa para estudar, entdo vamos
estudar isso ai velho, p6 o cara ta quebrando tudo. Ai ja comecei a
olhar com outro olho para o negécio de novo. Porque para tocar do
jeito que os caras tocam ai que o cara vé, € muito limitado, ndo tem
timbre, ndo faz nada véio, € um instrumento de percussdo, mas eu
toco (CE-3 — ZOCA, p. 1).

Até ver “os grandes caras tocando sempre que aparece o0 cavaquinho ele
aparece mais como instrumento percussivo do jeito que tdo botando” (CE-3 — ZOCA,
p.12). Zoca relata que “o0 samba esta cada vez mais rapido entdo tu ndo percebe
aquela movimentagdo harmoénica” (CE-3 — ZOCA, p.14), no entanto “agora que os
caras dao uma encostada no sete cordas ja da uma melhorada” (CE — 3 — ZOCA,
p.14). Segundo Zoca, um dos grandes problemas e fatores limitantes a utilizacdo do
cavaquinho “é a extensao do instrumento e também a tessitura dele é nada, e isso

aqui é o alcance dele [gesto mostrando pouco]” (CE-3 — ZOCA, p.12).
6.3.4 Aprender bateria: necessidade da atuacdo como professor
A pratica no instrumento ocorreu por “necessidade” enquanto estava dando

aula “de repertério e nao tinha baterista, tinha um pianista e um saxofonista”, nessas

circunstancias o musico desafiou-se a aprender o instrumento (CE-3 — ZOCA, p. 20).

> Pena Branca & Xavantinho (nomes artisticos de José Ramiro Sobrinho e Ranulfo Ramiro da Silva)
foi uma dupla de cantores de musica caipira do Brasil. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pena_Branca_%?26_Xavantinho. Acesso em: 22 mar. 2017.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Pena_Branca
https://pt.wikipedia.org/wiki/Nome_art%C3%ADstico
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cantor
https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica_caipira
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
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Segundo Zoca, “nas aulas de repertério sou um dos batera que o pessoal mais
gosta de tocar” (CE-3 — ZOCA, p. 20). Zoca relata nunca ter feito aula de bateria, e
que toca “no groove”, como percussionista ndo tendo “nenhuma técnica de baterista”
(CE-3 — ZOCA, p. 20). Essa situacdo nédo limitou seu desafio, porque segundo o
musico “o cara vai rir’ ao ver ele tocando bateria, por ndo apresentar técnica e
rudimentos, porém “tem que ouvir, ndo foi s6 um ou dois que ja entraram na sala

para ver quem é que era o bateria (CE-3 — ZOCA, p. 20).

6.4 SER MULTI-INSTRUMENTISTA

Zoca considera-se “um pseudo-compositor com boas ideias, um aspirante
arranjador com mais ideias ainda” (CE-3 — ZOCA, p. 26). Nessa auto definicdo o
muasico valoriza e faz “uma reveréncia profunda” aos musicos tidos como
referéncias, argumentando que “no momento que vocé conhece Bach, Pixinguinha e
Piazzolla tu sabe que as melodias mais bonitas ja foram feitas” e que sua pratica
pode “agregar alguma coisa ao mundo moderno, mas com uma reveréncia especial”
(CE-3 - ZOCA, p. 26).

Entre as diferentes praticas que realiza, 0 musico discorre sobre a tarefa de
arranjador relatando que a experiéncia é determinante para o0 aperfeicoamento
dessa atividade na qual entende que o “arranjo € muito mais empirico, pela
experiéncia do que propriamente por ter tido escola de arranjo” (CE-3 — ZOCA, p.
26). O musico destaca como uma das virtudes do seu desempenho “a questdo da
improvisagcdo com o dominio da linguagem”, principalmente na pratica com a

guitarra, destacando ser muito eficiente em

saber que um samba é um samba, um jazz é um jazz, um baido € um
baido, uma milonga é uma milonga, e ndo pensando simplesmente
na questado de groove de acompanhamento, e sim na questao ritmica
da melodia, a ritmica da coisa, que elas tém muitas nuances, muitas
diferencas, a escolha melddica e harmonica. Esse é o meu grande
ponto forte e é pra isso que o pessoal mais me procura hoje em dia,
os profissionais, hoje em dia esta cada vez mais gente indo pra esse
lado. Eu acho que é isso ai que eu sou. Essa musica, o repertdrio de
confronto que se fala, que é essa musica de improvisacao, entdo € o
tratamento, o pessoal acha que o0 jazzista é o improvisador, a
improvisacdo existe desde sempre. Bach improvisava a quatro
vozes, mas 0 americano é muito esperto no sentido de se apropriar
das coisas, ele faz com propriedade, se apropria com propriedade,
porque eles sdo os caras do jazz. S6 que a gente tem a musica
brasileira, e a musica brasileira ainda nao foi estudada desse jeito.
Eu tenho uns trés, quatro livros escritos na cabecga sobre isso, s6 que
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eu preciso de muito dinheiro pra botar isso ai em prética, se ndo, nao
tem (CE-3 — ZOCA, p. 26).

6.4.1 Géneros e estilos musicais

Ao destacar a importancia dos géneros e estilos musicais para a constituicao
do leque de instrumentos praticados, Zoca enfatiza que sdo “mais importantes do

que a escolha do instrumento em si” e explica:

Porque o negdcio é o seguinte, vamos supor, 0 cara € guitarrista,
normalmente o cara que é guitarrista de rock ndo sabe tocar um jazz,
nao sabe, a inflexdo é outra. O jeito que ele chega nas notas é outro,
nao estou desmerecendo uma coisa ou outra, estou dizendo que séo
diferentes. Normalmente se tu pega um grande violonista erudito, o
cara que toca todo o repertério do “eruda’ [erudito]’, quando tu senta
para tocar um samba, no naipe do Jodo Bosco, que seja um Guinga,
ja mais moderno, ja € um violonista com um trabalho bem [afirmado],
ndo sai, fica duro, o som fica duro. Tem uns monstro atual ai cara,
tem uns Yamandu da vida que esses caras contrariam a lei da
gravidade, eu estou falando no geral (CE-3 — ZOCA, p.16)

Para Zoca, “o comportamento musical com o instrumento na mao € mais
importante do que o instrumento em si” (CE-3 — ZOCA, p.16). O conhecimento do
instrumentista € o fator determinante, pois é “mais importante o cara saber se
comportar perante uma milonga, um jazz, um baido, um samba, do que
propriamente o instrumento que identifica aquilo ali” (CE-3 — ZOCA, p.16). A forma
como o instrumentista utiliza e explora o instrumento determinada a sua intencao
comunicativa, independente do instrumento, pois “da para fazer tudo com tudo deste
que tu domine o estilo” (CE-3 — ZOCA, p.16). Ao falar sobre o que o potencial de

cada instrumento, o musico relata:

Tem uma coisa boa que ele pode te dar. P6! Tu ouve um mi menor
de gavetao, tu ja sabe que vai sair uma milonga dali, vai sair alguma
coisa tradicional. Dependendo do jeito que o cara arpeja um acorde
na guitarra semiacustica, tu diz, opa, esse cara € jazzista. Tu ouve
um miz&o maior com distorgéo, tu diz, pd, isso ai € rock’n roll. (CE-3
— ZOCA, p.16)

Para o musico a escolha e utilizagdo de um instrumento devem estar
associadas ao “controle da musica”, do contrario o musico corre o risco de “ser um

engodo, ser sé um enchedor de linguigas” (CE-3 — ZOCA, p. 22). A compreensao do
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género e estilo musical a ser explorado, de acordo com Zoca, é decisiva para a

escolha do instrumento:

Se tu tocar, se tu entender os estilos musicais que esta tocando e
sentir a necessidade de tocar um outro instrumento ai vai ter valido.
Eu, quando comecei a tocar o bandolim foi porque o Irineu Kriger
[professor] me estimulou, mas a viola caipira foi porque eu vi uns
troco bacana e aquilo ali ndo ia dar com guitarra (CE-3 — ZOCA, p.
22)

6.4.2 Organizagao dos estudos

Apesar de retratar que nos instrumentos que toca “a técnica dos instrumentos
esta resolvida, ja esta introjetada” (CE-3 — ZOCA, p.18), o musico diz ndo poder
“parar de estudar musica e quem trabalha nesse sentido também” (CE-3 ZOCA,
p.18). Para Zoca, “é preciso estar sempre conectado musicalmente com o
instrumento” (CE-3 — ZOCA, p.18), 0 que é realizado pelo musico através de um
“trabalho muito forte” na improvisacao, “s6 que a improvisagao nao sé no sentido de
largar a nota, improvisacdo no sentido de composi¢cao instantanea, tem que criar
instantaneamente” (CE-3 — ZOCA, p.19).

O musico refor¢a a intencdo de desenvolver-se musicalmente e ndo apenas
aprimorar a execucao técnica em cada instrumento. Os estudos na guitarra e no
violdo, sdo mais frequentes sendo praticados diariamente considerando a demanda

de atividades e trabalhos realizados pelo musico com estes instrumentos.

Na escola de musica onde foi realizada a entrevista era possivel perceber a
distribuicdo de diferentes instrumentos pelos espacos destinados as aulas e
estudos. Essa disposicdo, associada ao tempo de estudo que o musico intitula
“tempo de manutencdo” (CE-3 - ZOCA, p. 20), proporcionava a escolha do
“‘instrumento que tiver perto, normalmente o violdo ou a guitarra, que sdo os que tédo
sempre a mao” (CE-3 — ZOCA, p. 20) constituindo tanto a proximidade espacial em
relacdo aos instrumentos, como a proximidade técnica e intencional para a
organizacao e realizacdo dos estudos.

Entre os instrumentos que toca, “a viola chega perto de vez em quando” (CE-
3 — ZOCA, p. 20) para a realizacao de trabalhos especificos, como a elaboracéo de
dois arranjos que o0 musico esta “escrevendo agora pro CD novo do Canjerana” (CE-

3 —ZOCA, p. 20), com dois temas de sua composi¢cdo em um total de oito musicas.
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A frequéncia de estudos esta distribuida em no minimo “duas horas diarias”
(CE-3 — ZOCA, p. 20). A rotina como professor em alguns dias da semana
compreende o trabalho em aulas “das oito horas da manha até as dez horas da
noite” (CE-3 — ZOCA, p. 20). Apesar de o0 tempo restante ser muito pequeno e
dificultar a efetivacdo das duas horas de estudo diarias, a sua préatica docente

também é compreendida como um momento para seus estudos:

Eu estou com um naipe de alunos |4 que é o seguinte, os caras ja
estdo tocando muito. Entdo tem uma galera que eu passo um
conceito e a gente fica trabalhando um més naquilo ali. Entdo ontem
eu estava tocando Stella by Starlight, Karaté do Egberto Gismonti®.
Stella by Starlight € um standard do jazz. A gente tocou Bossa
Dourado que é um standard, a gente estava tocando Triste, do Tom
Jobim”’, Beautiful Love, dava uma meia ddzia de musica, eu toquei o
dia inteiro. Ai parei para dar uma aula de harmonia, parei para dar
uma aula de repertdrio, mas eu entrava na sala e passava a aula
inteira tocando com os caras, entdo mesmo quando eu ndo consigo
estudar formalmente, eu estou |4 estudando com os caras. E em
casa, sim, sempre, meu filho estuda de manh&, eu ndo dou aula de
manha durante a semana, a ndo ser segunda e terca la, e ai quarta,
quinta e sexta eu estudo de manhd, a manha toda (CE-3 — ZOCA, p.
20-21).

A sala de estudos de Zoca é um “estudiozinho” dentro do seu apartamento,
onde 0 musico tem a disposicdo todos os instrumentos que toca (CE-3 — ZOCA, p.
21). Ao organizar seus estudos ndo executa um mesmo repertério com diferentes
instrumentos. A forma de utilizacdo dos instrumentos é apresentada ao descrever a
pratica na viola que “normalmente € muito mais acompanhamento” (CE-3 — ZOCA,
p. 21), porém dependendo da situacdo ocorrem adaptacfes a pratica, modificando o

jeito de tocar:

L& no Canto da Lagoa’ eu s6 toquei acompanhamento. Na hora saiu
umas coisas |4 no meio também porque eu ja disse que musica é

& Egberto Gismonti Amin (Carmo, 5 de dezembro de 1947) é um compositor, multinstrumentista,

cantor e arranjador brasileiro de musica instrumental. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Egberto_Gismonti#cite_note-1. Acesso em: 22 jan. 2017.

Antonio Carlos Brasileiro de Almeida Jobim (Rio de Janeiro, 25 de janeiro de 1927 — Nova

lorque, 8 de dezembro de 1994), mais conhecido pelo seunome artistico Tom Jobim, foi
um compositor, maestro, pianista, cantor, arranjador e violonistabrasileiro. E considerado o maior
expoente de todos os tempos da muisica popular brasileira pela revista Rolling Stone e um dos
criadores e principais forcas do movimento dabossa nova. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ant%C3%B4nio_Carlos_Jobim. Acesso em: 22 mar. 2017.
8 0 canto da Lagoa é um festival de musica popular brasileira de ambito nacional e aconteceu pela
primeira vez no ano de 1993, na cidade de Encantado. Promovido pela Administracdo Municipal,
através da Secretaria da Juventude, Desporto e Turismo, € realizado nas dependéncias do Ginasio
Municipal no Parque Jodo Batista Marquese. O evento é dividido em trés categorias: nacional,
regional e estudantil. Disponivel em: http://www.igtf.rs.gov.br/?p=713. Acesso: 22 abr. 2017.
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para se divertir e ser feliz. Como eu so6 tinha um guia ali, o Fernando
[Diretor do Festival] me entregou s6 a cifragem. A situacdo cifrada
deu uma brecha na voz, ai ja estd I& um dedo a mais acontecendo
(CE-3 - ZOCA, p. 21).

Ferramentas eletrénicas como o computador ndo séo utilizadas pelo musico
em seus estudos, ao responder sobre o uso das tecnologias disponiveis o masico é
enfatico: “nada, sou zero” apenas utilizo o “metrénomo pra fazer um dedo de vez em
quanto” (CE-3 — ZOCA, p. 22). Essa op¢ao ndo ocorre como um afastamento a
tecnologia, mas como uma aproximacdo ao que o musico entende como produtivo
ao seu aperfeicoamento, como as possibilidades geradas a partir da interagdo com
outros musicos:

Esses dias eu andei descobrindo |4, o meu filho me mostrou uns tal,
uns... como é que é? Uns backing track! Entdo eu estava a fim de
fazer, um temp&o que eu ndo tocava Dona Lee, do Charlie Parker’,
eu digo, ah vou tocar com esse backing track! Mas toquei duas, trés
vezes € ja encheu 0 saco porque nao tem interacdo. E outra, a base
€ sempre a mesma, e um dos grandes baratos de tu ser um musico é
que o acompanhamento tem o mesmo valor do solista. A gente esta
interagindo conforme o cara estd indo para o chorus, para um lugar,
para o improviso, para o0 solo, para algum lugar. Tu vai
acompanhando do jeito mais condizente para ele. O cara esta la nos
agudo, eu ndo vou estar harmonizando la nos agudos com ele, eu
vou estar encaminhando aqui, fazendo outras coisas, indo para
outros lugares, e ai quando fica esse backing track sempre a mesma
batida, toca duas, trés vezes e ja enche o saco (CE-3 — ZOCA, p.
22).

6.4.3 Musico “curinga”: experiéncia no festival Canto da Lagoa

Como multi-instrumentista, Zoca foi contratado para atuar no Festival Canto
da Lagoa, realizado na cidade de Encantado regido do Vale do Taquari. O musico
resume sua participagdo a atuagcdo como musico “curinga” (CE-3 — ZOCA, p. 7).
Durante o evento utilizou “violao de aco, violao de nylon, guitarra elétrica e viola
caipira” (CE-3 — ZOCA, p. 7) para tocar um repertério de “quinze musicas diferentes”,
todas interpretadas por “cantores diferentes” (CE-3 — ZOCA, p. 7).

O festival Canto da Lagoa foi uma “edicao especial” onde os organizadores
selecionaram quinze musicas “que mais marcaram as edi¢cdes anteriores do festival”

(CE-3 — ZOCA, p. 2). Zoca foi contratado para tocar mais instrumentos, o musico

" Charlie Parker, Jr. (29 de agosto de 1920 — 12 de marco de 1955) foi um saxofonista estado-
unidense de jazz e compositor. Parker € comumente considerado um dos melhores masicos de jazz.
Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Charlie_Parker. Acesso em: 22, jan., 2017.


https://pt.wikipedia.org/wiki/1955
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‘era o curingdo” (CE-3 — ZOCA, p. 2). A utlizacdo de alguns instrumentos é
incorporada a prética também pela relagédo entre as diferentes formas de atuacéo do
musico, que promove conexdes entre a pratica como professor onde trabalha com
alunos que tocam diferentes instrumentos e seus trabalhos como musico. No dia
anterior ao evento, Zoca participou da passagem de som, momento para pequenos
ajustes e definicdes de palco incorporando um novo instrumento com caracteristicas

diferentes aqueles que utilizaria no festival:

Eu cheguei com um daqueles Martinzinho pequeno, ja viu aquele
Martin pequenininho? Eu tenho um aluno que tem um. Eu disse, 0
Carlos me empresta? Eu cheguei pra passar com ele e a guitarra, o
Fernando é o diretor, o Graciola, e eu disse: o Fernando o que
achou?

G: O que mais vocé tocou naquele dia, violdo de nylon?

Z: Guitarra, violdo de aco, violdo de nylon como violonista, violdo de
aco, esse pequenininho, viola caipira e guitarra.

G: Tudo no mesmo dia?

Z: Sim, cada musica trocava o0s cantores e ai tinha um time base, eu
fiquei ali no time base (CE-3 — ZOCA, p. 2).

Zoca dividiu o palco com outros musicos contratados para o evento. O grupo
convidado constituiu “uma banda de apoio” (CE-3 — ZOCA, p. 7) com “cinco
instrumentistas fixos, que eram eu, Fernando Graciola, Lito, eu ndo me lembro o
nome do pianista... seis instrumentistas, Ronison Borba que € um acordeonista de
Santa Maria e Solon Chaves (CE-3 — ZOCA, p. 7).

A participacdo como multi-instrumentista no Festival Canto da Lagoa é
enfatizada pelo musico, por nunca ter “passado uma experiéncia tao intensa quanto
aquela ali” (CE-3 — ZOCA, p.18). A atuacdo com diferentes instrumentos é relatada

pelo musico:

Eu ndo toquei duas musicas com o mesmo instrumento, duas
seguidas, eu ndo toquei duas seguidas de guitarra. Dessas quinze eu
toquei dez mdusicas, todas trocando instrumento, entdo teve uma
logistica bacana de palco que aconteceu, que tinha um roadie ali
assessorando também, mas foi uma experiéncia muito bacana, muito
divertida, foi muito joia. Teve trés musicas sO, musicas dificeis de
execucdo, com instrumentos diferentes, que era umas de execucao
xarope que tinha uns detalhe a mais. Teve uma com viola que teve
uns detalhes bacanas, uma com viol&o de ago, que tinha frase para
tudo quanto é lado, duas com violdo de ago e uma com violdo de
nylon que tinha muita frase, muita convencdo e umas coisas muito
rapidas assim de se fazer, mas como os arranjos foram entregues
com antecedéncia, entéo, estava relax (CE-3 — ZOCA, p.18).
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A prética de tocar varios instrumentos é vista como positiva por outros
musicos. Na avaliacdo de Zoca, o feedback recebido por colegas de profissdo é

muito bom:

Na frente todo mundo fala bem, né, velho? Quando aconteceu esse
negécio de Encantado, veio gente impressionadissima com a viola.
Nao sabia que tu tocava viola também. E como quem esta vendo,
esta me vendo numa margem de seguranc¢a, como eu falei, eu ndo
vou subir para fazer um trogo com medo de fazer, se eu vou errar, eu
fui naquilo que eu sei que eu ia bem, entdo o pessoal vé tu fazendo
com desenvoltura, eles ficam felizes, a musica quando chega
ninguém fica indiferente (CE-3 — ZOCA, p. 25).

6.4.4 Experiéncias com outros instrumentos

Apesar de tocar e utilizar violdo e guitarra “em primeiro lugar sempre por uma
guestao de necessidade, de o violdo estar sempre na mao e a guitarra estar sempre
pronta e por dar tanta aula também” (CE-3 — ZOCA, p.11) assim como fora para a
utilizacdo do violdo de nylon para festival Canto da Lagoa, que compreendia frases
rapidas e dificeis mas que entregues com antecedéncia para estudo, outros
instrumentos com um pouco de tempo para estudo preparacdo também podem ser

utilizados nos trabalhos:

Se o cara me chamar para uma gig®® que precisa de cavaquinho, se
ele me entrega uma mdusica, se ele me entrega os papeis das
masicas, 0s papeis que eu digo, os bilhetes com as anotacfes, uma
semana antes, trinta musicas, eu chego e faco ali do cavaquinho o
que ele quer. S6 preciso me preparar, apesar de ndo gostar muito
(CE-3 - ZOCA, p.11).

A maioria dos instrumentos praticados pelo musico pertence ao grupo de
instrumentos de cordas, sendo que derivam e se assemelham ao violdo que fora o
primeiro instrumento. Zoca também experimentou outros instrumentos, como 0
trompete, porém “muito cedo" ele viu "que nao ia dar tempo pra todo mundo do jeito

gue queria", justificando: "porque se é pra ser trompetista eu queria ser o Wynton

8 A single performance by a musician or group of musicians, especially playing modern
or pop music: “The band is going to Atlanta to play a gig at the Fox Theatre”. Disponivel em:
http://dictionary.cambridge.org/pt/dicionario/ingles/gig. Acesso em: 22 mar. 2017.


http://dictionary.cambridge.org/pt/dicionario/ingles/single
http://dictionary.cambridge.org/pt/dicionario/ingles/performance
http://dictionary.cambridge.org/pt/dicionario/ingles/musician
http://dictionary.cambridge.org/pt/dicionario/ingles/group
http://dictionary.cambridge.org/pt/dicionario/ingles/musician
http://dictionary.cambridge.org/pt/dicionario/ingles/especially
http://dictionary.cambridge.org/pt/dicionario/ingles/play
http://dictionary.cambridge.org/pt/dicionario/ingles/modern
http://dictionary.cambridge.org/pt/dicionario/ingles/pop
http://dictionary.cambridge.org/pt/dicionario/ingles/music
http://dictionary.cambridge.org/pt/dicionario/ingles/band
http://dictionary.cambridge.org/pt/dicionario/ingles/play
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Marsalis®. Nao queria ser o [gesto com as maos simulando algo pequeno]” (CE-3 —
ZOCA, p.19).
As experiéncias de tocar em grupo, com outros musicos também foram

determinantes para a compreensdo sobre o préprio conhecimento e técnica em

7

determinado instrumento. Tal percepcdo é efetuada ao comparar sua pratica no
piano:

Eu tenho uma relacdo estreita e muito respeitosa com o piano cara,
com quem eu sei 0 que esta acontecendo, mas eu tenho tanto
amigo, sao grandes amigos que nédo da... Entdo assim, s6 pra citar
uns aqui com quem eu toco com certa frequéncia, Michel Dorfman e
New. Como € que eu vou pensar que eu sei fazer os acordes ou que
eu toco piano se eu toco com esses caras? Antes deles, tocava com
0 Leo Ferrarini que estd morando em Sao Paulo agora. L4 em Sao
Paulo, André Grella, Robinho, eu tocava com esses caras, entao nao
da, Nao da pra dizer que o cara sabe, mas tenho uma relacdo muito
estreita, tem umas coisas que eu gosto de resolver com 0 piano,
assim ouvindo ele, sabe, e sou um excelente baterista (CE-3 —
ZOCA, p.19-20).

Apesar de experimentado pelo musico o violdo de sete cordas néo foi
incorporado ao grupo de instrumentos relatados pelo musico. Em um trabalho com o
musico “James Liberato, um show para fazer junto” (CE-3 — ZOCA, p. 23), Zoca
discutiu no ensaio quais instrumentos iriam utilizar e pediu sugestdo sobre qual
instrumento deveria utilizar, 0 musico respondeu que nao sabia se Zoca “fazia um
violdao normal ou violdo de sete cordas” (CE-3 — ZOCA, p. 23). Como James “toca
violdo de sete cordas, toca cavaquinho muito bem e o sete cordas sempre me
deixou nervoso” (CE-3 — ZOCA, p. 23), Zoca optou pelo violdo. Ao tratar com outro
musico sobre o violado de sete cordas Zoca relata que |he foi dito “que o negécio é
adaptar a questdo de timbre”, porém para ele “¢ s6 um violdo com uma corda a

mais” (CE-3 — ZOCA, p. 24), compreensdao que |Ihe afastou do instrumento:

Eu nédo gosto dele [violdo de sete cordas] mesmo porque o dedo nhdo
vai. Eu estou com quarenta e cinco anos, perdi a paciéncia com
algumas coisas, entdo quando eu vou tocar e tem aquele grave, o
meu dedo foi pensando como se tivesse uma mais aguda. Foi uma,
duas, na terceira ja me encheu o saco. Porque todos os instrumentos
que eu peguei, viola, o proprio cavaquinho, bandolim, foi tudo muito
natural, muito facil assim. Tu d4 uma olhada e vai pelo som, pelo
timbre do negdcio, agora esse [violao sete cordas] nao foi legal. E o

81 Wynton Learson Marsalis (Nova Orleans, 18 de outubro de 1961) é

um trompetista e compositor estadunidense. Comegou na musica muito cedo, tendo manifestado
profundo interesse pelo jazz e pela musica erudita. E considerado um dos maiores "virtuoses" do
trompete atualmente. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Wynton_Marsalis. Acesso em: 22
jan. 2017.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Nova_Orleans
https://pt.wikipedia.org/wiki/18_de_outubro
https://pt.wikipedia.org/wiki/1961
https://pt.wikipedia.org/wiki/Trompete
https://pt.wikipedia.org/wiki/Compositor
https://pt.wikipedia.org/wiki/Estados_Unidos_da_Am%C3%A9rica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Jazz
https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica_erudita
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James, por exemplo, ele ja é daqueles assim, ele estuda a fundo o
sete cordas. Pega o Mauricio Marques®, o Mauricio Marques é um
multi-instrumentista que so toca o viol&@o, toca violdo de seis, de sete
e de oito cordas, é um diferente do outro (CE-3 — ZOCA, p. 23).

6.4.5 Os instrumentistas que sao referéncias

A partir da pratica com diferentes instrumentos musicais, a entrevista buscou
o levantamento de instrumentistas entendidos como referéncias a esse aprendizado
multiplo. Mesmo afirmando ndo ser bandolinista, Zoca relata que para os estudos de
bandolim, o musico referéncia é “Jacob do Bandolim®® pela linguagem, a linguagem
do som ta toda ali” (CE-3 — ZOCA, p.16). Outros musicos sao lembrados como
“Heraldo do Monte, Paco de Lucia, Joe Pass®, Pat Metheny®®, Hamilton de Holanda,
grande bandolinista brasileiro, Egberto Gismonti” (CE-3 — ZOCA, p.16).

Egberto Gismonti é visto por Zoca como um musico “extraclasse”, um “desses
alienigenas” (CE-3 — ZOCA, p.17), referéncia por ser “o Unico caso que eu conheco
de tocar em altissimo nivel, ndo € alto, é altissimo nivel”’ dois instrumentos, “violéo e
0 piano que sao os carros chefes” (CE-3 — ZOCA, p.17). Entre os musicos citados
anteriormente “Hermeto Pascoal pode botar no meio da turma, também um multi-
instrumentista”, e todos os brasileiros relatados por Zoca “sem ser o Jacob [do
bandolim], € tudo multi-instrumentista” (CE-3 — ZOCA, p.17).

8 Formado em violdo na Universidade Federal de Pelotas, é compositor, professor de musica,
arranjador e instrumentista, com trabalho voltado a musica folclérica gaucha e brasileira. Vencedor de
inimeros festivais de musica, ja foi condecorado com o troféu Milton de Lemos (1998), troféu Vitéria
(1998), Prémio Acorianos de Musica (2004) pelo seu disco "Cordas ao Sul" e escolhido para participar
do 7° Prémio Visa de Mdusica Instrumental Brasileira, (2004), Projeto Rumos Ital Cultural (2005),
Viol6es do Brasil (2005) ao lado de Paulo Belinatti, Duo Assad, entre outros. Disponivel em:
http:/imww.studioclio.com.br/docentes/18354/mauricio-marques. Acesso: 22 abril. 2017.

8 Jacob Pick Bittencourt, mais conhecido como Jacob do Bandolim (Rio de Janeiro, 14 de
fevereiro de 1918 — Rio de Janeiro, 13 de agosto de 1969) foi
um masico, compositor e bandolinista brasileiro de choro. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Jacob_do_Bandolim. Acesso em: 23 jan. 2017.

8 Joe Pass, (Joseph Anthony Passalaqua), (New Brunswick, 13 de janeiro de 1929 — Los
Angeles, 23 de maio de 1994) foi um guitarrista de jazz norte-americano. Joe foi um dos maiores
nomes da guitarra de jazz. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Joe_Pass. Acesso em: 23 jan.
2017.

% patrick Metheny (Patrick Bruce Metheny) (Kansas City, Missouri, 12 de agosto de 1954) ¢é
um guitarrista de jazz norte-americano, considerado uma lenda viva. Iniciando com o trompete ja aos
8 anos de idade, Metheny trocou para a guitarra ao 12 anos. Aos 15 anos, ja estava trabalhando com
os melhores musicos de jazz do Kansas. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Pat_Metheny.
Acesso em: 23 jan. 2016.
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7. CARLOS HICKMANN: “CALOCA”

Vem do querer. Eu acho que ajuda um monte tu ter um leque de
opcdes. Por exemplo, o [sax] baritono, que surgiu agora h& pouco
tempo. Me pediram assim 6: tem uma banda, tu quer tocar? Eu falei,
primeiro eu tenho que ver se eu sei tocar o instrumento. Eu toquei o
instrumento, aprendi um pouco da técnica dele que é um pouco
parecida e toquei (CE-4 — CALOCA, p. 22)

7.1 FORMACAO

Carlos Hickmann, conhecido como Caloca, formou-se no Curso Técnico de
Regéncia em Musica realizado na cidade de Estrela, Rio Grande do Sul, em 2012. O
curso teve a duragao de dois anos e foi idealizado por “caras fantasticos, um deles
foi Astor Dalferth, maestro da Orquestra de Teutdnia, e Adriano Persch®, do
Quinteto Persch” (CE-4 — CALOCA, p. 7). Para o musico “foi um curso bem
norteador” (CE-4 — CALOCA, p. 7) em sua vida e decisivo na orientacdo e

esclarecimento do caminho profissional a ser escolhido:

Fui um antes e um depois. Porque foi aquela coisa do cara que
pensava que sabia de musica e tinha muitas duvidas. E aquilo ali foi
uma coisa que levantou: é esse caminho que eu vou. Acho que era
aqguela coisa do cara que tava iniciando com aula de musica e pensa:
sera que € isso que eu quero? Nao! Eu vou por ali. Ai comecei com a
gquestdo do arranjo, comecou ali. Aprender arranjo, harmonia, foi
muito nesse curso, regéncia também. Isso me deu mais coragem
ainda de abrir o grupo [Orguestra de Sopros do SESI] porque eu ja
sabia o basico da regéncia, de fazer arranjo, eu podia fazer como eu
gueria, adapta-lo a dificuldade do meu grupo. Eu néo tinha um grupo
profissional entdo eu tinha que adaptar coisas mais simples. Ai eu ja
sabia, tinha um norte disso nesse curso (CE-4 — CALOCA, p. 7).

A realizacdo do curso foi determinante para a profissionalizacdo do musico,
pois, Caloca entendia-se como “aquele maestro amador que sabe o basico e nao

estuda”. A escolha pelo curso foi “um divisor de aguas” (CE-4 — CALOCA, p. 7), pois

# Formado no Curso de Graduacdo em Musica: Licenciatura — Universidade Estadual do Rio Grande
do Sul — UERGS e possui Especializacdo em Educacao a Distancia — EAD. Integra o quadro de
professores da Fundacdo Municipal de Artes de Montenegro — FUNDARTE (RS), desde 1996.
Integrante e Diretor Artistico do Quinteto Persch. Disponivel em:
http://adrianoperschacordeom.blogspot.com.br/. Acesso: 21 abr. 2017.
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Ihe auxiliou a continuar os estudos que o impulsionaram a busca pela graduacao. Na
época da entrevista relatou estar “graduando agora em licenciatura em musica na
UERGS, segundo semestre” (CE-4 — CALOCA, p. 7).

A organizacao dos estudos para aprendizagem de diferentes instrumentos é
revelada como sendo “autodidata” e apds os primeiros contatos € realizada “uma
aula pra aperfeicoar algo maior” (CE-4 — CALOCA, p.12). Sobre as aulas com
professores, tidas como uma etapa de aperfeicoamento ao que aprendeu sozinho
sobre cada instrumento, Caloca deixa claro que nao fez aulas “pra cada um” apenas
para os “principais” (CE- 4 — CALOCA, p.12).

Caloca relata tocar e utilizar os seguintes instrumentos: trompete, saxofone
baritono, tenor, alto e soprano, clarinete, trombone, tuba, bombardino, violéao,
teclado e bateria. A pratica nestes diferentes instrumentos é determinante a

organizacao da sua atuacao profissional que é descrita a seguir.

7.2  ATUACAO

7.2.1 Na educacéo

De acordo com o musico, saber tocar e querer tocar varios instrumentos "s6

contribui” para o exercicio da funcéo de ser professor de musica:

Se eu fosse s6 professor de trompete, usando o exemplo sé de
trompete, eu ia estar perdendo treze alunos hoje em uma turma, eu
nao ia poder dar aula de saxofone pra esse alunos, e ai a instituicdo
[SESI] talvez nem ia precisar de mim, entdo pra mim sé agrega, so
agrega valor (CE-4 — CALOCA, p. 23).

7.2.1.1 Professor de musica

Caloca trabalha em diferentes atividades que envolvem o ensino de musica,
desde a “musicalizagao infantil” em que desenvolve “trabalhos com instrumentos de
diversas linguagens” ministrando aulas de “flauta doce ao aluno de seis anos de
idade, até o violao iniciante”, e aulas que envolvem “o aluno de setenta anos” (CE-4
— CALOCA, p.1), faixa etaria mais velha presente nas atividades. Outro campo de
atuacdo do musico é o trabalho com orquestras, para a qual escreve arranjos,
coordena aulas, ensaios de naipes diversos e ensaios envolvendo todos os alunos.

Neste trabalho utiliza “trompete, saxofone” tendo “alunos de bombardino, clarinete e



151

flautas diversas” (CE-4 — CALOCA, p.1). Percebe-se no depoimento do musico que
0s instrumentos sao separados entre aqueles que toca e outros que sdo utilizados
nas aulas.

As atividades vinculadas ao ensino de musica sao realizadas no SESI, “uma
instituicdo que é vinculada, focada no trabalhador da industria” (CE-4 — CALOCA, p.
1). A instituicdo néo pertence a “rede de educacéo, mas é mais no sistema FIERGS
que a gente chama”, onde o industriario é o “foco especifico” (CE-4 — CALOCA, p.
2). Nas atividades de musicalizagdo, que séo “em grupos de pelo menos 10 alunos”.
Caloca trabalha “mais com instrumentos de percussao e também com a flauta doce”,
entendida “como nosso primeiro instrumento, vamos dizer assim, musicalizador” com
o qual o aluno “ja comega a aprender notinhas, primeiras notas, notagcdo musical”
além da utilizacdo da “percussdo corporal, aquela coisa toda de atividades ludicas
musicais, sonoras, de tudo um pouquinho” (CE-4 — CALOCA, p. 2).

A atuacdo do musico como professor no SESI € realizada em aulas em
grupos. Entre os desafios do trabalho como professor, a diferenca de idade de niveis

de conhecimento entre os alunos é ressaltada:

A turma de saxofone tem treze alunos, desde o aluno que toca ha
dois anos, um ano ou duas semanas. Entdo é uma coisa muito louca
porque tu ndo pode desmotivar o aluno que toca ha muito tempo, tu
nao pode também apavorar aquele aluno que esta chegando. Porque
ele vai chegar e dizer: meu Deus, como é que eu vou fazer isso que
ele esta fazendo? E ao mesmo tempo aquele aluno vai falar assim:
mas tem que fazer isso ai de novo? (CE-4 — CALOCA, p.19).

A atuacdo com grupos que apresentam caracteristicas heterogéneas exigiu
do professor uma organizacdo especifica e detalhada, com estratégias que
buscavam promover o envolvimento do aluno e sua permanéncia nas aulas. As
atividades de ensino sdo caracterizadas pelo mdsico como momentos em que
aprende com os alunos:

A gente trabalha numa metodologia bem xarope, com construgéo de
repertério especifico pra aquilo. Eu ndo posso chegar simplesmente
e dar o repertério de uma orquestra semiprofissional pra o aluno que
esta iniciando. Ele se frustra. Entdo a gente trabalha sempre nesse
sentido de estar tocando com eles, aprendendo junto com eles. Eu
acho que a gente nunca termina de aprender, sempre tem coisa pra
fazer, e pensar, mudar a metodologia [...] Tem que pensar no plano
B, C e D. Pode ser que eu va chegar com uma partitura para um
aluno em uma aula e que ele vai ler aquilo ali, primeiro a gente faz
uma leitura, tem um sustenido ali, ele vai tocar a musica de cabo a
rabo e acabou a aula. Quinze minutos ele faz isso, e ai? O que é que
tu faz com ele? Enrola? Nao. Vamos tocar mais cinco vezes, na
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proxima aula ele ndo vem. Ele estd achando muito facil, entdo a
gente trabalha toda uma metodologia de plano B, C, D. Técnica, so
com boquilha, para o saxofone, nossa, tem tanta coisa. Brincadeira.
Eu brinco muito com os meus alunos na aula, ndo brincadeiras que
eles perdem tempo, mas brincadeiras com o corpo, brincadeiras que
eles possam sentir o que eles estdo fazendo (CE-4 — CALOCA,
p.19).

7.2.1.2 Regente de orquestra

Além das aulas de instrumento, Caloca atua como regente da Orquestra Big
Band do SESI, grupo que iniciou em 2012. O projeto “é uma orquestra de jovens
instrumentistas, de dez a vinte anos, que séo voluntarios e que vém ao SESI para
aprender musica” (CE-4 — CALOCA, p. 3). Os alunos “praticamente todos, fazem
parte da Orquestra Jovem do SESI que é um pouquinho maior”. Na Orquestra Big
Band do SESI, Caloca realiza diferentes trabalhos, “coordeno, rejo, fago arranjos,
ensaio de naipes” para interpretagdes de “repertério big band mesmo, repertério de
tema de filme, polca, um pouquinho de musica alema, um pouquinho de tudo” (CE-4
— CALOCA, p. 3).

Além da atuacdo como regente, Caloca acumula a funcdo de professor,

sendo responsavel pela formacao musical dos integrantes:

Eles [os alunos] tém aulas semanais de trompete e saxofone comigo.
Tem alunos ali que [estdo comigo] desde a primeira notinha, de
pegar a postura, a primeira postura do instrumento até agora. Eles
comecam e ai eles tém, por exemplo, a op¢éo [de] fazer parte da
orquestra ou ndo. Se eles ndo quiserem eles ndo precisam fazer, ou
sendo eles fazem parte de uma lista de espera” (CE-4 — CALOCA, p.
3).

Os ensaios estdo organizados por naipes, distribuidos entre “instrumento de
bocal, que séo os trompetes, e também as boquilhas que sdo o saxofone tenor, alto,
soprano, o clarinete também, que sao os naipes de palheta” (CE-4 — CALOCA, p. 3).
Caloca também é responsavel pelas aulas e “ensaio da cozinha que a gente chama,
a famosa cozinha, bateria, percussao, baixo, guitarra e teclado” instrumentos que
sao praticados “ndo téo separados” (CE-4 — CALOCA, p. 3).

A aprendizagem dos alunos nao é restrita ao trabalho do professor:

Alguns alunos que vém de fora, por exemplo, o guitarrista, € um
aluno que ja veio tocando guitarra e eu so introduzi, ensinei ele a ler
partitura. Inclui uns arranjos também, partituras que ele pudesse
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acompanhar. O baterista também, ele ndo faz aula no SESI, faz aula
fora. Eu dei a partitura de bateria, ele |1é partitura, é de outra escola e
|é partitura. Facilitou a minha vida, ai eu escrevo como eu quero, ndo
€ s6 no faz assim e assim [demonstrando tocar bateria] (CE-4 —
CALOCA, p. 3)

Implicacdes administrativas também sdo responsabilidades de Caloca:

Eu tenho hoje vinte e um instrumentistas na minha orquestra, eu ndo
posso botar mais dez instrumentistas s6 por botar nessa orquestra.
Entdo eu tenho que fazer uma triagem ali do que eu preciso também.
Ai 0 que acontece naturalmente todo ano €& um processo de
reciclagem, em que os alunos vado ganhando maioridade, eles véao
trabalhar, eles ndo vao para 0 meio da musica, ou nao podem
continuar na orquestra, eles vdo para o caminho deles e a gente
repbe essas pecas que sao, vamos dizer, substituidas por ‘n’ motivos
(CE-4 — CALOCA, p. 4)

7.2.2 Como musico

7.2.2.1 Atuacao em orgquestras

A musica instrumental se destaca como a principal forma de representacao
sonora de Caloca. Além do trabalho como professor e regente na Orquestra Big
Band do SESI, o muasico atua como terceiro trompetista na Banda Municipal de
Estrela® e na Orquestra de Teutdnia®*. Em 2007 a Banda Municipal de Estrela
passou por uma reestruturacdo, focando seu repertério “em polcas alemas, valsas
alemas” pois “antes ela era estilo big band, estilo banda tradicional de muitas
orquestras de cidades” (CE-4 — CALOCA, p. 4). O projeto que “acabou por falta de
verbas” foi remodelado e transformado em “uma banda tipica aleméa da cidade” (CE-
4 — CALOCA, p.4).

Em 2015, a partir da indicacdo “de um outro colega também trompetista”
Caloca recebeu “a oportunidade de poder ensaiar como musico substituto” na
Orquestra de Teutbnia (CE-4 — CALOCA, p. 4). O colega que o indicou pediu se ele

"ndo queria ensaiar junto nas segundas-feiras”, convite que foi aceito “de bom grado”

8" A Banda Municipal de Estrela é um projeto vinculado a secretaria municipal de cultura da cidade de
Estrela/RS com mais de 35 anos de atividades. Disponivel em:
http:/iwww.estrela.rs.gov.br/site/noticia/visualizar/id/1447/. Acesso em: 9 jan. 2017.

8 A Orquestra Municipal de Teutdnia foi criada em 1983, logo apds a emancipacdo politico
administrativa da cidade de Teutdnia. Disponivel em:
http:/iwww.orquestradeteutonia.com.br/orquestra. Acesso em: 9 jan. 2017.
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e lhe rendeu em 2016 a oportunidade de suprir “a vaga de um dos instrumentistas
gue saiu do grupo por ‘n’ motivos também profissionais” (CE-4 — CALOCA, p. 4).

De acordo com o musico, a Orquestra de Teutdnia possui “24 instrumentistas
fixos”, “tem mais de trinta anos” e se apresenta pelo Estado do Rio Grande do Sul e
fora dele, executando um “repertério atualizado,” tendo conquistado titulos como a
indicacdo de “melhor orquestra do mundo, na Alemanha” (CE-4 — CALOCA, p. 5). A
atuacado como instrumentista na orquestra “esta sendo um aprendizado diario” com a
realizacdo de “varias apresentacdes, shows”, atuacdo avaliada como “bem

interessante” (CE-4 — CALOCA, p. 5).

7.2.2.2 Musico Freelancer

A atuacado como musico freelancer também € uma estratégia para insercao do
musico no mercado de trabalho. Frequentemente Caloca toca “com varias bandas
da regido, trabalhando com o trompete e o saxofone, também o saxofone baritono e
o saxofone tenor” (CE-4 — CALOCA, p. 2). Com “onze anos de idade” comecgou
“tocando em banda de baile” experiéncia compreendida como “uma escola
fantastica” (CE-4 — CALOCA, p. 5). A partir dessa pratica “a gente aprende muita
coisa e também desaprende um monte” (CE — 4 - CALOCA, p. 5). Ap6s o longo
percurso tocando em bandas de baile, Caloca revela: “chegou um ponto que falei
agora chega de tocar baile, agora vou assumir outros projetos”, porque “n&o era sé o
baile de final de semana, judiava, trabalhava de segunda a sexta” (CE-4 — CALOCA,
p. 6). A mudanca de estratégia que o musico adotou € relatada como o encontro do
equilibrio em sua pratica:

Entdo nesse meio termo, dois mil e doze, dois mil e treze, surgiu a
Orquestra Big Band [SESI], que eu comecei a dar uma atengéo
maior. Entdo coloquei na balanga, baile eu acho que ndo é mais para
mim, ai as bandas freelance. Foi acontecendo como uma, como vou
dizer, foi um sem querer. Porque eu parei de tocar baile comecou a
vir banda pedindo: tu quebra um galho nesse lugar? Até banda de
baile cheguei a quebrar galho também, fazer freelancer (CE-4 —
CALOCA, p. 6).

A atuacao em diferentes projetos desenvolveu a necessidade de aprendizado

de outros instrumentos. A atuagao como freelancer envolve diferentes bandas, como
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a Bico Fino Brothers Band®®, um tributo a Amy Winehouse, na qual Caloca utiliza o
“saxofone baritono que € um instrumento que até pouco tempo ndo tocava” e uma
“banda de soul music em Estrela” chamada “Nega Frida” que misturava diferentes
estilos: “tinha essa histéria, banda de pop rock sertanejo, que também a gente
colocava sopro” (CE-4 — CALOCA, p. 6). Além de musico Caloca elaborava os
arranjos para a inclusdo dos sopros nos respectivos repertorios: “escrevia alguma
coisa pra adaptar, pra néo ficar |a parado” (CE-4 — CALOCA, p. 6).

Diferengas na atuagéo como freelancer em relagcéo aos trabalhos realizados
como musico permanente de bandas de baile ocorrem como uma adaptacdo ao
mercado de trabalho, possibilitando maior autonomia na organizacdo de horario e
trabalhos:

A procura estd muito grande disso [freelance]. Querendo ou néo o
baile estd meio que acabando. E muita banda fechando, é muita
coisa acontecendo nesse meio, entdo foi uma opc¢éo [...] Banda de
reggae também ja toquei freelance. E o legal de fazer freelance em
banda é que tu vai, se tu pode. Também tive a oportunidade de tocar
em orquestra como freelancer. Entdo, a gente vai quando pode. Tal
dia tu pode ir? Qual o repertério? Posso ir ou tenho outro
compromisso, ou ndo quero ir, ai pode dizer ndo. Na banda de baile
tu tinha aquela coisa meio presa, tu faz parte de banda agora tua
agenda é nossa. Entédo isso é uma coisa interessante do freelancer

também (CE-4 — CALOCA, p. 6)

O trabalho em bandas de diferentes estilos e géneros musicais exige do
musico a elaboracdo de arranjos para sopros em muasicas que em versao de estudio
nao possuiam esses instrumentos. O musico “transcrevia, pegava uma linha musical
la que achava interessante” e elaborava o arranjo, com o cuidado “pra nao enfeitar
muito” e, consequentemente, descaracterizar a cancao (CE-4 — CALOCA, p. 6).

A analise do mercado de trabalho revela possibilidades e oportunidades
criadas a partir do dominio de diferentes instrumentos de sopro. O exercicio como

professor de instrumentos de sopro € um diferencial na atuacdo do musico:

Querendo ou nao, hoje no mercado a gente nao tem muito professor
de instrumento de sopro. Se analisar tem muito mauasico
instrumentista de sopro, mas professor de instrumento de sopro que
ensina a ler partitura, que ensina desde a primeira notinha 14, mais
facil, aquele primeiro exercicio basico é dificil de encontrar. E aquela
coisa, d& a partitura pro aluno, esse aqui € o saxofone, muito prazer,
mesma digitacdo da flauta doce, que é muito parecida a digitagdo da

% Banda de rock radicada na cidade de Lajeado no estado do Rio Grande do Sul. Tem como principal
vertente o country rock. Disponivel em: www.bicofinobb.com.br. Acesso em: 21 mar.2017.
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flauta doce, te vira. Mas as vezes ndo é bem assim, tem uma coisa
por trds (CE-4 — CALOCA, p.12)

A utilizagdo de diferentes instrumentos ocorre em momentos distintos, com
diferentes grupos e bandas, mas caso necessario 0 musico destaca ser tranquila e
possivel a troca de instrumento no palco, porém dentro das suas especificidades,
citando o trombone como exemplo pois € um instrumento que conhece a digitacéao,

mas que ndao domina a ponto de utilizad-lo no palco.

7.2.2.3 Atuacdo em bandas

As primeiras experiéncias profissionais foram realizadas em bandas de baile.
Em varios shows era comum o musico subir ao palco com mais de um instrumento
de sopro, sendo que chegou a tocar trés instrumentos ao mesmo 0 que era
desafiante, mesmo considerando as similaridades dos instrumentos:

Tinha uma banda que eu tocava trombone, saxofone e trompete.
Entdo chegava a ter umas Oktober” aqui que era o saxofone
pendurado no pescoco, trompete no pedestal e trombone no outro.
Era uma coisa assim, mas foi pouco tempo, porque também, como
eu falei antes, escolhi a embocadura do trompete e ndo a do
trombone. Era muito complicado sair de uma embocadura e entrar
em outra. Por exemplo, bocal muito pequeno, bocal muito grande
(CE-4 — CALOCA, p.15-16)

A atuagcdo em bandas é vista por muitos com preconceito, pois “muita gente
fala mal do baile, que o baile é aquela coisa, tocar bandinha nédo € legal, mas quem
tocou baile mesmo sabe a escola que €” (CE-4 — CALOCA, p.16). Para Caloca, as
bandas constituiam o espaco para o contato, aprendizado e aperfeicoamento técnico
da préatica aos instrumentos. A responsabilidade e compromisso em relacdo a
expectativa do publico sobre a banda sdo desafios constantes na musica de balile:

Tocar uma Oktoberfest, por exemplo, € um momento que tu ndo toca
pra pouco publico e era sempre com a pista cheia. Tu tem um
compromisso de quatro horas pelo menos em cima do palco tocando
direto trombonacgos, saxofone e trompete. Entdo eram momentos de
euforia por causa do publico e uma mistura de cansaco no final do
baile. Vocé tava detonado, mas eu sempre gostei muito do baile. Eu
acho que a alegria que o publico te passava do baile era uma coisa

%© Abreviacao de “Oktoberfest”, festa tipica alema realizada anualmente no més de outubro na cidade
de Santa Cruz do Sul/RS.
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gue tu ndo via muito. Desde o baile de idoso, aqueles bailes em que
os velhinhos vinham |4 te cumprimentar por tocar, até o baile jovem
que a gente tocava muito junto com boate, tinha tudo. Nossa, tinha
tanta coisa que... surreal” (CE-4 — CALOCA, p.16).

7.3 TOCAR DIFERENTES INSTRUMENTOS MUSICAIS

7.3.1 Instrumentos Principais

7.3.1.1 Trompete e Saxofone

Para Caloca existem “os instrumentos que a gente domina e os instrumentos
gue a gente se habilita a tocar por uma obrigagéo ou para cumprir uma fungéao” (CE-
4 - CALOCA, p. 8). Nesta divisdo o entrevistado estabelece que os “instrumentos
principais sdo o trompete e o saxofone”, nos quais os seus estudos “comecgaram
bem cedo” (CE-4 — CALOCA, p. 8).

A identificacdo com o trompete fica em evidéncia quando precisa escolher
entre os instrumentos, considerando a quantidade de tempo que destina para cada
um deles. Seu e-mail pessoal contém a expressao "do trompete”, afirmando que a
partir dessa denominagao “nao precisa responder muita coisa”’, uma clara referéncia
a importancia desse instrumento na sua trajetéria (CE-4 — CALOCA, p.16): “o
trompete sempre foi, como dizer, 0 meu instrumento que eu sempre quis aprender”
(CE-4 — CALOCA, p.17).

Para a definigdo dos seus instrumentos principais o0 musico destaca “que o
saxofone foi aguela paixdo a primeira vista e o trompete foi o desafio, foi o quebra de

tabu, aquela coisa assim, vamos ver se eu n&o vou ser trompetista”:

O trompete sempre foi o instrumento que, eu ndo sei se.... Eu nao
digo que é o instrumento que eu mais gosto de tocar, mas € um
instrumento que eu me sinto muito bem tocando como o saxofone é
um instrumento que a gente perde a nocdo quando esta praticando,
estudando [...] Eu diria que o trompete e 0 saxofone, ndo sei se pode
escolher dois, mas esse naipe sempre me fez muito bem e sempre
foram os meus instrumentos carro-chefe, vamos dizer assim. Sao os
instrumentos que eu estou estudando atualmente também. Entéo eu
tenho [que] dividir uma hora [...] dividir meia hora cada um, sendo um
briga com o outro (CE-4 — CALOCA, p.16-17).
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O inicio do aprendizado no trompete ocorreu pelo incentivo e estimulo do pai.
As primeiras aulas particulares marcaram a trajetéria no instrumento a partir de “uma
historia triste” (CE-4 — CALOCA, p.11). Caloca havia recebido do pai “um
instrumento muito antigo, muito debilitado, um instrumento muito aguém do que se
pode dar para um aluno” e “tentando tocar, soprando, aquela coisa” nenhum
resultado sonoro satisfatério era alcancado apesar da insisténcia:

Soprava que nem louco, mas soprava empolgado, vou soprar nesse
negécio aqui, mas credo, cara, alemao cabecudo. E eu soprava,
soprava. Passou dois meses o professor falou: ndo, vocé ndo vai ser
trompetista! Mas Deus o livre. Cara, eu comecei a chorar na hora.
Como assim, eu ndo vou ser trompetista? Meu pai vai entrar em
depresséo! N&ao, tu ndo vai ser trompetista, nem adianta tu insistir
(CE-4 — CALOCA, p. 11).

A frustracdo com as aulas de trompete € uma experiéncia utilizada para a
mobilizagdo nas aulas de musica, exercendo o lema “nunca diga nunca”, pois “como
€ que ja se viu chegar pra um aluno e falar isso?” (CE-4 — CALOCA, p.11). As
dificuldades na aprendizagem de trompete ocasionaram situacfes que promoveram
a troca de instrumento:

Comecei a chorar naquele desespero, eu quero tocar um
instrumento, e ai que veio o saxofone. Acho que o professor entrou
em remorso com o que ele tinha falado para mim. Ele falou: eu
tenho um saxofone aqui, antiguinho, com trés linguetas. Nunca mais
eu esqueco disso. Tu tocava um pouquinho rapido, caia a chave, era
um instrumento debilitadissimo, mas foi um comeco, foi uma vontade
de aprender (CE-4 — CALOCA, p.11).

Na época, a continuacdo das aulas com o professor particular e a aceitacédo
da troca do trompete pelo saxofone, partiu principalmente do contentamento em
“continuar pelo menos com instrumento de sopro” (CE-4 — CALOCA, p.11). A troca
de instrumento foi motivadora, apesar do saxofone ter sido “o instrumento pra nao
desistir, vamos dizer assim, foi o instrumento que eu disse quero tocar um
instrumento de sopro”, 0 musico se “apaixonou na hora e nem queria”, porém hoje
na auséncia de trompete na graduacdo o musico faz aula de saxofone com o
professor responsavel pelo instrumento na UFRGS.” (CE-4 — CALOCA, p.13).

Concomitantemente, ao aprendizado de trompete e saxofone Caloca fazia
aula de flauta nos programas de formacéo do SESI e sua inser¢cdo na orquestra da

instituicdo ocorreu através da préatica na flauta. Quando tinha dez anos, a partir de
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uma audicdo do maestro que o ouvira tocando saxofone, o musico foi convidado
para tocar o novo instrumento aprendido na orquestra.

Com o aprendizado de saxofone iniciaram as participacdes em bandas. Com
doze anos “s6 tocava saxofone quando tocava baile”, quando “surgiu uma banda de
baile um pouco maior’ que “tinha um saxofone, um trompetista e um trombone” e

passava por modificagbes na composi¢cao do grupo:

O dono da banda simplesmente um dia falou comigo que seria
interessante se eu tocasse trompete também. E eu com aquele
trauma: como é que eu vou tocar trompete? Cara, 0 meu professor
falou que eu ndo ia ser trompetistal Ai vem aquela coisa de
cabecudo de novo e rolou uma pressao assim do dono: ou tu toca ou
nos temos que te trocar! Ai eu peguei eu mesmo, sozinho, consegui
um trompete baratinho e eu mesmo comecei sozinho. E eu vou
conseguir!. Assim foram as primeiras musiquinhas do baile e depois
fui ao professor, fui comegcando a pegar aula. Ai eu vi que o meu
instrumento era o trompete, parece que € uma coisa que nao te
larga. Na Orquestra Jovem do SESI, depois do saxofone, ja entraram
outros colegas saxofonistas e nado tinha trompete, o que 0 maestro
fez? Tu toca o trompete, preciso do trompete na minha orquestra
(CE-4 — CALOCA, p.11-12).

O envolvimento com diferentes instrumentos no inicio da formac¢do musical é
resultante de uma sequéncia de acontecimentos que desafiaram o0 muasico a
adaptar-se as necessidades dos grupos em que estava inserido, 0 que promoveu 0
aprendizado de diferentes instrumentos e o reconhecimento dessas habilidades
perante os colegas. Caracterizacdo que ocasionou e promoveu 0O surgimento dos

primeiros trabalhos como professor de instrumento:

Entdo, sempre fui muito disposto a ajudar. E ali que surgiram o0s
primeiros alunos de instrumento de sopro, porque com dezesseis,
dezessete anos, perail! Eu sei um pouquinho mais do que eu ja
estudei, ndo tem porque ndo comecar 0 meu primeiro aluno, meu
segundo aluno. Aquela coisa. Aqueles erros normais assim, que eu
acho que todo professor de musica cometeu, de pensar uma coisa,
de falar uma coisa que nado tem nada a ver com o aluno, é natural,
mas se ndo tem 0s erros a gente ndo sabe se a gente esta fazendo
tudo certo. Entdo comecou aquela coisa de os primeiros aluninhos,
aquela coisa. E hoje esta esse boom, as salas sempre cheias (CE-4
— CALOCA, p.12).

O reconhecimento e afirmacdo do trompete como instrumento a ser praticado
aconteceu a partir da realizacao de aulas particulares. Caloca fez aulas de trompete

com o professor do instrumento, pois sentia a necessidade de “mais técnica, tirar as
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manias, os velhos vicios do instrumento que eu tinha tantos e nem sabia” (CE-4 —
CALOCA, p.12).

A participac@o em festivais estabeleceu vinculos com outros trompetistas que
“fizeram a diferenga no meu pensar, tanto de estudar e tanto como de mudar aula,
porque a gente sai daquele mundinho que a gente cria” (CE-4 — CALOCA, p.13). As
diferentes aulas em diferentes festivais o tiraram da “zona de conforto” e deixaram
sua metodologia “totalmente diferente depois dessas visbes” (CE-4 — CALOCA,
p.13).

A trajetoria do musico revela que alguns instrumentos foram utilizados com

frequéncia, principalmente aqueles vinculados as suas atividades profissionais:

O saxofone, o trompete, a flauta e o violdo, sdo instrumentos que eu
estou semanalmente em sala dando aula. Entdo é de segunda a
quinta-feira que eu estou dando aula com eles em sala, tanto de
trompete, saxofone, violdo, duas vezes por semana. S&o
instrumentos que eu estou mais frequente. Esses instrumentos que,
vamos dizer assim, sdo a minha profissdo das orquestras, eu sempre
tenho que estar estudando. Sempre além da aula, tem que ter aquele
tempinho do meio - dia pra estudar a partitura, estudar o repertério,
técnica, a biblia, o famoso Arban®, a biblia de todo trompetista (CE-4
— CALOCA, p.15).

A frequéncia de ensaios no trompete se organiza de acordo com a realizacao
de trabalhos com o instrumento, tanto que a “embocadura do trompete” é
prejudicada se “ficar uma semana sem tocar’ o que para ele € como se “tivesse
ficado meio ano sem tocar’” (CE-4 — CALOCA, p. 17). A falta de resisténcia ao

trompete ocorreu em um trabalho como freelancer:

Eu tocava baile, eu parei por um ano e meio de tocar baile. Nunca
mais tinha tocado baile e fui fazer um freelance numa banda de baile,
tocar cinco horas. Nao aguentei duas porque a gente ndao tem mais
aquele pique de tocar aquelas musicas de baile que sdo musicas
pesadas de tocar, que é muito ataque. E diferente de vocé tocar
numa sala de ensaio, que tu estas tocando baixinho para ti e estda
tranquilo. Entdo o trompete exige muito mais, muito mais ensaio, é
muito mais dificil (CE-4 — CALOCA, p.17).

7.3.2 Instrumentos para cumprir uma funcao

7.3.2.1 Flauta-doce: atuagdo como professor do instrumento

% Método para o ensino de trompete que foi desenvolvido pelo musico francés Joseph Baptist
Laurent Arban (Lyon, 28 de fevereiro de 1825 — Paris, 9 de abril de 1889).
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De acordo com Caloca “experimentar o instrumento a gente experimenta uns
cem” (CE-4 — CALOCA, p.17) porém existem os instrumentos que o musico “se
habilita a tocar por uma obrigagdo ou para cumprir uma fung¢éo” (CE-4 - CALOCA, p.
8). Além dos instrumentos principais, definidos como o trompete e o saxofone,
outros instrumentos praticados sdo a “flauta doce soprano, ai vem a sopranino, a
contralto, a tenor e a transversal, sdo essas cinco flautas” que estao “a disposicao
para ensinar na instituicdo” (CE-4 — CALOCA, p. 8). As flautas foram aprendidas
‘por uma necessidade” associada a “procura” de alunos para ensino (CE-4 —
CALOCA, p. 8). A mesma situacdo também foi determinante para o aprendizado de
violao e outros “instrumentos de sopros” como os “quatro tipos de saxofone” (CE-4 —
CALOCA, p. 8).

O primeiro instrumento aprendido pelo musico foi a flauta doce em atividades
associadas ao SESI, instituicdo na qual comecou as aulas de instrumentos. Aos seis
anos Caloca comecgou “no coral do SESI que era coordenado por Edson Wietholter”,

professor que Ihe ensinou os primeiros aprendizados para o estudo da flauta:

Eu me lembro ainda da didatica, era muito diferente com o que eu
ensino hoje. Com notinhas, nome das notas, era aprender 0 que era
aquela bolinha, o que era isso, 0 que era aquilo. Entdo a metodologia
era um pouquinho diferente de hoje, mas era muito bacana. Eu s6
gueria saber de musica, chegava em casa, tocar flauta, aquela coisa
bem de pia mesmo, empolgado assim (CE-4 — CALOCA, p.11).

7.3.2.2 Metais e palhetas: a proximidade de instrumentos da mesma familia

A similaridade entre os instrumentos de um mesmo grupo e os conhecimentos
acerca dos seus funcionamentos e técnicas necessarias para a pratica, ao mesmo
tempo em que sao percebidos como atalhos a aprendizagem, sdo decisivos para
sua autocritica em relacdo as caracteristicas de sua performance, demonstrando

como compreende e legitima sua pratica em cada um deles:

S&do quatro saxofones: o sax alto, tenor, o soprano e o baritono. O
baritono foi uma novidade meio que nova, mas € um instrumento
fantastico que eu estou louco para conseguir um para mim. Mas é
bem caro, mas é um sonho futuro. E ai tem aqueles instrumentos
gue a gente, como é que eu digo, sdo instrumentos que eu sei mais a
digitacdo deles, o inicio da embocadura, que sdo instrumentos que
vamos dizer que eu posso colocar (CE-4 — CALOCA, p. 8).
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Sobre os saxofones, “sdo instrumentos que a instituicdo [SESI] tem a
disposicdo e que eu ndo domino, como é que eu vou explicar, eu ndo faria um
concerto com esses instrumentos, mas sdo instrumentos que se o aluno pede” (CE-
4 — CALOCA, p. 8) sé&o incorporados as aulas e ensinados. Outro “instrumento de
sopro fantastico, o clarinete” o musico conhece “bem a digitagéo dele”, assim como
o “trombone de pisto” que ele “estudou por um tempo”, porém chegou um momento
gue seu professor falou, “ou tu estuda o trombone, ou tu estuda o trompete” e como
“as embocaduras sao muito diferentes” o musico optou “pelo trompete que é pra vida
inteira” (CE-4 — CALOCA, p. 8-9). A maioria dos novos e outros instrumentos
incorporados pelo musico ao longo da trajetéria se assemelham ao saxofone e
trompete quanto a forma de producéo de som, por vibracéo de palhetas ou labios.

A proximidade entre os instrumentos de uma mesma familia é relatada como
fator que auxilia e facilita a aprendizagem da maioria dos instrumentos que
compdem o grupo. Os instrumentos de sopro que Sao transpositores possuem

apenas diferengas de “tamanho dos instrumentos, tamanho do bocal e a digitagao”:

Todos os saxofones sao instrumentos transpositores. As digitacdes
[notas] s&o todas iguais, s6 muda a tonalidade do instrumento, tanto
em si bemol como em mi bemol. E, do instrumento de bocal, o que
muda € o tamanho dos instrumentos; Entdo, o tamanho do bocal, a
digitacdo dos pistons também é a mesma. Entdo facilita o meu
caminho, facilita bastante 0 meu caminho, eu vou por ali, claro que ai
vem a guestao da técnica, da embocadura, que muda um pouquinho,
mas o caminho € o mesmo (CE-4 — CALOCA, p.13-14).

A disponibilidade em quantidade de instrumentos vinculados ao SESI estimula
novas experimentacdes. As experiéncias com o clarinete surgiram a partir desta
disponibilidade do instrumento, pois havia “muitos instrumentos la que foram

comprados”, o que o motivou a aprender com intuito de ensinar:

Vou pegar a digitacdo, vou aprender a digitagdo dele, vou tocar
algumas coisas, vou me dedicar um pouco a ele, fazer alguns
métodos, e a partir disso eu comecei a dar aulas. J4 tinha um
dominio basico, ja tinha alguma coisa, e ai eu comecei a dar aula
(CE-4 — CALOCA, p.10).

A similaridade dos instrumentos com o trompete, considerado como um dos

instrumentos principais, promoveu o aprendizado de outros instrumentos:

O SESI tinha tuba, bombardino, instrumentos de bocal que séo
parecidos com o trompete que eu domino mais. [...]

Eu comecei a pegar esses instrumentos e ensinar também, mas nédo
tenho todos. Algumas flautas eu tenho, saxofone e trompete eu
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tenho, violdo também tenho, mas os mais especificos, flauta
transversal ndo tenho ainda, tuba também n&o tenho, quando tem
duas, ai eu uso uma e o outro aluno usa outra, entdo fica nessa
dindmica (CE-4 — CALOCA, p. 9-10).

A procura dos alunos para a realizacdo de aulas especificas em um
instrumento é fator determinante para o musico organizar-se em relacao aos estudos
e ensaios, que o preparam para ensinar os instrumentos requeridos. De acordo com
Caloca, a tuba e o bombardino “sdo instrumentos também que nao tém muita
procura” e que pega “de vez em quando para ajudar o aluno que ja ta encaminhado”
(CE-4 — CALOCA, p.15).

Para Caloca o aprendizado de novos instrumentos é estimulado pela
similaridade dos instrumentos quanto a estrutura fisica e a forma de tocar,
associada as condicdes apresentadas pelo seu espaco de trabalho que oportuniza o

acesso a diferentes instrumentos musicais.

7.3.2.3 Bateria: comecando o aprendizado no instrumento

O interesse para tocar bateria surgiu ao experimentar o instrumento em uma
festa. O musico levou o instrumento para sua casa e juntamente com 0s alunos
organizou os materiais para uma banda tocar. Um amigo “chegou e disse: ah... eu
toco bateria” e passou a realizar alguns ritmos no instrumento (CE-4 — CALOCA, p.
9). A partir da iniciativa do colega, “aquela coisa, um gole ali, um gole aqui,
molhando a palavra, vamos dizer assim”, Caloca se animou a experimentar o

instrumento:

Deixa eu tocar a bateria. Sentei 14. Nunca tinha tocado a bateria e
comecei a levar uns ritmozinhos. Dai ele falou: Bah! Mas tu leva jeito
Caloca! Tu tem que aprender. Entdo esta ai, eu comecei agora uma
nova aventura, vamos dizer assim, de ser baterista. Mas é tudo
inicio, muito, e é uma vontade futura. Porque nao, depois de uns dois
anos de aula de bateria, lendo a partitura também que é muito facil
ler a partitura de bateria, tocando um tempo eu me meto também a
dar aula de bateria para alguém. Porgue néo, né? A gente nao sabe,
mas é um projeto novo (CE- 4 — CALOCA, p. 9)

7.3.2.4 Teclado: experimentos em ambiente académico

Na primeira tentativa em formar-se em licenciatura em musica Caloca teve

gue escolher um segundo instrumento, como “n&o tinha [no curso] nenhum de
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sopro”, teve que optar entre violdo e teclado, optando na época pelo instrumento de
teclas (CE-4 — CALOCA, p.17). As poucas atividades com o teclado aconteceram
naquelas “cadeiras obrigatorias que vocé tem que fazer uma pratica instrumental”,
na época “todo mundo pegava violdao” (CE-4 — CALOCA, p.17). Entdo o mausico
decidiu pelo instrumento de teclas, no qual em sua avaliagdo n&o progrediu porque
nao se dedicou ao instrumento:

Eu tentei o teclado que, sinceramente, foi meio frustrante para mim.
N&o digo que eu ndo vou tocar, porgue isso ndo existe, mas o
teclado foi um pouquinho... Por ter também tanto compromisso, a
gente ndo focava em ensaiar o teclado. Entdo, o teclado foi uma
experiéncia que eu toquei também, toquei algumas mdasicas, tinha
que apresentar (CE-4 — CALOCA, p.17).

Antes da formagdo académica o musico relata a interferéncia do pai na
escolha dos instrumentos a serem aprendidos por ele. Caloca relata que seu pai
vendo que ele “soprava daquele jeito o instrumento” (CE-4 — CALOCA, p.16) ao
invés do trompete deu um violdo para muasico, que ndo gostou do instrumento.
Mesmo assim, o pai insistiu: “tu tem que ver meu filho, escuta na radio, olha que
bonito os caras tocando violédo” (CE-4 — CALOCA, p.18). O interesse em aprender
diferentes instrumentos era notorio em Caloca. No aniversario seguinte Caloca pediu
um saxofone, instrumento caro para as condicfes da familia na época, o que fez
com que o pai do musico lhe desse um teclado. Lembrando da cena o musico relata
0 que seu pai lhe dissera:

Mas olha s6! Me falaram que o teclado tu aperta um botdo ali tem
som de sax, aperta outro botdo tem som de trompete. Ai claro que foi
com toda boa vontade dele, leigo que é meu pai. Depois eu acabei
vendendo os dois pra comprar meu primeiro trompete (CE-4 —
CALOCA, p.18).

7.4 SER MULTI-INSTRUMENTISTA

7.4.1 Porque tocar varios instrumentos?

Ao se definir como profissional, Caloca relata a preocupacdo em estar se

atualizando como musico e professor:

Eu acho que sou um musico eterno aprendiz, sou um musico
pesquisador. Eu sou aquele musico e principalmente o educador que
ndo se acomoda nunca com o0 basico. Aquele musico que tenta
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sempre trazer o melhor como educador e aquele musico que sempre
tenta, falando como musico de palco. Sou um musico que quer
somar, ndo 0 musico que quer se destacar no meio, mas o musico
gue quer fazer parte do grupo, que sempre esta ali para tudo, para
ajudar e como educador, um eterno pesquisador. Acho que o masico
pesquisador € aquele musico que sempre esta atualizado, de olho
nas tendéncias que tém na musica, um cara que podia fazer muita
coisa a mais, porque eu penso muito do que realizo. (CE-4 —
CALOCA, p.27).

Segundo Caloca, “hoje um musico pra ser mais completo do que ele ja possa
achar que é, precisa estar sempre se renovando, sempre estudando, sempre
procurando formas de melhorar o servigo dele, 0 emprego dele ou a profissao dele”
(CE-4 — CALOCA, p. 22). Para o musico “a palavra certa é necessidade”, foi a partir
dessa circunstancia que teve que desenvolver o aprendizado de diferentes
instrumentos musicais:

Como musico, fui contratado pelo SESI para dar aula de flauta doce.
Entdo tu vé a abrangéncia que eu ja dei na minha vida. Vem do
querer, eu acho que ajuda um monte tu ter um leque de opc¢Bes. Por
exemplo, o baritono, que surgiu agora ha pouco tempo. Me pediram
assim: 6h, tem uma banda, tu quer tocar? Eu falei, primeiro eu tenho
que ver se eu sei tocar o instrumento. Eu toquei o instrumento,
aprendi um pouco da técnica dele que € um pouco parecida e toquei
(CE-4 — CALOCA, p. 22)

Logo apos ser contratado pela instituicdo onde trabalha solicitaram que ele
assumisse as aulas de violdo. Apds investigar qual o anseio da instituicao, qual “o
foco dos alunos, se eles querem sair um Slash, um Eric Clapton ou se eles querem
aprender violdo para tocar em casa, para cantar com 0os amigos” o musico decidiu
“se aperfeicoar naquele instrumento para aquela necessidade” (CE-4 — CALOCA, p.
22), justificando:

Porque a instituicdo ia procurar um outro professor? Ou, porque ela
ia ter um professor que néo tinha tanto instrumento de sopro? Na
época que eu comecei a dar aula de violao nao tinha tanta procura
por instrumento de sopro, e ai 0 que aconteceu? Tinha muita procura
de violdo. E ai a gente se sente naquela obrigacédo de ..., espera ai,
eu tenho que me dar 0 meu a mais para poder além de aprender
mais, aprender muito. A gente nunca tem o maximo, sempre esta
aprendendo muito, vocé estuda mais um instrumento (CE-4 -
CALOCA, p.22).

No ambito profissional, Caloca discute com outros musicos acerca da pratica

com outros instrumentos. Entre as motivagdes, a necessidade de adaptar-se ao
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mercado de trabalho para atender & demanda de alunos para aulas em diferentes

instrumentos € comum nas discussdes e trabalhos realizados por colegas:

Troco informacgéo e essa questdo da necessidade sempre vem a
tona. A Orquestra de Teutdnia € um caso. E um celeiro de
professores de musicas incriveis. Tu conhece também alguns e os
caras se obrigam a dar aula de mais instrumentos pela necessidade,
a procura nao tem para um sé. O Charles, por exemplo, que é o meu
amigo de faculdade, faz aula comigo, que é um trombonista de
primeira, ndo conheco nenhum trombonista que nem ele aqui na
regido, um trombonista de afinacao e tal... e 6timo professor. Ele da
aula de trompete, d4 aula de saxofone, ele é coralista, ele rege um
coral na comunidade dele. Entdo é um cara que buscou também, por
uma necessidade, de ter mais um leque de opcdes (CE-4 —
CALOCA, p. 24).

Para Caloca, aprender a tocar diferentes instrumentos musicais € questao de
“sobrevivéncia total” (CE-4 — CALOCA, p. 25), pois permite aumentar a quantidade
de alunos e a abrangéncia da atuagdo como professor:

Imagina tu chegar hoje nhuma prefeitura ou numa instituicdo que quer
te contratar, ai tu chega pra instituicdo e eles te pedem assim: Eu
preciso de um professor que dé aula tal, tal, tal, que aula tu da?
Trombone. Ndo se encaixa. Entendeu? Mas se vier um cara que, ah
eu sei tocar flauta, sei tocar violdo, sei tocar clarinete, trompete, opa,
nao, aqui estd mais dentro. Mesmo que a gente saiba apenas a
digitacdo ou o mecanismo do instrumento, tu jA ganha um mercado
gigantesco, porque tu pode [...] aprender junto, tu vai aprender a
cada dia com o aluno. Tentou fazer assim com o aluno no
instrumento, ndo deu certo, tenta outra forma dele tirar aquela nota
(CE-4 — CALOCA, p. 25).

Segundo o0 musico, tocar varios instrumentos ndao € uma habilidade
obrigatéria. Caloca conhece “muitos instrumentistas, 6timos professores, que sabem
tocar muito bem o violdo, vivem dando aula de violdo, ganham muito bem com isso e
nao precisam de outro instrumento pra viver’ (CE-4 — CALOCA, p. 22). Porém,
destaca que a pratica de varios instrumentos ndo provém so6 de necessidades, mas
também “do gostar do instrumento, de aprender, que nem a bateria, eu achei legal,

vou tentar aprender, fiz a primeira aula e adorei”:

Quem sabe futuramente eu vou abrir uma banda, eu vou tocar uma
banda com meus guris [...] eu vou fazer um sonzinho com eles
tocando batera, por que ndo? Sabe... Entdo vem uma fantasia no
meio ai de ndo querer estagnar muito, sempre esta evoluindo,
sempre esta procurando coisas novas (CE-4 — CALOCA, p. 22).

O interesse no aprendizado de mais instrumentos acompanha o musico que

tem “planos de fazer aula de gaita no ano que vem” e “tocar bandoneon que é um
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instrumento fantastico” (CE-4 — CALOCA, p. 23). O interesse ocorre porque existem

poucos musicos que ainda tocam o bandoneon:

N&o tem mais, cara! Tem |4 um senhor, em Estrela [RS], que toca um
bandoneon fantastico e muita gente da risada dele tocando. Mas eu
vou la, eu babo! Cara, eu acho incrivel aquele instrumento. Um
negocio surreal. Entdo vem de uma necessidade e, ao mesmo
tempo, uma vontade enorme de sempre estar aprendendo (CE-4 —
CALOCA, p. 23).

BN

Além do inicio na bateria, e expectativas em relacdo a gaita para o ano
seguinte, Caloca relata “que além da vontade” tocar mais instrumentos “é¢ uma
curiosidade com certeza” (CE-4 — CALOCA, p. 24). Acredita que é necessario
“‘experimentar a todo momento” e em seu trabalho com os alunos “faz muito isso”:

O aluno ele vem e na primeira aula ele vai experimentar. Se na
segunda aula ele for o primeiro aluno a chegar, tu ja sabe que ele é o

z

cara, que ele curtiu demais aquilo. Isso é uma coisa que eu fiz
quando eu fiz bateria. Eu vou na primeira aula, se eu vejo que eu
estou todo desengoncado, eu ndo vou na segunda. Nao digo que eu
pensei dessa forma, mas falando bem grosseiramente, se eu chegar
la e ndo me desafiar, eu ndo vou mais. Entdo o aluno vem com
aguela vontade, e os meus alunos também sdo multi-instrumentistas,
eu tenho um aluno I4 que toca quinze instrumentos, 0 meu baixista,
entendeu? E sempre foi uma preocupacdo para ele encontrar o
instrumento dele [...] E baixista, saiu do bombardino, foi para tuba,
ele toca tuba e hoje ele esta com um saxofone no pescoco, entéo,
isso € demais (CE-4 — CALOCA, p. 24)

7.4.2 Organizacao dos estudos

A organizacdo do tempo de estudo para 0s quatro instrumentos mais
praticados pelo musico, trompete, saxofone, violdo e flauta, ocorre através da
divisdo dos “tempinhos que restam” apds o almogo ou “antes de comegar as aulas”
(CE-4 — CALOCA, p.18). Em sua rotina destaca que de segunda a sabado quando
ndo tem aula na faculdade realiza “estudo em casa, ndao tanto como deveria”
argumentando que o pouco tempo de estudos ¢é justificado pela “vida corrida que a
gente tem hoje em dia” (CE-4 - CALOCA, p.18).

A distribuicdo dos instrumentos entre o tempo para estudo também ocorre a
partir das caracteristicas de cada um deles. O estudo do trompete, que é

compreendido pelo musico como um dos seus principais instrumentos ocorre no
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aproveitamento do tempo dos intervalos e durante a atuacdo em aulas,

consideradas por ele como momentos em que também esta aprendendo:

O trompete, por exemplo, € um instrumento que eu mais de meia
hora seguida eu ndo posso estudar ele. Eu ndo posso estudar uma
hora de trompete a fio porque eu estou estragando a minha
embocadura. Eu tenho que estudar meia hora e descansar quinze
minutos, ai depois eu pego mais meia hora e descanso meia hora.
Essa metodologia que eu aprendi, tem que fazer essa metodologia e
guerendo ou ndo, quando a gente esta ensinando o aluno a gente
esta estudando também, entdo desde a nota longa até a escala
maior e menor eu estou estudando junto com ele, relembrando, e
tentando, e estudando junto com os alunos (CE-4 — CALOCA, p.18-
19).

Apesar de relatar que a maior parte dos estudos para cada instrumento

realiza sozinho, Caloca destaca que sua rotina de estudos esta vinculada e

estruturada nas aulas que realiza para cada instrumento na sua instituicdo de

trabalho:

Estou comecando a trabalhar com uns alunos meus, 0 meu naipe de
trompetes la da orquestra Big Band, a gente ensaia uma metodologia
meio parecida, porque a gente cria uma rotina de estudos. Por
exemplo, antes de comecar a tocar a musica a gente faz meia hora,
antes do primeiro descanso deles, meia hora sé de técnica, escala,
articulacéo, ligadura, apojaturas, faz de tudo um pouco. Ai eles vao
pegar as musicas, ai o que acontece, a biblia do Arban, como a
gente brinca no trompete, que € o guia, ele tem tudo, por exemplo, se
0 aluno ndo consegue fazer staccato, vai no capitulo de staccato,
estuda o capitulo inteiro de staccato e vai para musica de novo.
Assim a gente vai trabalhando (CE-4 — CALOCA, p.19-20).

A organizacdo das énfases a serem praticadas nos estudos ocorre “da

mesma forma que o trabalho com os alunos”:

Rotina técnica, depois repertério. Ai escolhe o repertdrio que vem em
prioridade, no caso como eu estou agora entrando na Orquestra de
Teutdnia, minha prioridade hoje é o repertério da orquestra. Quando
tem uma banda freelance, alguma coisa, que tem um repertdrio para
escrever, que tem que escrever as muasicas também, toda aquela
coisa, ai foca naquilo quando sobra tempo (CE-4 — CALOCA, p. 20).

Além da sala de aula, quando divide os estudos com seus alunos, Caloca

ensaia “em casa também de noite” ocupando seu quarto de musica, espago

especifico que “se preciso tirar uma musica eu boto meu fone, eu viajo, meu espaco

€ meu quartinho” (CE-4 — CALOCA, p. 20). Sobre a utilizagdo de ferramentas de

apoio aos estudos ressalta que usa “bastante audio, mas mais poligrafos de estudo”

(CE-4 — CALOCA, p. 21). A manutencédo dos instrumentos utilizados é realizada pelo
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préprio musico, sendo que alguns dos trabalhos realizados sao ‘“limpeza,
destravamento, alguma coisa de bumbo, limpeza de microfone, mas o processo

mais dificil hoje a gente encaminha para profissionais” (CE-4 — CALOCA, p. 21).

7.4.3 Geéneros e estilos musicais para a escolha dos instrumentos

“Por ser de origem alema&”, o musico “até os quatro anos sé falava aleméao”
(CE-4 — CALOCA, p.14). As audicdes que fazia em casa quando crianga estavam
relacionadas ao gosto musical dos pais (CE-4 — CALOCA, p.14). O musico passava
o “domingo de manha escutando bandinha” e “vivia no mundinho da musica alema,
SO escutava isso”, “aqueles trombonacos, aquelas coisas” (CE-4 — CALOCA, p.14).

Nas primeiras experiéncias profissionais “quando comecou a tocar baile” a

referéncia era “escutar o San Marino® tocando, escutar Os Atuais®”

, eles eram “os
caras” (CE-4 — CALOCA, p.14), no entanto, considerando a atuacdo profissional
como professor de instrumentos de sopro e regente de orquestra, o musico relata
que “hoje j4 mudou um pouquinho essa ideia e viu que tem muita coisa boa por ai”
como o “Michael Buble®, o cara da orquestra Big Band que esta4 detonando em
arranjos, um cara fantastico” (CE-4 — CALOCA, p.14) se constituindo também uma
referéncia musical que implica em suas audi¢des e atuacao.

Assim como a musica alemd, que em sua estruturacdo utiliza muitos
instrumentos de sopro, 0 mUsico passou a ouvir musica orquestral, mudanca que ele
caracterizou como “estar aperfeicoando o gosto” (CE-4 — CALOCA, p.14). Caloca é

trompetista da Orquestra de Teutbnia e relata que ouvir “os dois DVD’s, CD’s que

92 A Banda San Marino é uma banda de baildo brasileira formada em 1985 em Santa Rosa,
no Rio Grande do Sul. A banda conta com 17 albuns, um DVD gravado ao vivo na
Argentina, trés discos de ouro, um troféu Vitor Mateus Teixeira “Teixeirinha” e uma indicagao
ao 21° prémio da Musica Popular Brasileira. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/San_Marino_(banda). Acesso em: 20, jan., 2017.

% O grupo Os Atuais € um conjunto musical brasileiro de Tucunduva, no estado do Rio
Grande do Sul. Formado em 1968, sdo conhecidos como "Os Reis do Baile" tendo
conquistado quatro discos de ouro. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Os_Atuais.
Acesso em: 20 jan. 2017.

% Michael Steven Bublé (Burnaby, 9 de setembro de 1975) € um cantor, compositor, ator e
comediante canadense. Ele ganhou varios prémios, incluindo quatro Grammy e dez Juno
Awar. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Michael_Bubl%C3%A9. Acesso em: 21
jan. 2017.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Banda_(m%C3%BAsica)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/1985
https://pt.wikipedia.org/wiki/Santa_Rosa
https://pt.wikipedia.org/wiki/Disco_de_ouro
https://pt.wikipedia.org/wiki/Banda_musical
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Tucunduva
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_Grande_do_Sul
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_Grande_do_Sul
https://pt.wikipedia.org/wiki/1968
https://pt.wikipedia.org/wiki/Burnaby
https://pt.wikipedia.org/wiki/9_de_setembro
https://pt.wikipedia.org/wiki/1975
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cantor
https://pt.wikipedia.org/wiki/Compositor
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ator
https://pt.wikipedia.org/wiki/Canad%C3%A1
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tinha” do grupo “ndo com o pensamento de daqui a dois, trés anos” estar
trabalhando com o mesmo, sempre foi um ato de inspiracdo e estimulo (CE-4 —
CALOCA, p.14). O acompanhamento da Orquestra de Teutdnia, grupo com o qual
viria a trabalhar posteriormente, permitiu através do trabalho de gravacdo e
divulgacédo do “CD do tributo a Ray Connniff’ que “nunca tinha escutado”, o
reconhecimento deste como sua referéncia ao género musical e & sua préatica como
musico e professor (CE-4 — CALOCA, p.14). Para Caloca, além de Ray Conniff “que
era inspirador demais, um cara que amava musicas brasileiras”, James Last e Perez
Prado “fazendo aqueles solos de trompetes incriveis que tinha na orquestra dele” e
Glenn Miller constituem as suas “varias inspiragdes de orquestra” (CE-4 — CALOCA,
p.14).

7.4.4 Opinido da comunidade artistica

Ao ser questionado sobre como a pratica em diferentes instrumentos € vista
pela comunidade artistica, colegas de profissédo e publico, Caloca ndo tem “uma
opinido completamente formada sobre isso”, pois percebe ressalvas em relacdo ao
musico que “toca um monte de instrumento, mas n&o sabe tocar um”, no sentindo de

nao aprofundar-se em um instrumento:

Muitas pessoas tém inveja um pouco disso. Eu acho também que é
assim, eles falam: tu toca quantos? Ah, vamos dizer... Dez
instrumentos, chutando. Toca dez e ndo sabe tocar um!. Eu acho que
ao mesmo tempo que had uma preocupacdo de alguns musicos
mesmo, que sao musicos que querem talvez te ajudar nesse ponto,
mas tem aquele cara invejoso que acha: tem um cara que sabe tocar
umas notinhas de violdo e esta tirando o meu emprego e eu sou
formado em violdo. Eu acredito que tem um pouquinho isso, ndo de
uma forma aberta, porque eles ndo sao bobos também de fazer isso
(CE -4 - CALOCA, p. 25).

Tocar varios instrumentos pode ser uma pratica bem ou mal avaliada pela
comunidade artistica a partir da “forma como a pessoa aprendeu esse instrumento”,
pois se 0 musico “entrar numa instituicido que nem a UERGS, que é musica popular,
se tu toca mais instrumentos, toca varios instrumentos, eu acho que é bem visto até
por musicos de & o que pode ser diferente para o musico se “entrar num
Bacharelado que, por exemplo, é regrado, € centrada a coisa” (CE-4 — CALOCA, p.
26). Para justificar suas crengas, o musico procura acreditar “na verdade que a

pessoa estd passando e a verdade que a gente quer acreditar’, nesse sentido
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comenta que “tinha um pouco de preconceito sobre muisica erudita pra trompete”,
concepcgao que ja fora alterada, pois atualmente “adora tocar concerto pra trompete, pois é
uma coisa fantastica, € demais” (CE-4 — CALOCA, p. 26).

Nas aulas de musica que realiza, 0 musico procura fortalecer a autonomia dos
alunos. Caloca apoia sua atuacdo como professor, exercendo atividades em
diferentes instrumentos na crenga de que “cada um tem sua verdade” e que durante
a formacdao, os alunos poderao “ter talvez dez professores diferentes” os quais “cada
um vai ter uma linguagem diferente, cada um vai ter uma verdade diferente pra te
passar” (CE-4 — CALOCA, p. 26). Caloca traz o exemplo de Guilherme, um aluno
que “até o ano retrasado ele nao sabia o que ele ia tocar”:

Ele tocava tanta coisa ao mesmo tempo que ai ele se encontrou no
contrabaixo. Se encontrou. Eu entreguei as partituras pra ele, ele
sabia ler em clave de fa por causa do bombardino, por causa da
tuba. Eu cheguei para ele: 6 Gui, eu tenho as partituras do baixo. Eu
vi ele brincando no violao, fazendo baixo no violdo, brincando com os
colegas dele, tocando uma mdasica, um reggae, alguma coisa. Quer
assumir o desafio, Gui? Ah, eu vou tentar! Isso foi na quarta-feira
guando eram 0s ensaios. Eu entreguei doze musicas para ele e na
outra quarta ele sabia tocar melhor que os outros que ja tocavam ha
mais tempo [...] porque ele leu partitura, ele 1é partitura, ele tinha até
swing. E ai vem um outro lado assim, quem vai dizer, quem tem o
direito de dizer para ti, musico, ou para tua verdade? (CE-4 —
CALOCA, p.26).
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8. ANALISE TRANSVERSAL DOS DADOS

Neste capitulo é apresentada a transversalizacdo dos dados considerando
trés aspectos relacionados aos percursos de aprendizagem dos musicos multi-
instrumentistas: como chegam aos instrumentos musicais, 0s processos de

aprendizagem do percurso e o tornar-se multi-instrumentista.

8.1 COMO OS MUSICOS CHEGAM AOS INSTRUMENTOS

A escolha dos primeiros instrumentos musicais

No que tange a escolha dos primeiros instrumentos musicais, acontecimentos
vividos no seio familiar, o posicionamento e a expectativa dos pais em relacdo ao
aprendizado de um instrumento associados a relacdo com os primeiros professores
de musica e instituicbes de ensino, tiveram consequéncias nessa decisdo. Nohr
intitula como “entrelacamento simbdlico do instrumento na dinamica pai-filho,
professor-aluno” (1997, p. 36, traducdo nossa), a abordagem que destaca a
presenca da familia na escolha dos instrumentos musicais e a importancia que ela
exerce na tomada de decisdes, que interferem na formacdo do instrumentista,
consequentemente, a escolha do professor e/ou a instituicho formadora. Nohr
estabelece o sacrificio dos pais como um dos aspectos que podem caracterizar a
relacdo do musico com seu instrumento destacando a frequéncia com que “pais
colocam sua vida adulta quase que exclusivamente a servico do talento e da carreira
de desenvolvimento da crianga” (1997, p.103, traducédo nossa), desde a compra do
instrumento que ocorre cedo e o investimento em aulas de musica.

Foram os pais de Cezar que o incentivaram e decidiram leva-lo a escola do
professor Antonio Carlos Borges Cunha para que comecasse seus estudos ao piano
e realizasse as atividades de musicalizacao e leitura musical que caracterizaram sua
iniciacdo musical. Zoca descreve o0 interesse pelo aprendizado de violdo, seu
primeiro instrumento, como consequéncia das interagdes com o0 instrumento que
ocorreram por intermédio e incentivo de sua mae que cantava. Assim “a mae é
referendada”, lembrando Lacorte e Galvao “como a professora das primeiras notas,

incentivadora no estudo e pratica do instrumento” (2007, p. 33). Zoca também
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recorda o primeiro professor de violdo que Ihe ensinou as nocdes bésicas do
instrumento, os primeiros acordes em um repertério que tinha como énfase as
musicas de Raul Seixas.

No caso de Caloca era costume de sua familia aos domingos de manh& ouvir
musicas de bandinha®™. Por decorréncia da proximidade e apreciacdo deste género
musical, seu pai tinha como expectativa que o filho aprendesse a tocar trompete.
Quando era pequeno, Caloca recebera do pai um exemplar do instrumento muito
antigo e debilitado, que ao vé-lo assoprando as primeiras vezes no trompete
percebeu muita dificuldade na pratica realizada pelo filho e decidiu dar-lhe outro
instrumento, no caso um violdo, pois gostava da sonoridade do instrumento que
ouvia nas musicas que tocavam no radio. Era interesse do pai de Caloca, que o filho
aprendesse a tocar determinado instrumento musical para que pudesse reproduzir
as musicas e estilos musicais que por ele eram apreciados. Segundo Nohr, na
infancia a socializagdo baseada na familia, envolve o instrumento como “susceptivel
de algo simbdlico”, que é escolhido e dado pelos pais consciente ou
inconscientemente, considerando as expectativas que carregam sobre o
aprendizado dos filhos (Nohr, 1997). Segundo Nohr “a grande influéncia familiar ja
se torna visivel quando examina-se a escolha dos instrumentos” (1997, p.103,
traducdo nossa). Para Bozon (2000, p.150) na escolha do instrumento musical “os
pais dos estudantes tém papel preponderante” que configura uma “estratégia de
sociabilidade”. Segundo o autor, “o instrumento exprime o estilo de vida e de contato
com 0 outro que O possui ou que deseja possuir, em suma a estratégia social
(sociavel) seguida pelo grupo” (BOZON, 2000, p.150)

Nohr (1997) também ressalta a importancia da familia quando o musico volta-
se a um instrumento musical na fase adulta, mesmo que outros desejos e
circunstancias ja tenham se apresentado como decisivas a essa escolha. Para a
autora o instrumento musical “deve ser considerado hipoteticamente um legado
especial dos pais, um legado que estaria em seu significado, no impacto e na
maneira como ele é dado aos instrumentistas (NOHR, 1997, p.37, traducdo nossa).
A trajetéria de Lucas demonstra que no inicio de sua formacdo o musico
experimentou varios instrumentos até descobrir que a guitarra era o instrumento

desejado. O primeiro encontro de Lucas com um instrumento foi com a flauta doce

% Denominacao dada ao estilo musical que compreende bandas de baile caracteristicas da regido sul
do Brasil que em sua estruturacao sonora dedicam énfase aos instrumentos de sopro.
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em atividades de musicalizacdo na escola onde estudava. Lucas nao aborda
diretamente a interferéncia dos pais para o aprendizado de um determinado
instrumento musical na infancia. Entretanto, é possivel perceber que os pais foram
incisivos no incentivo a realizacdo de aulas de musica para aprendizagem de um
instrumento musical nas atividades que eram oferecidas como projetos no turno
oposto na instituicdo onde o musico estudava. Enfatiza que sempre teve apoio de
sua familia, principalmente de seu pai que o incentivou no aprendizado de todos os

instrumentos, em todas as suas fases da aprendizagem.

Novos instrumentos a partir de necessidades do mercado de trabalho

Para Setton (2008, p.1-2), o processo de socializacdo valoriza o percurso dos
individuos através da possibilidade de exploracdo de suas “disposicdes de cultura
incorporadas ao longo de suas experiéncias de vida”. No caso dos quatro musicos
multi-instrumentistas, diversas instancias além da familia contribuiram para o
processo de socializacdo caracterizado pelo aspecto cumulativo de apropriacdo e
aprendizagem de novos instrumentos musicais. Essas instancias, compreendidas
nesta pesquisa como “matrizes de cultura” (SETTON, 2008, p.1) promoveram
possibilidades de interacdo e contato com novos instrumentos musicais. Para 0s
guatro musicos multi-instrumentistas, situacfes relacionadas ao espaco de trabalho
foram instigantes a curiosidade, contato, interesse e necessidade de aprendizado de
novos instrumentos musicais. Além da atuacdo como musicos, 0s quatro multi-
instrumentistas ressaltam que atividades relacionadas a atuacdo como professores
em aulas de musica ou especificas para ensino de instrumentos musicais,
provocaram a necessidade de aprendizado e incorporacdo de novos instrumentos a
préatica docente.

Lucas trabalhava como guitarrista em uma banda de baile e para continuar
empregado aceitou o desafio proposto pelo dono e empresario da banda para trocar
a guitarra pelo contrabaixo a partir da lacuna gerada pela desisténcia do baixista.
Apesar da necessidade de aprendizado de um novo instrumento gerada por essa
ocasiao, a guitarra continuou a ser utilizada paralelamente em outras atividades na
atuacdo como musico e como professor. Ao integrar como violonista um grupo
instrumental que acompanharia um grupo de dangas em turné da Europa, o

interesse do grupo na utilizacdo do acordeom em arranjos, a nédo disponibilizagcéo de
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recursos financeiros para a contratacdo de mais um musico, a habilidade de outros
colegas ja inseridos no grupo que poderiam tocar violdo nas cang¢des propostas e a
disponibilidade do instrumento na casa de Lucas, fizeram com que o desafio de
tocar acordeom ficasse para o musico. Ja o teclado, pela sua extensdo sonora, foi
incorporado a trajetoria pelo musico devido aos trabalhos como professor, para
utilizacdo em aulas de musica e ensaio de um conjunto instrumental escolar.

Para Caloca, aprender a tocar diferentes instrumentos musicais é questédo de
“sobrevivéncia total” (CE-4, CALOCA, p. 25). Segundo o musico, existem
instrumentos que o musico “se habilita a tocar por uma obrigagdo ou para cumprir
uma fungado”. Para Caloca a apropriagao definitiva do trompete caracterizou-se por
um processo de retomada a partir de uma exigéncia imposta pelo trabalho. Apos as
primeiras tentativas de aprendizado de trompete realizadas em algumas aulas na
infancia serem frustradas pelo professor, 0 muasico experimentou e estudou
diferentes instrumentos. Quando estava afirmado trabalhando como saxofonista em
uma banda de baile, o patrdo e dono da banda exigiu que ele aprendesse a tocar
trompete, caso contrario outro musico seria contratado. A partir dessa ocasiao
Caloca passou a tocar os dois instrumentos na banda. Com o intuito de ampliar sua
atuacdo como professor e envolver mais alunos em suas aulas, Caloca tambéem
aprendeu a tocar outros instrumentos de sopro. A demanda de alunos para o
aprendizado de diferentes instrumentos gerou a necessidade de adaptacdo ao
musico, que teve que aprender a tocar diferentes instrumentos para continuar e
ampliar sua atuacdo como professor na instituicdo. A disponibilidade dos
instrumentos na instituicdo de trabalho como flautas-doces, clarinetes, bombardinos
e tubas facilitaram e aceleraram os aprendizados. O musico ressalta que “nao faria
um concerto com esses instrumentos, mas sao instrumentos que se o aluno pede”
sao incorporados as aulas, o que caracteriza o aprendizado para “cumprir uma
fungdo”, no caso a de professor destes instrumentos.

Para Cezar, sao as “necessidades de mercado” que muitas vezes levam o
musico ao aprendizado de um novo instrumento ou reutilizagcdo do instrumento. Ao
constituir sua escola de musica em Erechim para suprir a falta de professores para
gaita ponto e atender a demanda de alunos, que ndo eram envolvidos pelas
instituicdes j& existentes, Cezar observou uma escassez de professores para outros
instrumentos, observando um grande contingente de alunos que gostariam de fazer

aula de violdo. O aprendizado deste instrumento culminou na atuagcdo como
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professor de violdo e, consequentemente, o aumento do numero de alunos em sua
escola, ou seja, maior retorno financeiro.

Zoca atuando como professor em aulas nas quais o contetdo principal eram
repertorios, a necessidade de exemplificar estruturas ritmicas de diferentes estilos e
géneros musicais, estimulou e fez com que o musico tivesse e quisesse aprender a

tocar bateria, qualificando sua atuacéao docente.

Relag&o com estilos e musicos tidos como referéncias

Na trajetéria dos quatro musicos, a relevancia dos estilos e géneros musicais,
guando relacionada a decisdes sobre a utilizagcdo de novos instrumentos musicais
ou retomada daqueles que ha tempos ndo eram praticados, manifesta-se sob os
aspectos de “escolha” e/ou “necessidade de aprendizado”. Associados aos estilos
musicais, 0s musicos ressaltam a importancia de instrumentistas que se consolidam
como referéncias. Percebe-se também no depoimento dos quatro musicos que a
interacdo com novos instrumentos, tendo como vetor a importancia de géneros e
estilos musicais, acontece muitas vezes associada as caracteristicas dos trabalhos
de atuacdo. Estilos, géneros musicais e instrumentistas nos quais 0os musicos se
espelham associados a atuacdo do musico, caracterizam-se diferentes vetores
referenciais que atuam de forma colaborativa e relacionada contribuindo para a
utilizacdo de diferentes e variados instrumentos musicais. Esses aspectos podem
ser compreendidos com o que Setton (2009, p.305) chama de ‘“instancias
socializadoras” que coexistem “numa intensa relagdo de interdependéncia”.
Segundo a autora, essas instancias desenvolvem “campos especificos de atuacgao,
l6gicas, e valores éticos e morais distintos” e sédo os individuos que “tecem as redes
de sentido que os unificam em suas experiéncias de socializagdo” (SETTON, 2009,
p.297). Nesse sentido, entende-se 0 musico como agente do seu percurso, sendo
responsavel pelas decisdes que interferem em sua formacgado e pratica, nas quais
estd envolvida a definicdo sobre quais instrumentos musicais serdo utilizados na
atuacao.

Segundo Nohr, a musica € um aspecto estabelecido na relagdo musico e
instrumento. Para a autora, ela é compreendida como um terceiro elemento que
atua de forma invisivel na relagdo em questado (NOHR, 1997). Sob essa perspectiva,

a autora define a relagdo como uma “triade” ndao se restringindo apenas a uma
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“‘diade” composta pelo musico e o instrumento. Para Nohr “a relacdo com a musica
vai afetar a escolha de um instrumento, e vice-versa, a escolha de um instrumento
pode ocorrer pela preferéncia por uma musica” (NOHR, 1997, p.37, traducéo nossa).

O interesse de Cezar em aprender tocar gaita ponto surgiu pela apreciacao
da obra de Renato Borghetti como consequéncia de uma grande exposicdo do
musico e da musica tradicionalista gaucha na midia. O musico se considera “parte
de uma geracao de meninos” que “foram altamente influenciados” para tocar gaita. A
utilizacdo de determinados instrumentos para a reproducdo fiel de cancdes com
muita exposi¢cao na midia configuravam uma estratégia de Cezar para aproximar-se
do publico. Sobre a utilizacao da flauta doce, ap6s as aulas realizadas na escola na
época da infancia, Cezar destaca que o interesse em reutilizar o instrumento
apareceu a partir de cancdes como Coracdo de Estudante com interpretacdo de
Milton Nascimento e Lua e Flor de Oswaldo Montenegro que tinham o instrumento
como énfase nos arranjos. O mesmo ocorrera na utilizagdo da gaita ponto em turné
na Europa para interpretacdo da introducdo da cancdo Chorando se foi do grupo
Kaoma. Em um periodo de dificuldades para encontrar trabalhos como pianista e
gaiteiro em sua estada na Europa, Cezar teve que retomar o violao para aproveitar
uma oportunidade de trabalho em um bar que exigia a interpretacdo de cancdes do
género bossa nova.

No caso de Lucas, ao trabalhar como violonista acompanhando um coral,
uma das cancBes era um samba que possibilitara ao musico a utilizacdo do
cavaquinho para acompanhamento. Ja o banjo foi escolhido para a pratica porque o
musico escutava repertorios associados ao folk, country e bluegrass nos quais o
instrumento € protagonista, ressaltando o musico Béla Fleck como uma de suas
referéncias.

Para Zoca, mesmo ressaltando seu afastamento ao cavaquinho diante da
limitacdo de sua extensdo sonora e considerando-o um instrumento basicamente
percussivo pela rapidez que é colocado em arranjos principalmente no samba, sua
referéncia para o interesse no aprendizado do instrumento foi um dos seus alunos
apos vé-lo tocar em uma audicdo em instituicdo onde trabalhava. Zoca tem como
énfase a utilizacdo de diferentes instrumentos de cordas em sua atuacdo
profissional. Segundo Bozon (2000, p.150) “pode-se construir um verdadeiro sistema
dos instrumentos, que é facil relacionar com um sistema do gosto musical’. E

possivel perceber que a proximidade e o interesse de Zoca no aprendizado destes
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instrumentos, estdo associados as referéncias que sdo apresentadas pelo musico
como marcantes na sua trajetoria.

A andlise da trajetéria de Caloca possibilita observar e concluir que a
apreciacdo e o0 gosto pelas musicas de bandinha, que direcionam énfase
principalmente aos sopros em seus arranjos, contribuiram para o desenvolvimento

do interesse e aprendizado de vérios instrumentos de sopro.

Outras situacdes que promovem aproximagao com instrumentos

Martucelli apud Setton (2008, p.10) destaca que “o caminho socializador nao
€ nem linear nem unico”. Situagdes distintas entre os musicos sao apresentadas
para a definicho acerca da utilizagdo de novos instrumentos musicais. O
encantamento pelo timbre de um determinado instrumento musical geralmente
ocorre pelo envolvimento e audi¢cbes de repertdrios nos quais o instrumento tem sua
sonoridade destacada caracterizando um estilo ou género musical. Foi desta forma
gue Lucas se interessou pelo banjo e o bandolim. Zoca incorporou a viola a sua
atuacao apoOs experimentar o instrumento e se encantar pela sua sonoridade que
tem “harmodnicos para tudo quanto é lado” (CE-3 - ZOCA, p. 14). Cezar desenvolveu
o interesse em aprender a tocar kalimba a partir de experiéncias que teve com
musicos que interpretavam cancgdes africanas. O interesse de Caloca pela bateria e
a realizacdo de aulas para aprender o instrumento derivaram da experimentacao do
instrumento em uma confraternizagdo com os amigos.

Os musicos multi-instrumentistas chegam aos seus instrumentos musicais
através de diferentes situacdes. A escolha dos primeiros instrumentos, ainda na fase
da infancia ocorre da familia que exerce importancia significativa a tomada de
decisbes que contribuem também a escolha de professores e instituicbes
formadoras. A aproximacdo com determinados géneros, estilos musicais e musicos
tidos como referencias promovem o interesse no aprendizado de novos instrumentos
musicais, estimulo que ocorre pelo interesse em determinadas cancdes e
respectivos instrumentos presentes em sua estrutura. Ao longo da trajetoria de
formacao, situagdes principalmente relacionadas ao mercado de trabalho e a
atuacdo do musico caracterizam-se como as principais instancias para a utilizagcéo e
incorporagdo de novos instrumentos constituindo os espacgos de socializagdo que

estruturam os cenarios de aprendizagens destes musicos.
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8.2 PROCESSOS DE APRENDIZAGEM DO PERCURSO

Divisao e hierarquizagao dos instrumentos musicais

Os quatro muasicos multi-instrumentistas classificam os instrumentos musicais
relacionando fatores como o tempo de convivio com o instrumento, a compreensao
e o reconhecimento do préprio desempenho em cada instrumento e a frequéncia da
pratica, geralmente associada a demanda do mercado de trabalho.

Na época da entrevista, Zoca considera o violdo e a guitarra como
instrumentos principais “no sentido de desenvolvimento musical” (CE-3 — ZOCA,
p.19), nos quais mantem uma regularidade de pratica: “sdo os dois com quem eu to
mais na mao” (CE-3 — ZOCA, p.19) e em que a procura de alunos para aulas é
maior nas instituicbes em que trabalha. Cezar define o piano e a gaita ponto como
seus instrumentos principais, os que “continua tocando diariamente” (CE-1 -
CEZAR, p. 23). Para Caloca existem “os instrumentos que a gente domina e os
instrumentos que a gente se habilita a tocar por uma obriga¢c&o ou para cumprir uma
fungdo” (CE-4 — CALOCA, p. 8). A partir dessa divisdo o trompete e o saxofone
sempre foram os “carros-chefes” (CE-4 — CALOCA, p.16), os ‘“instrumentos
principais” nos quais os estudos “comegaram bem cedo” (CE — 4 — CALOCA, p. 8).
Lucas define o violdo, a guitarra e o contrabaixo como seus “instrumentos principais”
(CE-2 — LUCAS, p. 4) nos quais destaca ter maiores habilidades, ou seja, sdo os
“instrumentos fortes” em que possui “mais tempo de convivio e estudo” (CE-2 —
LUCAS, p. 2). Carinhosamente, Lucas intitula-os como os seus “trés filhos” (CE-2 —
LUCAS, p. 21) lembrando uma das definicGes de relacionamento apresentadas por
Nohr (1997) em sua pesquisa, na qual observou manifestacbes de afeto e
amorosidade no relacionamento dos musicos com seus instrumentos. A atribuicédo
de valores aos demais instrumentos utilizados e/ou incorporados ao longo da
trajetéria também ocorre pela relacdo convicio com o instrumento. Lucas chama de
“secundarios” os instrumentos com os quais possui “menos afinidade” (CE-2 —
LUCAS, p. 4), e Caloca utiliza outros instrumentos, além do trompete e saxofone

considerados principais, para a realizagéo de determinadas atividades.
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Tocar diferentes instrumentos musicais exige do multi-instrumentista a
habilidade de dividir a sua atengdo entre eles. Essa divisdo geralmente esta
condicionada aos trabalhos realizados pelos musicos com cada um dos
instrumentos, culminando na definicdo do tempo de estudo e préatica com cada
instrumento musical. Para Cézar, a divisdo ocorre conforme as “necessidades do
mercado (CE-1 — CEZAR, p.10). Zoca se organiza “conforme v&o vindo as datas”
(CE-1 - CEZAR, p. 8). Assim como néo existe uma predefinicdo para a utilizacdo de
Nnovos instrumentos musicais, a divisdo do tempo de interacdo entre eles também
ndo é previsivel, muito menos linear para os muasicos multi-instrumentistas. Nohr,
ressalta que ao “longo da vida pode-se esperar que 0s musicos venham a encontrar
outras fases ou dimensdes simbdlicas especificas no instrumento que podem, assim
‘libertar’ o instrumento de suas primeiras atribuigées” (1997, p. 36, traducéo nossa).

As caracteristicas das situacdes apresentadas pelo mercado de trabalho
contribuem para a definicdo da duragcdo e o momento da trajetéria do masico em que
as interacdes com os diferentes instrumentos acontecem, determinam a diviséo,
intensidade e frequéncia dos estudos com cada instrumento. Percebeu-se que todos
esses fatores contribuem para que o musico multi-instrumentista estruture um
processo individual de hierarquizacdo dos instrumentos musicais que pode ser
dividido em dois vetores: a hierarquizacdo duradoura e a hierarquizacéo
momentéanea.

A hierarquizacdo duradoura é definida nesta pesquisa como 0 processo em
gue o musico reconhece seus instrumentos principais. No caso dos quatro musicos,
entre 0s instrumentos principais estdo aqueles que séo praticados desde a infancia
tendo a formacdo iniciada, ou envolvido durante a trajetoria, aulas de musica
especificas para o aprendizado do instrumento. Para os quatro musicos multi-
instrumentistas a relacdo com o0s instrumentos principais estabelece-os como
prioridades, mesmo que em determinados periodos tenham a atencdo dos muasicos
dividida com outros instrumentos. Nohr (1997) ao analisar a autobiografia de
musicos destaca que o estabelecimento do instrumento como uma prioridade
decorre de uma relagéo de lealdade, na qual poucos ou nenhum outro instrumento é
praticado pelo musico. No caso dos multi-instrumentistas sao reconhecidos o0s
instrumentos principais, no entanto nao limitam a pratica, ocasionando a

incorporacdo de novos instrumentos a trajetéria para a realizacdo de diferentes
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trabalhos e atividades, como apresentacfes, trabalhos como mauasico freelancer,
gravacoes de CD e aulas de instrumentos musicais.

Alguns instrumentos musicais incorporados ao longo da trajetoria que vieram
a ser considerados principais foram aprendidos sem a realizacdo de aulas de musica
e orientacdo de professores. E o caso da gaita ponto aprendida e incorporada por
Cezar a sua trajetéria a partir dos treze anos sem a realizacdo de aulas do
instrumento. No periodo em que iniciou a tocar gaita, 0 mdsico manteve as aulas de
piano. Ainda na adolescéncia comegou a tocar gaita em conjuntos de baile e aos
dezesseis anos gravou seu primeiro LP, um disco solo. O instrumento que fora
aprendido para imitar o idolo Renato Borghetti, se tornava gradativamente uma
ferramenta de trabalho que possibilitou a exposi¢cdo midiatica do musico favorecendo
0 seu ingresso em conjunto de baile expressivo da musica tradicionalista gadcha. A
incorporagcdo de um novo instrumento ndo trouxe apenas uma nova possibilidade
sonora de atuacdo para Cezar, mas a aproximacdo e valorizacdo da musica
tradicionalista gaucha como representacédo de estilo de vida. Lembrando Nohr (1997,
p. 36, traducdo nossa) ao longo da trajetéria de musicas, ocorre “a melhoria, ou
enriquecimento simbdlico do instrumento com outros usos no curso da vida de
musico”.

Para os multi-instrumentistas, com o aparecimento de situacdes
principalmente relacionadas as necessidades do mercado que possibilitam contato
com novos instrumentos, acompanhado do interesse de incorpora-los a trajetoria, é
exigida maior dedicacdo do musico a estes instrumentos em determinados periodos.
A duracdo destes periodos estad conectada a duracdo das atividades de trabalho
previstas para aquele instrumento. A esta divisdo demos o nome de hierarquizacdo
momentanea, na qual tanto os instrumentos considerados como principais ou
secundarios podem dividir a atencdo do musico em um periodo determinado. Para
Cezar, instrumentos secundarios como violdo, kalimba e a flauta que “ja tocou de
forma bastante intensiva” (CE-1 — CEZAR, p.4) séo utilizados para incrementar
apresentacdes. O muasico ndo se considera intérprete em nenhum dos instrumentos,
mas gosta de tocar e utiliza-os profissionalmente, seja em shows e na gravacao de
seus albuns.

Lucas utiliza instrumentos aprendidos ao longo da trajetéria para atividades e
momentos especificos, como o cavaquinho para tocar as can¢gdes de samba em um

grupo musical e o acordeom para composicdo dos arranjos de um conjunto
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instrumental que acompanharia um grupo de dancas. Para Caloca a pratica em
alguns instrumentos de sopro é exigida pela demanda de alunos nas instituicbes
onde trabalha, e Zoca utiliza-se da bateria para exemplificar trechos ritmicos sobre
géneros e estilos musicais nas aulas de repertério em que atua como professor.

Ao compreender o contato com novos instrumentos como decorréncia de
possibilidades e necessidades apresentadas pelo mercado de trabalho, percebeu-se
gue inicialmente o instrumento € utilizado para a realizacdo de uma determinada
tarefa, utilizacdo em determinada cancdo de um show, suprir caréncias de musicos
em grupos, ampliar os timbres de arranjos para diferentes grupos musicais. Apos
cumprir essa demanda inicial, € possivel perceber que os musicos incorporam o
instrumento a trajetoria a partir do reconhecimento de que o aprendizado sera util
para qualificar sua atuacéo, o que pode ocorrer por vislumbrar possibilidades futuras
de atuacao ou por estabelecer-se logo em seguida uma frequéncia e regularidade de
atividades de atuacdo com este instrumento.

Apesar de os musicos multi-instrumentistas utilizarem-se de diversos fatores
referenciais para definirem mais de um instrumento musical como principais,
percebe-se que o0 auto reconhecimento das suas habilidades de performance e o
interesse na divulgacédo de uma relacdo de maior proximidade com um determinado
instrumento sdo aspectos que definem qual o instrumento mais significativo a
trajetéria do musico multi-instrumentista. Lucas define como seus instrumentos
principais o violao, a guitarra e o baixo, porém a guitarra “é o xod6” (CE-2 — LUCAS,
p. 9), assim caracterizada por ser o instrumento que o0 musico considera ter mais
desenvoltura. Nohr (1997) constatou que a maioria dos musicos investigados em
Sua pesquisa iniciaram a relacdo com seus instrumentos na infancia. A partir dessa
constatagao questiona se a relagdo é resultado de uma “paixdao ao primeiro tom”
(NOHR, 1997, p. 63, traducdo nossa). O questionamento de Nohr (1997) aproxima-
se do relato de Caloca ao descrever que entre seus principais instrumentos “o
saxofone foi aquela paixao a primeira vista e o trompete o desafio, a quebra de tabu”
(CE-4 — CALOCA, p.16). Porém, o maior numero de atividades é realizada com o
trompete, que inclusive é utilizado como marketing pessoal, por exemplo, ao nomear
seu e-mail como “carlosdotrompete” (CE-4 — CALOCA, p.16). Percebe-se assim, um
interesse do musico em ser reconhecido dessa forma, pois ocorre a escolha desta

nomenclatura para identificagéo.
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Zoca reconhece a guitarra e o violao como seus principais instrumentos, no
entanto, € a guitarra seu grande encontro: “sou um guitarrista que gosta de tocar
violdo também, gosta de tocar viola, minha técnica € toda de guitarra como
guitarrista” (CE-3 — ZOCA, p.25). No caso do Cézar, percebe-se que apesar das
aulas de piano, da formacao em nivel superior em Bacharelado no Instrumento, na
época da entrevista 0 musico procurava uma identidade principalmente relacionada
a gaita ponto, que estd associada a estratégias de marketing pessoal para
potencializar sua atuacdo, visto a demanda de aulas on-line que possuia e a
existéncia de poucos professores deste instrumento.

Por ter que dividir seu tempo de pratica e estudo em diferentes instrumentos,
guem toca mais instrumentos tem sua trajetOria caracterizada por processos de
retomadas. Isso ocorre porque 0 envolvimento com determinado instrumento
associa-se as situacdes de trabalho que desenvolvem o interesse e necessidade de
sua exploragédo. O “periodo de emprego com o instrumento”, segundo Nohr, é
aspecto determinante na relagcdo do musico com o instrumento, pois ele “pode deixar
0 instrumento por meses, mas também sentir o desejo ou obrigacdo de tocar todos
os dias” (1997, p. 37, traducdo nossa). A pratica de um determinado instrumento
pode ocorrer de forma mais direcionada durante um periodo, o que nao limita o
musico multi-instrumentista apenas a tocar tal instrumento, mas propbem a
exigéncia de ter que fazé-lo com mais intensidade naquele momento devido as
exigéncias do mercado. Passada a situacdo que mobilizou a pratica, o musico
geralmente diminui a interacdo com esse instrumento até uma nova exigéncia
vinculada ao trabalho aparecer, o que caracterizard um novo envolvimento, ou seja,
um processo de retomada do instrumento. No caso de Cezar, na época da entrevista
a hierarquizacdo momentanea definia a gaita ponto como principal instrumento em
funcao da utilizacdo na atuacao profissional, considerando a alta demanda de alunos
on-line para o instrumento e a falta de espacos para atuar como pianista,
instrumento que na época da entrevista era utilizado em alguns recitais com o intuito
de praticar e ndo perder o repertério memorizado em sua trajetéria. Porém,
anteriormente, ao dedicar-se a formagao em bacharel ao piano “o acordeom ficou
adormecido por dez anos, sem tocar em absoluto, nem em casa nem em
apresentagoes” (CE-1 — CEZAR, p. 20). Para Zoca, em um determinado momento
da trajetéria quando trabalhava na producédo de albuns autorais a viola era utilizada

“a fim de cantar com o instrumento” (CE-3 — ZOCA, p.19) como “expositora do tema”
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nos arranjos (CE-3 — ZOCA, p.1). Era utilizada com mais frequéncia, o que alterava
sua importancia naquele periodo caracterizando o que definimos como processo de
hierarquizacdo momentanea. Essa aplicacdo ocorria pelo reconhecimento do
potencial dos harmdnicos e do timbre do instrumento que se opunha tanto para
guitarra ou para o violdo, nos quais em comparacdo a viola “os timbres s&o
minusculos” (CE-3 — ZOCA, p.19). Assim, a viola “acabou meio que virando de
cabeceira certa época, e ai depois ela saiu um pouco” (CE-3 — ZOCA, p.14).

Assim, a compreensdo sobre pratica multi-instrumentista ndo pode se
restringir somente a percepcdo sobre a utilizagcdo de mais instrumentos musicais,
pois os resultados apontam para uma macro organizacdo da sua trajetoria que
relaciona diferentes estratégias de aprendizagem, associando diferentes
particularidades sobre os instrumentos e diferentes situagcfes de atuacdo. O
processo de hierarquizagao dos instrumentos musicais como resultado da diviséo de
atencdes, ocorre em virtude da definicdo de prioridades relacionadas a atuacéao dos
musicos contribuindo para a formacdo de um musico versatil, que ao se colocar
aberto a novos aprendizados e divisGes, se reconhece apto, desafiado e capaz para
adaptar-se a diferentes necessidades e interesses. Essa percepcdo sobre
hierarquia, versatilidade e multiplicidade, associa-se a argumentacdo de Martuccelli
ao defender que “na modernidade os arranjos sao surpreendentes, permitindo os
atores passar de um universo simbdlico a outro, misturando-os ou mantendo-os
intactos”. (MARTUCCELLI apud SETTON, 2008, p. 11). A definicdo sobre o valor
simbolico de cada instrumento para o musico multi-instrumentista esta amplamente
associada com a sua utilizacdo na atuacao, ndao adquirindo linearidade, observando
a composicdo de diferentes arranjos instrumentais para diferentes momentos da
trajetéria, cada um com suas especificidades, exigéncias, necessidades e
propoésitos. Assim, cabe ao musico multi-instrumentista, como propde Setton (2009,
p. 207) “tecer as redes de sentido” a partir da utilizagdo de diferentes instrumentos
musicais que resulta em uma atuacdo em multiplas frentes e imersdo em variados

espacos sociais.
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Um instrumento ajuda e leva a outro

Como caracteristica da trajetéria dos mausicos multi-instrumentistas, a
incorporacao de novos instrumentos sob uma perspectiva cumulativa também ocorre
pelas conexdes que o musico realiza entre os instrumentos. E comum no relato dos
quatro musicos, que conhecimentos e habilidades desenvolvidas anteriormente a
partir de instrumentos j& incorporados a pratica atuem como facilitadores ao
aprendizado de novos instrumentos. Essa dinamica pode ser intitulada pela
definicdo de Lucas como processo de um instrumento “levar ao outro” e “um poder
ajudar o outro” (CE-2 — LUCAS, p.17).

Além da proximidade das caracteristicas fisicas dos instrumentos, o modo de
tocar e os conhecimentos aprendidos anteriormente em outros instrumentos,
contribuem e séo facilitadores a novas aprendizagens. Lucas e Cezar reconhecem a
importancia da teoria musical como conhecimento facilitador no aprendizado de
Nnovos instrumentos musicais.

Lucas conseguiu aprender e utilizar novos instrumentos, principalmente
temperados, porque ao apertar uma tecla (teclado/piano/acordeom) ou uma casa
(violdo/guitarra/baixo/banjo/bandolim/cavaquinho) a sonoridade é a mesma, “é
aquela nota e deu” (CE-2 — LUCAS, p.11) assim como ac¢dao fisica requerida para
tocar. No inicio de sua formacédo Lucas trocou o professor de violdo pelo professor
de guitarra. Essa troca é considerada por ele um momento de evolu¢cdo no percurso
de aprendizagem, como se fosse uma progressdo “a um nivel acima” (CE-2 —
LUCAS, p. 9). Apesar da mudanca do instrumento, de acordo com o repertério
proposto pelo professor, o violdo era inserido nas aulas, demonstrando ndo apenas
a relacdo de proximidade entre os instrumentos, mas também uma acdo docente
gue estimulava esse dialogo e favorecia a utilizacdo de mais instrumentos em um
mesmo periodo. Foram nas aulas de guitarra que o musico aprendeu Bossa Nova
ao violdao e repertério para violdo erudito. Posteriormente, para o aprendizado de
bandolim, o musico ressalta que conhecimentos adquiridos nas aulas na guitarra e
violdo e a semelhanca na forma de tocar o instrumento com aqueles que ja estavam
incorporados, foram facilitadores da aprendizagem.

Cezar aprendeu piano desde os seis anos “de forma fundamentada e com
método”, essa formacgéao inicial gerou “base para qualquer outro instrumento” que

fosse aprender depois (CE-1 — CEZAR, p. 29). A “técnica de pianista facilitou o
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aprendizado de gaita ponto absurdamente” (CE-1 — CEZAR, p. 28). Apesar das
diferengas relacionadas as teclas dos instrumentos, o musico destaca que em
conversas com outros acordeomistas reforcou a compreensdo de que
acordeomistas que tiveram formac&o em piano tem mais facilidade para aprender o
instrumento de fole. A utilizacdo de diferentes instrumentos em um mesmo periodo
da trajetoria estimula a relacao de repertorios dos instrumentos. Um exemplo trazido
por Cezar € a peca Tico Tico no Fuba que depois de assimilada no piano, teve sua
interpretagdo facilitada na flauta doce por ja estar memorizada.

Como ja mencionado, os primeiros instrumentos aprendidos na infancia em
aulas de musica e/ou especificas de instrumentos se consolidam na trajetoria dos
guatro musicos como integrantes daqueles considerados instrumentos principais.
Para essa afirmacdo de status, demos o nome de hierarquizacdo duradoura.
Observa-se no percurso de aprendizagem dos musicos multi-instrumentistas que a
maior parte dos instrumentos musicais incorporados a atuacao durante a trajetéria
se aproximam em caracteristicas fisicas e a forma de tocar aqueles que séao
praticados desde a infancia. A estruturacdo desse percurso € mais bem visualizada

no Quadro 5:

Quadro 5 — Relacéo de proximidade entre os instrumentos

MUSICO INSTRUMENTOS NOVOS INSTRUMENTOS
PRINCIPAIS (utilizados e/ou incorporados a
(praticados trajetoria - agrupados pela familia ou

desde ainfancia) forma de tocar)

LUCAS Violdo Banjo
Guitarra Bandolim
Baixo elétrico Cavaquinho

Acordeom

Bateria

Teclado

CALOCA Trompete Flautas-doce

Saxofone (sopranino, soprano, contralto, tenor)
Saxofones

(soprano, alto, tenor, baritono)
Clarinete

Trompete

Trombone

Tuba

Bombardino

Bateria
Violdo
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Teclado
CEZAR Piano Kalimba ou Mbira
Gaita ponto
Flauta doce
Violao
ZOCA Guitarra Viola caipira
Violao Bandolim
Cavaquinho
Bateria

Os quatro musicos destacam possuir mais de um instrumento considerados
“principais”. A proximidade entre a estrutura dos instrumentos e a forma de tocar
neste grupo ja mostra a tendéncia de utilizagdo de instrumentos “parecidos”.
Observando os instrumentos incorporados por Caloca ao longo da trajetéria, nota-se
gue a maioria sado de sopro. Para o muasico a proximidade quando a estrutura e
forma de tocar facilitam novos aprendizados. Tanto para 0s instrumentos que
utilizam palhetas ou bocais “as digitacbes sao todas iguais”, mudando apenas a
afinacao/tonalidade do instrumento, “o tamanho dos instrumentos” e “a questdo da
técnica, da embocadura que muda um pouquinho, mas o caminho € o mesmo” (CE-
4 — CALOCA, p.13-14).

Para Zoca, “apesar de terem a mesma afinagdo a guitarra e o violdao séo
instrumentos totalmente diferentes”, no entanto, o musico ressalta a proximidade
entre eles quanto a forma de tocar os instrumentos. No inicio da formagao “tocava
violao com palheta ndo como violonista” (CE-3 — ZOCA, p.13) herdando a forma de
tocar que usava na guitarra e com o tempo se aperfeicoou e desenvolveu também a
técnica de tocar com os dedos. No caso de Cezar, como ja mencionado, 0s
conhecimentos anteriores de piano foram facilitadores do processo autodidata de
aprendizagem da gaita ponto. Porém, ndo se observa a proximidade fisica e a forma
de tocar como vetores do contato e incorporacdo de novos instrumentos musicais.
Apesar das diferencas observadas, o musico ndo entende os instrumentos como
‘linguagens distintas”. Ele compreende a musica como “uma linguagem” utilizada
como sua “ferramenta de transmissao e comunicagdo” da qual os “instrumentos
musicais fazer parte” ndo importando qual instrumento utilizara para transmitir o seu
‘recado” (CE-1 — CEZAR, p.49).

Considerando que a maior parte dos instrumentos incorporados a trajetéria

destes musicos multi-instrumentistas se assemelha a estrutura fisica e ao modo de
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tocar de instrumentos considerados principais e ja assimilados anteriormente, é
reforcada a compreensdo de que a aprendizagem de novos instrumentos esta
estruturada em uma perspectiva cumulativa, em que conhecimentos anteriores

contribuem para novos aprendizados.

Comegar o aprendizado no instrumento de forma autodidata

As primeiras interagdes com um novo instrumento musical se caracterizam
para os quatro musicos multi-instrumentistas como uma etapa da incorporacdo a
trajetéria em que os aprendizados iniciais ocorrem sem a realizacdo de aulas de
musica, ou acompanhamento de professor especifico para o instrumento. Apds essa
iniciagdo, os quatro musicos multi-instrumentistas distinguem-se em relagdo a forma
de continuar o aprendizado do instrumento, geralmente organizando estratégias de
estudos de acordo com as caracteristicas da sua atuacdo. Souza (1994, p. 54) ao
escrever sobre um modelo de aprendizagem de mdusica centrado na liberdade do
individuo para descoberta destaca “o aluno como um sujeito que tem ideias proprias
e toma decisdes por si mesmo, € ele proprio quem decide ‘0 qué’ e ‘como’
aprender”. A maior parte dos instrumentos que sao incorporados pelo musico multi-
instrumentista a sua trajetoria realiza-se de forma autodidata, ndo envolvendo aulas
especificas ou acompanhamento de professores especializados para o aprendizado.
A singularidade de cada muasico multi-instrumentista quando a estruturacédo do seu
percurso de aprendizagem é resultado da diversidade de instrumentos utilizados
com a pluralidade de possibilidades de atuacdo que ndo se diferem apenas pelo
instrumento em si, mas também pelas diferentes aplicacdes que cada instrumento
possibilita.

Caloca caracteriza como “autodidata” a organizagdo dos estudos para
aprender um novo instrumento, sendo que apos os primeiros estudos individuais,
casoO necessario, sao realizadas aulas “para aperfeicoar algo maior” (CE-4 —
CALOCA, p.12). Os musicos em processos de autoaprendizagem sao definidos por
Gohn (2003, p.20) como “agentes inventores, ou seja, procuram assimilar os
ensinamentos através da sua cultura, suas experiéncias de vida’. Apos frustracao
gue ocorrera com 0 trompete nas aulas no periodo da infancia, a retomada do
instrumento que fora entdo substituido pelo saxofone, ocorreu de forma individual. O

musico aprendeu “sozinho as primeiras musiquinhas do baile” e depois comegou “a
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pegar aula” de trompete (CE - 4 — CALOCA, p.11) visto a necessidade de
aperfeicoar-se para suprir as exigéncias da banda em que trabalhava.
Para o masico multi-instrumentista o aprendizado de um novo instrumento musical,
além de ser motivado por necessidades de mercado de trabalho, tem a partir deste
contexto, contribuicBes a definicdo do grau de exigéncia de aperfeicoamento. Caloca
ndo fez aula para todos os instrumentos. A realizacdo de aulas € vista pelo musico
como um aperfeicoamento presente no estudo daqueles que vieram a se consolidar
como seus principais instrumentos. Além do trompete e saxofone que estudou desde
crianca, para a incorporacdo de novos instrumentos musicais 0 musico descreve
uma dinamica autodidata de aprendizado que inicia com o reconhecimento da
digitacdo, logo seguida da pratica de repertorio. Esse processo € reconhecido pelo
musico como uma etapa de autolegitimacdo da sua pratica no novo instrumento,
definindo se ele ir4 ou nao utilizd-lo nas atividades de mercado que promoveram a
necessidade do novo aprendizado. Gohn (2003, p.46) ressalta que para a
organizacao de estratégias e planos de autoaprendizagem “os individuos devem
considerar todas as suas habilidades intelectuais para reconhecer quais meios serao
efetivos”. Para aprender a tocar os instrumentos musicais disponiveis em sua
instituicdo de trabalho, Caloca busca e seleciona video-aulas, métodos de ensino
para o0s instrumentos e dicas sobre embocadura, diferentes estratégias que
estruturam o0 seu processo de autoaprendizagem. Gohn (2003) destaca que a
estruturacdo particular do programa de estudos € realizada pelo musico a partir do
desenvolvimento de sua autocritica e auto-apreciacéo, na qual o muasico recolhe as
informacBes presentes no seu cotidiano, materiais previamente organizados por
educadores, produtores e professores. Apds avaliacdo define quais as opcfes que
sdo mais adequadas as suas expectativas.

Para o aprendizado da maioria dos instrumentos musicais que vieram a se
consolidar como principais, 0os musicos realizaram aulas de musica com
acompanhamento de professores especificos para os instrumentos. No entanto
Zoca, que define a guitarra como um dos seus principais instrumentos musicais,
ressalta que o aprendizado da técnica de guitarrista ndo ocorrera em aulas. Apesar
de procurar o aperfeicoamento com professores, o muasico descreve que 0
aprendizado nas aulas sempre esteve mais direcionado a compreensdao da
linguagem musical, enquanto que a técnica néo era trabalhada. Zoca relata nunca

ter feito uma aula de guitarra, que aprendera a técnica do instrumento “no susto”
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relacionando conhecimentos e habilidades desenvolvidas nas aulas de violdo. A
técnica em novos instrumentos incorporados por Zoca a trajetéria foi aprendida de
forma autodidata, aplicando os conhecimentos tedricos musicais e a técnica
desenvolvida na guitarra a pratica com a viola, bandolim e cavaquinho. Gohn
destaca que ao ter interesse em aprender sozinho, o musico “estabelece para si as
condi¢cOes para desenvolver seu potencial — objetivando independéncia, criatividade
e autoconfianga” (2003, p. 31).

Na autoaprendizagem proposta por Gohn, o musico “procura elementos na
sua vida diaria que acrescentem e contribuam ao processo” (2003, p. 31). Como ja
ressaltado, na trajetéria dos muasicos multi-instrumentistas a proximidade dos
instrumentos musicais quanto a estrutura e forma é um dos elementos que atua
como facilitador de novos aprendizados. Essa perspectiva contribui ao aprendizado
de novos instrumentos musicais sem a realizacdo de aulas ou acompanhamento de
professores especificos para o instrumento. O musico multi-instrumentista relaciona
e utiliza conhecimentos aprendidos em outros instrumentos para novos
aprendizados. Foi o que ocorreu com Cezar no aprendizado de gaita ponto, que se
consolidou como um dos seus principais instrumentos. Cezar comecou a tocar gaita
ponto sozinho enquanto fazia aulas de piano em conservatoério “sem uma coisa ter
contato com a outra” (CE-1 — CEZAR, p.9). Apesar de ressaltar que seus pais
convidavam um amigo gaiteiro para auxilio no aprendizado em confraternizacdes da
familia, Cezar jamais fora reconhecido como aluno, pois 0 musico afirmara que a
técnica na gaita ponto ja havia sido incorporada por Cezar antes mesmo de
praticarem juntos. Mesmo destacando a oposicdo das aulas de piano no
conservatério e a pratica de gaita ponto nos conjuntos de baile, o aprendizado
técnico e tedrico adquirido nas aulas de piano foi decisivo ao aprendizado autodidata
e organizacdo dos estudos na gaita ponto. A incorporacdo de novos instrumentos
esta condicionada pelo muasico ao aprendizado da técnica, pois a teoria musical e
harmonia eram conteldos bem consolidados pelas aulas de piano. A flauta doce,
apesar das aulas de iniciacdo quando crianca foi retomada profissionalmente apos
um longo tempo e utilizada em gravacdes de LPs e apresentacdes que envolviam
cancdes que continham o instrumento nos arranjos.

Na infancia e adolescéncia, Lucas realizou aulas de violdo e guitarra e o
contrabaixo foi incorporado a trajetéria por necessidade apresentada pela banda em

gue trabalhava. Ao trocar de banda para tocar baixo, o musico sentiu a necessidade
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de aperfeicoar-se e procurou professor para aulas do instrumento. Os trés
instrumentos consolidaram-se como 0s principais meios de atuacdo do musico multi-
instrumentista. Os demais instrumentos, a partir de necessidades do mercado de
trabalho, foram agregados ao percurso tendo como principal meio de aprendizagem
a formacéo autodidata. O teclado foi introduzido por necessidade apresentada pela
atuagdo como professor sendo que estratégias como “pegar partituras por conta”,
“aprender e decorar formas” caracterizam o aprendizado autodidata do instrumento.
O musico também relata que por néo ter a digitagdo e técnica de pianista “vai tudo
as vezes meio no grito” (CE-2 — LUCAS, p.11). Para Gohn (2003, p.14), adquirir
novos conhecimentos musicais, na maioria das vezes envolve “aspectos de reflexao
mental e de habilidades técnicas, principalmente quando se trata do aprendizado
pratico de diferentes instrumentos musicais”. O aprendizado de bandolim, ocorreu
‘em casa mesmo, tentando decifrar os acordes, tentando entender a estrutura dele
pra formar acordes, melodias e tudo mais” (CE-2 — LUCAS, p.10), depoimento que
possibilita a compreensdo de que aprendizados anteriores no violdo e guitarra
contribuiram ao reconhecimento das estruturas harménicas. Gohn (2003, p. 47-48)
destaca que o processo de autoaprendizagem exige do musico a capacidade de
selecdo, de “reconhecer as situagcdes em que pode desenvolver suas interacdes
com o mundo” elegendo “modelos que irdo servir como referéncia, seja em
comportamentos ou direcionamentos musicais”. No caso no bandolim o aprendizado
de Lucas “foi meio autodidata pesquisando coisas na internet” (CE-2 — LUCAS,
p.11). A utilizacdo do acordeom exigiu do musico a pratica de repertdério para a
atuacdo em determinados projetos, aprendizado que ocorreu sozinho utilizando o
conhecimento e técnica sobre o teclado do instrumento jA exercida no teclado

eletrénico e piano.

8.3 TORNAR-SE MULTI-INSTRUMENTISTA

Apés a fase de experimentacdo, na qual o musico exerce 0s primeiros
contatos com novos instrumentos, estes sdo incorporados pelos musicos as suas
rotinas de atuagdo quando ocorre o reconhecimento das vantagens e beneficios que
a prética deste novo instrumento acarretara. Esse processo caracteriza a

profissionalizacdo do musico multi-instrumentista que ao buscar melhorar seu



192

desempenho e compreensdo sobre o novo instrumento tem a pretensdo de
autolegitimar essa pratica e aperfeicoar seu rendimento nos diferentes projetos de
trabalho entendidos como espagos de socializacdo e ambientes de
profissionalizacdo. Travassos (1999, p.124) entende por musico profissional “ndo sé
aquele que exerce atividades remuneradas”, mas também aquele cuja pratica “se
desenrola num determinado enquadramento de relagdes sociais que a distingue da
pratica de estudo (na qual o muasico é aluno), de ensaio (que € preparatéria da
performance) ou de passatempo (que dispensa publico)”. Assim, considerando um
percurso de formacdo e atuacdo que € caracterizado pelo acréscimo de
instrumentos as praticas musicais, tornar-se multi-instrumentista é a efetivacdo de
um estagio da trajetéria em que o musico reconhece estar desenvolvendo suas
atividades de formacao e atuacdo com diferentes instrumentos musicais, agregados
a partir de um processo cumulativo.

Bozon (2000, p.150) afirma que o instrumento musical “exprime o estilo de
vida e de contato com o outro” sendo compreendido “‘como uma estratégia de
sociabilidade” para o musico. Nesta perspectiva, se considerarmos a pratica musical
com mais instrumentos musicais, compreende-se 0 musico multi-instrumentista
envolto de variadas estratégias de sociabilidade representadas por cada um dos
instrumentos utilizados. Para os quatro musicos multi-instrumentistas, a utilizacéo de
diferentes instrumentos musicais aumenta as possibilidades de atuacdo. Para Zoca,
na atuagdo como musico tocar mais instrumentos € uma pratica que “amplia esse
negocio” (CE-3 — ZOCA, p. 3) e Cezar observa o aumento do numero de trabalhos e
vé beneficios aos contratantes, pois quando “‘chamam para determinados projetos
para determinadas fungdes”, no seu caso “‘quando chamam o acordeonista para
tocar eles ja tem o pianista junto” (CE-1 — CEZAR, p.45-46). Lucas relata a
participacdo em diversas bandas com diferentes instrumentos, além da atuacéo
como freelancer ter maior abrangéncia pela disponibilidade do servico em mais
instrumentos. No caso de Caloca a utilizacdo de mais instrumentos além de
oportunizar a participacdo em grupos diversificados, amplia o nimero de alunos nas
instituicbes onde trabalha.

Esse potencial de atuagcdo multipla para os quatro muasicos multi-
instrumentistas se organiza de “acordo com a procura” (CE-1 — ZOCA, p. 3)
estabelecendo-se de forma aleatdria, ndo possuindo regularidade e podendo

agrupar diferentes trabalhos em um mesmo periodo da trajetoria. Os espacos de
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atuacdo dos musicos entrevistados sdo representados por praticas docentes,
apresentacdes solo, tocar em grupos, conjuntos musicais e trabalhos como
freelancer, trabalhos como regente e arranjador. De acordo com Souza (2004, p.10)
€ na condigdo de “ser social” que o0s musicos “em sua simultaneidade e
multiplicidade de espacos sociais e culturais estabelecem préaticas sociais e
elaboram suas representagdes, tecem sua identidade como sujeitos socioculturais”.
A atuacdo mdultipla percebida nesta pesquisa aproxima-se de Aquino (2007, p. 93)
que analisou a atuagdo multiface do musico denominando como “musico anfibio” os
profissionais com esse perfil, entendido por ela “como uma necessidade para a
atuagao na contemporaneidade”. Para Aquino, a atuagéo

multiface do masico revelou suas interfaces com aspectos de ordem
social e individual. Social porque toma contornos peculiares de
acordo com o tempo e 0 espaco onde se processa; individual porque,
dentro de uma mesma sociedade, depende de atitudes particulares
para concretizar-se. Ndo obstante, a pesquisa apontou que tal forma
de atuacao possui carater generalizante sendo recorrente em épocas
e lugares diferentes. Da mesma forma, encontra-se a docéncia
musical: como atividade repetidamente exercida pelos muasicos nos
varios periodos estudados (2007, p. 93).

Sobre a relacdo com o publico

Assim como situacfes relacionadas a atuacdo dos quatro musicos multi-
instrumentistas promovem oportunidades e necessidades para a utilizacdo e
incorporacdo de mais instrumentos musicais, sdo elas vetores que durante a
trajetéria contribuem a definicdo do aperfeicoamento necesséario quanto a técnica
para performance e realizacdo das atividades com cada um deles, considerada
nessa pesquisa um dos alicerces da profissionalizacdo para estes musicos. Esse
aperfeicoamento para 0s musicos multi-instrumentistas ocorre conforme as
necessidades dos espacos de atuacao, estabelecendo-se no que Keller (1996, p. 73,
traducdo nossa) intitula de “relagdo de clientela” no processo de profissionalizacéo
em musica. Para o autor os musicos “quase sempre agem no ambito de relagdo com
os clientes” procurando diagnosticar as necessidades presentes e futuras”.

Travassos (1999) destaca que a “escolha de estilos histéricos tém valor

distintivo”, contribuindo assim como o repertorio utilizado a estruturagéo dos espagos
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de atuacdo dos musicos atuando como ferramentas a sua distingdo e como alicerce
da sua profissionalizagdo. O reconhecimento das habilidades do musico, segundo
Travassos (1999, p.138), também esta relacionado com o “status cultural do publico
ouvinte” que contribui a definicdo de repertorios, estabelecendo um “ranking de
musicas”. Para os quatro musicos a pratica multi-instrumentista estabelece uma
relagdo com o puablico que valoriza a utlizagdo de instrumentos e timbres
caracteristicos de acordo com os estilos musicais e arranjos das cancdes. Para
Cezar, a reprodugcdo dos timbres utilizados nas gravagdes difundidas
midiaticamente, aproxima o instrumentista do publico, que ao perceber na
interpretagcdo os timbres que esta acostumado a ouvir em seu dia a dia, reconhece e
legitima as habilidades de performance em diferentes instrumentos musicais. A
utilizacdo da flauta doce em apresentacdes que habitualmente eram utilizados piano
e gaita ponto tinha o intuito de “entrar na danga da midia” interpretando linhas
melddicas previstas para o instrumento. Com essa pratica o “publico vinha abaixo”
consolidando a estratégia de chamar atencao do publico.

Keller (1996) atribui a relacdo do musico com sua clientela ao surgimento de
oportunidades profissionais que podem exigir adaptacdes gradativas a atuacao. Na
trajetoria dos muasicos multi-instrumentistas, a utilizacdo de diferentes instrumentos
musicais caracteriza essas adaptacbes de acordo com as mudancas e
transformacdes exigidas pelo mercado de trabalho, podendo alterar a performance
ja existente em um determinado grupo musical ou consolidar novos trabalhos.. Para
Souza (2004, p.10) a partir destas transformacbes da sociedade, os musicos
reconhecidos como seres sociais “organizam suas representagdes sobre si e sobre
o mundo e interagem por meio de relacfes sociais no cotidiano com diferentes e
diversos espacgos e meios de socializagao”.

Como mencionado anteriormente, tornar-se multi-instrumentista € resultado
do préprio reconhecimento do mausico sobre suas capacidades em um processo
gradativo e acumulativo de aprendizado de varios instrumentos musicais. Ser e
permanecer multi-instrumentista, para o0s entrevistados, € a consolidacdo de
atividades profissionais em relacdo com a sua clientela que oportunizem a
continuidade dessa pratica na trajetoria de vida que podem caracterizar-se pelo
agrupamento de instrumentos musicais em um mesmo trabalho, ou resultar da
associacdo do musico a cada um dos instrumentos praticados, resultando em

diferentes trabalhos com diferentes instrumentos. Assim, para 0s quatro musicos
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entrevistados, a atuacdo estd organizada em dois pilares: a utilizacao de diferentes
instrumentos musicais em diferentes projetos e a utlizacdo de diferentes
instrumentos musicais em um mesmo projeto.

Para Zoca a definicdo dos instrumentos a serem utilizados em seus trabalhos
esta sempre associada as necessidades e interesses do contratante, tanto na
utilizacdo individual para um trabalho ou agrupamento de instrumentos. Em projetos
autorais, nos quais atua como arranjador e compositor, o0 muasico define quais
instrumentos utilizara respeitando aspectos relacionados as caracteristicas dos
géneros e estilos musicais. Zoca também ¢é procurado para a atuacdo com
diferentes instrumentos em determinados projetos. O masico relata a experiéncia
como musico contratado para “banda de apoio” do Festival de Musica Canto da
Lagoa onde nao tocou “duas musicas seguidas com o mesmo instrumento” tendo o
apoio de uma logistica de palco favoravel a essa pratica que oportunizava o
assessoramento de um roadie®. Foram quinze musicas interpretadas por quinze
cantores diferentes onde o musico atuou como “curinga” (CE-3 — ZOCA, p. 7). Para
a acdo no palco o mauasico, além da guitarra, o musico utilizou outros trés
instrumentos.

A atuacdo como musico de Caloca ao longo da sua trajetdria esteve
caracterizada pela utilizacdo de diferentes instrumentos em diferentes projetos. Em
bandas de baile ja atuou como trompetista, saxofonista e na época da entrevista
relatou estar tocando trompete em duas orquestras, saxofone baritono em uma
banda cover e realizando trabalhos como “quebra galho”, fazendo freelancer com
instrumentos de sopro de acordo com a procura, onde o contratante reivindica qual o
instrumento que necessita. Além da préatica separada dos instrumentos, algumas
bandas de baile exigiram-lhe a pratica em mais instrumentos. O musico relata “ter
tocado trés instrumentos ao mesmo tempo”, definindo tempo como o espaco de uma

apresentacao, por exemplo, a Oktoberfest de Santa Cruz do Sul onde “era o

% Roadies s&o os técnicos ou pessoal de apoio que viajam com uma banda em turné lindando com
cada parte das produgcBes de shows, exceto realmente executar a musica com 0S mUSicos.
Seu apelido originou-se da sua funcao principal que era estar sempre nas estradas, durante as
grandes turnés de masicos, que viajam grandes distancias em caravanas de 6nibus leito. Atualmente,
os roadies sdo indispensaveis em concertos e turnés e sdo quem executam toda parte pré-producao
de umshow, preparando inclusive o0 palco para o0 concerto. Disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Roadie>. Acesso em: 2 de fev 2017.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Turn%C3%AA
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saxofone pendurado no pescogo, trompete no pedestal e trombone no outro” (CE-4
— CALOCA, p.15-16).

Destaca-se na trajetoria de Cezar como musico, a utilizacdo de diferentes
instrumentos em diferentes projetos. Trabalhou como gaiteiro em bandas de baile,
como pianista em diferentes espacos como areas publicas, shoppings centers,
hotéis, restaurantes e em festas particulares como casamentos e comemoracéo de
algum jubileu. Para Cezar, os espacos de atuacdo se distinguem de acordo com o
instrumento utilizado: “tem muita gente que me houve tocar piano Ia no restaurante
gue eu toco que ndo sabe que eu sou acordeonista” (CE-1 — CEZAR, p. 48). Da
mesma forma a atuacdo como gaiteiro em eventos farroupilhas em que o musico
utiliza a vestimenta galucha demarca um espaco social onde ndo ocorre a utilizacédo
do piano, e, consequentemente, a identificacdo o musico como pianista. Para Cezar,
os ouvintes identificam “o musico com aquele instrumento, naquele momento,
naquele espacgo, espago e tempo” (CE-1 — CEZAR, p. 49). Ao utilizar diferentes
instrumentos em diferentes projetos, o0 muasico multi-instrumentista constroi
significados que caracterizam essa pratica. Para Setton, o individuo é compreendido
como a “unidade social na qual se podem efetivar diferentes sentidos de acdes,
acdes essas derivadas de suas multiplas esferas de existéncia” (2009, p. 297).

Apesar destes trabalhos que separam o0s instrumentos e promovem a
caracterizacdo do musico em determinados e diferentes espacgos sociais de acordo
com o instrumento praticado, Cezar relata que o “multi-instrumentalismo esta muito
ligado aos estilos musicais”, compreensdo que era utilizada para dividir suas
apresentacdes em blocos, sendo o tango e milonga tocados no piano choro, o
samba e a bossa nova cantados interpretados com violdo de acompanhamento. A
pratica com mais instrumentos em um mesmo projeto foi aplicada também em
grupos gue integrou ao longo da sua trajetdria, tanto a estruturacdo de shows como
na gravacdo de alguns. Na banda Trio de Janeiro o piano era utilizado para o
repertério jazzistico, a mbira em temas africanos e a gaita ponto em experimentos,
como sua inser¢gdao em temas africanos “que é bem raro, bem fora, vamos dizer
assim, daquilo que a gente considera comum” (CE-1 — CEZAR, p. 6). Cezar atenta
para outra pratica multi-instrumentista € a utilizagdo de diferentes instrumentos para
a mesma cancdo.A utilizacdo de diferentes instrumentos em diferentes projetos é a
principal forma de atuac&o de Lucas. Na época da entrevista, além do trabalho como

freelancer que realizava no violdo, contrabaixo e guitarra, o0 musico era baixista fixo



197

em uma banda, guitarrista em outra. A utilizacdo de diferentes instrumentos em um
mesmo projeto para Lucas correspondia a aplicagbes em muasicas conforme o0s
estilos, ou em grupos cameristicos, que, com frequéncia, utilizam diferentes
instrumentos, como bandolim, violdo nylon e contrabaixo para a elaboragdo e
interpretacéo dos arranjos das apresentacoes.

Como ja ressaltado, a utilizacdo de diferentes instrumentos musicais e o
aperfeicoamento em cada um deles, sdo estimulados pelas necessidades do
trabalho. Cabe entdo a reflexdo sobre a origem dessas necessidades, que no caso
dos muasicos multi-instrumentistas sédo oriundas tanto da atuacdo como musicos ou
como professores. Apesar da especificidade das ocasides que geram a
oportunidade de utilizacdo de um novo instrumento, a medida que 0s instrumentos
vao sendo incorporados, os musicos multi-instrumentistas passam a utiliza-los em
diferentes meios de atuacdo. Um novo instrumento aprendido e utilizado para
atuacado como musico, por exemplo, para suprir a necessidade de uma banda, passa
a ser parte do grupo de instrumentos que o musico utilizara em sua atuacao
docente. O mesmo ocorre quando um instrumento € incorporado pela necessidade
gerada pela demanda de alunos que querem aprendé-lo em uma instituicdo de
ensino e passa a ser utilizado em trabalhos onde o musico atua como intérprete.
Compreende-se assim que as relacdes estabelecidas pelos musicos com o0s
instrumentos tidos como meios de socializacdo (BOZON, 2000) atuam como elo
para a integracdo das multiplas formas de atuacdo, caracterizando o perfil dos
guatro muasicos multi-instrumentistas.

E possivel observar que na atuacdo como professores de instrumentos
musicais, 0s musicos multi-instrumentistas investigados constituem uma pratica
duradoura para a utilizacdo de diferentes instrumentos, consolidando um espaco
social no qual estes instrumentos sdo agrupados. A hierarquizacdo que define os
instrumentos principais dos muasicos multi-instrumentistas, com os quais destacam
ter mais tempo de convivio e reconhecem melhor desempenho, também esta
relacionada a sua utilizacdo na atuacdo como professores, sendo 0s instrumentos
gue mais sao praticados e utilizados na acdo docente. A forma de atuacdo,
utilizando diferentes instrumentos em uma mesma aula, ou trabalhando de forma

separada varia de acordo com as necessidades de cada espaco de trabalho.
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A utilizacdo dos instrumentos para dar aulas

Na atuacdo como professor Cezar ao longo da sua trajetéria trabalhou como
professor de instrumentos, dando aulas de piano, gaita e violdo. Os instrumentos
sempre foram trabalhados de forma separada. Na época da entrevista nao
ministrava aulas de diferentes instrumentos por ter uma alta demanda de alunos no
ensino de gaita ponto.

Apesar de disponibilizar aulas para diferentes instrumentos musicais, nas
quatro instituices de ensino onde Zoca atua como professor, a procura € maior por
violdo e guitarra. Nestas aulas, que sao propostas de forma individual ou em
pequenos grupos, 0 musico assume o0 papel de professor especifico para o
instrumento, utilizando apenas o instrumento associado a aula. Em outras propostas
ministradas como aulas especificas sobre repertério e harmonia, o muasico relata
utilizar mais de um instrumento, como por exemplo, a bateria, com intuito de explicar
conteudos relacionados a géneros e estilos musicais.

Na instituicdo de ensino em que atua como professor, Lucas ministra aulas de
violdo, guitarra e contrabaixo trabalhando os instrumentos em aulas especificas de
forma separada e nos ensaios do conjunto instrumental da escola, como professor,
descreve sua tarefa a realizacdo de apoio aos alunos baixistas e guitarristas,
tocando ambos o0s instrumentos com os alunos, ou substituindo-os. Lucas relata a
utilizacdo do teclado para realizar aulas de musica e pratica do instrumento na
auséncia de tecladista no conjunto instrumental.

Na trajetéria de Caloca a atuacdo como professor de musica envolve
diversificadas atividades. Em aulas com o intuito de musicalizacdo, com grupos de
pelo menos dez alunos, sdo ensinados o violdo, a flauta doce e instrumentos de
percussdo. Com énfase na pratica de instrumentos de sopro, 0 musico relata
desempenhar com maior frequéncia atividades como professor de instrumentos
desta familia. Relacionadas ao trabalho com uma orquestra de sopro, estdo as
atividades de arranjador, professor e regéncia. Caloca relata realizar aulas e ensaios
em grupos de acordo com 0s naipes da orquestra, separando o0s instrumentos pelas
familias, metais envolvendo trompete, bombardino, trombone e nas madeiras
envolvendo clarinetes, saxofones e flautas diversas. Nestas aulas e ensaios, além
de exercicios tedricos e técnicos para cada instrumento, Caloca trabalha com os

alunos os arranjos por ele elaborados. Tanto a tarefa de arranjador que € prévia aos



199

ensaios, quando a de professor de instrumento que acompanha a preparagdo a
performance sao realizadas por Caloca utilizando todos os instrumentos propostos
no arranjo.

Apesar de caracterizar-se pela multiplicidade de possibilidades de atuacéo, a
singularidade de cada instrumento musical é reforcada pela forma com que o musico
precisa se relacionar com o mesmo, exigindo-lhe ao aprender a técnica de diferentes
instrumentos musicais, a capacidade de apropriagao de “légicas de agao diferentes”
(DUBET apud SETTON, 2011, p.179). Essa multiplicidade néo se resume apenas a
acdo de tocar cada instrumento. Percebe-se nos relatos dos quatro musicos
entrevistados, a existéncia de um sistema de acles e sentidos que estruturam,
justificam e acompanham a incorporacdo de cada instrumento musical ao percurso,
como a projecao de situacdes cotidianas normalmente previstas na relacdo com um
instrumento musical a varios instrumentos musicais. Os musicos citam a aquisi¢ao
do instrumento, as estratégias de estudo, a manutencdo, o envolvimento com
géneros e estilos que utilizam o instrumento, a apreciacdo de instrumentistas tidos
como referéncias, a participacdo em diferentes bandas, grupos musicais, como
aspectos da relacdo com os instrumentos. Essas acdes além da aprendizagem
caracterizam os espacos de trabalho e ddo uma conotacdo de multiplicidade a
singularidade a estes musicos revelando os instrumentos como meios de
socializacdo. Para Setton (2009, p. 297) € o individuo que tem a capacidade de

articular as multiplas referencias que Ihe sdo propostas ao longo de sua trajetéria”.

A opinido dos musicos sobre a atuacdo multi-instrumentista

Para Dubet “ndo existe uma socializacdo com uma unica logica de acdo. A
socializacdo nao se finaliza, ndo porque o individuo escape do social, mas porque
sua experiéncia inscreve-se em registros multiplos e ndo congruentes (apud
SETTON, 2011, p. 718-719). Apesar das diferentes formas de atuacdo e
aprendizagem apresentarem-se como caracteristica comum a trajetoria de
profissionalizacdo dos quatro musicos multi-instrumentistas, a forma como cada
musico lida com a multiplicidade de atuagBes conota singularidade ao processo.
Para Lucas, tocar diferentes instrumentos musicais € importante “desde que nao
atrapalhe seu instrumento, que tu considera principal” (CE-2 — LUCAS, p. 27).

Segundo o musico, a pratica também acontece pela “questdo do desafio, como fazer
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uma coisa que ja fagco ha varios anos de modo diferente e melhor” (CE-2 — LUCAS,
p. 29). Cezar atenta que para sua atuagdo como multi-instrumentista “interessa
muito mais a fusdo e o entrelagamento dos instrumentos, essas fluéncias, como as
coisas véo fluindo umas nas outras, tanto em termos de harmonia, como em termos
de ritmos, quanto em termos de repertério” (CE-1 — CEZAR, p. 49) do que o

reconhecimento como intérprete em determinado instrumento:

eu uso a musica como meu alto-falante, como a minha ferramenta de
transmiss@o, de comunicacdo para transmitir a mensagem que eu
quero passar [...] que instrumento que eu vou usar pra passar o meu
recado, para dar o meu recado, isso na verdade para mim como
musico tanto faz (CE-1 — CEZAR, p. 49).

Zoca manifesta maior preocupacdo com a ‘“intencdo comunicativa” na
utilizagéo de mais e diferentes instrumentos musicais. Para ele, € o muasico e suas
habilidades que determinam a eficacia desta pratica sendo “o comportamento
musical com o instrumento na mao mais importante do que o instrumento em si” e a
escolha e utilizacdo de um determinado instrumento devem estar associadas ao
“controle da musica”, do contrario o musico corre o risco de “ser um engodo, ser s6
um enchedor de linguigas” (CE-3 — ZOCA, p. 22).

Caloca observa que a pratica multi-instrumentista somente favoreceu a sua
atuacao e sua profissionalizacédo consolidou-se a medida que trabalhos exigiam a
performance em mais instrumentos. Trabalhos como arranjador e regente somente
foram possiveis por estarem relacionados a essa pratica, circunstancias para a qual
“a palavra certa é necessidade” (CE-4 — CALOCA, p. 22). Ao descrever sua atuacao
com mais instrumentos, Caloca define-se como “eterno pesquisador” e um
profissional “que tenta sempre trazer o melhor como educador e falando como
musico de palco, musico que quer somar, fazer parte do grupo, que sempre esta ali
para tudo”.

De fato, o que a analise transversal de dados revelou é a existéncia de uma
correlacdo na trajetéria do multi-instrumentista entre a pratica musical com mais
instrumentos e diferentes formas de formacao e atuacdo. Enquanto a utilizacdo de
novos instrumentos € decorrente de necessidades apresentadas geralmente pela
atuacao, propondo variadas situacoes de aprendizagem e formacé&o, a incorporagao
destes instrumentos gera novas oportunidades de trabalho. Estabelece-se, portanto
um percurso com variados meios de socializacdo que consolida a pratica multi-

instrumentista em suas mdultiplas facetas e significados.
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9. CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa procurou compreender o0s percursos de aprendizagem
realizados por musicos multi-instrumentistas, considerando a utilizacdo de mais e
diferentes instrumentos musicais em sua trajetoria. Assim, discutiu-se as situacdes
do cotidiano que promovem adesédo a pratica de novos instrumentos musicais, como
€ a relacdo que o musico multi-instrumentista mantém com os instrumentos
entendidos como meios de socializagdo (BOZON, 2000), quais as formas de
aprendizagem e a profissionalizacdo em musica. Para responder estes
guestionamentos foi adotada uma abordagem qualitativa para pesquisa
compreendendo a historia oral como uma metodologia que elabora um “processo em
movimento”, constituindo-se sempre de “uma histéria do tempo presente e também
reconhecida como histéria viva” (MEIHY e HOLANDA, 2015; ALBERTI, 2013).

Utilizando-se do conceito de socializacdo na contemporaneidade entendido
‘como uma nogéao definidora de um conjunto expressivo de praticas de cultura que
tecem e mantém os lagos sociais” promovendo ao individuo “disposicdes de cultura
incorporadas ao longo de suas experiéncias de vida” (SETTON, 2008, p.1-2), esta
pesquisa esta alinhada a sociologia do cotidiano apoiando-se nas reflexdes de
Souza (2008) que lidam com o entendimento de uma aprendizagem (musical) que
‘ndo se da num vacuo, mas num contexto complexo”, sendo “constituida de
experiéncias que nés realizamos no mundo” (SOUZA, 2008, p. 7).

Considerando os dados coletados no campo empirico, estruturou-se o
referencial tedrico que deu suporte a posterior analise: a socializacdo (SETTON,
2008, 2009, 2011), a aprendizagem musical compreendendo a relacdo dos musicos
com seus instrumentos (NOHR, 1997), a autoaprendizagem (GOHN, 2003;
CORREA, 2000); a hierarquizacéo dos instrumentos musicais (BOZON, 2000); e a
profissionalizacdo em mausica (KELLER, 1996; TRAVASSOS, 1999). Como
contribuicdo a essas discussdes os resultados da pesquisa serdo apresentados a
seqguir.

A atuacdo do musico multi-instrumentista envolve a utilizacdo de mais e
diferentes instrumentos musicais, que entendidos como “estratégias de
sociabilidade” (BOZON, 2000, p.150) podem representar o aspecto cumulativo da

trajetéria destes musicos caracterizando-se como as “disposicbes de cultura
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incorporadas ao longo das suas experiéncias de vida” (SETTON, 2008, p. 2). Esta
pesquisa ao entender que cada instrumento musical “exprime o estilo de vida e de
contato com o outro” (BOZON, 2000, p.15), conota a0 musico multi-instrumentista
uma multiplicidade de referéncias culturais identitarias. Estas referéncias apoiadas
nas ideias de Setton constituem diferentes instancias socializadoras coexistindo
‘numa intensa relagéo de interdependéncia” (2009, p. 305) desenvolvendo “campos
especificos de atuagéo, logicas e valores éticos e morais distintos” sendo o musico
multi-instrumentista responsavel por tecer “as redes de sentido que os unificam em
suas experiéncias de socializagcao” (Ibidem, p. 207).

A valorizacdo do depoimento oral provou ser coerente na investigacao
trajetoria dos musicos, revelando detalhes da existéncia de uma multiplicidade de
experiéncias formativas que séo realizados pelos multi-instrumentistas em diferentes
contextos de atuacdo que estruturam e caracterizam seus percursos de
aprendizagem. Assim, apoiado em Setton (2009) que propde a investigacdo sobre
diferentes instancias socializadoras como responsaveis pela formacdo de sujeitos
sociais e singulares, conclui-se que a singularidade do musico multi-instrumentista é
concretizada na multiplicidade de suas a¢cdes formativas e de atuacdo, sendo uma
de suas principais competéncias a habilidade de combinar diferentes logicas de
aprendizagem ao propor-se tocar mais e diferentes instrumentos musicais.

Tornar-se multi-instrumentista € a efetivacdo de um estagio da trajetéria em
gue o musico reconhece sua pratica em mais e diferentes instrumentos musicais se
autodefinindo dessa forma. Esse reconhecimento resulta de um processo
cumulativo, na qual a utilizacdo e incorporacdo de novos e outros instrumentos
musicais a trajetéria ocorre por fatores distintos, mas que estdo direta ou
indiretamente relacionados, como aproximacdo a determinados géneros, estilos
musicais, musicos tidos como referéncia, interesse pela sonoridade dos
instrumentos e necessidades apresentadas pelos espacos de atuacao.

A utilizagdo dos termos “outros” ou “novos” instrumentos refere-se aqueles
gue ndo faziam parte dos aprendizados anteriores, entendidos como 0s primeiros
instrumentos aprendidos pelos muasicos e que constituem o start de investigacao
sobre os percursos de aprendizagem do multi-instrumentista. Para os quatro
musicos a definicAo e escolha dos primeiros instrumentos musicais ocorre com
grande participacdo e importancia do contexto familiar. Os percursos de

aprendizagem investigados destacam e revelam as situagbes relacionadas a
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necessidades e oportunidades do mercado do trabalho e atuacdo como grandes
incentivadores a pratica.

A palavra que melhor caracteriza as decisdes sobre a ampliacdo do leque de
instrumentos musicais e atuacao dos musicos multi-instrumentistas é adaptacao. Os
musicos entrevistados, ao optarem pelo desafio a partir da intencéo e o interesse em
tocar novos instrumentos musicais, colocam-se muitas vezes em uma postura de
desacomodacdo durante sua trajetoria, pois um novo instrumento requer tempo,
dedicacao prética e inevitavelmente uma relacdo de proximidade. Para os musicos
multi-instrumentistas o aprendizado de um novo instrumento musical envolve a fase
de experimentac¢do, na qual o masico exerce os primeiros contatos utilizando-o para
uma tarefa determinada, por exemplo, na utilizacdo para tocar determinada cancéo,
suprir caréncia de musica em banda, elaboracdo e interpretacdo de arranjos,
caracterizando situacdes de necessidade e desafio que propdem a utilizacdo e
aprendizagem do instrumento. Apos essa demanda inicial, a incorporagao ou ndo do
instrumento as rotinas de atuacdo, ocorre a partir do reconhecimento de que o
aprendizado sera util para potencializar, qualificar e/ou ampliar sua atuacdo. A
incorporacdo € reconhecida na pesquisa como consequéncia do aprendizado do
novo instrumento, sendo também fator revelador da profissionalizacdo do multi-
instrumentista que ao buscar melhorar seu desempenho e compreensao sobre o
novo instrumento tem a pretensdo de autolegitimar essa pratica, aperfeicoando seu
rendimento nos diferentes espacos de atuacao.

Além de apresentar a possibilidade de utilizagdo de um novo instrumento na
atuacdo, as necessidades verificadas constituem aspecto decisivo a
profissionalizacdo do masico multi-instrumentista, pois através do seu
reconhecimento relacionado com as especificidades praticas do novo instrumento, o
musico identifica o aperfeicoamento que sera necessario, desenvolve suas
estratégias, planos de aprendizagem e adapta seu percurso de aprendizagem a
essa nova exploracdo. Assim o aperfeicoamento técnico nos instrumentos musicais,
ocorre com o intuito de atingir aptidao a realizacdo das tarefas originadas para cada
instrumento.

Apoiado nas ideias de Nohr (1997) que tratam da relacdo entre 0 musico e o
instrumento, percebeu-se na trajetéria dos multi-instrumentistas que as proximidades
entre os instrumentos, quanto a familia, estrutura fisica e modo de tocar, atuam

como facilitadoras para novos aprendizados, sendo que a musica atua como um
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terceiro elemento, assim como observado em Nohr (1997), constituindo-se como um
fator decisivo para o aprendizado de todos os novos instrumentos. Constatou-se que
conhecimentos acerca de teoria musical e repertorio, ja incorporados sao utilizados
e aplicados no aprendizado de todos os novos instrumentos, sendo a questao
técnica, de apropriacdo do modo de tocar de cada novo instrumento o maior desafio
estabelecido ao musico multi-instrumentista. Assim, habilidades praticas
desenvolvidas em instrumentos incorporados anteriormente, como a técnica de
palhetar e dedilhar nos instrumentos de corda, a proximidade de embocadura e
digitacdo nas madeiras, a disposicdo e sequéncia de teclas em instrumentos que
dispbem de teclado, facilitam e aceleram o aprendizado de novos instrumentos que
em sua maioria tem caracteristicas similares aos instrumentos aprendidos desde a
infancia.

A utilizacdo e valorizagdo das proximidades dos instrumentos caracterizam os
percursos de aprendizagem dos multi-instrumentistas como um processo onde um
leva ao outro e um ajuda o outro. Dessa forma, o aprendizado de novos
instrumentos musicais ocorre principalmente de forma autodidata, onde o musico
multi-instrumentista organiza suas estratégias de aprendizagem, distribuindo seu
tempo de dedicacdo para cada instrumento de acordo com exigéncia proposta pela
atividade onde o instrumento seréa utilizado. A medida que, sucessivamente, novos
instrumentos sdo aprendizados, 0 musico repete estratégias de aprendizagem que
funcionaram anteriormente. Assim como a relacdo de proximidade age como
facilitadora no aprendizado técnico dos instrumentos, também sdo desenvolvidas
habilidades que fundamentam suas estratégias de aprendizado e a organizacédo dos
seus planos de estudo. Essas estratégias estdo associadas a identificacdo do que
pode funcionar ou ndo no novo aprendizado, sendo que ja puderam ser aplicadas e
verificadas em outras oportunidades, apesar da diferenca de instrumentos. Dessa
forma, o mudsico multi-instrumentista constréi habilidades que otimizam a
organizacdo do seu tempo e organizam Seu percurso para ser capaz de aprender e
tocar diferentes instrumentos.

Assim como a utilizacdo de diferentes instrumentos musicais organiza-se
através das caracteristicas de atuacdo, os estudos com determinados instrumentos
tem sua frequéncia, regularidade e intensidade constituidas de acordo com a
demanda das atividades em cada instrumento. Tocar diferentes instrumentos

musicais exige do multi-instrumentista a divisdo de sua atencao entre eles,
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organizacdo que esta estruturada de acordo com a demanda de trabalhos para cada
instrumento. Considerando a utilizacdo de mais e diferentes instrumentos musicais
na atuagcdo, 0s estudos dos muasicos multi-instrumentistas adquirem uma
estruturacdo que néo € previsivel e muito menos linear.

A relacdo do muasico multi-instrumentista com seus instrumentos envolve a
divisdo entre instrumentos considerados principais e secundarios. O momento da
trajetdria e a duracdo da pratica com os instrumentos sédo definidos de acordo com
as situacdes propostas pela atuacdo do multi-instrumentista, levando-o a
hierarquizacdo dos instrumentos musicais em um processo que pode ser dividido em
hierarquizacdo momentanea e a hierarquizagdo duradoura. A relacdo com
instrumentos aprendidos na infancia, ou aqueles que possuem maior tempo de
convivio durante o percurso de aprendizagem estabelece o leque de instrumentos
considerados principais e constitui a hierarquizacdo duradoura. Apesar desse
reconhecimento, a aprendizagem e atuacdo ndo estdo limitadas a esses
instrumentos possibilitando a incorporacdo de novos e outros instrumentos musicais
a partir de situacdes, necessidades e oportunidades do mercado de trabalho. O
interesse pela incorporacdo de novos instrumentos a trajetoria exige maior
dedicacdo do musico a estes instrumentos em determinados periodos,
caracterizando a hierarquizacdo momentanea, na qual tanto os instrumentos
considerados principais ou secundarios podem dividir a atencdo do musico em um
determinado periodo da aprendizagem e atuacdo. Nohr (1997) ao reconhecer o
poder simbdlico do instrumento, trata sobre a relacdo de lealdade do musico com
seu instrumento que nos resultados desta pesquisa assemelha-se a manutencao e
reconhecimento dos instrumentos principais ao longo da trajetoria dos musicos multi-
instrumentistas mesmo considerando a utilizacdo de novos instrumentos.

A preocupacdo com a manutencdo e aperfeicoamento da técnica aos
instrumentos constitui um desafio para 0 muasico multi-instrumentista. Observa-se
maior atencdo aos instrumentos considerados principais sendo praticados com
maior énfase e frequéncia recebendo atencdo quase que diaria. Ja os secundarios,
utilizados para cumprir uma tarefa, uma determinada funcdo, séo utilizados em
momentos determinados, sendo que a duracdo desta relacdo é estabelecida pelo
desafio proposto. Dessa forma, a dindmica de aprendizagem do muasico multi-
instrumentista esta sempre relacionada ao momento vivenciado em sua trajetéria e

aos instrumentos utilizados naquele periodo. Essa estrutura € fundamentada na
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concepcgao de Martucelli (apud SETTON, 2008, p. 10) que entende que o “caminho
socializador ndo € nem linear, nem unico”, portanto ao optar por permanecer
suscetivel a mudancas e transformac¢des, o muasico multi-instrumentista promove
versatilidade a constituicdo dos arranjos de instrumentos que serdo utilizados em
determinados momentos da trajetéria. Nesse sentido, o percurso de aprendizagem
e atuacdo do musico multi-instrumentista também é organizado em processos de
retomadas, onde o musico pode passar um determinado periodo sem reconhecer
determinado instrumento no leque de suas possibilidades e por demandas de
trabalho retoma-lo posteriormente.

Destaca-se que esta pesquisa sobre os percursos de aprendizagem de
musicos multi-instrumentistas teve como objetivo a investigacdo acerca da trajetoria,
revela no ato da entrevista quando sdo rememoradas, algumas habilidades
construidas até entdo. Ser e continuar multi-instrumentista € um status quo
sustentado pela existéncia de trabalhos para o leque de instrumentos incorporados.
Lembrando Nohr (1997, p. 37, traducdo nossa) ao considerar o “periodo de emprego
com o instrumento” como aspecto determinante para a relagdo musico/instrumento,
as oportunidades apresentadas pelo mercado de trabalho sdo as instancias que
definem as etapas do aprendizado e profissionalizacdo do multi-instrumentista: o
momento da trajetoria em que cada instrumento € utilizado pelo musico; a duracéao
da relacdo com esse instrumento; a intensidade da interacdo a partir do
reconhecimento do grau de exigéncia para a performance; e, consequentemente, a
organizacao de estratégias para a rotina de estudos.

A utilizacdo de mais e diferentes instrumentos musicais proporciona ao
musico multi-instrumentista ampliar suas possibilidades de atuacdo. Novos
instrumentos utilizados para a realizacdo de uma determinada tarefa proposta por
um cenario de atuacdo como banda, préatica docente ou apresentacao solo tendem a
ser utilizados posteriormente em outros projetos revelando um potencial de
versatilidade e multiplicidade ao musico multi-instrumentista na organizacdo da sua
atuacao. Os instrumentos inicialmente incorporados a trajetéria como proposta de
adaptacao a medida que sao praticados adquirem potencial de ampliacédo e projecao
do musico a outros espacos de atuagdo. Assim, constatou-se que, ao longo da
trajetéria, os musicos multi-instrumentistas utilizam os instrumentos como meios de
socializagéo, que lhes permite estruturar um cenario multiplo de atuacgé&o, utilizando

diferentes instrumentos musicais em diferentes projetos e diferentes instrumentos
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musicais em um mesmo projeto, onde inclusive uma mesma mauasica pode envolver a
utilizacdo de mais de um instrumento. Essa atuacdo em multiplas frentes organiza-
se de forma aleatéria, ndo possuindo regularidade e podendo agrupar diferentes
trabalhos em um mesmo periodo da trajetoéria.

Por fim, os depoimentos revelam os percursos de aprendizagem dos musicos
multi-instrumentistas como processos estruturados pela relacdo entre a utilizacéo de
mais instrumentos musicais com os diferentes meios de atuacgéo, inclusive como
professores. As situacdes relacionadas ao mercado de trabalho além de propor a
utiizacdo de mais instrumentos, definem a organizacdo das estratégias de
aprendizagem culminando nas especificidades relacdo do musico com cada
instrumento e as etapas de profissionalizacao.

Os percursos de aprendizagem que constituem a formacdo do musico multi-
instrumentista estabelecem um desafio para a educacdo musical. A reflexdo acerca
da mudltipla formacdo e atuacdo deste musico a partir da utilizacdo de mais e
diferentes instrumentos musicais problematizou e propds uma reflexdo sobre as
especificidades e perspectivas da sua trajetéria, uma vez que estabelece desafios
ao multi-instrumentista. Entre elas a necessidade de divisdo entre os instrumentos,
sabendo que o aprendizado é construido em uma relacdo de proximidade onde o
tempo com cada instrumento é fator decisivo e 0 gerenciamento de uma perspectiva
multipla de performance que oferece ao musico a possibilidade de interagir com
diferentes espacos de atuacéo.

Investigar sobre percursos de aprendizagem que ocasionaram uma formacao
voltada para a pratica em mais e diferentes instrumentos musicais significa discutir
sobre alguns paradigmas da educacdo musical, tais como a elaboracdo de
estratégias, planos de aprendizagem e propostas de formacdo em diferentes niveis
gue oportunizem a possibilidade de formacédo e habilitacdo em mais e diferentes
instrumentos. Essa habilidade multipla de performance manifesta sua importancia
em uma grande demanda de funcdes e atividades profissionais desempenhadas por
musicos, citando experiéncias apresentadas pelos musicos investigados nesta
pesquisa, como producdo musical, elaboracdo de arranjos, experiéncias em que o
professor de musica é responsavel pela regéncia e formacdo de todos os musicos
de uma determinada banda, orquestra ou Unico responsavel pelo ensino de musico
em uma instituicdo, bem como situagbes em que o muasico atua com diferentes

instrumentos musicais em projetos distintos.
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Para os musicos multi-instrumentistas a pratica com Varios instrumentos
musicais ndo é exercida com a intencdo de construir uma identidade voltada Unica e
exclusivamente a questado performética. Pela aproximagdo a novos instrumentos
resultar de situacdes relacionadas ao mercado de trabalho e atuacdo, os
depoimento revelam a busca por seguranca, por autonomia, pela legitimidade da
sua atuacao. Além da atuacdo em si, 0s musicos multi-instrumentistas passam a se
sentir aptos a discutir sobre as especificidades deste aprendizado multiplo. Ao ser
apresentado a uma nova situacéo que exige tal aprendizado, e optando pelo desafio,
0 musico tem a intencao direcionada para realizar a sua funcdo qualificando sua
atuacdo através da utilizacao de novos instrumentos.

N&o foram observados nos depoimentos posicionamentos que entendessem
0 aprendizado de novos instrumentos como processos prejudiciais ao aprendizado,
pelo contréario, percebe-se a tendéncia de que os musicos mantenham-se abertos a
versatilidade. A construcédo de uma trajetéria de desafios, curiosidades, superacoes,
escolhas e divisbes pelos muasicos multi-instrumentistas legitimam a sensacao de
sentirem-se aptos e empenhados em realizar novos aprendizados.

A opcéao pelo desenvolvimento de uma trajetoria de aprendizado e atuacao
com mais e diferentes instrumentos musicais, muitas vezes, € classificada como
uma pratica pretensiosa, que tem como intuito a ocupacdo de espacos que pelo
senso comum estariam destinados a musicos que se dedicam de forma mais
direcionada a um instrumento, o que legitimaria esses trabalhos. Em virtude dessa
multiplicidade de instrumentos, o musico multi-instrumentista € estigmatizado pelo
senso comum como aquele “que toca muitos mas nao toca nenhum direito”, “pau
para toda obra”, “quebra galho”, “ciscador”, “beija flor que vai de um galho a outro”,
impressbes que denotam preconceito a sua atuacdo e performance. Em
contrapartida, os musicos classificam-se como “curingas” no sentindo de
contribuicdo a um grupo ou determinado trabalho, ndo tendo o intuito de confrontar
suas praticas, e sim oferecer um trabalho distinto que garanta suas possibilidades de
atuacao. Os relatos coletados e a analise realizada nesta pesquisa contribuem para
a legitimidade e dignidade da préatica multi-instrumentista. Ser multi-instrumentista é
realizar um percurso de aprendizagem configurado pelo desafio, pelo novo, por
arranjos instrumentais inusitados, imprevisiveis e momentaneos. E ser um musico

gue nao pretende dar carater magnifico ou extraordinario a sua pratica de
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performance, distinguindo-se como autoridade, mas validar e significar sua atuacao
através de uma proposta diferente.

Assim como o muasico multi-instrumentista dispbe-se para a realizacdo de
novos aprendizados, essa pesquisa nao se limita e encerra as discussdes sobre a
tematica. Novas possibilidades de investigacdo emergiram, como a reflexdes sobre
o aprendizado multi-instrumentista do professor de musica e as suas especificidades
de atuacédo, a analise de iniciativas pedagdgicas que nao restrinjam o aprendizado
musical a um instrumento e investigacdo acerca da existéncia de materiais didaticos
gue visem ao aprendizado de instrumentos diferentes. Nesse sentido cabem alguns
guestionamentos: como lidar com os alunos que querem aprender a tocar mais e
diferentes instrumentos musicais? Como reagir ao ser questionado pelo(a) aluno(a)
sobre qual instrumento ele(a) deve praticar ou escolher? E preciso limitar a pratica
destes alunos ao aprendizado de um instrumento? Em que momentos da trajetoria o
estudante de musica € condicionado a pratica em um instrumento musical? Quem
ou quais instancias definem a necessidade de focar em um instrumento como
requisito para performance e atuacdo como mausico? Como seria a formacédo e a
trajetoria dos estudantes de mausica, caso tivessem oportunidade e possibilidade
para o desenvolvimento de uma préatica multi-instrumentista?

Ao realizar um percurso de aprendizagem envolto de ajustes,
desacomodacado e que exigiu sacrificios e disciplina na divisdo do tempo para o
aprendizado de instrumentos musicais, 0 musico multi-instrumentista reconhece-se
disposto e preparado por novos desafios que foram corriqueiros em sua trajetoria.
Por fim, a utlizacdo de mais e diferentes instrumentos ndo se restringe a
acumulacao de préticas, € desenvolvida com a intencdo de legitimar sua atuacao e
nao confrontar-se com os musicos que se dedicam de modo mais direcionado a um
instrumento. A pratica multi-instrumentista ndo € sobre “ser mais”, € sobre “outro

modo de ser musico”.
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APENDICE A — ROTEIRO GERAL DE ENTREVISTAS
Tépicos para aprofundamentos

A relacado do entrevistado com a masica
- Trabalhas com atividades relacionadas a muasica? Quais?
- Participas de alguma outra atividade musical?

- Qual é a sua formacao musical?

A relacdo do musico com os instrumentos

- Quais sao os instrumentos musicais que vocé toca?

(Ressaltar os instrumentos visualizados pelo pesquisador nas etapas de selecao dos
entrevistados).

- VOocCé possui esses instrumentos?

- Qual o primeiro instrumento musical que aprendeu? Como foi esse aprendizado?

- Fizeste ou fazes aulas com professores para cada instrumento que tocas?

- Quando passou a tocar 0s outros instrumentos? Explique seu percurso.

- Algum instrumento que vocé tocava foi decisivo a aprendizagem de um novo
instrumento? Por qué?

- Explique os motivos que o levaram a querer tocar cada um dos instrumentos.

- Como iniciou o aprendizado em cada um deles?

- Estilos e géneros musicais influenciaram na escolha dos instrumentos que tocas?

- Quais sao os teus instrumentistas preferidos?

- Quais as principais diferencas entre os instrumentos? Existem similaridades?
Quais?

- Desde 0 momento em que aprendeu continuas tocando esses instrumentos?

- Vocé realiza apresentacdes publicas? Fale sobre algumas experiéncias.

- Utilizas mais de um instrumento nestes momentos?

- O que sentes quando te apresentas com varios instrumentos?

- Existe algum instrumento que vocé gosta mais de tocar? Por qué?
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- Entre os instrumentos que vocé toca, existe algum que considera necessitar de
maior tempo de estudo? Por qué?
- Vocé ja tocou outros instrumentos diferentes daqueles que ja mencionou? Como

foram essas experiéncias?

Ferramentas e estratégias utilizadas na aprendizagem

- Como organiza e divide seu tempo de estudos entre os instrumentos que tocas?

- Vocé estuda sozinho?

- Com que frequéncia vocé estuda?

- Como séo os estudos?

(Sondar sobre atividades voltadas a técnica, leitura, aspectos tedricos e repertério)
- Onde tu habitualmente estudas? Descreva o0s espacos que utilizas.

- Vocé toca 0 mesmo repertério com diferentes instrumentos?

- Utilizas ferramentas eletrénicas para Ihe auxiliar no estudo com os instrumentos?
- Que aparelhos/midias vocé utiliza? Descreva como utilizas essas ferramentas.

- Emrelacdo a manutencao dos instrumentos, tu mesmo a realiza?

Objetivos, interesses e expectativas do aprendizado de mais instrumentos
musicais.

- Tocar mais instrumentos € importante? Por qué?

- A pratica em diferentes instrumentos musicais interfere (auxilia/contribui) em sua
atuacdao profissional? Como?

- Quais sao as expectativas em relacédo a pratica com mais e diferentes instrumentos
musicais?

- Trocas informagdes com outros musicos que tocam mais instrumentos?

- Vocé participa de eventos, apresentacbes com outros muasicos que tocam mais
instrumentos? Onde acontecem esses encontros?

- Em sua opinido como a pratica de tocar diferentes instrumentos é vista pela
comunidade artistica?

- Vocé ja ouviu algum comentario negativo/positivo sobre a pratica em diferentes

instrumentos musicais?
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APENDICE B — CESSAO DE DIREITOS

CESSAO DE DIREITOS SOBRE DEPOIMENTO ORAL, IMAGENS E
FOTOGRAFIAS PARA A PESQUISA INTITULADA
“PERCURSOS DE APRENDIZAGEM DE MUSICOS MULTI-INSTRUMENTISTAS:
UMA ABORDAGEM A PARTIR DA HISTORIA ORAL”

CEDENTE: (NOME), brasileiro,
(ESTADO CIVIL) (PROFISSAO),
(RG), (CPF), residente

e domiciliado em
(ENDERECO).

CESSIONARIO: GUSTAVO LUIS RAUBER, aluno da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (UFRGS), em processo de estudo de Mestrado em Mdsica, no programa de
P6s Graduacdo em Musica, area de concentracdo em Educacgédo Musical, sob orientacédo da
Profa. Dra. Jusamara Souza.

1 — O CEDENTE, neste ato, cedo e transfere, gratuitamente, em carater universal ao
CESSIONARIO, a totalidade dos seus direitos patrimoniais de autor sobre o depoimento oral
prestado no dia de de 2016, bem como o uso da imagem
correspondente a mesma, fotografia e material cedido para fins de pesquisa.

2 — Na forma preconizada pela legislacdo nacional e pelas convencdes internacionais
de que o Brasil é signatario, o CEDENTE, proprietario originario do depoimento e das
imagens que tratam esse termo, tera o direito ao exercicio pleno dos seus direitos morais
sobre o referido depoimento, se sorte que sempre terd o seu nome citado por ocasido de
qualquer utilizacao.

3 — Fica, pois o CESSIONARIO plenamente autorizado a utilizar na sua Dissertacio
de Mestrado o referido depoimento e imagens, no todo ou em parte, editado ou integral,
inclusive permitindo o acesso desse documento a terceiros pesquisadores, incluindo:

ensino, estudo e pesquisa; publicacdo e divulgacao, utilizacdo audiovisual em
geral, incluindo home-video (videocassete doméstico), CD-ROM, Internet e
todas as tecnologias digitais existentes ou que venham a ser desenvolvidas
no futuro, aptas a portar sons e/ou imagens.

4 — Elegem as partes o Foro Central da Comarca de Porto Alegre para dirimir
guaisquer questdes oriundas da presente cessdo. Sendo esta forma legitima e eficaz que
representa legalmente 0s nossos interesses, assinam o presente em (02) duas vias de igual
teor e forma para um sé efeito.

Assinatura do CEDENTE Assinatura do CESSIONARIO

Local e Data
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APENDICE C - TERMO DE CONSENTIMENTO

No inicio de 2015, eu Gustavo Luis Rauber, iniciei a pesquisa de mestrado intitulada
“Percursos de aprendizagens de musico multi-instrumentistas: uma abordagem a partir da
histéria oral”, no programa de Pés Graduagdo de Musica da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (UFRGS) sob orientacdo da professora Dr? Jusamara Souza.

A pesquisa tem por objetivo compreender os percursos de aprendizagem de musicos
multi-instrumentistas. A metodologia baseia-se em entrevistas com musicos que tocam mais
instrumentos musicais. As entrevistas serao registradas em audio e imagem, assim como
através de anotacdes do pesquisador durante sua entrada em campo.

O material coletado nas entrevistas sera utilizado com finalidade unicamente
académica: as entrevistas ndo tém fins comerciais, jornalisticos ou midiaticos.

Para atender as exigéncias do Conselho de Etica, necessito do seu consentimento
expresso no documento abaixo.

CONSENTIMENTO DE PARTIPACAO DA PESSOA COMO SUJEITO

Eu, , abaixo
assinado, concordo em participar do estudo, como sujeito. Fui devidamente informado e
esclarecido pelo pesquisador sobre a pesquisa e os procedimentos nela envolvidos. Foi-me
garantido o sigilo das informagcbes e que posso retirar meu consentimento a qualquer
momento, sem que isso leve a qualquer penalidade.

Assino este termo de consentimento ciente de que:

1. Foi-me garantido que a pesquisa hao oferece riscos nem expdem 0s participantes
a situacdes constrangedoras;

2. Estou livre para interromper a qualquer momento minha participacao na pesquisa;

3. Os dados pessoais dos participantes da pesquisa serdo mantidos em sigilo e os
resultados obtidos serdo utilizados apenas para alcancar os objetivos do trabalho e o estudo
da tematica.

4. Terei acesso aos audios, videos e transcricdes das minhas entrevistas e, somente
apo6s minha leitura e autorizacao plena, elas seréo utilizadas na pesquisa.

5. Os resultados da pesquisa serdo divulgados através de publicacdes em periddicos
especializados e apresentados em eventos na area da Educacdo Musical.

6. Poderei entrar em contato com o pesquisador pelo telefone (51) 9998-5341 ou
pelo e-mail gustavoprofessordemusica@gmail.com sempre que julgar necessario.

7. Esse termo de consentimento é feito em duas vias, sendo que uma delas
permanecera em meu poder e outra com o pesquisador responsavel.

Assinatura do Pesquisador Assinatura do Participante

Local e Data
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APENDICE D

EXEMPLOS DE LISTAGEM NUMERICA DOS DADOS

Dados do entrevistado: Lucas Welp
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APENDICE E
ORGANIZACAO DOS EXTRATOS EM EIXOS TEMATICOS

Dados da entrevista com Lucas Welp

Entrevistan? 2
Musico — Lucas Welp
12 Categorizagdo

METODOLOGIA

Local da entrevista: cafeteria

Contexto: musica ao vivo, clientes conversando em outras mesas, obra
em via publica, ruidos de obra em andamento, rock cldssico como trilha
sonora da cafeteria.

- no inicio da entrevista ao perceber que ndo haviam muitos clientes na
cafeteria a carta de cessdo de direitos autorais ndo foi lida visando o
melhor aproveitamento da ambiéncia sonora do local.

- combinagdo da assinatura da carta de sessdo de direitos autorais ao
término da entrevista;

- combinag@es acerca do retorno ao musico assim que a transcrigdo
estiver pronta;

- explicagdo ao musico sobre como o roteiro fora organizado;

ATUAGAO PROFISSIONAL

a) atuagdo como intérprete:

02 — musico da noite

04 — trabalho mais artistico (grupo Piazzito)

05 — musico acompanhador de projeto de coro de queixas

Dados da entrevista com Cezar Ferreira

—p.26

PIANO

G - J falaste sobre o primeiro instrumento musical que tu aprendeste que fora o

piano. Conseguirias trazes mais elementos sobre como foi esse aprendizado, 14 no

C — Vou responder, mas n3o sei se vai corresponder as suas expectativas. O meu
aprendizado de piano, foi o que eu chamaria aqui no Brasil de um aprendizado
bastante classico, bastante formal, né. Eu aprendi como j& disse |8 na escola do
professor Antdnio Carlos Cunha, diretamente h3... com aulas de teoria, harmonia e
prética juntos. Entdo eu j4 comecei aprendendo piano j& pela partitura e com aulas
de teoria em paralelo. Entdo um aprendizado bem classico pelo piano, entdo
quando eu tinha meus 8, 9 anos eu ji sabia muito de teoria e harmonia e lia muito
bem clave de fa e clave de sol sem problema algum.

— p.26

Instrumentistas Referéncias

G — Cézar, em relac3o a esses quatro instrumentos que tu citaste, quais s3o os teus
instrumentistas assim, preferidos, que tu gostaria de citar, que foram referéncia
para ti, ou tu acredita que tenham um trabalho relevante ao teu desempenho,

aprendizagem...

thar

07 — assumindo nova fungdo no projeto coro de queixas tocando
cavaquinho (faltava musico para tocar cavaquinho e o masico assumiu
a fungdo)

23 — bandinha furiosa (12 banda): musica tipica de origem alema

42 — musico freelancer é mais frequente como baixista, mas faz com
violdo e guitarra também. “baixo é instrumento coringa”

DUAS BANDAS, DOIS INSTRUMENTOS:

43 — contrabaixista da banda Nega Frida;

44 — guitarrista da banda Proibidos;

b) atuagdo como professor:

01 — professor de oficina de instrumentos

- aulas no Colégio Teutdnia;

- aulas como professor na prefeitura de Colinas;

- professor no “Projeto Acorde” em Bento Gongalves;

46 — professor em conjunto instrumental. Tocando diferentes
instrumentos musicais em um mesmao projeto.

c) ser professor/intérprete

- capitulo pensado na ambiguidade de duas fungbes que se
complementam. Além do trabalho como professor onde atua na
elaboracdo e aplicagdo de material didatico, o professor também atua
como intérprete, colocando-se em uma posigdo de musico “curinga”
em projeto de orquestra escolar.

char

C - Bah, essa pergunta essa ai, essa ai & muito dificil. Essa af, é a mais dificil de

todas. Eu toco piano hi quarenta anos, né. Entio assim, um mdsico em especial em

quarenta  snos  eu  acho  muito complicado  de..  né?

G - Ok. E... mas entre eles assim, um que eu gosto muito, que me influenciou bastante
quando eu fui procurar o estudo de jazz I3 na Alemanha. Vocé deve notar visualmente
aqui [mostrando a camiseta], to com a camiseta dele aqui, Chris Jarret. Jazz piano sempre
fui muito influenciado pelo Chris Jarret. Na parte do piano cldssico eu diria que o Roberto
Sidon, que foi meu professor & o musica que mais me influenciou, sem dtvida alguma,
em termos de sonoridade assim... tem tudo, tudo, tudo que eu consegui aprender em

termos de conserto foi com o Roberto.

vioLAo

Ent8o, hd uma oportunidade para fazer um trabalho, se vocé tocar determinado
estilo. Vocé n3o toca? Aprende. E aprende na marra, na forga. 56 que determinado
estilo ndo corresponde muitas vezes ao instrumento que vocé toca, eu ndo posso
tocar bossa nova na gaita ponto, eu posso até tocar, mas n3o vai rolar, ndo vai

chamar ateng3o. E ai eu fazia um bloco de tango e tal, milonga, coisa assim, fazia
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CEZAR FERREIRA
Relacdo Musico/lnstrumentos

INSTRUMENTO QUANDO INTERESSE NO FORMAGAO ATUAGCAO IMPORTANCIA CURIOSIDADE
COMECOU APRENDIZADO “ONDE E COMO”

GAITA PONTO - 13 anos. - Influéncia do musico | - entre um churrasco | - musico que anima bailes no sul; p.2 - Instrumento | - a técnica e aulas de

(ACORDEOM Renato Borghetti; p.7 e outro tendo dicas | - Os Taquitos; p.10 Principal; musica ao piano

DIATONICO) de um amigo da | -Os Veteranos; p.10 favoreceram a

familia; p.27 - Os Monarcas; p.10 aprendizagem de gaita;
- autodidata. - Apresentac8es no exterior; p.27
- Eventos do Tradicionalismo Gaucho; - a gaita ficou 10 anos
- Gravagéo de CD; adormecida  durante a
- professor de gaita para 20 alunos formagado em piano; p.20-21
presenciais; p.3 - além da questao de ter um
- professor de gaita ponto on-line, instrumento  para cada
através de canal no Youtube. p.40 tonalidade, o musico ainda
decidiu tocar a gaita
nordestina, que possui
afinacdo diferente e outro
repertério. p.37
PIANO - 6 anos. - Os pais colocaram o | - Aula de piano com | - concertos pelos exterior; - Instrumento | - aos oito anos ja entendia
filho em aula | o professor Cunha; - Shoppings, restaurantes, hotéis; Principal; de harmonia e lia as claves
particular; - Graduagdo em | -tocar para ndo perder o repertério. p.38 de Sol e F4; p.25
- Escola do professor | Piano na Alemanha. - quarenta anos de atuagao
Antdnio Carlos Cunha. como pianista;
p.25 - repertoério para 8 horas em
blocos de 45min.
KALIMBA ou - acompanhamento de | - autodidata. - gravacao do album “AfroJazz”. p.6
MBIRA grupos que tocavam
musica africana.

FLAUTA DOCE - Séries inicias | - Atividade | - Na escola quando | - Elaboragdo de pequenos grupos, | - Instrumento | J& tinha uma base muito
do ensino | desenvolvida na | estudava no primério. | atuando como coordenador dos colegas | Secundério; sélida no piano quando
fundamental. escola. na escola elaborando arranjos. - breves | comecou a tocar flauta.

insercbes em | Enquanto 0s colegas
concertos. aprendiam ja tocava “Tico-
tico no fuba”.

VIOLAO - Dar aula em escola | - Autodidata; p.11 - Professor em escola particular; p.11 Instrumento - eu ndo solava, mas

particular por falta de | - Ajuda de um colega | - Para garantir oportunidade de trabalho | Secundario; conseguia passar 0s ritmos
professor para este | masico para tocar o | emum bar. p.11 - violdo base, | para os alunos. p.11
instrumento. p.11 ritmo de bossa nova aquele de

e garantir trabalho. acompanhament

0.p.11




LUCAS WELP
Relacdo Musico/lnstrumentos
INSTRUMENTO QUANDO INTERESSE FORMACAO ATUACAO IMPORTANCIA CURIOSIDADE
COMECOU NO APRENDIZADO “ONDE E COMO”

FLAUTA-DOCE | - primeiro | - atividades de | - aulas na escola. p5 - nunca mais tocou apos | - instrumento de | - acho que todo mundo
(p.5) instrumento musicalizagdo propostas aquele momento inicial, | iniciag&o, primeiras | comecou na flauta-doce.

aprendido em | em escola. P5 apenas utilizou “para tirar | atividades realizadas | p.5

atividades escolares. algumas notas”. p.13. na escola. p.5

p5

PIANO/
TECLADO (p.6)

- quando estava no
centro cultural 25 de
julho; p5

- quanto tinha 09, ou
10 anos. p.11

- atuag&o como professor
no ensaio de grupos
instrumentais; p.11.

- incentivo dos pais “vai
la toca o instrumento”.
p.13.

(Retomou mais tarde
com proposito docente).

- aulas particulares no
inicio da formacéo; p.11
- autodidata; p.11

“no grito”.

- professor em conjuntos
instrumentais e utilizagédo
em aulas. p.4 e p.11

- instrumento
secundario.

- ndo tenho técnica como
pianista, digitagdo e tudo
mais.

VIOLAO (p.7) - um dos primeiros - aulas coletivas de | -intérprete e professor; - instrumento principal; | - ao ingressar nas aulas
instrumentos. p.7 violdo (centro cultural | - coro de queixas; p.3 p.4 de guitarra parou de
25 de julho); p.7 - grupo Piazito. p.3 - um dos trés filhos. | fazer aulas de violdo,
- instrumento utilizado p.21. essa mudanca
na formacéo representou uma
académica. p.14. evolucao.
GUITARRA - logo apés o violdo. | - evolugdo ao violdo, | - aulas particulares; - intérprete e professor; - instrumento principal; | - instrumento  como
(p.8) p7 estagio seguinte. p.7 - aulas no centro | -freelancer. p.20 p.4 estdgio avancado ao
cultural 25 de julho. p.8 - bandas de baile. p.9 - € 0 meu xodo6, tenho | violdo;
- aulas de violdo foram | - banda “Pro & Bidus” | mais afinidade, o0 | - identificagdo com o
interrompidas porque a | p.19. instrumento que eu | instrumento, é isso que
mudanca significou melhor toco; p.4 eu quero.
avango. p.9. - um dos ftrés filhos.
p.21
TROMPETE - durante as aulas de | - curiosidade, | - aulas coletivas em | X - instrumento que eu | - as aulas de teoria para
(p.8) violdo e guitarra. p.8. | experimentac&o. p.8. centro cultural; p.8. experimentei; p.8. este instrumento fizeram
a diferenca para o
aprendizado de outros;
p.8
BAIXO - quando tocava em | - falta de baixista em | - aulas particulares | - bandas de baile; - instrumento principal; | - instrumento coringa;
ELETRICO (p.9) | bandas de baile; | uma banda de baile; para pequenos | - professor; p.4 - influéncia dos géneros,
p.23 - interesse em querer | aprofundamentos. p.9. - musico free lancer; - um dos trés filhos; | soul, funk e disco anos
contribuir, ser util; - banda Nega Frida; p.21 80; p.21
- manter o emprego ap6s - grupo Piazito. p3
desafio proposto pelo
dono da banda. P.9
INSTRUMENTOS PARA PROJETOS ESPECIFICOS
BANDOLIM - ao longo da | - interesse pela | - autodidata. p.10 - grupo Piazito p3 - instrumento
(p.10) trajetoria para | sonoridade. p.10 secundario;
projetos especificos. - um instrumento a

mais; p.10
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BANJO (p.10)

- ao longo da
trajetéria para
projetos especificos.

- influenciado por
géneros como country,
folk, blue grass. p.10.

- autodidata,
pesquisando coisas na
internet. p.11

- instrumento
secundario;
- um instrumento a

- forte interesse por
escutar géneros em que
0 instrumento é o

mais; p.10. protagonista; p.11
- nao possui mais o
instrumento  que  foi
vendido;
CAVAQUINHO - interesse pela | - autodidata; - utilizagdo em projetos
sonoridade. onde atua como
acompanhador quando a
musica pede a utilizagédo
do instrumento;
- coro de queixas. P3
ACORDEOM - ao acompanhar | - impossibilidade de um | - autodidata (técnica na | - projeto cultural que | - instrumento | - técnica da méo direita
(p.12) banda que faria | grupo que faria turné em | parte do teclado). p.12. | viajou para europa .p5 secundario — breve | associada ao teclado;
turné. (p.12) contratar gaiteiro; experiéncia; - instrumento auténomo

- influéncia do pai;

- disponibilidade  do
instrumento na familia.
(p.12)

- utlizado em grupo
especifico. (p.12).

com sonoridade

marcante.

BATERIA (p.22)

- em bandas de
baile.

- falta de musico em
banda de baile.

- autodidata.

- bandas de baile.

- instrumento
secundario - breve
experiéncia.

- toco o que chamam de
cha com péo.
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instrumento. p.15

principalmente em relagdo aos
choros.

nao toca, no caso,
nao durmo

ZOCA JUNGS
(Relagdo musicol/instrumentos)
INSTRUMENTO QUANDO INTERESSE FORMACAO ATUACAO IMPORTANCIA CURIOSIDADE
COMECOU NO APRENDIZADO “ONDE E COMO”
(idade)
“os dois com quem eu mais to na méo” — p.19
VIOLAO p.13 - primeiro | - influencia da mde que | - no inicio da formagdo | - em todos os projetos | - instrumento | - sempre atuou de
(ago e nylon) instrumento. p.13 cantava. professor que ensinava as | musicais; principal. forma concomitante
musicas do Raul Seixas; p.13. - professor e intérprete; com a guitarra;
- no comeco tive algumas aulas | - aula de instrumento - fala pouco sobre o
de nogdes bem basicas; p.13 extraclasse. p.5 instrumento na
- autodidata; entrevista apesar de
- aulas particulares com ser relatado como um
Cristiano Kotlinski. p.13 dos principais
instrumentos.
GUITARRA - desde a infancia; - interesse pelo | - nunca fiz uma aula de | - em todos os projetos | - instrumento | -na real eu nunca fiz
- enquanto fazia | instrumento na infancia. guitarra, eu aprendi a tocar | musicais; principal; uma aula de guitarra.
aulas de violdo ja guitarra no susto; p.12 p.9 - professor e intérprete; - desde o inicio a | p.12-13
realizava  estudos - autodidata (quando cheguei | - na segunda semana | guitarra foi o]
individuais com o no conservatério em duas | eu tava dando aula la | principal. p.3
instrumento. semanas ja estava dando | (conservatério de Tatui),
aulas; virei monitor de guitarra
- autodidata. 1&; p.10
- aula de instrumento
extraclasse; p.5
- gravacao de dvds; p.8
“interesse pela sonoridade”
VIOLA - é recente, 2008. - sonoridade, gosto pelo | - autodidata. - grupo instrumental | - chega perto de vez | - o som do céu;
timbre; p.14 Canjerana; em quando; p.20 - expor uma melodia;
- aproximagdo com a - professor particular. - instrumento para | - 0 que ela perde em
guitarra e viol&o; melodias, expositora | recursos e extensdo
- em um roda com amigos das melodias nos | ela ganha em projecao
experimentou e gostou da arranjos (ela | etimbre; p.14
sonoridade, logo comprou contempla o que a
o instrumento. guitarra e o violdo
em projecdo sonora
néo oferecem);
- “eu uso quando
estou a fim de
cantar com 0
instrumento. p.19
BANDOLIM - antes de ir para o | - por causa do timbre e da | - autodidata; - de vez em quando dou | - instrumento | - ndo tem como tocar
conservatorio de | sonoridade; p.15 - no conservatério de Tatui, | uma encostada nele. secundario; bandolim e ser
Tatui. - influéncia de um | percebeu o qudo afastado - ja toquei, ou vocé | guitarrista em  alto
professor que lhe deu o | estava do alto nivel, dorme com ele ou | nivel; p.15

- ou tu dorme com ele
ou tu ndo toca. p.12

abracado.
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Por ver os outros tocar - “como é que faz isso ai?” p.1
CAVAQUINHO - recente. - vendo a desenvoltura de | - autodidata. - “se pedirem pra mim fazer | - instrumento - critcas em
um aluno ao tocar. p.1 algo com o cavaquinho, eu | Secundario; relacao a
fago”. p.11 - € um instrumento | extensdo do
de percussdo, mas | instrumento;
eu toco. - aparece mais
como instrumento
percussivo do
jeito que tdo
botando; p.12
- tessitura e
alcance séo
problemas. p.12
“na aula de repertdrio e ndo tinha baterista” p.20
BATERIA - j& na época que | - em fungdo das aulas de | - autodidata; - para trabalhos relacionados | - instrumento | - mesmo nao
trabalhava na | repertério/ atuacdo como | - ndo tem rudimentos, nem | as propostas que apresenta | secundario; sendo baterista,
escola particular de | professor; técnica, toca como | como professor de repertério; | - eu toco baterista | alguns alunos
musica. - por necessidade, faltava | percussionista. como entram na sala
0 baterista no arranjo percussionista; para ver quem
proposto na aula. esta tocando;
Outros instrumentos experimentados
PIANO “tenho uma relacédo estreia, tem algumas coisas que eu gosto de resolver com ele” — p.19-20
VIOLAO “perdi a paciéncia com algumas coisas” “é um violdo com uma corda a mais” — p.23
(sete cordas)
TROMPETE “muito cedo eu vi que ndo ia dar tempo pra tudo do jeito que eu queria, porque se era pra ser trompetista eu queria ser o Wynton Marsalis” — p.19




CALOCA
(Relagao musicol/instrumentos)
INSTRUMENTO QUANDO INTERESSE FORMACAO ATUACAO IMPORTANCIA CURIOSIDADE
COMECOU NO APRENDIZADO “ONDE E COMO”
INSTRUMENTOS QUE A GENTE DOMINA —p.8
TROMPETE - ndo tem idade | - incentivo do pai que | - primeiras aulas com | - semanalmente dando aula; | - Instrumento principal; | - professor falou:
especificada para a | gostava muito de musica | professor particular que | p.15 - e-mail: | vocé ndo vai ser
primeira experiéncia; | de baile; p.11 ocasionaram em | - Orquestra do SESI “carlosdotrompete” trompetista, nao
- periodo afastado | - necessidade de | frustracao; destacar-se como saxofonista; | p.16. adianta tu insistir;
do instrumento; trompetista em banda de | - AUTODIDATA | p.12 - instrumento que mais | p.11
- 0 reencontro | baile; p.11 (reencontro por | - Banda Municipal de Estrela; gosta de tocar p.16.
ocorreu para pratica necessidade); p.11 - Orquestra de Teutdnia; - instrumento carro-
como - novas aulas | - freelancer; chefe p.16
musico de baile; particulares com o | - professor de trompete;
professor Leandro | - 15 anos tocando
Soares; p.12 instrumento em bandas de
baile;
SAXOFONE - bem novinho, logo | - ap6s frustragdo inicial | - aulas particulares; - semanalmente dando aula; | - Instrumento principal. - instrumento que
ALTO ap6s a primeira | com o trompete, tocar | - aulas na graduagdo | p.15 - paixdo a primeira | esta sendo
frustracéo no | “para  continuar pelo | (UERGS) com 0 | - aluno da orquestra do SESI; vista p.17. utilizado
trompete; menos com um | professor Amauri | - freelancer; - instrumento carro- | atualmente na
instrumento de sorpo”; | lablonovsky da UFRGS; | - professor de saxofone; chefe p.16 graduacao;

p.13 p.13 - bandas de balile; - por ser de sopro
foi escolhido para
substituir
trompete apoés
frustracao;

VIOLAO - quanto estava | - alunos do SESI queriam | - autodidata; - semanalmente dando aula; | Instrumento para | - €&  possivel
trabalhando no | fazer aulas de violdo. A p.15 ensinar; perceber 0

SESI; instituicdo  prop6s  ao - aulas do instrumento na aprendizado por

professor se poderia dar instituicdo do SESI; necessidade, por

as aulas. Ele se prop6s e garantir os alunos

aprendeu para ensinar; e o0 espaco de

trabalho; p.22
INSTRUMENTOS QUE O MUSICO SE HABILITA A TOCAR POR UMA OBRIGACAO OU PARA CUMPRIR UMA FUNCAO — p.8

SAXOFONE - quando comecou | - dar aulas e ensinar os | - Autodida (baritono); - freelancer com - Instrumentos para | BARITONO: foi
(OS QUATRO | notrabalho do SESI; | instrumentos no SESI Baritono; ensinar; desafiado a tocar

TIPOS:
soprano,
contralto, tenor,
baritono); p.8

para constituir a Big Band;

- bandas de balile;

- 0 sax contralto é mais
praticado e tido como
principal, entre a
familia e demais
instrumentos; p.13

0 instrumento em
uma banda de
tributo;

- sobre a familia:
eu nédo faria um
concerto com
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eles mas ensino;
p.8

FLAUTA DOCE | - primeiro | - incentivo do professor; - aulas de instrumento | - semanalmente dando aula; | - Instrumento para | - pela
(sopranino, instrumento - necessidade de trabalho | no SESI; p.15 ensinar; similaridade
soprano, aprendido pelo | devido a procura dos - professor de flauta no SESI. domina todos os
contralto, tenor); | musico; alunos; p.8 Todos os instrumentos do instrumentos da
p.8 - aos seis anos de naipe; familia das
idade nas aulas do flautas;
SESI; p.11
TUBA - quando estava | - disponibilidade do | - autodidata. | - dar aulas do instrumento no | - Instrumento para | O inicio do
BOMBARDINO trabalhando no | instrumento no projeto de | Proximidade ao | big band do SESI; ensinar; aprendizado é
SESI; orquestra do SESI; trompete (bocal); (conhece a digitagao) relatado por ser
- interesse em ensinar; préximo ao
trompete;
(Sentir-se capaz
de ensinar)
CLARINETE - quando estava | - disponibilidade do | - autodidata. | - dar aulas do instrumento no | - Instrumento para | O inicio  do
trabalhando no | instrumento no projeto de | Proximidade ao | big band do SESI; ensinar; aprendizado é
SESI; orquestra do SESI; saxofone (palhetas); (conhece a digitagdo); | relatado por ser
- interesse em ensinar; p.8-9 préximo ao
- manter-se vinculado a trompete;
instituicao que (Sentir-se capaz
oportunizava trabalhar de ensinar)
com outros instrumentos;
p.22
PERCUSSAO - guando comegou a | - realizar  aulas e | - autodidata; - professor em atividades de | - instrumento para | - ‘“para fazer
dar aulas de | atividades de musicalizagéo; ensinar; aquelas
musicalizagao no | musicalizagéo; atividades que
SESI; todo mundo faz”;
BATERIA - quando iniciou o | -brincando com os alunos | - aulas particulares; X - Instrumento em que | - O misica fala
trabalho no SESI; em encontro de se encontra no inicio | que no futuro,
confraternizacdo a partir do aprendizado; porque nao,
da fala dos colegas e - estd fazendo aulas | ensinar e dar
alunos, em relagéo a levar particulares; aulas desse
jeito no instrumento; p.9 instrumento;
TECLADO - guando iniciou sua | - cadeiras obrigatérias de | - na universidade; X - utilizado apenas em | - experiéncia
primeira tentativa de | pratica instrumental na atividades obrigatérias | frustrante na

graduacao;

graduacao; p.17

da faculdade;

graduacao; p.17

- pai Ihe dera um
teclado  porque
“tu aperta li um
botdo sai som de
sax, outro tem
som de trompete;
p.18
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