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PELISSON, Marcos de A. O ensino ndo formal em musica: um estudo de caso sobre
concepcOes pedagogico-musicais e a formacao da identidade profissional do musico
trompista de orquestra sinfénica. 2010. Dissertacdo (Mestrado em Madasica) -
Programa de Pdés-Graduagdo em Mdasica, Centro de Letras e Artes, Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro.

RESUMO

Esta dissertacdo visa conhecer o trajeto de formag¢do de um mausico de orquestra e
professor de trompa e seu contexto no ambito da educacdo nao formal, bem como
conhecer e analisar por meio da Teoria das Representacdes Sociais e Andlise
Retdrica a pratica didatica deste professor e sua relacdo com o mundo do trabalho.
Observando o éxito alcancado por alguns musicos de orquestra sinfénica
profissional, formados fora do ambito académico, em preparar novos musicos de
orquestra, ao longo de suas carreiras, propomo-nos, com base num estudo de caso,
investigar a trajetéria de um musico professor, que chamamos de JS. Nossa
pesquisa foi conduzida dentro dos paradigmas da pesquisa qualitativa, mediante a
entrevista semiestruturada, portanto consideramos o0 contexto historico, social,
cultural e territorial de nossa unidade de estudo e dos demais participantes da
pesquisa. Para melhor analisar e compreender nosso objeto pesquisamos a
trajetéria de formacdo musical de cinco pessoas, o professor e quatro de seus
alunos, sendo trés destes profissionais com mais de 10 anos de experiéncia em
bandas e orquestras sinfénicas. Somado a recentes estudos que abordam a questao
da experiéncia pratica do musico professor, identificada como competéncia produtiva
comprovada e legitimada socialmente, este estudo procura contribuir com a
discussdo sobre a educacdo ndo formal em concomitancia com o ensino formal,
propondo um entendimento dialdégico que possa auxiliar na compreensao dos
processos de educagao musical.

Palavras chave: Formac&o Musical. Educacéo nao formal. Representacdes Sociais.
Orquestra Sinfonica.ldentidade profissional.



PELISSON, Marcos de A. Non-formal education in music: a case study of music-
pedagogical concepts and the formation of the professional identity of the symphony
orchestra French horn musicians. 2010. Master Thesis (Mestrado em Musica) -
Programa de Pdés-Graduagdo em Mdasica, Centro de Letras e Artes, Universidade
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ABSTRACT

This dissertation aims to get to know the trajectory of the formation of the orchestra
musician and French horn teacher in its context in the realm of non-formal education
as well as to get to know and analyze through the Social Representations Theory
and Rhetoric Analysis the practical didactic of this teacher and its relation with the
work environment. Observing the success reached by some professional symphonic
orchestra musicians graduated outside of the academic world in forming new
orchestra musicians throughout their carriers, we proposed, based on a case study,
to investigate the trajectory of a music professor who we will call JS. Our research
was conducted within the paradigms of qualitative research through the semi-
structured interview so we considered the historic, social, cultural and territorial of our
study unit and of its other research participants. To better analyze and understand
our objective we researched the musical formation trajectory of five people, the
professor and four of his students, three of them being professionals with more than
ten years of experience in bands and symphonic orchestras. Added to recent studies
that tackle the question of the practical experience of the professor musician,
identified as productive competence proven and socially legitimated, this study seeks
to contribute with the discussion about non-formal education together with the formal
teaching proposing a dialog based understanding that can aid in the comprehension
of the processes of musical education.

Key words: Musical Formation. Non-formal Education. Social Representations.
Symphonic Orchestra. Professional ldentity.
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INTRODUCAO

A formacg&o do musico profissional no Brasil apresenta um vasto campo a ser
explorado e um desafio para pesquisadores que se interessam pela Educacdo Musical
e por uma maior insercéo social da musica e de sua expansao no mercado de trabalho.
Os limites impostos, em muitos casos, pelas baixas condi¢des socioecondémicas da
populacdo, pela distancia dos grandes centros de formacdo, somados a falta de
politicas publicas de incentivo ao setor, tém forcado muitos daqueles, que atuam no
mercado de trabalho musical, a buscar a sua formacao em alternativas combinadas e
heterogéneas como unico caminho de construirem suas competéncias profissionais.

A motivagdo para essa pesquisa surgiu da reflexdo sobre nossa propria trajetoria
e experiéncia musical, iniciada had quase 30 anos, em Londrina, no norte do Parana,
através de uma formacdo musical alternativa, desprovida das estruturas formais e
curriculares de um curso musical especifico, a exemplo de muitos colegas musicos
profissionais pertencentes a Orquestra Sinfénica da Universidade Estadual de
Londrina. Muitos desses musicos contribuem atualmente para a formacdo de novas
geracdes de musicos.

Testemunhando o éxito alcangcado por alguns desses colegas, ao longo de suas
carreiras como musicos e formadores de novos instrumentistas, que atuam no mercado
de trabalho, mais especificamente orquestral, acatamos a idéia de pesquisar um
desses professores, sua formacédo musical e a préatica de seu ensino.

Esta dissertacdo parte de um estudo de caso,sobre a pratica pedagoégica do
musico professor JS, cuja formacdo se deu fora do ambito académico. Como
referencial tedrico metodoldgico, adotamos a perspectiva da psicologia social no campo
das Representagcdes Sociais, segundo Moscovici (2001), que a define como uma forma
especifica de conhecimento que tem por fungéo a elaboracdo de comportamentos e a
comunicacdo entre individuos, concorrendo para a construcdo de uma realidade
comum a um conjunto social.

O referencial das Representacdes Socias aliada a Andlise Retorica nos
permitira aprofundar nosso estudo contribuindo na caracterizacdo das representacoes

de nosso objeto de estudo e de sua pratica pedagogica mostrando a sua sociogénese.



No plano estritamente metodoldgico, nossa pesquisa segue o0 paradigma
qualitativo e aplica a entrevista semiestruturada. De acordo com Alves-Mazzotti e
Gewandsznajder (1998), para os quais existem dois caminhos para a pesquisa dentro
do paradigma qualitativo: indagacéo entre duas ou mais variaveis das quais deve surgir
uma hipdtese apoiada em uma teoria na qual se possam encontrar situacfes que
comprovem ou neguem essa mesma hipotese, e o estudo de carater exploratorio, ndo
se preocupando em verificar teorias.

Esta pesquisa se insere na segunda vertente de carater exploraratorio ao
abordar uma realidade ainda pouco estudada: a do musico professor, formador de
musicos profissionais de orquestra fora do ambito académico. Esses professores, pela
sua reconhecida competéncia e eficacia, tém sua atividade legitimada socialmente
tanto pelos alunos que os procuram como pelas corporacdes musicais que contratam
esses mesmos alunos para compor 0s seus quadros profissionais e, a partir disso, pela
sociedade como um todo.

As questbes de estudo a que nos propusemos sao:

1. Qual o trajeto de formacdo do musico e professor de trompa JS no
ambito nao formal?

2 Como ele ensina e prepara muasicos para as orquestras sinfénicas? .
Como esta contruido seu discurso pedagoégico? Quais sdo os pontos
centrais desse discurso? O que revela seu comportamento, durante as
aulas? Quais os resultados obtidos de sua pedagogia e metodologia

segundo a perspectiva dos alunos?

Os obijetivos da pesquisa séo:

1. Conhecer o trajeto de formag&o do musico e professor JS e seu contexto
no ambito da educacdo n&o formal por meio da investigacdo dos
valores e crencas, presentes no discurso desse professor, que traduzem
a configuragdo do grupo ou grupos musicais mais significativos aos
quais ele pertence e se identifica. Como se deu o0 seu processo de
aprendizado como trompista e como ele encara a sua formacéo.

2. Analisar por meio da Teoria das Representacdes Sociais a pratica
didatica do professor JS utilizando-se de seu discurso e comunicagao

com seus alunos para transmitir seus conhecimentos técnicos sobre o



instrumento, a vida profissional de orquestra, seus conceitos musicais, e
seu fazer mdasica, que acabam redundando no aprendizado e

profissionalizacdo desses alunos.

Existe, atualmente, no ambito da pesquisa em Educa¢ao Musical, um interesse
crescente pelas formas e processos pedagdgicos ndo académicos, seus agentes e
diversos contextos envolvidos. Os termos e definicbes sobre as praticas de ensino
musical sdo relativamente recentes e encontram-se em continua construgdo. As trés
categorias mais encontradas na literatura para explicar as diversas situacdes de
aprendizagem musical tem sido o ensino formal, o ndo-formal e o informal. De acordo
com Moacir Gadotti (2005, p.2), a educacédo formal tem objetivos claros e especificos e
€ representada principalmente pelas escolas e universidades, dentro de um sistema
centralizado, hierarquizado, burocratico e controlado em nivel nacional por érgaos
fiscalizadores do Ministério da Educacéo. A educacdo nao formal é mais difusa, menos
hierarquica e menos burocratica, seus programas nao precisam seguir um sistema
sequencial e hierarquico de progressédo. Podem ter duragéo variavel e ter facultado a
concessao de certificados,(Gadotti, 2005). A educacao informal, segundo o INEP
(2010) (Sistema de Informacdes, Pesquisas e Estatisticas Educacionais), é um
processo continuo e incidental que se realiza fora do esquema formal e ndo formal de
ensino. Abrange todas as possibilidades educativas desenvolvidas no decurso da vida
do individuo, num processo permanente e nao organizado, independente de
necessidade, op¢ao, ambiente, etc.

Santiago (2006, p.52) explica que enquanto o ensino formal das préticas
musicais tende a enfatizar o desenvolvimento de habilidades técnicas e o estudo de
repertério, o estudo musical informal, tipicamente empreendido por musicos atuantes
na area da musica popular tende a incorporar praticas criativas, tais como a
improvisagdo, a composicdo, 0 arranjo e o tocar de ouvido. Embora inameros
educadores musicais e musicos-pesquisadores reconhecem a relevancia de um estudo
instrumental balanceado que integre ambas as abordagens de aprendizado.

Evidentemente existem nuances de interpretacdo e a utilizacdo de outras
terminologias na constatacdo dos aspectos constitutivos da educacdo musical, uma

delas é a pratica deliberada, segundo Ericsson, Krampe e Tesch-Rémer (1993).

constitui-se de um conjunto de atividades e estratégias de estudo,



cuidadosamente planejadas, que tém como objetivo ajudar o individuo a
superar suas fragilidades e melhorar sua performance; a realizacdo de
tais atividades requer esforco, ndo sendo, portanto, inerentemente
prazerosa. Porém, os individuos se véem motivados a empreendé-las
pelo avanco eminente que elas podem proporcionar a sua performance.
(Ericsson, Krampe e Tesch-Rémer, 1993, p. 368 apud Santiago 2006, p.
52).

A literatura que trata a respeito da Educagdo Musical ndo formal mostra uma
grande quantidade de trabalhos e pesquisas realizadas nas ultimas décadas, mas
poucos que tratam especificamente sobre a formac&o do musico no ambito orquestral.
A maior parte discorre sobre programas de formacdo musical alternativos realizados
por ONG’s, seguidos por pesquisas realizadas em outras agremiacées como bandas,
escolas particulares e oficinas.

Alguns pesquisadores, ao situar o campo de suas pesquisas na educa¢ao nao
formal, tém se referido a projetos educacionais comunitarios propostos e mantidos por
ONG’s ou instituicdes de ensino privadas e desenvolvidos por um grupo pedagdégico de
professores e/ou monitores. Pesquisamos alguns desses trabalhos® que citam a
educacado nao formal para designar vivéncias musicais fora do ambiente escolar, a fim
de conhecer melhor o universo da educacao nao formal e de suas praticas.

Wille (2003) trata do transito entre os saberes da educacédo formal, ndo formal
e informal por meio de um estudo de caso de trés adolescentes com formag¢ao musical
formal, em escolas publicas. A autora investiga como se da a aplicacdo destes
conhecimentos, obtidos no ambito formal, para os da aprendizagem informal e néo
formal da musica, buscando identificar pontos de interseccao e discordancia entre os
conteudos.

Mattos Lima (2008) trata da questdo da educacdo néo formal através do estudo
de caso sobre o Projeto Som e Luz de educagao musical de criangas, desenvolvido por
uma instituicdo do terceiro setor em Belo Horizonte, com o objetivo de se obter uma
avaliacdo sobre a abordagem, procedimentos e estratégias adotadas no projeto e sua
coeréncia interna quanto aos pressupostos estabelecidos, identificando-lhe deficiéncias
e potencialidades no processo de participacdo e desenvolvimento educacional das

criangas.

! Almeida (2005), Campbell (1995), Corréa (2000), Cunha (2000), Gomes (1998), Green (2001), Matos
Lima (2008), Muller (2000), Prass (1998), Rabaioli (2001), Wille (2003).



Almeida (2005) faz um survey sobre 19 oficinas do projeto de descentralizacéo
da Secretaria Municipal de Cultura de Porto Alegre com o objetivo de identificar as
dimensdes contidas nas praticas educativo-musicais, 0s profissionais envolvidos e sua
formacédo, bem como as suas concepcgoes sobre educacdo musical. Como referencial,
Almeida trabalhou com autores? que abordam a educac&o ndo formal com enfoque na
area da pedagogia. Segundo ela, esses autores propdem uma sistematizacao para a
caracterizacdo da educacédo ndo formal incluindo a formacé&o profissional para atuacao
nesta modalidade de ensino.

Entretanto, duas pesquisas se destacam numa contribuicdo mais especifica
com esse estudo: Musicos de orquestra: um estudo sobre educacdo e trabalho no
campo das artes de Dilma Fabri Mardo Pichoneri, (2006) e O Mdusico professor —
Saberes e competéncias no ambito das escolas de musica alternativas: A atividade
docente do musico professor na formacéao profissional do musico, de Luciana Requido
(2002).

Requido (2002) traz como objeto de sua pesquisa 0 musico professor voltado
para 0 ensino da mdusica popular, no ambito de escolas particulares e busca
estabelecer a construcdo de competéncias profissionais dos professores a partir da
identificacdo de representacdes legitimas colhidas nas falas dos alunos, professores e
na publicidade veiculada por essas escolas em publicacdes especificas para esse
mercado. Nessa pesquisa, tratamos igualmente do musico professor particular, mas
voltado para o ambito orquestral, sem vinculo com nenhuma instituicdo de ensino, tanto
na sua formacao como no seu ensino.

Pode-se dizer que, em termos de objetivo da pesquisa, nos aproximamos do
que dispbe Requido, pois desejamos conhecer e compreender o0 processo de
legitimacdo do musico professor no ambito da educacdo ndo formal. A diferenca de
objetivos estd no ambito de sua atuacdo, como ja dissemos no paragrafo anterior, € na
busca que faremos da sociogénese de sua pratica pedagdgica, a qual nos permitira
verificar como e por que o processo de sua formagéo, ensino e profissionalizacdo se
dédo de uma forma determinada. Acreditamos que 0 estudo desses dois objetos se

complementam na medida em que tratam da educacdo musical e do musico

2 Afonso (1992), Colom (1998a,1998b), Gohn (1999), Libaneo (1999), Simon, Park e Fernandes (2001),
Vasques (1998).



profissional em ambitos diferentes, ou seja, enquanto Requido aborda o musico
professor e 0 mercado de trabalho no ambito da musica popular feita em escolas
particulares, nés abordaremos o musico-professor de orquestra, sua formacédo e
atuacdo como professor particular sem vinculo com nenhum tipo de instituicdo de
ensino.

O objeto de estudo desta dissertacdo encontra maior proximidade com a
dissertacdo de Pichoneri (2006) que trata especificamente dos musicos de orquestra e
sua realidade, tendo como campo de pesquisa a Orquestra Sinfénica do Theatro
Municipal de S&o Paulo. Seu objetivo é estudar a formacdo musical e a insercédo do
musico componente da orquestra no mercado de trabalho, desde a sua origem, através
da abordagem da sociologia do trabalho e educacdo focando nas relacfes sociais de
género inseridas no contexto das mudancas das formas de racionalizacdo do
capitalismo das ultimas décadas e de como essas mudancas impactam o mercado de
trabalho no Brasil.

O referencial teérico de Pichoneri esta calcado em Bordieu® (1998) que
defende uma integracdo entre a opcao tedrica e 0s processos metodolégicos mais
empiricos. Neste sentido, a autora propde cruzar a dimensao objetiva, dada pelos
estatutos sociais dos musicos como origem de classe, capital cultural e social herdados
com a dimensao subjetiva, exteriorizada em representacdes, expressas nos relatos

orais, nas entrevistas.

*Bordieu, Pierre Félix, (1930 a 2002) Socidlogo francés, desenvolveu durante sua vida mais de 300
trabalhos sobre a questdo da dominacdo. Para construir sua teoria, Bourdieu criou uma série de
conceitos, como habitus e capital cultural. Todos partem de uma tentativa de superac¢éo da dicotomia
entre subjetivismo e objetivismo. Habitus se refere a incorporagdo de uma determinada estrutura social pelos
individuos, influindo em seu modo de sentir, pensar e agir, de tal forma que se inclinam a confirma-la e reproduzi-
la, mesmo que nem sempre de modo consciente. Outro conceito utilizado por Bourdieu é o de campo, para
designar nichos da atividade humana nos quais se desenrolam lutas pela detencéo do poder simbdlico,
gue produz e confirma significados. Os individuos, por sua vez, se posicionam nos campos de acordo
com o capital acumulado — que pode ser social, cultural, econémico e simbdlico. O capital social, por
exemplo, corresponde a rede de relagfes interpessoais que cada um constroi, com os beneficios ou
maleficios que ela pode gerar na competigdo entre os grupos humanos. Ja na educacdo se acumula
sobretudo capital cultural, na forma de conhecimentos apreendidos, livros, diplomas etc. Acessado em
6/06/2010, pelo site: http://educarparacrescer.abril.com.br/aprendizagem/pierre-bourdieu-307908.shtml.



Os critérios de selecdo de amostragem foram baseados numa configuracéo
abrangente de conjunto a fim de se obter uma idéia amplificada da realidade do musico
e de sua formacdo. Deste modo, foram selecionados instrumentos e naipes, posi¢ao
ocupada na orquestra (spalla4, concertino5 ou tutti/fila6), idade, sexo, tipo de vinculo
trabalhista (Admitidos ou Verba de Terceiros) e representantes da Associacdo dos
Musicos da Orquestra do Theatro Municipal de S&o Paulo.

Enquanto a dissertacdo de Pichoneri contribui com uma visdo mais geral sobre
a configuracao tipica do musico de orquestra profissional de um grande centro no
Brasil, partindo do conjunto e analisando esse musico, a sua formacdo, ambiente de
trabalho e mercado, este estudo faz o contrario, foca este musico e a partir dele busca
compreender a realidade de um determinado conjunto.

Sem desconsiderar a realidade apontada por Pichoneri, sobre musicos de
orquestra de uma capital como S&o Paulo, apresentamos uma situagdo em um
contexto territorial diferenciado, de interior, em Londrina no Paran4, mas que, a h0osso
ver, encontra pontos em comum com uma realidade mais ampla.

A caracterizacdo do musico profissional de orquestra, através de um estudo de
caso, que forma outros musicos no mesmo ambito, mediante aulas particulares,
coincide com um dos aspectos apresentados por Pichoneri. A diferenca é que o
professor, objeto de nossa pesquisa, nunca frequentou uma academia de ensino
musical.

Como veremos ao longo deste trabalho, a falta de escolas e politicas publicas
de ensino da mdusica para o interior do pais tem dificultado o acesso a educacédo
musical no ambito formal e esta na base da diferenca entre a formacdo do musico de
orquestra de uma capital e de um do interior. A nosso ver, nos dois ambientes, no
entanto, ndo € diferente o papel do professor particular tanto em sua formagé&o musical
guanto profissional. As dissertacbes de Pichoneri e Requido, apresentam uma causa
fundamental que concorre para que o musico busque primeiro aulas particulares antes
de fazer um curso regular formal: a necessidade de ter um emprego. Isso faz com que
o futuro mdasico profissional busque um professor particular de reconhecida
competéncia, antes mesmo de cursar uma academia, Nossa pesquisa verificara se
este fator também ocorreu com JS.

As evidéncias apontadas por Pichoneri sugerem que a procura por professor

particular representa um caminho alternativo para uma parcela de musicos



profissionais e serve como um atalho para se chegar precocemente a profissdo. Essa
procura aumenta ainda mais quando o instrumento a ser apreendido é mais raro e, por
conseguinte, de menor oferta e maior procura, fazendo com que a opcéo de aprendé-lo
seja favorecida por uma simples lei de mercado.

Enquanto Pichoneri procura caracterizar a profissdo de musico orquestral e sua
génese, ou seja, a sua formagéo e o contexto de sua realizagéo, este trabalho procura
entender como um professor particular, sem formacdo académica, contribui para a
formacao desses profissionais. Conhecer e entender quais 0s processos percorridos e
conteldos assimilados por ele e seus alunos na relacdo de ensino/aprendizado
constitui-se o ponto central de nossa investigacdo, a qual contribuird para uma melhor
compreensao da formacéao profissional do musico orquestral.

Abordaremos esse tema em seu contexto territorial e historico, situando-o no
campo da Teoria das Representacdes Sociais de Moscovici, para chegar a conclustes
Uteis aos que desejam alcangcar uma maior compreensao do exercicio profissional de
musico orguestral e de sua formacao.

Propomo-nos a analisar processos pedagodgicos, de educacdo musical e de
desempenho advindos de contextos extra-académicos, que oferecam subsidios para
musicos, agentes e pesquisadores de educacdo. Ao mesmo tempo, queremos
contribuir na discussao e reflexdo entre o ensino formal e o ndo formal no dmbito da
Educacao Musical.

Os capitulos desta dissertacdo seguirdo o seguinte conteuddo: o primeiro e
segundo capitulos apresentardo o referencial teérico e metodolégico, respectivamente
ancorados na Teoria das Representagdes Sociais de Moscovici (1961) e no paradigma
da pesquisa qualitativa, utilizando-nos da entrevista semi-estruturada.

No terceiro capitulo trataremos da formagéo da identidade musical de JS, feita
no ambito ndo formal do ensino, apoiado em seu depoimento e de seus alunos, desde
a sua génese até a sua vida profissional. Investigaremos como, onde e por que surge
essa categoria de musicos e a sua relacdo com a vida profissional no ambito da
orquestra sinfénica. Confrontaremos seus depoimentos com 0s de outras pesquisas
fornecidas pela bibliografia especifica sobre o tema do musico professor no ambito da

educacao néo formal.



No quarto capitulo faremos a andlise dos aspectos pedagogicos de JS
baseando-nos no referencial tedrico das Representa¢gfes Sociais e na analise retorica,
na perspectiva de responder a segunda questao proposta para este estudo.

Nas consideracOes finais sera apresentado um balaco geral sobre o alcance
dos objetivos e respostas as questdes propondo sugestdes para que novos estudos
possam dar continuidade ao tema desta pesquisa.
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CAPITULO 1
REFERENCIAL TEORICO

Adotamos o referencial tedrico metodolégico das Representacbes Sociais,
teoria apresentada a partir da obra: “A representagdo social da psicanalise” de Serge
Moscovici (1961).

A representacao social é definida como uma forma especifica de conhecimento
cuja funcéo é a elaboracdo de comportamentos e a comunicacao entre individuos. Ela
surge a partir da elaboracdo de significados socialmente constituidos e comunicados
por meio das experiéncias cognitivas e afetivas do sujeito no ambito dos grupos a que
ele pertence e que representa.

A Psicologia Social é a base que sedia o estudo das representacdes sociais e,
por meio dela, busca-se entender os vestigios sociais no funcionamento cognitivo e as
condi¢cdes cognitivas do funcionamento ideol6gico em oposicdo ao que fazem a
Sociologia e a Psicologia Cognitiva. Enquanto a primeira enfatiza a ideologia que
estrutura as representacdes, a Ultima elimina a funcdo expressiva das representacdes
e sua relacdo com a vida afetiva, privilegiando os processos cognitivos (Spink 1993
apud, Duarte 1994).

A conversacdo € o meio pelo qual o conhecimento deve ser interiorizado pelo
individuo. As informacfes sao transmitidas, os habitos do grupo sdo confirmados e
cada um adquire uma competéncia enciclopédica acerca do que € o objeto da
discusséo. (S4,1993 apud Duarte 1994).

Adotamos a andlise retdrica nos moldes definidos por Reboul (2000) e Alves-
Mazzotti&Mazzotti (2009) como base metodologica no estabelecimento das
representacdes sociais ao propor a relagédo entre Ethos (orador) Pathos (auditério) por
meio do Logus (discurso) como processo de constru¢cdo do conhecimento e, de acordo
com Duarte (2004), “uma metodologia de andlise dos discursos que possibilite a
apreensdo das representacdes, evidenciando o carater argumentativo dos discursos
pelos quais as representacdes séo veiculadas”.

Nos tOpicos seguintes, procuramos demonstrar a evolucdo da Teoria das
Representagbes Sociais e seu funcionamento na aplicagdo do conhecimento e

compreensao de realidades especificas a partir da reconstrucéo de sua génese social.
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1.1 Das Representacdes Coletivas As Representacdes Sociais

Ao tomar a psicanalise como objeto de estudo para explicar o papel, a
importancia e a funcdo das representacdes sociais, Moscovici demonstra que essa
teoria foca seu interesse nas relagbes sociais, na comunicacdo, na traducdo e
interpretagcédo dos fendmenos cientificos, artisticos, religiosos, culturais, com o intuito de
resolver problemas, dar forma as interacdes sociais, apontar comportamentos ou
adotar procedimentos.

Segundo Moscovici (1961), a Teoria das Representacdes Sociais surge de um
longo percurso que comegou com a nocdo de representacao coletiva de Durkheim
(1857-1917) que, apos ter sido fendbmeno marcante das Ciéncias Sociais na Franga no
inicio do século, foi retomada, ap6s 50 anos, por Moscovici e alguns estudiosos da
psicologia e da sociologia tais como, Duby (1961) e Jodelet (2001, p. 45 - 47) numa
sequéncia evolutiva de seus parametros.

Para Moscovici (1988), “Durkheim, na medida em que fixa os contornos e lhe
reconhece o direito de explicar os fenbmenos mais variados da sociedade” (Jodelet,
2001, p. 47), faz toda uma distincédo entre as representacdes coletivas e individuais. Ele
define a primeira como conceito elaborado a partir de um coletivo e, a segunda como
fruto de percepcdes e imagens individuais da consciéncia de cada um. Para ele, a
primeira determina a segunda e ndo o contrario. Sua funcéo designa uma ampla classe
de formas mentais como as ciéncias, a religido, os mitos, o espaco, o tempo, e se
caracteriza por preservar o vinculo entre os individuos dentro de uma representacao
homogénea e vivida por todos os membros de um grupo, da mesma forma que
partilham uma lingua, por exemplo.

Em geral Durkheim distingue a estabilidade da transmisséo e da reproducao
das representagbes coletivas com a variabilidade ou carater efémero das
representacdes individuais (Moscovici, 1988). Contudo, o conceito de inteligéncia Unica
e coletiva desenvolvido por Durkheim confunde, levando a pensar que as
representacfes coletivas sdo légicas e refletem a experiéncia do real, entretanto, na
medida em que criam algo ideal, distanciam-se do ldgico, criando um germe de delirio,
gue as distancia da razao (Moscovici, 1988).

Esse impasse levou Durkheim e seus colegas a empreenderem a analise de

diferentes dominios sociais, contudo a maior parte dessas aplicacdes se relaciona as
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sociedades ditas primitivas com poucas incursdes feitas nas sociedades modernas.
Muitos antropologos e soci6logos, estudando os mitos e conhecimentos praticos,
tendiam a explicar as aberracfes praticadas pelas sociedades primitivas como de
origem psicologica sem considerar que a representacao coletiva daguelas sociedades,
como as de hoje, operam nas consciéncias individuais moldando-as e condicionando
as suas praticas.

Lévy-Bruhl (1951, apud Moscovici, 1968) adota esta nova perspectiva, contraria
a visdo dominante na Alemanha e Inglaterra, apontando que “é impossivel explicar
fatos sociais partindo-se da psicologia dos individuos (...) bem como explicar esses
conjuntos de crengas e de idéias a partir do pensamento individual” (Moscovici,1968,
p.49).

“E preciso deixar de reduzir, de antem&o, as operacdes mentais a um Unico
tipo, ndo importando que sociedade esteja sendo considerada, e de explicar todas
representacdes coletivas pelo mesmo mecanismo psicologico e logico (...)" (Lévy-Bruhl,
1951, p.20 apud Moscovici, 1968).

Abordando tal perspectiva no estudo das representacdes coletivas, Lévy-Bruhl
abandona o antagonismo importante, mas arbitrario, entre individual e coletivo, aclara
as relacdes entre uma sociedade e suas representacdes e enfatiza a oposi¢cao entre 0s
mecanismos légicos e psicolégicos de um individuo para o outro. A classificacdo das
sociedades humanas ganha novos contornos marcadas por dois polos: as primitivas e
as civilizadas, diferindo tanto qualitativamente quanto em sua amplitude. Segundo
Moscovici (1968), o grande avanco conceitual feito por Lévy-Bruhl foi o de propiciar o
resgate das estruturas intelectuais e afetivas das representacdes em geral, desfazendo
0S antigos conceitos pré-concebidos sobre a distingdo geral entre conceito e sensacao
ou imagem ou as considerac¢des duvidosas sobre a inteligéncia Unica e as inteligéncias
particulares.

Moscovici, continuando sua exposi¢ao, aponta para outros dois estudiosos que
se valeram dessa fase das representacOes para seus estudos, Piaget e Freud e os
aborda distintamente. Piaget procura explicar, através de seus estudos empiricos com
as criancas, que o primitivo manifesta em seu pensamento animismo, artificialismo,
realismo e outras fusdes nao légicas entre os aspectos do meio e seus proprios
processos de pensamento. (Moscovici apud Jodelet, 2001, p. 53). Freud, por sua vez,

mostrou-nos por qual processo as representacdes passam da vida de todos para a de
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cada um, do nivel consciente ao inconsciente ao formular, em seus estudos, as teorias
sexuais sobre a crianca (Freud, 1908 apud Moscovici, p. 56). Essas representacoes
surgem de elementos fornecidos pela prépria cultura circundante ao reunir diversos
materiais colhidos das criancas e relatos dos pais.

Moscovici assinala que Piaget e Freud trouxeram, através de sua contribuicéo,
uma aproximacao entre elementos coletivos e individuais 0 que parece corresponder
mais a natureza das coisas. Essas constatacfes levaram Moscovici a indagar se 0s
resultados de tais estudos, tanto de Piaget quanto de Freud ndo poderiam servir de
embasamento para estudar as representacdes do universo dos adultos. Voltando-se
para Durkheim, pode entdo capturar o alcance socioldgico desses conceitos na
formulacdo de uma Teoria das Representacfes Sociais.

A Teoria das Representacfes Sociais surge entdo dentro desse contexto
histérico e diante da possibilidade de se utilizar da antropologia, da psicologia social,
passando pela psicologia infantil e sociologia para se encontrar a continuidade de uma
mesma ordem de fatos a qual permite que campos que pareciam estanques se abram
e permitam a transferéncia, para as sociedades modernas, de uma nocdo que antes
parecia reservada as sociedades tradicionais.

O fato de reconhecer na comunicacdo o fator preponderante de convergéncia
dos sentimentos e individuos, de modo que algo individual possa tornar-se social e
vice-versa, como afirma Moscovici, confere as representacées uma dinamica contraria
ao carater estatico que as caracterizava na visdo classica, onde compreender 0s
processos dessa interagdo conta mais que 0s seus substratos. Nesse sentido, trata-se
“ndo mais de compreender a tradigdo, mas a inovagao; ndo mais uma vida social ja
feita, mas uma vida social em vias de se fazer” (Moscovici apud Jodelet, 2001, p.62).
As representacdes sociais ndo sdo apenas “opinides sobre” ou "imagens de”, mas
tratam do real, através de sistemas légicos e linguagens particulares, uma estrutura de
implicagdes “que determinam o campo das comunicag¢des possiveis, dos valores e das
idéias compartilhadas pelos grupos e regem, subsequentemente, as condutas
desejaveis ou admitidas” (Moscovici, 1978, p.51).

Jodelet (2001) explica o conceito de Representacdo Social a partir de

Moscovici.

(...) Refletimos sobre mecanismos psiquicos e de comunicagdo que
produzem um fenbmeno especifico no curso destes milhares de atos,
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contar, reproduzir e recontar, efetuados por tantos individuos.
Representando-se uma coisa ou uma nocdo, nao produzimos
unicamente nossas préprias idéias e imagens: criamos e transmitimos
um produto progressivamente elaborado em inumeros lugares, segundo
regras variadas. Dentro destes limites, o fendmeno pode ser
denominado representacdo social.(...) As representacdes sociais séo
definidas ndo apenas pelo seu objeto comum ou pelo fato que séo
compartilhadas, mas também por serem o produto de uma divisdo do
trabalho que as distingue . Cada vez que um saber é gerado e
comunicado torna-se parte da vida coletiva [e portando objeto de
interesse e estudo do campo das representagdes sociais. (Moscovici,
Jodelet, 2001, p.62 e 63).

Alves-Mazzotti apresenta-a de maneira mais clara, definindo Representacao

Social como:

uma forma de conhecimento socialmente elaborado e partilhado que
nos ajuda a apreender os acontecimentos da vida cotidiana, a dominar
o ambiente, a facilitar a comunicacdo de fatos idéias e nos ajuda a
situar frente a pessoas e grupos, orientando e justificando nosso
comportamento. E socialmente elaborado porque embora partindo de
nossa experiéncia pessoal ele se vale de informagbes, crengas,
modelos de pensamento que recebemos e transmitimos através da
tradicdo, da educacgéo e da comunicacao social. (Alves-Mazzotti, 2000,

p.4).

Segundo Alves-Mazzotti (2000), a maior contribuicdo de Moscovici foi atuar na
génese das representacdes destacando dois processos cognitivos, dialéticamente

relacionados que atuam na formacao das representacoes:

1.2 A Objetivacao e a Ancoragem

A objetivagcdo consiste na transformagdo de um conceito em algo concreto
através da triagem de informagBes de um determinado objeto, reproduzindo-o numa
imagem. Obijetivar é descobrir a qualidade icénica do objeto. Jodelet (1989) distingue
trés fases no processo de objetivacéo: (a) selecdo e descontextualizacéo de elementos
pertinentes ao objeto em fungéo de critérios culturais, normativos; (b) formagéo de um
ndcleo figurativo, ou seja, de um complexo de imagens que reproduz visivelmente um
complexo de ideias; trata-se de uma estrutura imaginante que reproduz, de forma
visivel, a estrutura conceitual de modo a proporcionar uma imagem coerente e

facilmente exprimivel dos elementos que constituem o objeto da representacédo; (c)
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naturalizagdo dos elementos do nucleo figurativo, tornando-os elementos da “realidade”
e ndo mais do pensamento.

Trés tipos de efeitos sdo produzidos do ponto de vista de seu conteudo entre
objeto e a expresséo do sujeito, por ocorréncia de um distanciamento do seu referente:
(a) as distor¢cbes, onde os atributos do objeto aparecem acentuados ou minimizados;
(b) suplementacdo que significa a conferéncia de atributos ao objeto que néo lhe
pertencem (c) os desfalques, onde atributos sdo suprimidos dos objetos.

De acordo com Jodelet (1989) (apud Duarte, 1994), ha um jogo de
mascaramento e de acentuacédo de elementos do objeto da representacédo que produz
uma visdo desse objeto marcada por uma distor¢cdo significante. Esse fendbmeno se
assemelha ao que Piaget definiu como pensamento sociocéntrico, opondo-se ao
pensamento cientifico. Torna-se, assim, um saber elaborado para servir as
necessidades, valores e interesses do grupo.

A ancoragem diz respeito ao enraizamento social da representacdo, a
integracdo do objeto representado no sistema de pensamento pré-existente e as
transformacdes que ocorrem num e noutro. Trata-se de sua insercdo organica num
repertdrio de crencas ja existentes. Para Moscovici (1978) (apud Alves-Mazzotti, 2000),
ancorar é rotular, familiarizar o que antes era estranho e ameacador, classificando e
denominando os objetos. Classificar tem também um sentido de hierarquizar, dando
um valor positivo ou negativo ao objeto representado de acordo com o0s protétipos
estocados na memoria do sujeito. Essa operacéo determina se o objeto se afasta ou se
inclui na categoria, com base na coincidéncia entre uns poucos aspectos ou mesmo um
Unico aspecto do objeto e aqueles que definem um protétipo.

A esses protoétipos que orientam as classificagdes correspondem expectativas
e coercdes que definem os comportamentos que se adotam em relacdo as pessoas
gue eles classificam e aqueles que lhes sdo exigidos. A importancia disso tudo esta na
funcdo mediadora que o sistema de interpretacdo tem entre o individuo e seu meio e
entre 0s membros de um mesmo grupo, concorrendo para afirmar a identidade grupal e
o sentimento de pertencimento do individuo (Jodelet, 1990).

As condicbes e contextos nos quais emergem as representacdes, as
comunicacdes pelas quais elas circulam e as fungbes a que elas se prestam na
interagdo do sujeito com 0 mundo e com 0S outros constituem a marca social dos
conteudos obtidos (Jodelet, 1990, p. 361- 362).
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Segundo Jodelet (1990), a interagcdo dialética entre ancoragem e objetivacédo
articula trés funcbes basicas da representacdo: a funcdo cognitiva de integracdo da
novidade, que permite compreender como o significado se constréi no objeto
representado; a funcdo de interpretacdo da realidade, como esta representacdo é
utilizada como meio de interpretagdo do mundo social; e, em terceiro, a funcdo de
orientacao das condutas e relagbes sociais. A partir destes dois processos (objetivacao
e ancoragem), € possivel aprender, com mais clareza, como o social interfere na
elaboracdo psicolégica que constitui a representacdo e como essa elaboracao
psicoldgica interfere no social (Jodelet, 1990 apud Duarte 1994,p. 13).

As representacdes devem ser vistas como produtos e como processos que lhe
deram origem. Como produtos, elas aparecem como pensamento constituido ou campo
estruturado; sua énfase recai sobre seus elementos constitutivos — informacdes,
imagens, opinibes e crencas — e na investigagdo dos fatores determinantes da
estruturacdo do campo de representacao.

Nesse sentido Moscovici (1978) aponta as trés dimensdes das Representacdes
Sociais que nos permitem apreender seu contelddo e sentido, que sao a atitude, a
informacdo e a imagem. A atitude é a disposicdo mais ou menos favoravel ao objeto a
ser representado, orientando a conduta frente a esse. A informacao varia de acordo
com os diversos grupos sociais a que pertencem os sujeitos, o que influencia o tipo de
representacao social que se forma. E a imagem vem a ser o proprio conteido concreto
e limitado do objeto.

Vistas como processo, as Representagdes Sociais correspondem ao estudo do
pensamento constituinte e dos nucleos estruturantes. A énfase esta na compreensao e
transformacdo das Representacdes Sociais sob a forca das determinacdes sociais ou
da sua eficacia na interacdo social. Examinam-se 0s mecanismos sociais que intervém
na elaboracdo cognitiva mediante o0s processos de objetivacdo e ancoragem.
Explicitam-se as determinacdes sociais das representacfes decorrentes da posicéo
ocupada pelos diferentes sujeitos, ou explicitam-se os modelos coletivos disponiveis
para que o individuo possa dar sentido a sua experiéncia social. Analisam-se as
propriedades estruturais das Representacdes Sociais distinguindo-se 0s aspectos
centrais (nucleo figurativo) dos aspectos periféricos para se estudar a relacdo entre
representacdo e comportamento e a propria dindmica de transformacdo das

representacdes sociais (Spink, 1993 apud Duarte 1994, p.14).
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1.3 A Aplicagéo Didatica Das Representacfes Sociais

De maneira complementar, Rangel (2007) propbe a Teoria das
Representacbes Sociais como um meio didatico importante como forma de
conhecimento prético, elaborado no cotidiano da vida social, promovendo o que ela
chama da “popularizagdo” e “familiarizagdo” do saber, trazendo-o para o universo
interior dos sujeitos.

Para ela existe um paralelo indissociavel entre a incorporacdo do conhecimento
na formacdo das representacdes e a incorporacdo do conhecimento que ocorre nos
processos de ensino e de aprendizagem, ancorada em Moscovici (1978), que descreve
a representacdo como o movimento em que o individuo tenta trazer para o seu interior
e compreender aquilo que esta distante de sua compreensao e experiéncia, e Jodelet
(2001), que reafirma a importancia das representacdes sociais apontando que elas séao
criadas pelos sujeitos para conhecer o mundo a sua volta e resolver problemas.

Nesse sentido, a reconstituicdo simbdlica é a tentativa de superacdo da
auséncia ou distancia do objeto para torna-lo presente. A apreensdao dos objetos,
através do processo das configuracdes, intervém diretamente no grau de conhecimento
dos objetos e na valorizagcdo que os sujeitos Ihes atribuem mediante 0s processos
socio-cognitivos e socio-afetivos realcados por Santiago (2000).

Se o0s objetos de um conhecimento tedrico sdo, em principio, estranhos ao
sujeito e se a representacdo social € uma forma de conhecimento que permite
familiarizar-se com o objeto e incorpora-lo, é possivel reconhecer a importancia da
aplicacédo didatica da Teoria das Representacfes Sociais, para o aprendizado.

Esse processo, segundo Rangel (2007), pode ser sistematizado, previsto e
empregado como recurso metodoldgico de aprendizado. E nesse sentido que
pretendemos empregar os conhecimentos oferecidos pela teoria das representagoes
sociais para compreender a formagcdo dos conceitos pedagdgicos do professor
JS* e analisar a sua eficacia mediante a sua relagdo com o sujeito, musico e professor

e seus alunos.

* Como anunciamos na introduc&o, JS é o codinome de nossa unidade de pesquisa, 0 musico professor
e trompa, atuante na Orquestra Sinfénica da Universidade Estadual de Londrina-PR.
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Em seguida apresentamos a metodologia empregada em nossa pesquisa sob o
paradigma qualitativo com seus conceitos e subdivisdbes a comecgar pela unidade de
analise da pesquisa. Prosseguimos com topicos que abordardo cada aspecto
relacionado as recomendacdes que devem ser observadas pelo pesquisador dentro do

paradigma qualitativo para a elaboracéo das entrevistas com os participantes.
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CAPITULO 2
METODOLOGIA

Neste capitulo procuramos destacar elementos para a compreensdo do
processo de elaboracédo da pesquisa, dentro dos paradigmas da pesquisa qualitativa,
mediante a elaboragdo de entrevistas semiestruturadas, considerando as
recomendacdes da literatura especifica: Selltoiz; Wrightman e Cook, (1987), Gil (1999),
Goode & Hatt (1979) e Alves-Mazzotti e Gewandsznajder (1998). Tendo por base os
conceitos e recomendacdes desses autores, procuramos elaborar um questionario que
nos servisse de roteiro para uma entrevista aberta com os participantes de nossa
pesquisa permitindo que os depoimentos fruissem sem maiores obstaculos,

respeitando a integridade das respostas e 0s objetivos de nosso estudo.

2.1 A Unidade de Analise

7z

A unidade de analise da pesquisa é a préatica pedagogica do musico e
professor de trompa JS, que desenvolveu seus conhecimentos musicais no ambito néo
formal da educacdo e ha 15 anos atua como professor particular de trompa
direcionando sua atividade didatica a formacédo de musicos de orquestra.

Procederemos a analise do discurso verbal de JS em sua prética pedagdgica
auxiliados, também pela analise dos depoimentos de quatro de seus alunos, chamados
respectivamente de alunos 1, 2, 3 e 4, os quais foram convidados a participar da
pesquisa a fim de fazermos uma triangulacdo dos dados, nos moldes propostos por
Alves-Mazzotti & Gewandsznajder, (1998, p. 173). Os dois primeiros sao ex-alunos e o
terceiro é aluno de JS ha 7 anos. Os 3 sao trompistas profissionais. O quarto aluno é
iniciante, com apenas seis meses de aulas.

Os trompistas profissionais foram selecionados porque hoje atuam no ambito
da orquestra sinfoénica e tiveram seu inicio como trompistas gracas ao apoio do
professor JS. O aluno 4, iniciante, representa um reforco complementar na investigagao

sobre a pedagogia e outros aspectos relacionados a pesquisa.
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Tivemos o acesso facilitado aos sujeitos da pesquisa por ja os conhecermos e
termos acompanhado a distancia suas trajetérias no ambito da Orquestra Sinfénica da
Universidade Estadual de Londrina, onde atuamos e da qual todos eles, a excecédo do
aluno iniciante, ja participaram. O aluno 1 € membro efetivo da Orquestra Sinfénica de
Vitoria, no ES. O aluno 2 é membro efetivo da Orquestra da UEL e o aluno 3 presta

servico ha mesma agremiagao por tempo indeterminado.

2.2 A Abordagem Qualitativa

Na pesquisa foi utiizada a abordagem qualitativa com entrevistas
semiestruturadas, que foram feitas individualmente, mais duas aulas filmadas em
horario e local fixados em comum acordo com os participantes, de modo a facilitar as
suas participacdes. Em conformidade com o paradigma qualitativo, procuramos nos
acercar de todas as recomendacbes a respeito, indicadas pela literatura,
especificamente a de Alves-Mazzotti e Gewandsznajder (1998).

Os autores situam as trés vertentes do paradigma qualitativo - o pés-
positivismo, teoria critica e construtivismo social. Para Lincoln & Guba, (1985 apud
Alves-Mazzotti e Gewandsznajder,1998, p.148), a pesquisa desenvolvida no ambito do
construtivismo social deve ser minimamente planejada e nenhuma teoria ou focalizagao
do problema deve ser abordada ou feita a priori.

O poés-positivismo tem como ponto central a questdo da possibilidade de
objetividade nas ciéncias sociais. Objetividade aqui significa que uma investigacao
cientifica deve atender a certos critérios de qualidade, a padrdes de procedimentos,
embora a objetividade n&o garanta certeza quanto aos resultados. Este enfoque
defende uma maior estruturacdo de acordo com Marshall & Rossman, (1989), Milles &
Huberman, (1984), (apud Alves-Mazzotti e Gewandsznajder,1998 ,p 148). As criticas
gue fazem do construtivismo social sdo apresentadas, resumidamente, a seguir:

a) Qualquer pesquisador, ao escolher um determinado “campo” (uma
comunidade, uma instituicdo), ja o faz com algum objetivo e algumas
guestdes em mente; se é assim, ndo ha porque nao explicita-los, mesmo

gue sujeitos a reajustes futuros;
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b) Dificilmente algum pesquisador inicia sua coleta de dados sem que
alguma teoria esteja orientando seus passos, mesmo que
implicitamente; neste caso, € preferivel torna-la publica;

c) A auséncia de focalizacdo e de critérios na coleta de dados
frequentemente resulta em perda de tempo, excesso de dados e
dificuldade de interpretacao.

A teoria critica implica em dois sentidos para a palavra critica. A primeira é da
analise rigorosa da argumentacdo e do método com um componente ideoldgico, no
qual a metodologia cientifica ndo é neutra, mas historicamente construida e vinculada a
valores sociais e relacdes politicas especificas que frequentemente sdo escamoteadas
pelo discurso e rituais do discurso da ciéncia.

O segundo sentido da palavra “critica” enfatiza a analise das condicGes de
regulacéo social, desigualdade e poder e o papel da ciéncia na transformacao social. A
abordagem critica € essencialmente relacional: procura investigar o que ocorre nos
grupos e instituicbes relacionando as acdes humanas com a cultura e as estruturas
sociais e politicas tentando compreender como as redes de poder sdo produzidas,
mediadas e transformadas.

De todos os conceitos sobre a Abordagem Qualitativa, a de Patton (1986, apud
Alves-Mazzotti e Gewandsznajder,1998, p 131) € a que melhor define a sua esséncia,
por sua simplicidade, entre as diversas modalidades apresentadas, ou seja, para ele a
principal caracteristica desse tipo de abordagem €& que ela segue a tradicdo
“‘compreensiva’ ou interpretativa. Elas partem do pressuposto que as pessoas agem
em funcdo de suas crencas, percepcOes, sentimentos e valores e que seu
comportamento tem sempre um sentido, um significado que ndo se da a conhecer de
modo imediato, precisando ser desvelado. Derivam dai trés caracteristicas que lhe sao
peculiares: visdo holistica, abordagem indutiva e investigagdo naturalistica. A primeira
parte das inter-relacées que emergem de um dado contexto. A segunda prega que o
pesquisador fagca observagbes mais livres, deixando emergir as dimensdes e
categorias de interesse durante o processo de coleta e analise dos dados. A Ultima é
aguela em gue a intervencéo dos pesquisadores deve ser reduzida ao minimo.

Nossa abordagem qualitativa esta situada mais proxima dos pressupostos do
pos-positivismo, levando em conta o que dizem Alves-Mazzotti e Gewndsznajder

(1988) sobre a intersubjetividade do conhecimento, onde a validade de todo
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conhecimento produzido passa pela avaliagdo e validacdo dada pela comunidade
cientifica em consonancia com Popper (1978) de que

a objetividade que podemos aspirar em nossas pesquisas € aquela que
resulta da exposicdo destas a critica de nossos pares. Por ser
intersubjetivo, esse processo permite identificar os vieses do
pesquisador, decorrentes de sua experiéncia individual, sua insercdo
social e de sua histéria. (Popper, 1978 apud Alves-Mazzotti e
Gewndsznajder, 1988, p. 145).

Nesse sentido procuramos situar nosso objeto de estudo num contexto mais
amplo das pesquisas ja existentes na area. Auxiliados pelo acesso a uma bibliografia
especifica sobre nosso tema, pudemos confrontar nosso objeto e objetivos com parte
da literatura disponivel e verificar as lacunas e contribuicdes possiveis que 0 nNosso

trabalho poderia preencher e realizar respectivamente.

2.3 A Coleta de Dados

Para a coleta de dados nos utilizaremos das entrevistas semiestruturadas
como ja anunciamos no inicio deste tépico. Procuramos focar as questdes de nosso
interesse em um questionario que nos serviu de roteiro a fim de garantirmos certa
objetividade quanto aos resultados, contudo, no momento da entrevista, permitimo-nos
uma abordagem mais livre do entrevistado para que ele se sentisse mais a vontade e
também que informacdes relevantes e ndo previstas pudessem emergir.

Para o estabelecimento do roteiro de entrevistas utilizamo-nos de Selltoiz,
Wrightman e Cook, (1987). Na pesquisa social, o que geralmente se procura saber é
sobre a unidade de pesquisa, seu nivel de conhecimento, suas atitudes, crencas,
sentimentos, motivagcdes, expectativas, planos para o futuro e comportamento passado.

Os relatos verbais dos sujeitos, colhidos através de entrevistas e questionarios,
constituem-se nas pecas de maior relevancia para o0 conhecimento de seus
comportamentos e obtencao de informacdes sobre os estimulos ou experiéncias a que
estdo expostos. Aceitos ou néo estes relatos podem ser interpretados a luz de outros
conhecimentos a seu respeito. Em nosso caso, adotaremos A Teoria das
Representacfes Sociais e a Analise Retdrica.

Procuramos levar em conta as consideracOes feitas pelos autores sobre as

vantagens e desvantagens da aplicacdo da entrevista e do questionario, tomando as
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devidas precaucgdes quanto a contaminacdes que poderiam ser causadas por
interferéncias pessoais ou externas. Procuramos colher informacdes que
estabelecessem o contexto geral de cada entrevistado, quanto a suas origens, histérico
de vida em paralelo com suas atividades musicais, suas motivacdes, seus anseios, sua
visdo sobre suas atividades de aprendizado, de ensino e profissionais no ambito
musical, levando em conta a Teoria das Representagcdes Sociais como base para uma
analise de atuacéo de JS como musico e professor.

Para checar se 0s pressupostos e objetivos de estudo estabelecidos no projeto
inicial eram consistentes de fato ou se teriamos que redireciona-los, fizemos uma
sondagem inicial mediante um questionario preliminar ao nosso personagem central
JS. Nele procuramos verificar se nosso objeto de estudo teria a dimensdo e real
interesse que imagindvamos inicialmente, com todas as suas implicacbes e
desdobramentos para uma melhor compreensdo do musico professor de orquestra
sinfonica pertencente ao ambito ndo formal do ensino.

Outro procedimento de grande auxilio metodoldgico foi a filmagem e
digitalizacdo das entrevistas, inclusive de duas aulas ministradas pelo professor JS aos
alunos 3 e 4, que nos serviram para uma analise mais completa dentro da Teoria das

Representacbes Sociais.
2.3.1 O conteudo das questdes

Para os autores, Selltoiz; Wrightman e Cook, as questdes devem girar em torno
do que as pessoas sabem sobre aquilo que acreditam, esperam, sentem ou desejam;
sobre o que tém feito, ou ainda sobre as razbes de qualquer uma destas questbes
acima. Elas deverdo se referenciar em fatos, atitudes e comportamentos. No entanto
ressaltam que as categorizagcdes destas questdes nem sempre se enquadram
perfeitamente em um ou outro tipo de conteudo, ficando suas distingbes como mais

uma questao de conveniéncia e habito que de rigor tedrico
2.3.2 O levantamento de fatos

Os fatos sobre si mesmos e de seu ambiente, tais como idade, educagéo,
religido, renda, nacionalidade, estado civil e ocupacdo, além dos eventos,
circunstancias e administragcdo publica conhecidos pelo informante. Os autores
ressaltam que tais informacdes, contudo, devem ser avaliadas em termos de

credibilidade. Uma pesquisa metodoldgica indica que frequentemente esse tipo de
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informacgédo incorre em incorregbes (Selltoiz; Wrightman e Cook,1987, p.22).
Informagbes que dependem da memdria para eventos ndo repetitivos podem revelar
imprecisdo e falhar, da mesma forma que para eventos no passado distante, de pouco
interesse, ou dificeis de serem compreendidos. “A memoéria tem uma qualidade
efémera e depende de fatores situacionais: pode ser alterada pelos eventos que sao
significativos para o eu. Isto aponta para a cautela na aceitacdo da lembranca de feitos
de valor aparente” (Canell e Khan, 1968, p.541-549 apud Selltoiz; Wrightman e Cook,
p.22).

Os autores colocam, no entanto, que fatos ocorridos num passado
relativamente recente, que ndo sejam triviais, ndo sensiveis e que nao intimidem os
informantes, sdo relatados com um alto grau de precisdo, dependendo do formato e

aplicacao das entrevistas e formulacdo das perguntas.
2.3.3 Questdes de opinido, sentimentos, crencas e atitudes

Questdes desse tipo sédo consideradas, em geral, de atitudes e sédo mais
complexas que as sobre fatos, por que o entrevistado pode nunca ter refletido sobre
elas até o momento da sua abordagem. Elas também podem apresentar multiplos
aspectos determinados pelas situacfes e ficar vulneraveis a mudanca na formulacéo,
énfase e sequéncia de questdes do que as factuais (Selltoiz; Wrightman e Cook p. 23).

Questédo aberta x questao fechada: Os autores apontam 0s custos como o fator
mais relevante na escolha de uma ou outra, sendo que a primeira seria a mais onerosa
por envolver um namero maior de variaveis e exigir mais tempo na entrevista, contudo
€ a que permite trabalhar com maior abrangéncia de dados. A forma aberta € aquela de
respostas livres e é utilizada para questdes que solicitem razbes e explicacdes. Os
autores orientam que, como regra geral, o melhor é fazer o maximo de questbes
necessarias para o entendimento das varidveis chaves, mesmo que isso signifique
algumas informacGes de outras variaveis. Os autores confirmam que a validade de
conteludo sera maior porque um maior niumero de itens permite uma maior cobertura de
diferentes aspectos do tépico em estudo. Em nossa pesquisa nos utilizaremos das
guestdes abertas. As questdes fechadas s&o aquelas elaboradas a partir de
alternativas fixas e devem pressupor por parte de quem as elabora um conhecimento

prévio das possiveis atitudes da populacédo (Selltoiz; Wrightman e Cook p.24).

2.3.4 Questbes de comportamento presente e passado
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Para essas, os autores sugerem a formulacdo de questdes especificas e mais
diretas em vez de formulacdes mais gerais, como, por exemplo, especificar inicialmente
O aqui e o agora em vez de usar expressfes genéricas como normalmente,
geralmente. Para questdes mais sensiveis e delicadas de comportamento, além de um
esforco extra para criar um rapport de confianca é aconselhavel a elaboracdo de
estudos pilotos para se formular apropriadamente as questdes (Selltoiz; Wrightman e
Cook, p. 25).

Uma vez orientadas as questbes que deveriam estar contempladas nas
entrevistas, bem como as recomendagbes de abordagem das personagens
pesquisadas, pudemos passar ao trabalho de campo. De posse dos resultados obtidos
mediante a aplicacdo dos questionarios, pudemos montar um painel sobre a génese
musical dos entrevistados e dos principais fatores que contribuiram para a sua insercao
no universo musical e profissional.

Ao longo do percurso de reconstituicdo desse painel procuramos pesquisar em
paralelo cada fator significativo encontrado nas citacdes dos musicos entrevistados.
Assim pudemos classificar por categorias 0s aspectos emergentes mais significativos.
Em primeiro plano, a categoria institucional vem subdividida em outras 5 categorias (a
familia, a igreja, a banda, o Festival de Musica de Londrina, que passaremos a
denominar pela sigla FML e a Orquestra Sinfonica da Universidade Estadual de
Londrina, pela sigla OSUEL), seguidas pela figura do professor particular e das
motivacfes pessoais dos mauasicos na construcdo de seu trajeto rumo a vida

profissional.

2.4 A Anélise dos Dados

Os dados obtidos servirdo na construgdo do 3° e 4° capitulos, a saber: No 3°
capitulo, os depoimentos tanto de JS como de seus alunos auxiliardo na composicéo
dos topicos e enunciados que irdo responder a primeira questdo deste estudo e
mostrar como se forma o musico professor JS, seu contexto, seu papel na formacéo de
novos musicos no ambito ndo formal da educagdo musical confrontados com a
pesquisa bibliografica. No IV capitulo, procederemos a andlise retorica da fala de JS,
visando encontrar vestigios de suas representacdes sociais como musico e professor,

gue nos auxiliardo na compreensdo de sua pedagogia, respondendo a segunda
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questdo desta pesquisa. Além da fala, outros aspectos da comunicacdo que possam
contribuir na compreenséo do discurso de JS, como 0 gestual expressivo, pausas de
siléncio e seu comportamento, durante a entrevista, poderdo ser registrados e
considerados na analise, conforme a relevancia, coeréncia ou contradicdo de seu

depoimento no estabelecimento de sua representacao social.

evidenciando o carater argumentativo dos discursos, pelos quais as
representacdes sao veiculadas; considerando a intencionalidade do
orador na construcdo das figuras de linguagem, notadamente a
metéfora, como epitomes de representacdes sociais (Duarte, 2004, p.
IX).

De acordo com Duarte e Mazzotti, (2002), aléem de analisar os métodos e
técnicas de ensino, € preciso “enxergar” as estratégias de legitimagao do grupo social
dos professores nos processos de constituicdo da sua identidade grupal e de
negociacao e, o que os afasta ou aproxima dos demais grupos, como o dos alunos. “O
pesquisador precisa, para tanto, considerar seriamente as “razdées” que justificam as
praticas dos professores, ndo as atribuir a algum processo oculto, inconsciente” (Duarte
& Mazzotti, 2002 apud Duarte, 2004, p.42).

2.4.1 A analise retorica

A arte ou técnica retérica busca estabelecer os modos de argumentar
gue permitam a negociacdo das diferencas entre os litigantes (...) A
retdrica € uma técnica, portanto, funcional, por buscar resultados, e, ao
mesmo tempo, uma contrapartida da dialética, ou seja, uma forma de
argumentacdo comparavel a dialética considerada no seu sentido
primeiro: o do dialogo (Mazzotti & Pimenta, 2003,p.16).

Os autores referem-se acima a retérica classica formulada por Aristételes, que
distingue duas condi¢bes: uma, a da ciéncia demonstrativa, que trata do necessério e
evidente tendo por auditorio o universal; e, outra, na qual o discurso persuasivo tem por
objeto o verossimil, ou provavel, que procura persuadir um determinado tipo de
auditério, um auditorio particular. A retérica partilha com a dialética a habilidade de
discernir em cada questdo, o melhor argumento a persuadir este auditério. Ambas se
ocupam de questbes mais ou menos ligadas ao conhecimento comum e nao
correspondem a nenhuma ciéncia em particular. Nao se ocupam da verdade, cuja

categoria pertence a ciéncia. No entanto, no caso da retérica, o silogismo retdrico ou
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entimema tem caracteristicas proprias, uma vez que suas premissas Sao sempre as
gue o auditorio considera provaveis, verossimeis, admitindo-as sem contestacao.

A retérica se constroi mediante a habilidade do orador (ethos) em conhecer em
profundidade os lugares ou topoi, que seriam as linhas de raciocinio conhecidas de seu
auditorio (pathos) para poder se subsidiar dos argumentos mais apropriados ao seu
discurso (logus).

Em seu livro Il dos Toépicos, Aristételes oferece uma série de lugares comuns
ou linhas de raciocinio que orientam a argumentagdo, como aquilo que é o preferivel ou
o melhor entre duas questdes em debate. Exemplo: o0 mais duravel e mais estavel é
preferivel ao que for menos; é preferivel o que for escolhido pelo homem justo, ou
prudente, ou bondoso; “0 que mais se aproxima do bem € melhor e preferivel, isto €, o
que se mostra mais semelhante ao bem, por exemplo, a justica, € melhor do que o
homem justo” (Aristoteles, Livro lll, 2, 117b apud Mazzotti & Pimenta, 2003, p.19).

Os Topoi ndo se encontram apenas nos Topicos mas também em seu livro
Retdrica, Aristoteles os indica ao tratar do objetivo da deliberacdo sobre o bom e o

conveniente e diz:

Também é bom o que a maioria deseja e 0 que parece digno de ser
disputado, pois o que todos desejam é sem duvida bom, e “a maioria”
representa aqui “todos”. E também bom o que é objeto de elogio, visto
gue ninguém louva o que ndo é bom (Retdrica, Livro I, 6, 1363a). [Ainda
em Retérica lemos:] Em geral: o dificil € melhor do que o facil, porque é
raro; e, ao contrario, o facil € melhor do que o dificil, por ser o que
desejamos (Livro |, 7, 13642 apud Mazzotti &Pimenta, 2003, p.19).

A retédrica foi retomada contemporaneamente e desenvolvida em uma teoria
por Chaim Perelman e Luci Olbrechts-Tyteca, em 1956, a partir de sua obra: Tratado
da Argumentacdo: a nova retorica. Nela sdo vinculadas a retorica e a dialética gregas
para formar uma teoria da argumentacédo. Segundo seus autores, constituida para se
contrapor as concepcdes de razdo e do raciocinio provenientes de Descartes para as
quais a evidéncia é a marca da razdo, considerando racionais somente as
demonstracdes. Perelman e Olbrechts-Tyteca propdem uma concepcédo alargada de
razdo, uma racionalidade argumentativa, que privilegia as caracteristicas de um
raciocinio pratico e mostra a aptiddo da razao para lidar com valores para organizar as

nossas preferéncias.
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Inspirados por questdes praticas na area juridica, esses autores foram levados
a pesquisar sobre os critérios da magistratura em seus julgamentos e perceberam que
ali, ao contrario do que imaginavam, ndo se podiam aplicar os critérios da racionalidade
cartesiana positivista para 0s quais os juizos de valor ndo tinham qualquer valor
cognitivo, qualquer valor verificavel. Procuraram, entéo, estabelecer uma racionalidade
diante dos juizos de valor atrelando-os ao conceito de essencialidade e perceberam
que ndo se poderia chegar a uma légica especifica de juizos de valor.

Verificaram que ao se tratar do preferivel, aceitavel e razoavel “os raciocinios
nao sdo nem deducdes formalmente corretas nem indu¢des do particular para o geral,
mas argumentacoes de toda a espécie, visando ganhar a adeséo dos espiritos as teses
que se apresentam ao seu assentimento” (Perelman e Olbrechts-Tyteca, 1993, p. 15
apud Mazzotti, Pimenta, 2003, p.20).

Resgatando a retérica aristoteliciana, Perelman e Olbrechts-Tyteca
(1996) desenvolveram a idéia de que a légica, caracterizada pela
demonstragéo, € mais uma forma de raciocinio, porém existe uma outra,
a que, ao invés de demonstrar, utiliza-se da argumentacao, sendo que
esta faz uso de uma série de recursos que procuram persuadir um
determinado auditorio, 0 que é proprio da retorica. (...) Na relacdo
retérica encontram-se o orador (ethos), o auditério (pathos). ethos e
pathos, os quais se referem respectivamente as posi¢cées do orador e
do auditério frente ao discurso, a palavra (l6gos), que os pdem na
comunicacdo. Cada um destes elementos da relacdo sO se revela em
sua totalidade, nenhuma parte pode ser superestimada (...) (Mazzotti
&Pimenta, 2003 p.21).

As linhas de argumentacdo seguem os chamados “lugares comuns” ou koindi
topoi, como ja foi visto, sédo linhas ou esquemas de argumentacdo. Argumenta-se a
partir de um ponto de vista, de um lugar, como os de quantidade e de qualidade. Os
de quantidade afirmam que uma coisa vale mais que outra por razfes quantitativas,
expressam a idéia de estabilidade, universalidade, objetividade e utilidade. Ja os
lugares de qualidade enfatizam o singular, 0 Unico e o irrepetivel.

Outro aspecto relevante da andlise retorica é sua confluéncia com a Teoria das
Representacbes Sociais por meio da negociagao que ocorre no estabelecimento dos
juizos de valores comuns ou discrepantes a um determinado agrupamento social ou

auditério (pathos).

Concluindo, a andlise retérica € feita por meio de técnicas
argumentativas, das quais a mais geral é a que estabelece o que se
considera ser o real, ou 0 que podemos chamar a representacéo social
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das coisas no mundo. Estas técnicas recorrem a esquemas gerais a
respeito da estrutura do real e operam por meio da comparacéo ou da
analogia entre nocBes para estabelecer aquelas consideradas
expressoes corretas da realidade. A sociedade, os grupos sociais, as
assembléias estabelecem os significados por meio de negociacdes
tendo por base procedimentos menos ou mais conhecidos por seus
membros (Alves-Mazzotti & Mazzotti, 2009, p.6).

Uma vez apresentada a Analise Retorica e sua confluéncia com a Teoria das
Representacfes Sociais, podemos discorrer sobre a técnica empregada para se
analisar o discurso do professor JS, com o objetivo de se obterem as respostas para as
guestdes de estudo apresentadas na Introducao dessa dissertacao.

2.4.2 A técnica de andlise retdrica

As técnicas de Analise Retorica apresentadas por Perelman e Olbrechts-
Tyteca, (1996 apud Alves-Mazzotti&Mazzotti, 2009, p.6) consideram trés esquemas
argumentativos: os da dissociacdo de noc¢bes, os que produzem metaforas e os que
utilizam metonimias. Além desses trés, somam-se a ironia e os lugares do preferivel
como esquemas que auxiliam na formacéao das representacoes.

Na dissociacdo de nocbes sdo apresentadas duas idéias, onde
tradicionalmente aparece apenas uma: a segunda controlaria o sentido da primeira.
Formam-se assim duas categorias que se distinguirdo no momento da argumentacéo
tendo em vista persuadir o auditério de modo a se identificar com uma e descartar a
outra.

Na metafora e metonimia ndo se separam as idéias, mas procura-se junta-las
por meio da comparacdo. Caso essa unido de significados possa ser estabelecida
entre géneros ou espécies diferentes, tem-se a metafora; caso contrario, serd uma
metonimia. Quando ndo s&o exclusivamente ornamentais, elas coordenam e
condensam os significados tendo o mesmo papel que os modelos nas ciéncias
naturais.

Na figura da ironia, operam-se as comparacdes para contradizé-las. Ndo deve
ser confundida com sarcasmo e ao ser tomada por literal torna sem sentido a
contradicdo. O aspecto comico Ihe é inerente pela exposicdo que faz do foro da
comparacao. Ela ndo precisa de uma resposta, ao contrario ela requer uma reflexdo do
auditério para produzir sua eficacia, no sentido de induzi-lo para o que considera

preferivel.
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Os lugares do preferivel sdo na linguagem filosofica antiga os diversos meios
ou linhas de raciocinio a disposicéo do orador para que ele lance méo de qualquer uma
delas quando necessitar atacar ou defender uma questdo. Sao assim categorizados:
(a) da quantidade; (b) da qualidade; (c) do irreparavel; (d) da ordem; (e) do existente; (f)
da esséncia ou do tipico.

Como explica Mazzotti&Mazzotti, (2009), ndo se trata de fazer analise do
discurso segundo as normas gramaticais ou pela frequéncia com que cada categoria
aparece, mas pelos argumentos situados, procurando identificar os seus oponentes.

Existe ainda a retorica abreviada, apresentada por Reboul (1984; 1998), a qual
recorre aos slogans, forma sob a qual ela condensa palavras impactantes, lemas,

frases feitas.

[Trata-se da aplicacdo de um] enunciado conciso, andnimo,
extremamente polissémico que mobiliza as pessoas em favor de uma
causa, e que dificilmente pode ser contraditado, pois é fechado aos
ataques, dai sua eficacia. Atende aos mais diversos grupos sociais,
apresenta-se como algo normal, natural. Ao se apresentar [por exemplo]
o slogan “democratizar a escola”, com suas multiplas acepgoes,
ninguém ter4 como se opor, pois seria ridicularizado ( Alves-Mazzoti &
Mazzotti, 2009, p.12 e 13).

Segundo Reboul (2000), as figuras, em suas varias modalidades, representam
um recurso de estilo que permite expressar-se de modo simultaneamente livre e
codificado. Livre, porque ndo precisamos recorrer a elas para comunicar-nos e
codificado, porque cada figura constitui uma estrutura conhecida, repetivel,
transmissivel. O seu emprego ocorre sempre que queremos expressar sentimentos ou
idéias abstratas, das quais ninguém tem como escapar, seja o filosofo, o jurista, o
te6logo ou o homem comum. Nesta pesquisa nos serviremos das chamadas figuras de
retérica, ou seja, aquelas que, segundo Reboul, desempenham um papel persuasivo
ou funcional no discurso para analisar os dados de nossa unidade de pesquisa.

Dentre as figuras as que mais interessam para nossa analise sao as figuras de
sentido, como a metafora, que dizem respeito a significacdo das palavras, ou dos
grupos de palavras; as figuras de construcdo, como a elipse ou antitese, que dizem
respeito a estrutura da frase, por vezes do discurso; e as do pensamento, como a
alegoria, a ironia, que dizem respeito a relagdo do discurso com seu sujeito (o orador)

ou com seu objeto.
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2.4.3 A metafora no processo da analise retdrica
Uma visao cognitivista sobre metafora a descreve como:

uma ponte que liga dominios semanticos diferentes [...] uma maneira de
expressar o pensamento abstrato em termos simbdlicos. [Sua funcao €]
a de estender as capacidades de comunicacdo e conceitualizacdo do
ser humano [e] enfim, é vista como um elo entre os argumentos ldgicos
e emocionais (Carvalho, 2007, Apud Piazzeta 2008, p.5).

Schippers (2006) sustenta que a metafora é parte constituinte do ensino e
aprendizado da mdusica, segundo ele varios educadores musicais afirmam que a
metafora estd na esséncia de fazer musica. Contudo ele observa que, apesar de ser
muito utilizada, pouco se vé dela nas estratégias de ensino musicais. Baseado em
exemplos colhidos pelo mundo e na literatura ele defende o enorme potencial que essa
modalidade da linguagem tem a oferecer como ferramenta para o ensino musical
competente e criativo.

Schippers aproveita essa investida para levantar a questdo sobre a valorizacao
do aspecto da expressao musical. Ele compara e dissocia a competéncia da exceléncia
no musico, afirmando que a cognicdo e a técnica podem |he fornecer a competéncia,
mas a exceléncia musical pertence ao inefavel campo da expressdo e afirma
“Certamente, como Juslin confirma, a pesquisa indica que a maioria dos musicos e de
professores de musica consideram a expressdo como 0 aspecto mais importante das
habilidades de um executor” (Schippers, 2003, p. 274).

O autor vai mais longe e cita dois grandes intérpretes do sec. XX: Pablo Casals
e Arthur Rubinstein, como dois exemplos indiscutiveis de exceléncia em performance
que apresentavam limitacbes técnicas de afinacdo e supressdo de notas,
respectivamente, limites que nenhum critico ousava apontar em favor da grande

expressividade de suas interpretacoes.
2.4.4 A metafora no ensino musical

InvestigagBes em décadas passadas dao conta, segundo Schippers (2003), de
gue o uso da palavra nas aulas sobre musica ocupa um terco do tempo total, sendo
que, em boa parte deste, € frequiente o uso da metafora para a transmissao da técnica
e expressividade musical, justificada assim a sua posicdo essencial na experiéncia

estética do musico.
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O autor chama a atenc¢éo para o discurso da metéfora que na musica, em suas
vérias disciplinas, tem alargado consideravelmente seu significado (a esse respeito
cita, Spitzer, 2004, p. 7-53), mas reforca seu interesse pelos conceitos e aspectos mais
abstratos da mauasica que sao, em geral, de dificil explicacdo para o intérprete e
professor.

Schippers utiliza-se de varios exemplos para mostrar as diferentes aplicacdes
da metéafora, ndo apenas para facilitar a compreensdo de uma idéia sobre a expressao
musical, mas também direcionada a questfes técnicas. Mesmo assim, ele explica que
a metafora é usada de uma maneira que combina a instru¢do técnica com intencao
estética e que isso pode conduzir aos voos fantasticos da retdrica. Assim tem

acontecido por séculos através das culturas. Abaixo um exemplo oferecido por ele:

The fingers of the musician evoke the movement of waves.Lightly, they
float over the strings, with elegant and precise strokes.(quoted in
Goormaghtigh, 1990, p. 30; my translation from French).“Os dedos do
musico evocam o0 movimento das ondas. Levemente, flutuam sobre as
cordas, com cursos elegantes e precisos.” (citado em Goormaghtigh,
1990, p. 30; “minha traducao do francés” (Schippers 2006, p.4).

Muitos sdo os exemplos colhidos por Schippers em diversas culturas para
demonstrar o emprego da metafora no ensino da mdusica sempre na tentativa de
mostrar o melhor caminho a ser seguido. No entanto, ele explica que a metafora pode
ser usada pelos professores de forma negativa para afastar seus alunos de

imperfeicdes técnicas ou estéticas.

Esta é um tipo de retdrica que n6s conhecemos muito bem das revisdes
negativas, mas podem também ser encontradas no ensino: Fleischer
corrigiu um estudante dizendo: ‘Sua lastimosa, nostélgica criatura, sua
ninfa ou flor dos rios, esta se tornando em algum horrivel alien babao’
(Schippers, 2006,p. 5).

O autor distingue quando o emprego da metafora é favoravel e quando é
indesejavel. A metafora ajuda quando se consegue fazer um uso criativo dela na
transmissao de conhecimentos técnicos que conseguem ser incorporados e traduzidos
para o campo estético por meio de uma ampliacdo do quadro de referéncias. De outro
modo, seu emprego é indesejavel ou ndo ajuda quando os signos que ela pretende

traduzir ndo encontram referéncias no interlocutor, tornando-se obscura. O uso de
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clichés é igualmente repelido por ndo favorecer a criatividade ou a expanséo do quadro
de referéncias.

Schippers aponta para fungéo cognitiva da metafora como um modo de traduzir
as imagens musicais em significados aplicaveis (para designar a qualidade de um som,
timbre, etc.) levando-as a formar o campo de referéncia de um aluno. Para ele a
metéfora sempre representara algo abstrato, uma modalidade da expressdo, um
conceito estético, uma conexao espiritual, que deve mostrar ao estudante algo para
além de aspectos concretos. Da mesma forma, como nao se podem estabelecer todos
0s parametros musicais, sobretudo os estéticos, apenas pela analise de sua estrutura,
o autor defende que certa confusédo se estabelece no momento das descobertas que
formarao o futuro conjunto de significados do estudante e intérprete musical.

Schippers (2006) termina suas consideracdes com énfase na importancia da
metéfora para a pedagogia musical ao estabelecer um elo do simples ao complexo,
‘um caminho do literal ao conhecimento” e defende uma maior compreensao de seu
significado e uma maior inclusdo de sua aplicagcdo nos meios académicos e formais do
ensino musical.

Finalizamos aqui o segundo capitulo ap6s termos exposto a metodologia de
nossa pesquisa calcada no paradigma qualitativo, por meio de entrevistas
semiestruturadas, da Analise Retérica e Teoria das Representacdes Sociais, que
fundamentardo nossa analise e consideracdes a respeito do objeto de estudo dessa
dissertacdo visando chegar as respostas sobre as questdes apresentadas.

Na sequéncia, o 3° Capitulo apresentard o trajeto empreendido por JS na
construcdo de sua carreira como musico profissional e professor, mediante o
levantamento dos aspectos mais relevantes que contribuiram para a sua formacao
musical e profissional e para confronta-los com a bibliografia pesquisada no ambito da
educacao nao formal e das orquestras sinfnicas, visando estabelecer correlagbes que

nos auxiliem numa maior compreensao de nosso objeto.



34

CAPITULO 3
A FORMACAO DA IDENTIDADE PROFISSIONAL DE MUSICOS DE ORQUESTRA

Procuramos construir este capitulo de modo a apresentar os fatos e eventos
ligados ao contexto de formacao musical, ocorridos durante a vida de JS, que tornaram
possivel sua profissdo de musico e professor. Além de fatores objetivos, aqui
representados pelas Instituicdes organizadas sequencialmente nos topicos, recorremos
a um fator de cunho subjetivo, reservado ao ultimo item deste capitulo, que trata das
motivacfes pessoais dos musicos de orquestra na constituicdo de sua identidade
profissional. Servimo-nos de entrevista semiestruturadas para colher os depoimentos
de JS e seus alunos, de onde obtivemos o material para a reconstituicdo do trajeto
musical de JS confrontado com documentos e trabalhos de autores colhidos da
pesquisa bibliogréfica.

As questBes propostas no questionario feito para os participantes de nossa
pesquisa foram elaboradas tendo em vista os objetivos da pesquisa e responder a
primeira questdo proposta: Conhecer o trajeto de formacdo do musico professor,
instrumentista orquestral e seu contexto no ambito da educacédo nao formal.

Os questionarios foram aplicados individualmente e em dias separados para
gue nado houvesse interferéncias de nenhum tipo. As entrevistas foram gravadas,

digitalizadas e transcritas e as copias de cada uma estdo no anexo dessa dissertacao.

3.1 Origem e Contexto

O trabalho de Pichoneri (2006) oferece um corolorario interessante sobre a
origem e formagédo de diversos musicos no ambito orquestral. Na medida em que
aborda a formacéo musical dos membros da Orquestra Sinfénica do Theatro Municipal
de S&o Paulo, ele esboca o contexto historico, social e cultural de cada masico
pesquisado, revelando aspectos comuns entre os profissionais que compdem o
agrupamento orquestral. As informacdes obtidas nesses campos permitem compor um
quadro mais completo para a compreensao do perfil geral desse tipo de profissdo e de

seu funcionamento, tanto de seus requisitos quanto de sua dindmica. Da mesma forma
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procuramos obter informacdes sobre a nossa unidade de pesquisa que permitissem
estabelecer conexdes entre a trajetdéria do musico e sua atuagdo profissional, como
performance e professor.

Para compreender a génese de JS como musico e professor é preciso
remontar aos episddios musicais de grande relevancia ocorridos na cidade de
Londrina, nos ultimos 30 anos, e soma-los a aspectos contextuais ligados a familia, a
religido e a cultura de nosso personagem de estudo.

Desde seu inicio, Londrina, uma cidade com 75 anos e aproximadamente 500
mil habitantes, situada no norte do Parand, ocupa um posto de lideranca na regido e no
estado gracas a expansao da cultura cafeeira e da agropecuaria, ocorrida velozmente a
partir dos anos de 1950.

As demandas politicas, sociais e culturais advindas deste “‘boom” de
desenvolvimento tornaram Londrina um centro universitario regional que transcende os
limites do préprio Estado estendendo sua abrangéncia a seus vizinhos Sao Paulo, Mato
Grosso e Santa Catarina, iniciadas pela criacdo, em 1974, da principal instituicdo de
ensino, pesquisa e extensdo da regido: a Universidade Estadual de Londrina-UEL.
Essa situacdo proporcionou a cidade uma posi¢cao de referéncia privilegiada quanto a
eventos culturais de alcance nacional e internacional, estabelecendo uma demanda
crescente por superestrutura na cidade.

Dois destes eventos sao significativos para este estudo: a criacdo do Festival
de Musica de Londrina®> em 1979 e a da Orquestra Sinfénica da Universidade Estadual
de Londrina® em 1984. O surgimento da segunda instituicdo esta intimamente
relacionado ao primeiro, e 0s dois juntos trouxeram consequéncias diretas na formacéo
de véarios musicos e na vida musical da cidade e regido, influenciando as novas

geracOes de musicos e professores, tanto na academia como fora dela.

® O Festival de Musica de Londrina, FML, foi criado em 1979, pelo maestro Norton Morozovicz, sob a
promocéo do Governo do Estado do Parana, Prefeitura Municipal de Londrina e Universidade Estadual
de Londrina. Acontece anualmente, em julho e oferece cursos, seminarios e apresentacdes de musica
classica, folcldrica e popular. O Festival de MUsica de Londrina faz sua 30° edi¢do em 2010.

® A Orquestra Sinfonica da Universidade Estadual de Londrina, OSUEL, foi criada em 1984 pelo Reitor
Marco Antdnio Fiori e maestro Oth6nio Benvenuto como organismo profissional de extensdo a
comunidade, com o objetivo de divulgar o repertério sinfénico nacional e internacional. Possui
aproxidamente 50 musicos e realiza concertos mensais dentro da Temporada Ouro Verde, concertos
didaticos e turnés pelo pais. Ja foi regida por importantes maestros brasileiros como Othénio
Benvenuto, Norton Morozovicz, Davi Machado, Ailton Scobar e Osvaldo Colarusso e estrangeiros como
Daisuke Soga, Carmine Carrise, Elena Herrera, entre outros.
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Para compreender melhor o surgimento desses dois eventos, precisamos citar
outros dois que os anteciparam: A criagdo da Casa de Cultura da Universidade
Estadual de Londrina, em 1974, como condicdo do MEC para a criacdo da
Universidade, e a vinda para Londrina do Maestro Othénio Benvenuto’, em 1976, a
convite da reitoria, para reger o Coral da Universidade. Vemos aqui 0 somatorio de
duas forcas no desenvolvimento de um novo impulso musical na cidade. Uma de cunho
institucional, motivada pela lei e vontade politica das autoridades académicas da época
e outra baseada na competéncia e visdo de um maestro com sdlida formacéo e larga
experiéncia profissional. Em acdo, essas forcas atrairam e aglutinaram outras
personagens e recursos da iniciativa publica e privada causando um movimento que
mudaria o cenario musical de Londrina e regido, permitindo que uma nova mentalidade
se estabelecesse e se desdobrasse em resultados de amplo espectro na sua vida
musical e cultural.

As atividades musicais da cidade, até entdo, se restringiam, na area do ensino,
aos conservatorios, mais voltados ao ensino formal do piano e da musica classica,
dentro de uma mentalidade eurocéntrica, tipica da época, mais a servico de uma Visao
social de status na formacéo da “moca bem educada” do que uma desejavel atividade
cultural e profissional. Apesar dessa visdo, considerada elitista por alguns autores®, é
preciso considerar o esforco e pioneirismo de muitos que lutaram com desprendimento
e paixdo pela musica sob a conviccdo de estarem promovendo o desenvolvimento
cultural de uma regido. Nesse sentido, especial destaque de excepcionalidade
merecem dois exemplos: O Conservatério Musical de Londrina e a Faculdade de
Musica Mée de Deus. O primeiro por implementar na década de 1960 um evento anual:
A Semana da Musica, visto por alguns como o precursor do Festival de Musica de
Londrina, trazia musicos renomados das capitais brasileiras para se apresentarem a

um incipiente publico para a musica classica. Com grande esfor¢go conseguiram realizar

~

Othodnio Benvenuto estudou na Escola Nacional de Musica da UFRJ, onde se graduou em composi¢ao
e regéncia. Regeu a Banda do Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro de 1962 a 1973, lecionou na
Universidade Federal de Santa Maria (RS) de 1973 a 1976 e regeu o Coral e Orquestra da
Universidade Estadual de Londrina de 1976 a 1988 e de 1984 até 1988, respectivamente. Participou da
fundacéo da Orquestra Sinfénica da UEL em 1984 e o Curso de Licenciatura em Musica da UEL em
1993 onde atuou como docente. Atualmente reside em Gurupi, no estado do Tocantins.

® Amato (2004, p.28), Campos (2009, p.56), Jardim (2008, p.58), revista Klaxon, edicdo maio de 1922.
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seis edi¢Bes do evento ancorando o publico e o ambiente académico a referenciais de
exceléncia da musica classica (Gomes, 2009, p.202). A segunda instituicdo, por ser a
primeira faculdade de musica da regido a ter graduado um bom nimero de pianistas,
alguns dos quais alcancaram éxito como concertistas em ambito nacional e
internacional, como Marco Antonio Almeida, Alex Sandra Grossi e Margarida Furtado.
Outros graduados pela faculdade dedicaram-se a educagcdo musical, atuando em
instituicbes de ensino superior em Londrina e no pais, como as Doutoras Janete El
Houly, Magali Kleber e Cristina Grossi, em meio a uma pléiade de notaveis exemplos
para o ensino e pesquisa da musica da atualidade.

E importante citar que, ndo fosse a iniciativa e a crenca dessas pessoas e
instituicbes em suas acdes para o desenvolvimento musical de Londrina e regido, hoje
talvez nao tivéssemos implantados o Curso de Licenciatura em Musica da Universidade
Estadual de Londrina e toda a infraestrutura de recursos fisicos e humanos, que,
somada a outros, possibilitou a implementacdo de iniciativas como a criacdo do
Festival de Musica de Londrina e Orquestra Sinfonica.

Outro capitulo desta historia é reservado aos professores particulares e as
bandas musicais municipais, militares, religiosas e escolares, na categoria ndo formal
do ensino. Categoria em que vemos inserido nosso objeto de estudo, e que foi
responsavel por formar muasicos com outras especificidades, como musicos
instrumentais, compositores, arranjadores, além de aglutinar pessoas em torno da
atividade musical coletiva. Com uma funcdo mais pragmatica que os conservatorios,
esses professores se mesclavam na vida musical urbana vindo a se constituir, com 0s
académicos, um substrato pioneiro para o estabelecimento de uma base na estrutura
de ensino divulgacado e atuacao profissional da musica.

Manifestagcbes como festivais de musica popular e conjuntos populares de
musica também ocorreram anteriormente® ou simultaneamente ao periodo de apogeu
dos conservatorios, mas nos limitaremos a analisar neste trabalho aqueles eventos que

contribuiram de maneira mais direta para o estudo de nosso objeto.

® Para maiores detalhes a respeito da historia musical de Londrina consultar Campos, (2009), a

bibliografia desta dissertacéo.
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3.2 O Papel das Instituicdes na Formacao de Musicos de Orquestra

Neste capitulo, do ensino e da prética ndo formal da musica, inserem-se duas
vertentes, que sem duvida se somam na formacao da personalidade profissional de JS,
como a de tantos outros musicos profissionais de orquestra sinfénica. A primeira € de
cunho institucional e a segunda é a presenca do professor particular. A primeira, neste
caso, se subdivide em cinco: a familia, a igreja, notadamente a evangélica, a banda
musical civil ou militar, a Orquestra Sinfénica da Universidade Estadual de Londrina
(OSUEL) e o Festival de Musica de Londrina (FML). Para cada uma dessas categorias
abriremos um tdpico especifico dentro deste capitulo, baseando-nos nos relatos dos
participantes de nossa pesquisa e na pesquisa bibliografica, comparando a presenca e

importancia de cada um na formacao musical de JS.

(1) Eu nédo estudei em nenhuma escola de mdsica, a minha iniciacao
musical foi com meu pai Eu tinha sete anos de idade, ele era militar,
musico da banda da policia militar.(...) Naquela época, que eu comecei
eu era muito jovem e naturalmente eu nao tinha visdo nenhuma, eu néao
conhecia o0 mundo orquestral, a minha referéncia era muito pequena,
era uma referéncia de musica de igreja, coral de igreja, [Congregacao
Crista do Brasil] de banda. (JS)

A Igreja Evangélica, como veremos em tépico especifico neste capitulo, se
constitui em um verdadeiro manancial de iniciacdo de musicos profissionais,
notadamente de orquestras sinfénicas. Em muitos casos o musico provém de uma
familia que atua musicalmente no ambito de sua igreja, como demonstra o depoimento

de um dos alunos de JS.

(2) Comecei na musica quando eu era menino, tinha doze anos de
idade. Quando comecei a estudar musica eu comecei na igreja, ai eu
comecei tocando saxofone, depois eu passei a tocar clarinete. Com
treze anos ja tocava na banda municipal e jA& ganhava um salario
minimo, (...), tinha uma orquestra na igreja e eu tocava na banda e na
orquestra, ai com quatorze ou quinze anos eu comecei a participar de
encontros de bandas e fanfarras, fui para Ponta Grossa, Curitiba,
Brasilia (...) minha irm& que também ¢é professora de mdusica, ela é
tecladista. (...) E minha mée toca na igreja e na banda da prefeitura. (...)
Sim, a minha familia toda, a minha mae, todos sdo musicos, mas
musicos amadores.(...) Minha mae tocava na igreja, quando era solteira
tocava clarinete na igreja (Assembléia de Deus) e quando eu era
crianga ela que me deu esse incentivo para eu comecgar a estudar
musica. (aluno 3)
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Outra instituicdo que esta na base da formacao musical de muitos profissionais
sdo as bandas. Sejam de colégio, civis ou militares, elas representam um importante
papel na iniciacdo da carreira profissional do musico. Sdo inimeros os trabalhos de
pesquisa que atestam esse fato. Recorremos a alguns deles em nossa pesquisa
bibliografica e os apresentaremos em um topico especialmente dedicado a esse
assunto neste capitulo. Abaixo segue o depoimento de outro aluno de JS relatando a

respeito de sua iniciagdo musical, no ambito das bandas.

(3) Comecei como a maioria dos instrumentistas de metais em uma
banda de escola (Fanfarra) com 7 anos de idade e quando tinha 14
anos fui tocar na banda marcial Marcelino Champagnat onde tive meu
primeiro contato com a trompa e achei maravilhosa o som do
instrumento, bem como sua construcgéo, fiquei apaixonado. (...) Sim eu
tive uma influéncia muito forte logo no inicio, e foi familiar, minha tia que
adorava me ver tocando e pagou aula pra eu ter as primeiras noc¢oes de
musica em um conservatorio local de minha cidade, Rolandia no
Parana. (aluno 1)

A presenca institucional representa o coletivo agindo sobre o individuo, em sua
identidade profissional. Sdo os primeiros contatos com a musica provenientes da
familia, da igreja e da escola. Vé-se nos relatos uma sequéncia concatenada de
encontros na vida do individuo, induzidos ou espontaneos, numa sucessao de fatos
significativos que vao se acumulando e interagindo com a sua afetividade. Muitos
desses eventos acontecem de forma silenciosa e gradativa e, em outras ocasides, de
forma explicita, interferindo inexoravelmente nas escolhas pessoais dos individuos,
aproximando-os ou afastando-os da musica, de suas instancias e categorias. Tais
encontros, proporcionados pelas pessoas que representam as instituicdes, comunicam
e traduzem as suas representacdes, transferindo para o individuo, em parte ou no todo,

0s mesmos conhecimentos e valores compartilhados por elas.
3.2.1 A familia

As falas dos musicos corroboram de maneira clara aquilo que muitos estudos
ja demonstraram a respeito da influéncia familiar na inducdo do aprendizado, da pratica
e da escolha profissional do musico. No primeiro capitulo de sua dissertacdo, Pichoneri
(2006) discorre amplamente sobre o papel da familia e da igreja como porta de entrada
para o universo musical. Ela demonstra que para aqueles musicos profissionais cujos

pais ja eram musicos ha uma predisposicdo para que escolham a mesma profissao,
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incentivados pela tradigdo familiar e o meio social fértil. Ndo apenas isso, ela observa
também que o musico que tem incentivo e aprendizado no seio familiar possui um
aproveitamento mais intenso que aquele que nado dispbe dessa relacdo (Pichoneri
2006, p.24).

Nos trés depoimentos citados no tdpico anterior vemos a inegavel influéncia
familiar do estimulo e da relagdo de aprendizado propiciado pela pratica musical com
os pais. Com JS, a figura do pai aparece como musico profissional, incentivador e
professor. O primeiro catalisador de afeicdo pela musica, o modelo que todo garoto
deseja imitar e cujo reconhecimento deseja obter, torna-se o instrutor inicial e grande
incentivador da carreira musical do filho.

Pela fala do aluno 3, cabe a mée o papel de modelo. Mesmo ndo sendo sua
professora, a figura da mée esta para ele nos fundamentos de sua opcéao profissional,
pela representacdo que a mé&e ocupa no ambiente familiar, mas, sobretudo, por ela
também fazer musica na igreja e ser a principal incentivadora do filho. O apoio da
familia é tacito e incondicional a sua opc¢éo profissional pela musica mesmo quando

isso significa renuncia e grandes sacrificios.

(4) Minha familia deu o maior apoio para mim, minha mae, meu pai,
minha irm&, meus amigos de igreja: - Nao Fernando, vende esse carro,
compra a trompa, quem sabe vocé ndo faz disso sua profissdo. Dai ndo
pensei duas vezes, vendi o0 carro. Fazia seis meses que eu tinha tirado,
estava pagando ha cinco anos, mas esta bom, vendi o carro, peguei 0
dinheiro e comprei a trompa. (aluno 3)

O relato do aluno 1 (Cit.3) mostra o apoio familiar pela tia, custeando as
primeiras aulas particulares de mausica, o incentivo que vem de forma indireta na
hierarquia familiar. Muitas vezes o musico encontra apoio ndo diretamente do pai ou da
mae, mas de um parente secundario ou até mesmo de um amigo. Entretanto, como
salienta Pichoneri (2006, p. 32), o apoio da familia pode se tornar oposi¢cdo quando a

intencdo de se profissionalizar aparece.

(5) No comeco foi muito dificil, 0 meu pai e minha mé&e levavam isso
como uma brincadeira minha e eu ficava muito chateada porque nao era
iSSO que eu sentia, mas eu nunca pensei em parar porque meu pai e
minha mée queriam, eu falava para minha mée que aquilo seria minha
profissdo e ela falava que ndo, sempre nao. (...) falavam que no Brasil
isso ndo me levaria a lugar nenhum. Eu ficava muito frustrada mas
nunca perdi essa vontade por causa disso. (aluno 4)
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Vemos nesse relato uma exceg¢ao com relagdo aos demais entrevistados no
tocante ao apoio familiar & formacéo musical. Infelizmente, para alguns, isto ocorre nédo
raramente. A oposicdo familiar a escolha da musica como profissdo acontece, na
maioria dos casos, por uma Vvisdo de inseguranca que a carreira artistica, em geral,
representa para a familia, mais especificamente para os pais.

Essa inseguranca pode diminuir ou ser superada se o membro familiar, que
escolheu a musica, persistir em seu caminho e, através do tempo, demonstrar algum
resultado préatico de engajamento no mundo musical, seja como estudante dedicado ou

profissional.
3.2.2 Aigreja

A Igreja Evangélica aparece em seguida a familia como outro fator importante
de incentivo ao aspirante a mausico profissional. Essa presenca, que sempre foi
significativa, vem crescendo mediante a formacao e valorizagcdo das bandas nos cultos
religiosos, nos ultimos anos. A aplicacdo da musica na liturgia religiosa ndo € nova,
provém de uma relacdo atavica e primitiva que o homem tem com o sagrado. A
preocupacdo com o fator espiritual, seja ele de carater transcendente ou imanente,
levou 0 homem a cultivar a musica e desenvolvé-la através da historia, transferindo
muito desta cultura para outros aspectos da vida privada e social. Esse fato continua a
ocorrer ainda hoje. Na matéria abaixo, veiculada pela revista Veja, podemos constatar
a existéncia de um transito propiciado pela valorizacdo da musica que se faz nos
templos evangélicos, entre 0 musico amador do ambito religioso e o0 masico profissional

de orquestra.

As igrejas evangélicas estdo mudando o comportamento do brasileiro
em varios aspectos — 0 mais inesperado deles € a musica classica. Na
Ultima década, instrumentistas que tiraram o0s primeiros acordes em
salas de aula improvisadas em igrejas passaram a representar um
porcentual cada vez maior nas principais orquestras nacionais. Trés de
cada dez musicos da Orquestra Sinfénica do Parana, por exemplo,
freqUientam alguma igreja evangélica. Dos catorze profissionais recém-
contratados pela Sinfénica de Porto Alegre, quatro sdo evangélicos.
Eles também representam uma gorda fatia de 35% dos musicos
brasileiros da Orquestra Sinfénica do Estado de Sao Paulo (Osesp). O
porcentual estd bem acima dos 15% que os fiéis dessas igrejas ocupam
no total da populacdo brasileira, de acordo com o IBGE. Dois fatores
explicam a concentracdo de evangélicos no meio erudito. O primeiro é a
falta de um ensino musical de qualidade nas escolas brasileiras, o que
limita tanto a formacdo de profissionais como a de ouvidos treinados
para aprecia-los. O segundo € a perda de interesse dos pais de classe
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média pelas aulas particulares de piano ou violino, que no passado
eram um item comum na educacao dos jovens. Nesse vazio musical, as
igrejas evangeélicas se tornaram um dos raros locais onde se investe em
formacao musical classica no Brasil (Revista Veja, 2007).

Os depoimentos tanto de JS quanto de seus alunos, nas paginas anteriores,
vém corroborar o conteldo da matéria acima, legitimando a afirmacédo de que a Igreja
Evangélica, mesmo com outros propdsitos que ndo sejam os artisticos e profissionais,
tem assumido o enorme vacuo deixado pelas escolas e pela falta de interesse da

sociedade na musica classica e sinfbnica.

Nas igrejas evangélicas, a musica esta intimamente ligada ao culto. Os
conjuntos constituidos por fiéis, sobretudo nos templos pentecostais,
séo geralmente compostos por instrumentos de sopro, tradicdo herdada
das bandas musicais comuns nas cidades de interior. Em parte devido a
essa origem, os musicos evangélicos concentram-se nas sec¢fes de
metais e madeiras das orquestras brasileiras. As igrejas que mais
formam musicos sdo a Assembléia de Deus, a Igreja Batista e a
Congregacéao Crista no Brasil. Nas duas primeiras, os fiéis aprendem a
tocar desde hinos evangélicos orquestrados até pecas consagradas da
musica sacra, como as compostas por Johann Sebastian Bach. Mais
restritiva, a Congregacdo Cristd no Brasil s6 permite a seus adeptos
tocar as 450 musicas que compdem seu hinario. A igreja da apenas o
primeiro impulso aos futuros musicos de orquestra. "Depois de dois ou
trés anos de estudo, se o aluno mostra talento e disposi¢cédo, nés o
incentivamos a procurar uma escola de musica para aprimorar o
aprendizado”, diz Fabio Guedes, maestro da orquestra da Assembléia
de Deus da Vila Ré, em S&o Paulo (Revista Veja 2007).

A matéria acima ilustra de forma eloquente as origens de muitos de nossos
musicos e da maioria dos personagens deste estudo que tiveram, na sua igreja de
origem, ndo apenas o contato, a sensibilizacdo, mas o aprendizado musical que os
conduziria, progressivamente, a profissdo. Uma pratica que vai se tornando tradicédo
entre algumas igrejas evangeélicas. O uso de bandas e coros em seus cultos propicia
uma aproximacéao do jovem com a musica, incentivado pela familia e pela prépria igreja
gue favorece seu aprendizado e um futuro como profissional da musica.

As igrejas mais citadas pela reportagem, na promocé&o da formagao musical de
seus fiéis, sdo a Assembléia de Deus, a primeira, estatisticamente, a promover futuros

musicos profissionais de orquestra, e a Congregacéao Crista no Brasil.

3.2.3 A banda musical
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A terceira instituicdo a aparecer nas origens de muitos musicos, sobretudo na
area dos sopros, como € o caso tratado neste estudo, € a banda musical, sem distingdo
quanto a ser civil, militar, religiosa ou escolar. Essa formacdo musical muito popular e
disseminada até meados do sec. XX foi celeiro de musicos na maioria das orquestras
brasileiras e, como nao poderia fugir a regra, a sessdo de metais da Orquestra
Sinfénica de Londrina é composta, na sua maioria, por ex-componentes e professores
de bandas. A excecdo do aluno 4, que é iniciante no instrumento, todos os demais
musicos abordados neste estudo fizeram ou ainda fazem parte de alguma banda. Dois
deles iniciaram seus estudos dentro da mesma agremiacdo: a Banda Marcial do
Colégio Estadual Marcelino Champagnat de Londrina™.

(6) Era na sétima serie, eu tinha, acho que, onze ou doze anos, logo
depois na oitava serie eu fui para o Colégio Champagnat e |4 tinha uma
banda marcial e as inscricdes estavam abertas e entdo eu me inscrevi e
comecei a tocar na banda, no ano de 1995, dai em 1996, eu descobri a
trompa, me interessei e estou até hoje nesse instrumento. (aluno 1)

Estudos recentes apresentam as bandas como uma pratica social das mais
significativas e importantes para a tradicdo e identidade cultural do povo, por sua
disseminada, representativa e legitima atuacdo nas mais diversas ocasifes da vida
social e cultural do pais. As Liras, como sdo chamadas, tiveram seu apogeu a partir do
final do sec. XIX até meados do sec. XX. Sua presenca esta associada a ocasides de
festividades civis, militares, religiosas, culturais e de lazer da populacdo. Certamente a
maioria das pessoas com mais de 40 anos, que morou numa cidade de interior,
conviveu com alguma banda tocando em uma dessas ocasifes, ou aos domingos, no
coreto de alguma praca. Elas ainda sdo reconhecidas pela populagcdo mais adulta
como uma instituicdo de grande significado para a memoria das cidades, desde as
mais antigas as mais novas, sendo sua figura capaz de evocar com grande forca a

representacdo social e historica de um periodo.

Conforme a tradicdo no Brasil, as Liras se faziam presentes nos
acontecimentos mais significativos e importantes na cidade, tanto para a

1% Criada em 1969 esta Banda funcionou interruptamente até 2006. Foi reconhecida como uma das
melhores no Parana e no Brasil pelos inUmeros prémios alcangcados em concursos regionais e de
varios estados da Federacdo. Teve um papel importante na iniciagdo musical dos alunos 1 e 2.
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elite, como para o povo, constituindo a identidade e a nacionalidade do
povo. Elas costumavam tocar em todos 0s acontecimentos das
comunidades, constituindo assim, uma forma de manifestacédo popular
bastante significativa. Sua atuac¢do era imprescindivel nos coretos das
pequenas cidades, em pracas, festas publicas, religiosas ou civicas,
festas e bailes populares, procissbes, carnavais, recepcbes e
homenagens a pessoas importantes, circos, apresentacdes de magica,
enterro de pessoas importantes, leildes, festas carnavalescas,
apresentacdes de pecas, teatrais, campanhas politicas, aniversarios da
cidade e outros (Gomes, 2008, p.29).

Outro aspecto de suma importancia € o da formagdo musical que a banda
propiciou e que, em alguns casos, ainda promove ndo apenas no interior, mas também
nas grandes cidades e nas capitais, constituindo-se em verdadeiro centro de iniciacao
e formacdo musical para futuros musicos profissionais. De acordo com Tinhoréo,
(1991), no Brasil, as bandas foram alicercadas no periodo colonial, no sec. XVII,
formadas por escravos dos engenhos e patrocinadas por seus senhores para animar
as festas nas fazendas. Eram dirigidas por mestres europeus trazidos ao pais para esta
finalidade. Além da musica apreendida, 0s negros praticavam seus ritmos e cantos, a
musica de senzala, “cujo estilo musical consistia na base de um solo acompanhado de
contracanto e modulagdes” (Tinhordo, 1991, p. 60 apud Gomes, 2008, p. 19).

Nas cidades, os barbeiros, que também eram escravos, formavam suas
bandas, com seu estilo préprio, fazendo a chamada musica dos barbeiros. Aos poucos,
os negros foram transmitindo seu estilo musical aos grupos de brancos e mesticos da
baixa classe média urbana (pequenos funcionéarios publicos, funcionarios dos Correios
e Telégrafos, musicos de bandas militares e burocratas) “que se encarregavam de
animar as festas nas casas aonde néo chegava o piano distintivo de um status social
mais elevado” (Tinhordo, 1991, p. 61 apud Gomes, 2008, p. 19).

Com a imigracéo italiana e alemd, no final do sec. XIX, as bandas ganharam
um novo impulso, disseminando-se aos poucos por todo o pais. Um marco na
modernizacdo das bandas foi a criagédo da Banda Militar do Corpo de Bombeiros do Rio
de Janeiro, organizada em 1896 por Anacleto de Medeiros (Gomes, 2008, p. 21).

Os relatos historicos corroboram a constatacéo de que a banda, notadamente a
civil, sempre cumpriu um papel de fundamental importancia na divulgacdo da musica e
na formacdo do musico em geral, sobretudo o instrumentista, aproximando a musica
orquestral da populacdo. Estad claro que desde o inicio, no Brasil, os musicos se

originaram dos segmentos mais humildes da populacéo e, aos poucos, a banda se
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tornou um meio democréatico de acesso aos conhecimentos musicais a toda populacao,
ja que as aulas sempre foram franqueadas a quem quisesse e tivesse aptiddo para
aprender.

A constatacdo de Gomes (2008), feita a partir de sua pesquisa, de que as
bandas, que tém se demonstrado, ao longo de décadas passadas, como veiculos
eficazes e democraticos de acesso da populagdo mais humilde ao aprendizado musical
e instrumental, estejam ameacadas pela falta de interesse das novas geracodes, dos
politicos e pela falta de apoio financeiro para a manutencédo de suas metas e objetivos,
é lamentéavel, pois significa a diminuicdo da oportunidade de aprendizado musical para
uma significativa parcela da populacdo. No entanto, Gomes discute e analisa 0s
depoimentos colhidos dos varios musicos, visando encontrar as causas do declinio
sofrido pelas bandas e as possiveis saidas para a sua crise, deixando tracos de
esperanca na proposicao de novos rumos, diante da conjuntura sociocultural e da

dinamica de suas demandas.
3.2.4 O Festival de Musica de Londrina

Reservamos um espaco para abordagem do Festival de Musica de Londrina
nesta dissertacdo pelo seu papel institucional na formacdo e estimulo de todos os
musicos, objeto deste estudo, bem como de tantos outros musicos de orquestra,
bandas, coros etc., que participaram de seus cursos e praticas e frequentaram seus
concertos nesses ultimos 30 anos. O Festival foi criado pelo maestro Norton
Morozovicz™, com o apoio do Governo Estadual, com o objetivo de promover o
desenvolvimento musical do Estado, dentro de uma visdo descentralizada da capital,
onde normalmente se concentram 0s recursos publicos.

No inicio, quando foi implementado, o Festival tinha duragdo de uma semana e
era voltado basicamente a divulgacdo e pratica da musica classica. Apresentava o
modelo pedagodgico, que ainda mantém, com classes tedricas e de praticas musicais,

somado a uma extensa programacao artistica de apresentacdes de alto nivel musical.

! Norton Tadeu Morozovicz, é membro da Academia Brasileira de MUsica. Graduou-se em flauta pela
Escola Nacional de Mdusica da Universidade Federal do Rio de Janeiro e aperfeicou-se com Auréle
Nicolet. Atuou como 1° flautista na Orquestra Sinfonica Brasileira. Fundou o Festival de Musica de
Londrina em 1989.
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Com o tempo, veio 0 sucesso publico, com o incremento de alunos vindos de varias
partes do pais. O Festival cresceu e ganhou amplo apoio financeiro da esfera publica
federal, sobretudo do Ministério da Cultura, mediante as leis de incentivo federal.
Estatais de grande porte e do setor privado, ndo apenas de Londrina, mas de grandes
empresas nacionais e multinacionais aderiram ao seu patrocinio, tornando-o o segundo
festival de musica do pais. Seu formato modificou-se e sua duracdo chegou a trés
semanas, nas décadas de 1980 e 1990, tendo alcancado mais de 1000 alunos inscritos
e centenas de professores e artistas vindos de diversas partes do pais e do mundo.
Tornou-se referéncia nacional como evento artistico e pedagogico, precedido em
dimenséo apenas pelo Festival de Campos do Jordédo, em Sao Paulo.

O Festival de Musica trouxe novo alento a vida cultural e musical da cidade e
regido. Aliado a instituicBes locais, como a Universidade, a Prefeitura Municipal, as
escolas de musica, e a organismos representativos da sociedade como Associacado
Médica, Associacdo Comercial, Sociedade Rural do Norte Do Parand, entre outros,
formou um movimento que mudou os paradigmas a respeito da musica e de suas
praticas na regido, contribuindo para o surgimento da Orquestra Sinfénica, do Curso de
Licenciatura em Musica da UEL e incrementando uma série de iniciativas e projetos
musicais.

Para os participantes dessa pesquisa, o Festival é uma referéncia de
aperfeicoamento e a oportunidade de trocar experiéncias com outros musicos e
professores, vindos de todas as partes. Para muitos, que ndo tem condi¢cdes de se
avistar com professores de suas areas de atuacdo e interesse, representa a
oportunidade de poder fazé-lo. Outro aspecto importante é a concorrida programacao
artistica e pedagogica a que o aluno e o publico tém acesso. O evento propicia um
ambiente artistico e pedagdgico musical altamente estimulante tanto para o aluno como
para o publico que ndo encontra correlacdo com outro, seja no ambito académico ou
artistico.

Os relatos a seguir ddo uma dimensao da importancia do Festival, tanto para
os alunos como para o professor e profissional JS. Nota-se o amplo alcance do evento,
tanto para quem esta iniciando, dando os primeiros passos e fazendo descobertas do
universo musical, conforme o relato do aluno 4, como para quem ja é profissional

como JS e seus alunos.
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O relato do aluno 3 da uma idéia mais abrangente da importancia do Festival
para a sua escolha profissional, desenvolvimento musical e evolugcdo alcancada ap0s
esses treze anos de participacdo no evento. Desde quando comecou, com dezesseis
anos, ele relata com entusiasmo a evolucdo alcancada como musico e intérprete a
ponto de obter o reconhecimento dos professores que, ha alguns anos, vém l|he
delegando a responsabilidade de assumir a 1° trompa na Orquestra do Festival.

(7) com dezesseis anos ja comecei a fazer o festival de masica aqui em
Londrina, com dezesseis e dezessete anos eu fiz para saxofone, fiz o
Festival, foi muito bom, aprendi bastante, ai continuando, eu comecei a
trabalhar com musica e falei: -vou fazer disso minha profissdo, dai eu
comecei a trabalhar masica em Apucarana dando aulas de saxofone.
(...) Quando comprei a trompa e eu fiz o Festival com o professor Philip,
em 2003, nisso eu estava com vinte e dois anos, so fiz o Festival, ndo
toquei nem nada, s6 fiz aulas, tudo que o professor Philip falava para
mim era o que 0 JS tinha falado. (...) dai eu comecei a me desenvolver
e nos festivais os professores me colocaram pra fazer primeira trompa,
eu estava sempre acostumado a fazer a quarta, ai os professores
comecaram a me colocar para fazer a primeira. E dificil! O JS me falava
gue seria diferente das outras, a responsabilidade € maior e eu tive a
oportunidade de fazer essa trompa, no ano passado no Festival de
Musica. (aluno 3)

Nos relatos de JS, transparece igual entusiasmo, ao indicar que atuou ao lado
de outro amigo, professor do mesmo instrumento, em apresentacées de musica de
camara por varios locais da cidade. Mediante outro convite, o de um maestro, atuou
novamente em um concerto do Festival.

Tendo atuado como musico aprendiz na Orquestra Sinfénica da UEL desde a
sua fundacédo, quando ainda era adolescente, JS conviveu e participou das ultimas 25
edicdes do Festival, tendo se desenvolvido musicalmente junto com ele e conhecido
uma verdadeira comunidade de instrumentistas, muitos dos quais se tornaram seus
amigos. Hoje exerce sua maestria com o referendum e respeito ao lado daqueles que

foram seus professores.

(8) na edicdo do ano retrasado do FML quando o professor Stanislaw
Schulws de Brasilia, que € muito meu amigo e veio para ca, noés
montamos também um quarteto e fizemos dentro da programacédo do
Festival diversas apresentacdes pela cidade, na radio e na televiséo foi
uma coisa muito interessante. Outra situacdo foi o maestro Norton que
me convidou para se juntar ao grupo de professores do Festival para
apresentar uma peca que era até entdo inédita em Londrina que era a
Serenata de Divo. (JS)
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O aluno 4, em fase de iniciacdo, conta que teve 0 seu primeiro contato com o
instrumento ao assistir uma apresentagdo do quarteto de trompas. Apresentado a JS
por outro musico, que percebeu o seu interesse, comecou a estudar trompa com JS ha

alguns meses.

(9) Eu, esse ano, comecei a trabalhar no Festival de Musica que teve
aqui, entdo eu conheci o H que toca trombone e ele me apresentou o
JS, naquele dia o quarteto ia tocar trompa, ia tocar na Radio UEL, ai eu
fiquei observando e o H chegou para mim e falou: - vocé gostou ndo é?
Desse instrumento? Da ai eu falei: - é, estd escrito na minha testa que
eu gostei. Entdo ele me apresentou ao JS, e eu comecei a conversar
com ele e a primeira musica que ele tocou para mim na trompa foi o
Titanic. (aluno 4)

O Festival representou para todos os personagens desse estudo um referencial
incomparavel em suas vidas e carreiras. No FML, puderam encontrar-se com 0s
mestres que, ha anos, admiravam e respeitavam, estabelecendo um vinculo de
aprendizado e de afinidades que viria a mudar suas vidas e carreiras, estabelecendo-
Ihes a conviccdo de pertencerem a uma comunidade mais ampla do que aquela em
qgue iniciaram. O encontro com um universo musical mais abrangente e a abertura
concreta da possibilidade de se aperfeicoarem com profissionais reconhecidos trouxe
uma nova etapa de amadurecimento para esses musicos, elevando seu
desenvolvimento técnico artistico a um nivel reconhecido por todos 0os maestros que

passaram pela OSUEL nesses ultimos anos.
3.2.5 A Orquestra Sinfonica de Londrina - OSUEL

Neste topico a pergunta a ser respondida é: como uma orquestra sinfénica
profissional pode desempenhar um papel importante na formacdo de uma identidade
musical? Esta identidade ja ndo deveria estar formada, antes de ingressar nos quadros
funcionais de uma orquestra, a fim de corresponder as necessidades técnicas e
musicais necessarias ao bom desempenho do grupo?

Para responder a estas perguntas temos que voltar as origens da orquestra e
rever a conjuntura que levou a sua criagcdo. A Orquestra foi criada num momento de
entusiasmo por parte da administracdo da UEL. O reitor da época, Dr. Marco Anténio
Fiori, embalado por uma grande afeicdo a musica orquestral e classica, ndo mediu
esforcos pessoais no sentido de viabilizar aquilo que no inicio parecia um sonho

impossivel. Era entdo um pequeno agrupamento de pessoas, ha sua maioria com
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pouca ou nenhuma experiéncia em pratica orquestral. Ndo havia instrumentos e muito
menos intérpretes para determinado tipo de instrumento, como no caso do fagote e da
trompa. Entretanto havia uma grande vontade que, aos poucos, foi contagiando a todos
e fazendo crescer o projeto.

A Orquestra ndo passava de um pequeno grupo de musicos'?, alguns ja
acompanhavam o Coral da UEL em suas apresentacbes. Eram violonistas,
percussionistas, flautistas, poucas cordas e algumas pianistas que ja auxiliavam o
maestro nos ensaios de naipe do coro. A esse pequeno grupo se juntaram, mediante
convite do maestro, musicos de sopro de bandas civis e militares do municipio de
Londrina e de cidades vizinhas.

Para as categorias instrumentais que nao existiam, mas que eram necessarias,
a fim de néo se excluir um repertério classico basico, foram comprados instrumentos, e
foi feito um trabalho de persuasdo do maestro junto aos muasicos para que
instrumentistas, com alguma base musical em outros instrumentos, abandonassem
aqueles e passassem aos novos. Neste momento entra em cena nosso personagem
JS, que é convidado a deixar o seu instrumento, o bombardino, para iniciar-se na
trompa, instrumento que nunca havia tocado antes. Na época, era adolescente e tomou
suas primeiras nocfes com Benvenuto. Abaixo o relato de JS sobre o inicio de sua

carreira como trompa da orquestra.

(10) Aconteceu o seguinte, o maestro Othonho Benvenutto naquela
época viu em mim um talento (...) ele achava que a trompa era um
instrumento de grande desafio para qualquer pessoa que fosse estudar
e ele achava que eu era a pessoa ideal para comecgar a estudar esse
instrumento, foi ai que a Universidade através do pedido do maestro
Benvenutto comprou quatro trompas, dai eu iniciei com os estudos na
trompa. (...) Ele [maestro Benvenuto] que me ensinou como segurar o
instrumento, porque nem isso eu sabia, ndo tinha a menor no¢do, me
ensinou a escala do instrumento, as primeiras no¢des basicas, a historia
da trompa foi ele quem me ensinou, dai a partir disso a necessidade de
apresentar resultados na estante, como trompista, porque o repertorio
da orquestra exigia demais isso, obrigava desesperadamente que a
gente fosse buscar informacéo pra fora. (JS)

2 O primeiro ensaio da OSUEL ocorreu em 14 de marco de 1984. Seus componentes eram

provenientes, basicamente do Conjunto Muisica da UEL, formado na sua maioria por musicos
amadores.
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Surge entdo uma orquestra profissional, em condi¢des atipicas, quase como
uma escola, tendo como Unica alternativa a formacédo simultdnea de seus musicos
enquanto se estruturava paulatinamente, organizando seus quadros funcionais e
técnico-administrativos. Essa foi a solu¢cdo encontrada por seus idealizadores para
superar as dificuldades politicas, administrativas e financeiras para a contratacdo de

musicos profissionais.

(11) Contrariamente o que é ai no mundo, ai fora, primeiro as pessoas
estudam, primeiro elas atingem um nivel necessério para ingressarem
na orquestra, aqui foi o contrario por causa da necessidade, ndo tinha
como. Exatamente, inverter o que é normal, o0 normal é vocé estudar e
depois que vocé estiver apto ir para a orquestra, aqui foi o contréario, a
gente entrou sem estar apto porque era um trabalho de base tinha que
nascer com alguém. (JS)

Assim mesmo, em pouco tempo, sob a assisténcia de Benvenuto e mais alguns
abnegados, estreou a Orquestra Sinfénica da UEL na noite 04 de dezembro de 1984,
em memoravel concerto no Cine Teatro Ouro Verde, o maior auditério da cidade,
completamente lotado, cercado de grande interesse e expectativa da comunidade

londrinense.

No brilho dos metais, na suavidade das flautas, violinos, violas,
violoncelos e todos os naipes, a Orquestra de Londrina € como um bebé
robusto que desperta encantos. Benvenuto provou sua competéncia:
uniu dois corais e orquestra. Ousou. Ganhou emoc¢do incontida.
Orquestra e coral conduziram o final apotedtico como “Aleluia”, de
Beethoven. A platéia pediu bis. Enxugando suor e lagrimas, o maestro
agradeceu. A platéia insistiu e recebeu de presente o repeteco do
“Aleluia”. O rio de gente transformou-se num mar de alegria misturada a
emoc¢do. Emocado daquelas de n6 na garganta. Alegrias de um sonho
realizado. Nasceu forte sim. Agora néo € lamber a cria e dar-lhe bergo
dourado. Mais: é fazé-la andar (Novaes, 1984, p. 13).

Naquela noite, houve uma demonstracdo de que 0 entusiasmo nao estava
somente no reitor e no maestro, mas também nos muasicos e no grande publico que la
compareceu para prestigiar a primeira orguestra sinfénica da cidade. JS estava 14,
estreando como 1° trompista da orquestra.

Apoés 25 anos de existéncia, a OSUEL cumpre ainda esse papel, ndo em
carater incipiente, mas permitindo, mediante processo seletivo, que estudantes
instrumentistas possam estagiar em suas fileiras criando uma perspectiva real de

emprego para eles.
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(12) Em 1997 quando comecei a tocar na Orquestra de Londrina,
percebi que se continuasse levando o estudo a sério eu poderia me
profissionalizar (alunol). Até entdo eu conhecia a orquestra de ver na
TV mas eu néo sabia a vivéncia do dia a dia em um orquestra e quando
eu comecei a conviver aqui eu vi que realmente eu poderia fazer minha
vida dentro de uma orquestra como trompista. (aluno3)

Inicia-se assim a trajetdria da Orquestra Sinfénica da UEL, simultaneamente a
da maioria de seus musicos, com caracteristicas muito peculiares, enfrentando
circunstancias de extrema dificuldade no desempenho de seu papel universitario de
extensdo a comunidade. Com o tempo, a orquestra cresceu e se desenvolveu, tendo
ampliado o ndmero de seus musicos e sua estrutura técnico-administrativa. Pode hoje
manter uma agenda de concertos regulares e elaborar projetos de formacéo de novas
platéias e novos musicos. A OSUEL é referéncia musical e artistica em toda regido do
Norte do Parana, por suas apresentacdes e pelo apoio que oferece a formacdo de
novos profissionais e grupos de musica, ajudando a expandir o mercado de trabalho
através da atuacao pedagdgica de varios de seus componentes e divulgando a cultura
musical.

Aqui encerramos a exposicdo da vertente institucional anunciada como a
primeira na formacdo do musico JS, no inicio do item 3.2, em seguida, no item 3.3
prosseguiremos com a segunda vertente, ou seja, a importancia do professor particular

na formacdo musical de JS.

3.3 O Papel do Professor Particular na Formacao de Musicos de Orquestra

7

Esta vertente € caracterizada pela figura do professor particular que
complementa a estrutura institucional para compor a compreensdo da base de
formacao das personalidades profissionais em foco neste estudo.

Na histéria da educacdo musical brasileira, ha um lugar primordial reservado a
figura do professor particular por ele possibilitar o acesso ao conhecimento musical
guando ainda nao existiam os conservatérios em nosso territério. De fato, até meados
do sec. XIX, as familias abastadas contratavam os professores de musica. O Padre
José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830), mestre da capela imperial, foi o professor

mais ilustre deste periodo, tendo oferecido um curso musical, durante 28 anos, a



52

alunos importantes como D. Pedro |, e Francisco Manuel da Silva (1795-1865), autor
do Hino Nacional Brasileiro, entre outros (Amato, 2004, apud Campos, 2009).

E consenso de varios pesquisadores™® que os Jesuitas foram os precursores
do ensino musical no Brasil, durante o periodo de 1549 a 1759. Com seus mestres de
capelas'®, os jesuitas ensinaram musica aos indios, aos filhos de colonos e aos
escravos, formando as bases do que mais tarde viriam a se tornar as escolas

particulares de musica.

Comeca a haver registros de iniciativas de ensino de musica pelo pais,
lideradas por varios musicos mestres de capela: Jodo Ribeiro Ledo
(Maranh&o), Frei Bartolomeu do Pilar e Lourenco Alvares Roxo de
Potflix (Para), Manoel Lopes de Siqueira (S&o Paulo), Luis Alvares Pinto
(Pernambuco). Esse Ultimo publica a primeira obra didatica do Brasil
sobre musica: “Arte de Solfejar” (Esperidido, 2003 apud Campos, 2009).

Sobrevivendo ao surgimento do ensino formal, a partir do sec. XIX, essa
modalidade ampliou-se pelo territério nacional sendo o modo mais difuso de se obter
instrucdo musical no pais, sobretudo no ensino de instrumentos mais populares.
Mesmo musicos profissionais de orquestras dispdem desta modalidade de ensino

como forma de se aperfeicoarem.

Todos os musicos entrevistados da OSM (Orquestra Sinfonica do
Teatro Municipal de Sao Paulo) informaram que, em algum momento de
sua formacao, tiveram aula com professor particular, quer seja no
momento inicial de aprendizagem ou num momento posterior de
especializacdo (Pichoneri, 2006, p. 58).

Confirmamos por meio dos relatos dos entrevistados de nossa pesquisa a
mesma caracteristica fornecida por Pichoneri. No inicio de suas carreiras como
musicos e trompistas, todos se iniciaram com professores particulares e, na maioria
dos casos, continuaram a se aperfeicoar desta forma mesmo apds se tornarem

profissionais.

(13) [Sou de] Rolandia, [Parana] e nessa mesma cidade, antes de eu ir
tocar em Londrina, tive um professor de musica chamado RC com quem
tive aulas de instrumento e teoria Musical (...) [Iniciei a trompa] no ano
de 1996, quando meu amigo J me levou até ele [JS] e disse que queria
tocar trompa (...) e acho que ele vendo meu desempenho resolveu me
ajudar. (aluno 1)

Campos (2009), Esperidido (2003), Fonterrada (1993), Kiefer (1997), Lange (1966).
Neste caso eram os padres encarregados da parte musical, na liturgia religiosa.
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(14) Bom, eu tenho vinte e oito anos, sou de Londrina e comecei
através de um vizinho que tocava teclado e violdo, e eu ouvi esse
vizinho tocando e eu falei pra ele que eu gostaria de ter algumas aulas
(...) [as aulas particulares com JS, duraram] muito pouco tempo.(...) mas
foi o contato mais préximo com o profissional [JS], as primeiras no¢cdes
do instrumento, como posicionar o bocal, esse tipo de coisa. (aluno 2)

(15) O primeiro professor de trompa que eu tive foi ele [JS], eu conhecia
0 Q, mas ele ndo morava mais aqui, eu ndo tinha mais op¢ao, entdo a
oportunidade veio na minha porta, a orquestra veio na minha cidade, eu
gostava, entédo eu podia chegar nos dois trompistas, mas o destino quis
gue eu fosse no JS, diretamente nele.( aluno 3)

No relato dos trés trompistas entrevistados, pode-se verificar que todos
passaram pelo professor particular, seja em suas respectivas iniciagdes musicais ou no
contato com a trompa. Nenhum deles iniciou sua formagdo em uma academia de
musica.

Podem-se levantar algumas hipéteses para as causas desse fato: a recorrente
busca de professor particular teria sido pela falta de escolas de musica, ou pela falta de
ensino para o instrumento de interesse, na regido, ou por outro motivo? O fato é que o
professor particular foi a opcdo mais acessivel encontrada pelos musicos profissionais

desta pesquisa para buscarem a sua formacdo musical.

(16) Aconteceu o seguinte, quando a gente comecou a estudar a
trompa, quando a gente entrou na orquestra, a gente logo ficou sabendo
gue em Curitiba ja tinha uma orquestra profissional de nivel muito bom
(...) fui a Curitiba estudar com o professor Jose Costa Filho depois
estudei com o professor Joaquim Antonio das Dores. (JS)

No relato acima constatamos que a falta de musicos e professores de seus
instrumentos na regido forcou os musicos da OSUEL, no inicio de suas carreiras, a

buscarem instrucdo na capital ou em cidades ainda mais distantes.

(17) (...) tive algumas aulas com o professor Zdenek Schuwab no Rio de
Janeiro, estudei musica de camera com o maestro Roberto Duarte e
assim tem sido a minha vida profissional, a minha experiéncia (a minha
escola) tem sido em cima da experiéncia. Quem quisesse aprender
tinha que ir pra fora, ainda que naquela época, a orquestra abria
concurso pra ver se trazia pessoas que fossem musicos da orquestra e
também fossem nossos professores, mas mesmo assim nos ainda néo
conseguiamos porque o salario na época ndo era atrativo, entdo isso
obrigava as pessoas que estavam aqui que queriam aprender esses
instrumentos a ir para fora para os grandes centros aprender. (JS)
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Outro desafio, segundo o depoimento dos entrevistados, era a falta de recursos
financeiros para estudar fora e pagar as aulas, expondo-os as mais diversas

dificuldades em suas carreiras.

(18) Infelizmente a gente nunca pdde contar com a ajuda financeira ou
gualquer outro tipo de ajuda da instituicdo, [UEL] realmente quem queria
tinha que se virar, ralar muito com seus proprios meios e ir atras de
informacéo, muitas das vezes, naquela ocasido, a gente iniciando, o
problema financeiro era imenso e eu por ndo ter condicbes de me
hospedar em um hotel dormia as vezes no banco do [Teatro] Guaira.
(JS)

(19) Ai eu consegui comprar essa trompa, que é a que eu tenho até
hoje (...), dai eu vendi a (outra) trompa, vendi a moto, e ainda faltou
dinheiro, entdo eu fui no banco e fiz um empréstimo, e sé acabei de
pagar esse ano. (aluno3)

Dos quatro profissionais aqui abordados, apenas um buscou qualificar-se por
meio da educacéo formal, em nivel de 3° grau, apoés ter iniciado seus estudos musicais

com professor particular:

(20) Tenho curso superior completo. Sim estudei em Curitiba, Belas
Artes. (...) Eu me formei na Faculdade de Musica e Belas artes do
Parand. Apds, me mudei para Sao Paulo e estudei na ULM
[Universidade Livre de Musica] com o prof. Samuel Hamzem, mas néo
conclui esse curso. (aluno 1)

Como podemos constatar, pelos depoimentos dos entrevistados, a figura do
professor particular foi imprescindivel para cada carreira, desde o0 seu inicio. Para
alguns, ela ainda serve de suporte para atuagado profissional. Em qualquer fase, ela
representa o estimulo para a continuidade do esforco feito pelo educando em
submeter-se a uma disciplina orientada, certo de que alcancara os resultados
esperados. Nao importa quao sacrificativo e restritivo seja o caminho desde que ele

acredite que os resultados serdo compensadores.

3.4 As Motivagbes Pessoais e 0 Sentido da Musica para os Musicos de Orquestra

Varias sdo as motivacdes e influéncias que levaram o0s entrevistados a

escolherem a profissdo de musico orquestral, como pudemos constatar nos topicos
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anteriores, mas detectamos algumas, de cunho mais pessoal, que vém associadas ao

forte sentimento de afetividade atribuido & musica e ao significado de seu fazer.

(21) Essa € uma pergunta dificil, pois a primeira resposta que vem é:
Ser corajoso, pois é uma profissdo pouco reconhecida pouco
valorizada, mas agora respondendo com o cora¢ao ser musico é poder
fazer masica que possa atingir o coracdo de quem nos ouve e iSSo nao
tem dinheiro que paga. (aluno 1)

(22) Ser musico para mim é, bom, se eu ndo trabalhasse com mdasica,
se eu nao estivesse envolvido com a orquestra, eu acho que era para
eu ser uma pessoa muito estourada, eu acho que eu tenho um génio
mais calmo por causa da musica, todo mundo fala isso, (...) Faz bem
para minha alma, pro meu ser, para o meu carater. Ser musico pra mim
€ tudo na minha vida, é amor, paixédo, ndo paixao nao, paixao acaba,
amor néo. (...) Faz bem para minha alma, pro meu ser, para 0 meu
carater. (aluno 3)

Outra fonte poderosa de motivacdo para a profissdo de musico pode ser a
simples curiosidade, induzida e alimentada por meio de um amigo muito préximo, que
ja esta envolvido com musica de alguma forma, e que se apresenta como apreciador,
estudante ou profissional. As possibilidades de se obter um rendimento financeiro do
gual se possa sobreviver ou simplesmente a afeicdo pela musica podem se constituir

em elementos significativos no momento de escolhé-la como profissao.

(23) Bom, néo sei se posso dizer isso, mas além de minha familia como
ja disse Minha tia] acho que a maior influéncia foi ver meus amigos
lendo aquelas bolinhas num monte de linha [partitura] e eu ndo saber
nada. Resumindo foi a curiosidade (...) tive esse contato com um amigo
chamado JC,nessa época ainda tocava trompete mas nao tinha contato
com gravacdo, partituras solos, etc...e esse meu amigo me mostrou
gravagles, partituras, solos em orquestra e fiquei fascinado e no
mesmo momento eu disse €é esse instrumento que quero
aprender.(aluno 2)

Existe um somatério de fatores, associados geralmente a fatos e encontros
ocorridos no passado, relacionados a musica, que vao determinando a opcao

profissional do futuro musico. A midia pode ser um desses fatores.

(24) (...) ai quando eu tinha vinte anos eu me interessei pela trompa, eu
ouvia na TV e achava um instrumento lindo.(...) Foi na TV, apesar de
gue eu ja conhecia alguns trompistas, mas eu tive paixdo pela trompa
mesmo quando eu vi a OSESP [Orquestra Sinfonica do Estado de S&o
Paulo] tocando (...) na TV Cultura. Passava a noite, sempre eu assistia
a orquestra e foi do nada. (...) Eu “viajava”, eu gostava muito do som de
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trompa, mas ndo tinha ninguém que tocava trompa, dai um dia ele [seu
primeiro professor] me falou: - Fernando, vocé nado se interessa em
tocar trompa? E eu falei: - Nossa! Eu tenho muita vontade de tocar
trompa. Mas eu nao tinha condi¢cdes de comprar o instrumento, porque
€ um instrumento muito caro, entéo eu figuei com esse sonho. Com 22
anos, eu ja estava um pouco tarde para iniciar, mas eu nao tinha
desistido do meu objetivo, eu tinha comprado uma moto, eu vendi a
moto e comprei a trompa. (aluno 3)

A busca por uma profissdo € outro grande estimulo, principalmente quando
acompanhada pela proposta ou convite de alguém que ja é profissional na area. Isso
abre uma perspectiva concreta para a pessoa que ja esta na area da musica, mas nao

havia pensado na hipétese ou estava inseguro quanto a seguir a profissdo de musico.

(25) Dai no final do ano em um churrasco eu conversei melhor com o
JS, nisso o professor da banda o trompetista da orquestra ja me dizia
gue se eu quisesse estudar trompa seria um instrumento que me daria
possibilidades, oportunidades profissionais, dai eu me interessei e
conversei com ele para no outro ano de 1996 comecar as aulas ja.
(aluno 2)

Da mesma forma a simples convivéncia, por meio de um estagio, com o0 meio
orquestral e seus musicos pode desencadear sentimentos de pertenca no aspirante e

leva-lo a certeza de querer aquela profissao.

(26) Todo mundo ficou orgulhoso pra caramba, mas assim, depois que
eu comecei a fazer estagio na orquestra o desenvolvimento na trompa
s6 foi aumentando, porque eu convivia com 0s trompistas, eu convivia
com a orquestra, com 0s musicos de nivel que eu nunca tinha convivido
na minha vida. (aluno 3)

(27) Em 1997 quando comecei a tocar na orquestra de Londrina,
percebi que se continuasse levando o estudo a sério eu poderia me
profissionalizar. (aluno 1)

(28) (...) eu acho que o que mais me ajudou ndo foi a questdo do
instrumento, foi a questdo da musica em si, do ambiente musical que eu
vivia, que era a banda, por mais que seja amadora, tinha muitos
trompetistas bons e isso fazia com que a banda quisesse ir mais alem, e
tinham concursos de bandas entdo vocé precisa melhorar cada vez
mais, porque sempre estava competindo com outros grupos. (...) E os
proprios concertos da orquestra eram referencial para mim também (...)
Sim, [ assistia] praticamente quase todos. (aluno 2)
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(29) E como, a vaga na orquestra era um sonho que eu tinha, quando
eu comecei na trompa meu objetivo era tocar na igreja, mas como eu
comecei a estudar com um profissional do nivel dele JS] minha cabeca
foi mudando, eu pensei, eu posso fazer disso a minha profissao, ndo s6
tocar na igreja. (aluno 3)

Ha um posicionamento utilitdrio da orquestra como meio que possibilita

visibilidade para a atuacdo do profissional em outras atividades ou simultaneamente

em outras orquestras.

(30) Bom, acho que para todo musico erudito ela [a orquestra] é a base
de sustentacao financeira e € o meio que te da visibilidade para outras
pessoas conhecerem seu trabalho. (aluno 1)

(31) No sentido de estar no inferno e estar no céu,[fala sobre sua
perspectiva para o futuro] porque hoje eu fiz disso minha profisséo, ser
trompista, eu tenho uma equipe de casamento minha em Apucarana,
profissional. N6s fazemos casamentos toda semana,(...) entdo eu fiz
disso a minha profisséo. (aluno 3)

A oportunidade encontrada na raridade do instrumento e na escassez de

instrumentistas incitou o aluno 3 a possibilidade de encontrar mais facilmente um posto

de trabalho.

(32) E um instrumento muito caro, por isso que vocé vé que ndo tem
trompista na regido do norte do Parand, a ndo ser Londrina, entdo o que
eu pensei eu quis estudar trompa por causa disso, e também eu sempre
gostei do som do instrumento, um instrumento que soa muito bem.
(aluno 3)

As motivacbes pessoais podem ser as mais variadas. Aqui vimos algumas

experiéncias relatadas pelos musicos sobre suas principais motivacées ao iniciarem

seus estudos musicais. Elas demonstram que os estimulos para uma trajetéria musical

podem vir de varios lugares, das instituicdes, dos amigos, dos professores, da midia.

Esses estimulos agem em cadeia e de maneira cumulativa, acrescendo seus efeitos e

impulsionando a pessoa a prosseguir, mesmo diante de enormes dificuldades. As

dificuldades vdo sendo superadas em razdo dos resultados que vao aparecendo,

fazendo surgir um sentimento de satisfacdo pessoal no mduasico, confirmando sua

identidade e afinidade com a atividade musical e o seu meio.
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Nesse capitulo pudemos verificar como se formou o musico JS, mediante a
andlise de seus depoimentos, complementados pelo depoimento de seus alunos
(alunos 1 a 3). Pudemos verificar sua origem, como musico amador, e seu
desenvolvimento até chegar a profissdo de muasico e professor de orquestra.
Respondemos assim a primeira questdo proposta pela nossa pesquisa, que era
conhecer o trajeto de formagdo do musico professor, instrumentista orquestral e seu
contexto no ambito da educacéo nao formal.

Como pudemos aferir pelas falas dos entrevistados confrontados com a
bibliografia pesquisada e matérias veiculadas na midia, muitos pontos convergem na
constituicdo desses musicos. A primeira delas € o ambito ndo formal de sua educacédo
musical. Todos os profissionais, sem excecdo, passaram pelo mesmo processo de
formacdo, com pequenas variacbes e particularidades que, no conjunto, acabam
diminuindo seu impacto diante dos fatores preponderantes.

O aspecto institucional (familia, religido, bandas, orquestras, e festivais) o
professor particular, as motivacdes pessoais, apresentados em tépicos neste capitulo,
foram detectados como fatores que agiram na base comum da educacdo musical, no
ambito ndo formal, de todos os entrevistados, mostrando ainda o impacto e a
contribuicdo de cada vertente na formacao do musico profissional.

No IV capitulo prosseguiremos com a investigacdo baseada nos depoimentos
de JS, a fim de responder a segunda questdo: analisar por meio da Teoria das
Representacfes Sociais e Analise Retorica a pratica didatica do professor JS e a sua
relagdo com a formacéao profissional de seus alunos. Desta vez, além dos depoimentos,
nos serviremos das filmagens de duas aulas ministradas por JS a dois de seus alunos

(aluno 3 e aluno 4).
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CAPITULO 4
AS CONFIGURACOES DE APRENDIZADO, ENSINO E TRABALHO DO MUSICO
PROFESSOR NO AMBITO DAS REPRESENTACOES SOCIAIS

No 3° Capitulo pudemos discorrer sobre a formacéo da identidade profissional
do musico de orquestra, mediante o estudo de nossa unidade, apresentando todos 0s
fatores encontrados no trajeto de JS que o auxiliaram em sua formagdo musical no
ambito ndo formal da educacdo. Para este levantamento nos utilizamos dos
depoimentos de JS e seus alunos e os confrontamos com a bibliografia pesquisada no
intuito de verificar a relagdo de nosso objeto de estudo com o contexto mais amplo da
educacdo musical.

No 4° capitulo, este estudo se dirigiu para as questdes mais especificas: o
aprendizado, o ensino e a profissdo de musico de JS, mediante a Analise Retorica e
aplicacdo da Teoria das Representacbes Sociais na constituicdio de suas
representagdes, baseado nos depoimentos de JS em confronto com os depoimentos
de seus alunos.

Procurando responder as duas questdes de estudo de maneira a
complementar as respostas fornecidas a primeira questdo pelo capitulo 3 e responder
integralmente a segunda questédo proposta, desdobramos as duas questdes de estudo,
segundo a teoria das Representacdes Sociais e Analise Retérica, em algumas
subquestdes.

Questbes para o 4° capitulo, pertinentes as duas questdes propostas na
introducéo desta dissertacao e que se desdobram a partir delas:

1. Investigar que aspectos (valores, crengas), presentes no discurso de JS,
traduzem a configuragdo do grupo ou grupos musicais mais
significativos a que JS pertence ou com que se identifica. Como
distinguir os processos de objetivacdo e ancoragem que constituem a
sua formacdo como musico e a sua pratica de ensino. Como se deu o
seu processo de aprendizado como trompista e como ele encara a sua
formacgéo.

2. Qual o discurso empregado por JS na comunicagdo com seus alunos

para transmitir seus conhecimentos técnicos sobre o instrumento, a vida
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profissional de orquestra, seus conceitos musicais e seu fazer masica,
gue acabam redundando no aprendizado e profissionalizagdo desses
alunos? Como este discurso estd construido verbalmente e
gestualmente? Quais sdo 0s pontos centrais (nucleo figurativo) desse
discurso? O que revela seu comportamento, seu gestual durante as
aulas? Quais os resultados obtidos de sua pratica pedagogica segundo

a perspectiva dos alunos?

4.1 A Configuracdo da Pratica Pedagogica no Ensino de Trompa Desenvolvida
por JS como Mdasico-Professor de Trompa no Ambito da Teoria das

Representagdes Sociais

Apresentamos até aqui como se deu o trajeto do mdasico professor JS,
mostrando seu contexto historico, social e cultural, marcado por significativa
participagdo de pessoas e grupos sociais. Vimos como esse conjunto de eventos
contribuiu para a constituicdo do performer e professor JS e, como a auséncia da
academia e de seu aparato formal ndo impediram JS de buscar, com esforco e
determinacao, uma formacdo musical que Ihe servisse de base para sua atua¢cdo como
musico profissional e professor, a exemplo de muitos musicos no pais.

Para além da aparente obviedade de nosso objeto de estudo, estd 0 nosso
interesse em saber como esse muasico surge e consegue reunir e elaborar seus
conhecimentos, tornando-os Uteis para si e para outros, de forma legitima e
competente para eles.

A aparente obviedade surge da pergunta: Quem ndo conheceu ou nunca ouviu
falar de um musico autodidata ou de “um talento inato”, que, apesar de nunca ter
freqientado uma escola formal de musica, consegue tocar um instrumento, reger,
compor, fazer arranjos ou ensinar com certa competéncia?

Entretanto, quando nos propomos a investigar como isso é possivel, a
obviedade desaparece e surge um intricado somatorio de fatos, eventos, versoes a
serem levantados e analisados. Neste capitulo procuraremos conhecer, auxiliados pela
Teoria das Representacdes Sociais e Andlise Retorica, por quais mecanismos e
processos JS conseguiu reunir seus conhecimentos, utiliza-los e transmiti-los a outros

aprendizes, a ponto de todos chegarem a vida profissional como musicos.
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Como aconteceu 0 processo de assimilacdo dos conhecimentos e a sua
transmissdo? Quais 0s aspectos que fundamentam este processo? Qual o grau de
relacionamento estabelecido entre professor e aluno, entre JS e seus mestres? Em que
grau estes fatores influenciaram o aprendizado? Essas sdo algumas das perguntas que

buscaremos responder por meio desta pesquisa.

4.1.1 A construcdo das concepg¢des pedagdgicas do educador JS levantadas a
partir da Analise Retorica e das Representacdes Sociais: os valores partilhados

de JS e a construcédo de sua formacao musical.

Iniciaremos nossa andlise reunindo os valores detectados na fala de JS,
visando verificar se estes valores tém conexao com um contexto mais amplo ou se sao
partilhados com algum grupo especifico, por meio da analise retdrica. Na parte em que
fala de sua formacé&o e seu aprendizado como trompista, JS expde com clareza valores
centrados no aspecto daquilo que é essencial, raro, externando os lugares do preferivel
guanto aos da qualidade e da unidade por meio das figuras que utiliza, de acordo com
Reboul (2000). Falando sobre o inicio de sua carreira, JS centra na figura de uma
personagem, que, para ele, sintetiza o fundamento de sua trajetéria como musico e
profissional. Coloca-o como aquele que o “descobriu” e o promoveu, fazendo-o

“enxergar” seu potencial como musico profissional.

(33) O maestro Othdnio Benvenutto, naquela época, viu em mim um
talento que, ndo sei, a gente ndo vé dessa forma, ele viu um potencial
em mim e achava que eu deveria estudar um instrumento” (...) “ele
achava que a trompa é um instrumento de grande desafio para qualquer
pessoa que fosse estudar e ele achava que eu era a pessoa ideal para
comecar a estudar esse instrumento. (JS)

O maestro aqui representa o mestre, a autoridade, o sabio a quem se deve
preferencialmente ouvir e por quem se deixar conduzir. Sua for¢ca moral sobre JS nao
provém do fato de ambos partilharem ensino e aprendizado numa academia formal,
mas daquilo que o maestro representa socialmente para JS enquanto “mestre que sabe
como fazer e liderar” e nas méaos de quem se deseja colocar, aceitando-o e confiando
em sua orientagéo para alcancar um bem maior.

Essa constatacdo vem reforcada por uma afirmacédo de discordancia de JS,
quanto a avaliagao do maestro a seu respeito: “0 maestro Othénio Benvenutto naquela

época viu em mim um talento, que ndo sei, a gente ndo vé dessa forma” (JS), (grifo
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nosso). Esta dltima frase seria um paradoxo se ndo representasse aqui outra figura
retérica, o cleuasmo®, ou seja, “o talento que de fato eu tinha, embora eu ndo
reconhecesse”.

Essa figura funciona como um apelo de argumento apresentado por JS para
valorizar as qualidades encontradas pelo maestro ao escolhé-lo, conforme a sequéncia
de seu depoimento: “ele [0 maestro] achava que a trompa € um instrumento de grande
desafio para qualquer pessoa que fosse estudar e ele achava que eu era a pessoa
ideal para comecgar a estudar esse instrumento”. Conclui-se assim o ciclo
argumentativo com a palavra ideal, que, na frase, condensa e resume todos os demais
valores encontrados em sua pessoa que justificam a sua escolha como aluno e o seu

éxito como trompista.

(34) Ele [o maestro] que [me] ensinou como segurar O instrumento,
porque nem isso eu sabia, ndo tinha a menor nogcdo, me ensinou a
escala do instrumento, as primeiras nocbes basicas, a historia da
trompa foi ele quem me ensinou, dai a partir disso a necessidade de
apresentar resultados na estante, como trompista, a orquestra exigia
demais, isso obrigava desesperadamente que a gente fosse buscar
informagéo pra fora (...). (JS)

Usando aqui a figura da epanalepse’®, ao flexionar repetidamente o verbo
ensinar dentro da frase, JS quer valorizar a sua dependéncia e reconhecimento a figura
do mestre, reservando a este um lugar fundamental, quase Unico, no inicio de seu
aprendizado musical. Isto enuncia também um topoi'’: o lugar do preferivel, onde o
aprendizado com o mestre significa aquilo que é o essencial: “Ele [0 maestro] que [me]
ensinou como segurar o instrumento, porque nem isso eu sabia, ndo tinha a menor
nocao”. Em sua fala JS enfatiza que no inicio de seu aprendizado como trompista nao
sabia 0 minimo sobre este instrumento, 0 basico, a sua introducdo a trompa e a seu
mundo veio auxiliado por meio de um “outro” e ndo apenas de si mesmo ou de seu
proprio esforco.

Esse “outro” significa o reforco da figura do “mestre” que nos remete ao

argumento da autoridade descrito por Reboul (2000, p. 176). JS reforca, de maneira

!> Consiste no desgabo que o orador faz de si mesmo, para angariar confianca e simpatia do auditério,
(Reboul,2000).

10 Epanalepse - figura de repeticdo. E utilizada ao se repetir a mesma palavra na frase ou discurso com a
intencdo de se expor uma idéia ou argumento (Reboul, 2000, p.127).

" Topoi - palavra grega, para designar linha de raciocinio na argumentacao, utilizada por Aristételes em
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dramatica, sua falta de conhecimento da trompa, valorizando a figura do maestro e sua
autoridade, em contraposi¢éo a sua propria.

Mas ndo € apenas isso, em se reconhecendo um autodidata, alguém que
venceu com o proéprio esforco, JS faz questédo de reconhecer e valorizar a participacao
que “um outro ou outros” tiveram em seu aprendizado. Esse relato ndo deixa de
representar uma atitude de humildade sua que ajuda a explicar o seu surgimento como
musico e professor.

Em troca desse aprendizado, deste presente, dado pelo mestre a seu discipulo,
JS procurou corresponder com total empenho para desenvolver suas habilidades com
0 novo instrumento e na futura funcdo de muasico de orquestra que estava assumindo.
N&o é de forma laconica que expde isso, mas enfatica, por meio de uma hipérbole®®,
para expressar o valor que havia no aprendizado da trompa para ele naquele momento

“(...) isso obrigava desesperadamente,GN que a gente fosse buscar informacéo pra

fora (...)".

JS usa uma figura de exagero para sintetizar varias coisas que se depreendem
ao longo de seu discurso: a urgéncia em aprender, € a mais evidente; a enorme
dificuldade que para ele representa o aprendizado da trompa; a raridade do
instrumento; e o talento que o candidato deve possuir para o seu aprendizado. Todas
essas constatacdes estdo subentendidas em seu depoimento inicial, mas ao longo da
entrevista irdo sendo reforcadas, como veremos mais adiante.

Outro aspecto interessante a se considerar neste caso € a forca do prenuncio
ou designacdo do mestre sobre o aprendiz, relatado vivamente por JS. E inegavel que
a figura e representacdo do maestro como autoridade exerceram uma influéncia
determinante em sua escolha pelo instrumento e pela profisséo.

Essa fase inicial, relatada por JS, representa uma etapa marcante em seu
processo de objetivacdo e ancoragem prevista na Teoria das Representacdes Sociais,
pela qual, por meio da predicacdo, o sujeito se expde a novos valores e significados,
passando a nomina-los, classificd-los e incorpora-los por meio da naturalizacdo, de
acordo com suas condicionantes culturais e critérios normativos guiados pelo sistema

de valores do grupo. Este processo, passa entdo a nortear as acdes do sujeito,

seu tratado Retérica (Ver o item 2.4.1 do cap. Il desta dissertagdo).
18Hipérbole € a figura do exagero, da énfase ao que se quer dizer aumentando ou diminuindo
excessivamente suas caracteristicas. Baseia-se numa metafora (Reboul, 2000, p.123).
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conforme abordamos no capitulo | do Referencial Tedrico. Mais adiante voltaremos a
abordar de modo mais especifico este processo e a constituicdo do nucleo ou nucleos
figurativo(s) de JS a respeito de sua formacdo como musico de orquestra e professor

de trompa.
4.1.1.1 O aprendizado de JS

Apébs sermos introduzidos no contexto geral e representacdes de JS, quanto a
sua identidade musical e profissional, passamos neste tOpico a analisar os aspectos de
sua metodologia de estudo na segunda etapa de seu aprendizado musical, ocorrida ja
em sua fase profissional.

Reunimos algumas falas de JS, que traduzem de maneira eficaz a sua visao
guanto ao aprendizado e praticas musicais que o levaram a vida profissional e ao
ensino da trompa. Iniciamos com a andlise de uma frase sua dita logo na primeira
pergunta sobre seu curriculo musical. A frase condensa e resume, de certo modo, a
visdo que tem de si mesmo, enquanto musico e professor, construida ao longo de um

processo, onde a experiéncia pratica € evidenciada:

(35) Eu ndo estudei em nenhuma escola de musica, a minha iniciacao
musical foi com meu pai, [continua citando todos os professores com
guem estudou e termina seu depoimento com a seguinte frase:] (...) e
assim tem sido a minha vida profissional, a minha experiéncia tem sido
em cima da experiéncia.(JS)

No inicio de sua entrevista, JS, ao relatar sucintamente o percurso de seu
aprendizado musical, conclui, servindo-se da figura da epanalepse para reforcar o
argumento daquilo que deseja expressar: a insisténcia na palavra experiéncia
defendida por sua argumentacao quer afirmar de maneira enfatica que o conhecimento
musical obtido por ele foi essencialmente empirico e ndo teodrico ou académico.
Embora néo apareca na citacdo, a palavra conhecimento esta implicita e poderia estar
subentendida em “a minha experiéncia” ja que o contexto de todo o relato foi de citacao
de seu curriculo de aprendizado musical, citando todos os professores por quem
passou, inclusive, seu proprio pai.

Todo o relato estad coerente dentro de sua argumentacdo que € ressaltar a
importadncia que a experiéncia pratica ou o autodidatismo exerceu na sua formacgéo
musical: “a teoria teve que ser aplicada através da pratica, entao eu fui aprendendo as

duas coisas juntas, na execucao eu fui aprendendo a parte teérica”. (JS)



65

Ao abrir sua fala dizendo que ndo estudou em nenhuma escola de mdusica,
quer resumir sua ideia de maneira clara, preparando o auditoério para 0 que virhd em
seguida: o relato de um aprendizado musical feito fora do ambiente académico.

Este aprendizado foi realizado por varios meios, como veremos a seguir. A

pesquisa autbnoma empreendida em livros, publicagdes e internet :

(36) (...) Estudar, querer, gostar, pesquisar, hoje temos a Internet para
pesquisar sobre trompa, e materiais didaticos, sobre trompistas, entdo o
camarada tem que se envolver, se entregar, querer aquilo, sendo nao
tem jeito.”(JS)

Aqui, ao relatar as facilidades proporcionadas pelo acesso a internet, ele insiste
na necessidade de se dedicar aos estudos mediante a pesquisa como condi¢cdo de
aprendizado da trompa, reforcando o argumento do sacrificio e do lugar do preferivel,
remetendo aquilo a que vale a pena se entregar, se dedicar por seu raro valor.

Ao longo dos relatos a respeito de sua formacdo, podem ser encontradas
referéncias quanto as pesquisas empreendidas por JS, (ver relato 48) na busca por
informacdes especificas sobre intérpretes, instrumentos e orguestras como forma de
complementar seus conhecimentos. Tendo sido este um modo legitimo pelo qual ele
obteve muito de suas referéncias musicais e interpretativas.

Abaixo, alguns relatos sobre exemplos e critérios técnicos interpretativos que
demonstram o conhecimento especifico adquirido ao longo de sua experiéncia como
musico:

(37) (...) mais depois que eu galguei um nivel um pouco maior a minha
referéncia comegou a mudar, porque o teu horizonte comeca a expandir

e a tua referéncia muda, ai vocé comeca a ver aquilo que vocé tem
mais intimidade, os sons que vocé gosta mais. (JS)

Aqui JS indica os critérios de percepcao de seu desenvolvimento como musico:
“vocé comecga a ver aquilo que vocé tem mais intimidade, os sons que vocé gosta
mais”. JS usa uma expressao proxima de uma metafora para expressar um critério
conhecido e adotado pelos professores e intérpretes na distingdo do som mais belo ou
com outra qualidade qualquer, subjetivamente identificada.

“Ver a intimidade com o som” expressa a percepc¢ao de afinidade com um
determinado som e suas qualidades. Este importante critério de identificacdo e

classificacao, que atribui qualidades ao som, serve a JS para referenciar seus estudos,
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na busca de uma sonoridade prépria, sua, pessoal, que posteriormente sera
empregada em sua interpretagéo.

Mais uma vez podemos notar, no desdobrar deste critério, na fala de JS, os
tracos de uma visdo romantica a que aderiu em sua formacdo. Possivelmente
conceitos absorvidos de intérpretes e professores que conheceu e com quem partilhou

estudos e experiéncias:

(38) (...) por exemplo, na Filarménica de Berlim, que séo oito trompistas
excelentes, eximios trompistas, tem o Stephen Dhor, mas eu gosto
[mais] do primeira trompa do outro naipe, sem desconsiderar o Stephen
Dhor, que é um grande trompista, mas eu gosto demais de ouvir o outro
gue é tcheco, mas que agora nao me recordo o nome.(JS)

JS se serve de exemplos de musicos de exceléncia consagrada para
quantificar e qualificar aspectos que julga importantes para o seu aprendizado e que
servirdo posteriormente na pratica com seus alunos. Estamos diante de um modo de
fazer, um método, muito utilizado por todos os performers, mesmo os formados pela
academia, em aprender e ensinar. a eleicdo e andlise de exemplos a serem
comparados.

Mesmo diante da exceléncia técnica de grandes performers, JS distingue sua
preferéncia assinalando sutilezas de interpretacdo do performer que ele aprendeu a
distinguir, apreciar e utilizar: “[gosto] da leveza com que ele toca, 0 som dele é um som
muito cristalino e penetrante, Baborak o nome dele”(JS).

Aqui JS se utiliza de dupla metafora para expressar qualidades encontradas na
interpretacédo de um musico que elegeu como exemplo: “da leveza com que ele toca”, €
a primeira, e compara o ato de tocar com leveza para expressar varias ideias, como o
modo agil de tocar, ou de executar certas passagens rapidas com precisdo ritmica,
flexibilidade na sonoridade em passagens de grandes intervalos, que podem também
sugerir esta sensacao.

A segunda metafora é “o som dele € um som muito cristalino e penetrante” que
poderiamos substituir por: 0 som dele € puro e claro como o cristal. Nos dois casos a
metafora condensa e expde significados por meio da comparacdo de termos de
géneros diferentes, para expressar o que seria dificil dizer ou qualificar, em se tratando

de musica, onde ndo existe um termo capaz de sintetizar certas qualidades expressivas
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do som ou de interpretacdo. A metafora’® cumpre o papel de agenciadora de
significados, comunicando e transferindo conhecimentos.

Outro aspecto a ressaltar na metodologia de aprendizado de JS, fornecido por
seu ultimo depoimento, na pagina anterior, € a énfase dada a um aspecto expressivo
da interpretacdo em que concorda com Juslin, (2003), para quem a expressao se
constitui em um dos aspectos mais importantes para a cognicdo musical e
compreensao de aspectos diferenciadores das interpretacfes musicais. Em seu artigo
“Five facets of musical expression: a psychologist’s perspective on music performance”,
ele apresenta algumas funcdes da expressividade, que auxiliam na cogni¢cdo musical:

« Distinguir as diferentes facetas da expressividade pode nos ajudar a
explicar melhor as diferencas individuais entre os executantes;

« AlteracGes da sonoridade para comunicacdo de emocdes (andamento,
valorizagéo de uma nota, timbre, etc.)

« Similaridades entre emoc¢des expressas musicalmente e as cotidianas.

Esta ultima € uma clara alusdo a metafora enquanto figura que pode auxiliar na
compreensao de idéias abstratas por meio da analogia de termos de géneros
diferentes e dar-lhes um sentido aplicavel ao aprendizado musical.

Citamos Juslin, para corroborar o critério da expressividade citado por JS, na
distincdo entre performances de mesma categoria, como processo perceptivo valido e
importante de avaliagdo ndo apenas para o ouvinte, mas, sobretudo, para o performer
como método de aprendizado e ensino.

Sobre as habilidades cognitivas da musica, temos ainda as palavras de
Davidson, Lyle e Scripp, Larry, (1992, p. 392-413), que afirmam que em uma
performance amadurecida estdo envolvidas varias “sub-habilidades” que se fundem de
forma a néo deixar que percebamos alguma delas em separado, mas em conjunto.

Estas sub-habilidades de que falam os autores dizem respeito aos diversos
aspectos requeridos na interpretacdo musical, tais como articulagdo, sonoridade,
fraseado, dindmica etc., que exigem um razoavel dominio técnico do instrumento. JS
demonstra estar consciente desses aspectos ao falar das caracteristicas especificas de

seu instrumento e da relacdo deste com os outros instrumentos:

9 Sobre a utilizacdo da metafora no ensino musical ver item 2.4.3 — A metafora no processo da analise
retorica.
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(39) (...) porque como a trompa é um instrumento de metal ela tem uma
vantagem maior que 0S outros instrumentos a questdo do [maior]
volume de som, entdo para vocé tocar com uma equalizacdo sonora
compativel a dos outros instrumentos requer bastante habilidade,
bastante dominio do instrumento.(...) a trompa tem aquela caracteristica
de instrumento de madeira, de instrumentino®, Esta caracteristica faz
da trompa um instrumento especial porque ela consegue ser uma ponte
entre os metais e as madeiras devido suas qualidades timbricas, € claro
gue isso depende muito da habilidade do trompista”. (JS)

Sua comparacdo da trompa com o0s instrumentos de madeira revela seu
conhecimento especifico, adquirido no ambito do aprendizado de seu instrumento. Isso
serve para expressar a necessidade de se obter da trompa uma sonoridade leve e
doce, com variacdes de dinadmica préprias dos instrumentinos. Novamente a metafora é

empregada para expressar esta caracteristica: a trompa é uma ponte entre 0s metais e

as madeiras.

De fato JS partilha da opinido, ou crenca, de que o timbre e a flexibilidade de
volume permitem a trompa aproximar-se mais facilmente, que outros instrumentos de
metais, da sonoridade caracteristica das madeiras, favorecendo a sua integracdo e a
de outros naipes ao conjunto das madeiras.

Esta equalizacdo dinamica (controle do volume) do som, do timbre, da
sonoridade, somada a outras -caracteristicas, diz respeito as sub-habilidades
necessarias a uma interpretacdo madura, citadas por Davidson, Lyle e Scripp, Larry, na
pagina anterior.

Em outra importante vertente de seu aprendizado da trompa, JS enfatiza a
evolucdo de seu trajeto musical como intérprete, reunindo contribuicbes dos
professores particulares até alcancar o dominio técnico do instrumento e da
interpretacdo musical. Seu exemplo segue o de muitos musicos atuantes em
orquestras sinfénicas, conforme assinalado por Pichoneri (2006, p. 58) e relatado nesta
dissertacdo. Abaixo um relato sobre o contato com alguns professores que marcaram

sua trajetoria:

(40) (...) a gente conheceu dai o professor Ibacachi [que] j& comecou a
[nos] ensinar musica de camera. N0s formavamos pequenos grupos,
quintetos de sopro dentro da programacgdo do Festival de Musica.

% Conjunto de instrumentos de sopros de madeira da orquestra sinfonica composto pelas flautas, oboés,
clarinetes e fagotes.
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Ensaidvamos durante a semana e apresentdvamos. Ele era nosso
monitor, estava sempre ensinando com a trompa. [Ela] Tinha que ser
inserida no quinteto de sopro,(...) como por exemplo o professor Philip
Doyle, um grande trompista do Rio Janeiro que veio para ca nos dar
aula. N6s aprendemos bastante sobre musicalidade, como interpretar
determinado compositor e isso ele ensinou para a gente como ninguém.
(JS)

Aqui JS indica outros critérios de aprendizado musical, como a préatica de
musica de camara, o desenvolvimento da musicalidade, entendida como um conjunto
de atribuicGes perceptivas e de habilidades relativas a musica, como 0s conhecimentos
necessarios para se interpretar uma composicado, levando-se em consideracdo as
especificidades de cada autor, sua obra, e o contexto em que esta foi elaborada.

Nesse rol de aprendizados com professores, JS cita as experiéncias que teve
como intérprete com colegas e profissionais, em eventos musicais importantes dos

quais tomou parte e no contato com seus alunos:

(41) (...) eu fui convidado pelo professor José Costa Filho para integrar
0 quarteto de trompas, o Quartemania no Festival de Mdusica de
Maring4, nos fizemos diversas apresentacdes foi realmente uma coisa
muito legal. Na edicdo do ano retrasado do FML,(...) quando o professor
Stanislaw Schulws de Brasilia, que é muito meu amigo, veio para ca e
nés montamos, também, um quarteto e fizemos dentro da programacao
do FML diversas apresentacfes pela cidade, na radio e na televiséao, foi
uma coisa muito interessante. (JS)

Seu depoimento sobre as experiéncias com outros musicos trompistas revelam
momentos marcantes em sua carreira que contribuiram para a realizacdo de seu
sonho, enquanto musico, de compor quartetos e outras formacgfes instrumentais de
musica de camara.

JS cita também o contato com seus alunos como momentos de aprendizado

para ele:

(42) (...) toda vez que eu estou dando aula eu noto que a aprendizagem
€ mutua, quando eu estou dando aula para eles eu estou reciclando o
gue eu ja aprendi, € muito interessante, e 0 mais interessante é quando
eu estou ensinando um aluno o que eu ja aprendi eu vejo que as vezes
ele tem uma forma diferente de fazer aquilo, mas que d4& o mesmo
resultado. (JS)

Ao colocar uma visao interativa de ensino/aprendizado, a medida que ensina,

JS contrapfe a unicidade de sua representacdo classica da figura do mestre como
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autoridade quase onipotente, apresentada até aqui, e inverte a verticalidade da relagédo

professor/aluno para horizontaliza-la:

(43) E, eu escolhi o caminho da direita para resolver aquele problema e
deu certo e o0 aluno escolheu o caminho da esquerda e deu certo
também, entdo essa troca € muito legal, € muito interessante, eu acabo

7

aprendendo também quando eu estou ensinando, € maravilhoso
i5s0.(JS)

Esta inversdo de papéis, esta horizontalizacdo de sua relacdo com o aluno, no
sentido de aprender com ele, pode estar motivada pelo ideal de JS, o seu sonho, como
visto na pagina anterior, de agregar outros trompistas para formar um grupo no qual
podera partilhar seus anseios como camerista e musico de orquestra. Esta busca por

convivéncia musical € uma constante na fala de JS:

(44) (...) ao longo do tempo vocé desenvolve uma amizade, uma
afeicdo, uma consideracdo pela pessoa que ndo ha dinheiro que
pague,(...) agora, eu sempre comento com eles, [seus alunos] é claro,
para aqueles que deram certo ou que esta dando certo que a gente tem
gue realmente estabelecer uma relagdo de cumplicidade, cumplicidade
no sentido musical, (...). (JS)

Esta cumplicidade musical, reivindicada junto aos seus alunos, reflete a
importancia dada por JS aos valores da amizade, da convivéncia entre os pares, com 0
objetivo, sobretudo, de se fazer musica. Na expressao “vocé desenvolve uma amizade,
uma afeicdo, uma consideracéo pela pessoa que n&o ha dinheiro que pague” JS usa a
alegoria®® para reforcar seu argumento ao querer dizer que a amizade tem um valor
incomensuravel e insubstituivel para ele.

Analisamos nesse topico a metodologia de aprendizado de JS e suas
representacdes, encontrando na pesquisa autbnoma, na figura do professor particular e
nas vivéncias partiihadas com colegas e alunos seus principais veiculos de
aprendizado. As figuras presentes em sua representacdo sao as do modelo e do
sacrificio, jA comentadas no tépico acima, e que fazem parte de sua identidade como

musico e professor.

21Alegoria € uma descricdo ou uma narrativa que enuncia realidades conhecidas, concretas, para

comunicar metaforicamente uma verdade abstrata. Ela € a estrutura do provérbio, da fabula, da
parabola (Reboul, 2000, p. 130).
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A novidade surgida nesse topico foi o aparecimento de uma argumentacao
calcada na horizontalidade das relagbes de aprendizado de JS, retirada de sua fala.
Em contraposicdo a relacédo vertical da autoridade, presente em sua representacao,
desde o inicio de seus relatos, JS apresenta uma relacdo interativa de aprendizado
com seus alunos, rompendo, ainda que parcialmente, os ideais romanticos de
valorizag&o do individual, do modelo, do idealismo, etc.

Existem, nesta argumentacdo, vestigios, ainda que discutiveis, de certo
pragmatismo®?. Ao referir-se a “cumplicidade musical’, JS usa uma metafora para
defender a ideia de que a musica nos deve manter como cumplices, reforcando o
sentido de que ele e seus alunos devem manter-se profundamente unidos ao partilha-
la. Mas esta cumplicidade nao é para todos, apenas para “aqueles que deram certo”,
ou seja, para aqueles que se tornaram competentes para partilha-la em igualdade de
condigdes.

Estudadas as representacdes da formacédo musical de JS, apresentaremos sua
visdo como membro de dois grupos distintos, mas que se interpdem: o da orquestra
sinfbnica e o dos trompistas. Procuraremos demonstrar como os valores assimilados

por JS, com relacdo a essas duas agremiacoes, constituem sua identidade profissional.
4.1.2 O sentimento de pertenca a Orquestra Sinfénica e a trompa

De acordo com a Teoria das Representacdes Sociais, 0 sentimento de
pertenca é uma das caracteristicas que o individuo tem com relagdo aos grupos sociais
com os quais ele se identifica, assumindo a configuracdo destes mesmos grupos pela

partilha de valores e significados que ocorre no processo de predicacao.

Esse sistema de predicacdo ou de interpretacdo tem uma funcdo de
comunicacao entre o individuo e seu meio e entre os membros de um
mesmo grupo, concorrendo para afirmar a identidade grupal e o
sentimento de pertencimento (Duarte e Mazzotti, 2006, p.1288).

Nos relatos de JS, observa-se a confluéncia de dois grupos distintos que se
interpdem na construgdo de sua formacdo musical e de sua vida profissional, “E, eu
nunca imaginei que o mundo trompistico, 0 mundo orquestral era um universo tao

grande”(JS). Embora colocados hum s6 universo por nosso sujeito, posto que confluam

220 argumento pragmatico € o que permite apreciar um ato ou acontecimento em fungcdo de suas
consequéncias favoraveis ou desfavoraveis (T.A, p.358, apud Reboul, 2000, p. 174).



72

e, as vezes se misturem, 0 mundo orquestral pode ser visto como um mundo préprio,
distinto daquele exclusivamente instrumental, pois ambos possuem papéis, fungbes e
configuracdes igualmente distintas.

A trompa ndo pertence exclusivamente ao ambito orquestral. Ela e seu
intérprete transitam por diversos mundos, como ja citamos: o da banda, o cameristico,
além do de seus préprios pares, o mundo dos trompistas, com suas configuracdes bem

delineadas.
4.1.2.1 A Orquestra SinfoGnica para JS

Partindo dessa constatacdo, analisaremos os dois grupos mais presentes, no
contexto exposto por JS, no intuito de compor o seu quadro de representagcbes. O
primeiro grupo é o da orquestra sinfénica, no qual JS se integrou desde o inicio de sua
carreira profissional. O segundo grupo € o da trompa e dos trompistas, o qual esta
ligado diretamente a sua formacdo como musico performer. Primeiramente

abordaremos a orquestra sinfénica.

(45) Contrariamente o que é ai no mundo, ai fora, [0 mundo académico
ou do estabelecido, legitimado, da regra] primeiro as pessoas estudam,
primeiro elas atingem um nivel necessario para ingressarem na
orquestra [orquestra profissional genérica], aqui [no ambito onde atuo,
local, precario, ndo académico, o da excecdo] foi o contrario por causa
da necessidade, ndo tinha como. (JS)

Ao descrever seu ambiente de origem, a orquestra sinfénica onde atua desde
sua fundacéo, JS distingue o seu contexto histérico, como o de um mundo a parte em
relacdo ao mundo conhecido e legitimado socialmente das orquestras sinfoénicas
profissionais.

Utilizando-se da figura da metonimia®®: “Contrariamente o que é ai no mundo,

ai fora (...), aqui foi o contrario” ele reconhece “dois mundos distintos no mesmo

ambito”. este, que ele abracou, o da orquestra em fase incipiente, composta de
musicos amadores e/ou em fase de iniciacdo, em seus respectivos instrumentos, tido
como um mundo particular, e aquele diferente da orquestra profissional, o mundo geral,

onde as coisas devem funcionar conforme as regras, aonde primeiro vem a formagéao e

% Metonimia designa uma coisa pelo nome de outra que lhe estd habitualmente associada (Reboul,
2000, p. 121.).
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depois, o trabalho, conforme explicita, “primeiro as pessoas estudam, primeiro elas
atingem um nivel necessario para ingressarem na orquestra”.

Trata-se aqui, segundo a teoria da retdrica, de um argumento de segundo tipo,
fundado na estrutura do real de dupla hierarquia “a fortiori” *, (Reboul, 2000, p.178),
ou seja dois valores que se contrapdem hierarquicamente, onde se tem 0 seguinte
esquema:

argumento: a regra, ou o geral > a excecao, ou o particular;

logo: a formacao antes do trabalho > o trabalho antes da formacao.

Mediante essa argumentacgéo, JS distingue seu “mundo” como sendo o da
excecdo em relacdo aquilo que seria preferivel”. Esse reconhecimento em tom
resignado deixa transparecer uma certa insatisfacdo com esse fato ao justificar sua
insercao e submissao a este grupo pela necessidade: “foi o contrario [comigo e meu

grupo] por causa da necessidade, néo tinha como” (JS).

(46) Infelizmente a gente nunca pdde contar com a ajuda financeira ou
qgualquer outro tipo de ajuda da instituicdo, realmente quem queria tinha
gue se virar, ralar muito com seus proprios meios e ir atras de
informagéo (...) a cidade estava sendo desbravada culturalmente por
assim dizer, a masica classica, a musica sinfénica estava se adentrando
naquela época de 1983, 1984(...) e n6és como ndo encontrdvamos
referencias aqui na cidade, isso nos obrigava a ir pra fora estudar. (JS)

Vemos aqui, além do contexto, o reconhecimento de pertenca de JS ao grupo
de musicos iniciantes, partilhando com eles as mesmas dificuldades, na falta de
referéncias musicais especificas na cidade e regido, de escolas e professores com
formacdo instrumental adequada e de recursos financeiros para o que se propunham
desenvolver.

O relato sobre a caréncia local de informagdes e recursos é realgado por uma
metafora para expressar a dimensao do problema e revelar sua visdo daquele grupo “a
cidade estava sendo desbravada culturalmente (...)". Em seu contexto, essa metafora
traz um conteudo de significado preciso na fala de JS e de como ele via a si e 0 grupo

no qual estava inserido. Ao comparar a realidade musical local a um campo a ser

*Argumento de dupla hierarquia consiste em estabelecer uma escala de valores entre termos,
vinculando cada um deles aos de uma escala de valores ja admitida (Reboul 2000, 178).

*Constitui-se num termo designativo de um topoi, apresentado por Aristételes (Tépicos Ill, 116b apud
Reboul. 2000,p. 179). Ver item 2.4.1 desta dissertacéo.
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desbravado, imediatamente ele se coloca no papel de pioneiro desbravador com o seu
grupo, expressando todo um significado que a palavra ‘desbravador’ encerra.

As expectativas, esperancas, a coragem, a luta, a vontade de vencer, a
disposicéo ao sacrificio, sdo alguns dos valores que compde as representacdes de um
pioneiro tipico. Alguém que se lanca a aventura, que ndo olha para tras, enfim alguém
forte. E colocando-se nessa 6tica que JS se reconhece, juntamente com o “nds”, ao se
situar parte de um grupo na mesma condicdo e contexto, conforme exposto no item

3.2.5 desta dissertacéao.

(47) por nédo ter condicdes de me hospedar em um hotel dormia as
vezes no banco do Guaira, [Teatro estadual em Curitiba]. De manha,
bem cedo,(...) o professor vinha pra dar a aula,(...) ai terminava a aula,
comia rapidamente um lanche e o proximo 6nibus que tinha para
Londrina a gente pegava para voltar embora. Chegava por volta das 5h
da manha em Curitiba e aguardava até as 8h e ficava dormindo, porque
chegava cansado, com sono aguardando para fazer a aula.(...) esse
dinheiro [meio salario minimo ganho na orquestra] a gente guardava
uma parte com muito sacrificio para poder ter aulas em Curitiba, foi tudo
na base do sofrimento e do sacrificio e a gente aproveitava o0 maximo a
estada la, muitas vezes que a gente ia e ficava sabendo que teria um
concerto matinal a gente ficava para assistir 0 concerto e depois
vinhamos embora mais tarde, chegadvamos em casa a noite, cansados e
no outro dia tinhamos ensaio cedo, entdo infelizmente ndo existe
milagre tudo é na base do sacrificio, da vontade, do querer, ndo tem
outro jeito. (JS)

Acima JS relata alguns aspectos da vida que teve que assumir em funcéo de
seus estudos. Em seu relato ele evidencia o argumento do sacrificio®®, segundo Reboul
(2000, p.184), para ressaltar o valor daquilo que em troca ele obteve: o conhecimento
técnico de seu instrumento e o conhecimento musical de que necessitava e que lhe
permitiu desenvolver-se como profissional e professor.

Nota-se que, ao final de seu relato, apds discorrer sobre uma parte sacrificante
de seu aprendizado, JS aponta para valores que resumem sua argumentacao e crenca.
A representacdo de um lugar comum, uma configuragdo moral genérica que €
partiihada por muitos e diferentes grupos: “ndo existe milagre, tudo é na base do

sacrificio, da vontade, do querer, ndo tem outro jeito.” (JS). Novamente se reforga o

® Argumentos de terceiro tipo que fundamentam a estrutura do real, o argumento do sacrificio é um tipo
de comparacao; consiste em estabelecer o valor de uma coisa, ou de uma causa, pelos sacrificios que
séo ou serdo feitos por ela (Reboul, 2000, p. 184).
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argumento da hierarquia de valores, onde aquilo que é o mais dificil € preferivel ao que
€ mais facil e disponivel e, para alcanca-lo, é preciso, antes de tudo, deseja-lo com
grande forca de vontade e submeter-se ao sacrificio.

A necessidade é a palavra que justifica e legitima toda a argumentacao de JS
na assuncgao de seu “mundo de excegao”, do aprendizado fora de uma academia e de
todas as vicissitudes e imperfeicdes que eventualmente sua formagédo possa ter tido.

Observa-se, também, que sua identificacdo com o preferivel levou-o a buscar no

” [

‘mundo la de fora” “o universo de dimensdes inimaginaveis”, o caminho no qual

procurou dirigir e concentrar todo o seu esfor¢co para obter as informacdes de que

precisava, como descreve abaixo:

(48) E, eu nunca imaginei que o mundo trompistico, 0 mundo orquestral
era um universo tao grande, s6 que a diferenca é 0 seguinte eu nao
sabia nada disso, mas eu tinha interesse quanto mais eu fazia
descobertas desse mundo musical e orquestral mais eu tinha interesse
em saber entdo eu procurava livros para ler eu procurava saber de
histérias, eu via as vezes reportagens nas capas de revistas do tipo: a
orquestra filarménica de Berlim realizarA concurso para a vaga de
trompa, fagote, oboé, entdo eu via aquilo e ficava louco por que eu
gueria saber quem eram 0s concorrentes quem iria passar, quem iria
reprovar, entdo ja saia outra edicdo da revista e eu ja corria para
comprar para ficar inteirado com o que esta (sic) acontecendo, entéo
era o envolvimento que a gente teve muito grande e eu quis aquilo para
minha vida. (JS)

Observamos no relato acima, feito de forma emocionada, o fascinio de JS pelo
mundo, a ser descoberto, das orquestras sinfénicas e do instrumento que estava
iniciando, a trompa. Ao utilizar figuras como a hipérbole “ficava louco por que eu queria
saber” e da conglobagdo?’, onde expde seus argumentos a respeito das descobertas
que fizeram parte de sua formagao para entdo concluir: “eu quis aquilo para minha
vida”. Ele resume entusiasmado o significado e importancia de partilhar as informacdes

e os valores destes dois grupos e de assumi-los integralmente.

(49) Era um desejo, na verdade é o seguinte: a gente sempre tem uma
referéncia quando vocé comecga, quando eu via meu primeiro professor
tocando, que eu néo falei mas depois do maestro Benvenutto, 0 meu
primeiro professor trompista, por que o professor Benvenutto ndo era
trompista, ele era um maestro que conhecia trompa, foi o professor

" Figura de argumento, a conglobac&o acumula argumentos para uma Unica concluséo (Reboul, 2000,
p. 135.).
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Carlos Moreira da Paraiba que era professor portugués, que ja estava
no Brasil hd muitos anos, entdo quando eu vi ele tocando no FML eu
ficava impressionado e ele era minha referéncia. (JS)

No relato acima notamos as palavra desejo e referéncia a conduzirem o
discurso. Elas significam de forma sintética aquilo que foi analisado e dito até aqui
sobre os valores de nossa unidade. O desejo de adentrar no universo do musico
profissional, propiciado pelo conhecimento e dominio da trompa e do mundo orquestral,
conduziu JS as suas referéncias, as chaves deste mundo: os mestres a quem elegeu
para conduzi-lo na descoberta e assuncéo deste mundo.

Estas referéncias podem ser consideradas tanto as pessoas, 0s professores,
gue JS teve como a selecao, que ele proprio fez, das informacdes que obteve mediante
publicacdes, videos, festivais, encontros e com 0s amigos e colegas, ligados a trompa
e ao mundo orquestral.

Outro aspecto determinante da representacédo de aprendizado de JS, presente
nos relatos apresentados até aqui, € a figura do sacrificio conduzindo sua
argumentacdo na construcdo de sua formacdo como musico e professor de trompa, no

ambito orquestral.
4.1.2.2 A trompa para JS

JS, assim que se iniciou nesse instrumento, passou a fazer parte de outro
grupo, o dos trompistas, cuja configuracdo merece ser analisada. Para
compreendermos melhor como esta configurada essa representacdo em JS, formada
por suas concepc¢des e valores, € necessario considerarmos quando ele fala do préprio
instrumento, de suas caracteristicas, do seu aprendizado e do seu ensino, da sua

relacdo com outros trompistas, colegas ou alunos:

(50) E, a trompa ndo é assim, a trompa é um instrumento que exige
uma dedicacdo exclusiva, tem que ter como objetivo, tem que ter como
a sua vida, muitas das vezes para se aprender trompa vocé tem de se
abster de muita coisa, como eu, por exemplo, deixei de participar de
muitas festas com minha familia, com meus amigos para ir para Curitiba
ter aula, entdo isso é uma escolha que vocé tem de fazer. Entdo o
instrumento oferece muitos desafios que s6 é possivel vocé transpor

esses desafios com muita disciplina vocé levar o estudo a serio. (JS)

No relato acima constatamos um significativo depoimento de JS sobre a

importancia da trompa em sua vida. Ao expor que a dedicacao ao instrumento deva ser
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exclusiva ele a compara com a vida, mostrando por meio de uma metafora que a
dedicacao a trompa deve ser tdo importante quanto a vida: “a trompa € minha vida”.

De modo analogo, Duarte, (2004), em sua tese de doutorado, apresenta a
metafora que agencia o discurso de um grupo de professores de musica pertencentes
ao ensino basico. Naquele caso a metafora se aplica a musica como se fosse a vida e
pontifica, segundo a autora, o nucleo figurativo das representacdes sociais daqueles
professores inserido no quadro conceitual do Romantismo, no qual a musica esta para
além das negociac¢fes de seu sentido.

Da mesma forma, como na tese de Duarte (2004), podemos inferir que o
quadro conceitual do Romantismo fundamenta esta metafora para JS com relacdo a
trompa, na medida em que propde uma relacdo de ensino/aprendizado idealizada e
utdpica entre 0 musico e seu instrumento.

Notamos também o argumento do sacrificio sendo novamente utilizado
(Reboul, 2000, p. 184), a renuncia a convivéncia familiar e com amigos a fim de se
alcancar um objetivo maior: o aprendizado e aperfeicoamento da trompa. Isso reforca o
carater idealistico do romantismo das concepc¢des pedagogicas de JS.

Toda a fala esta inserida dentro da figura da gradac&o® (Reboul, 2000, p. 129),
onde o argumento se constréi numa sucessao crescente segundo o grau de
importancia das palavras. O argumento € o de duplas hierarquias (Reboul, 2000,p.
179). Nesse caso € apresentada uma escala de valores entre os termos, vinculando
cada um deles aos de uma escala de valores ja admitida, na qual o esquema se
apresenta desta forma:

argumento: aprender trompa > “muita coisa”, festas
logo: conhecimento, vida > prazer

Fica caracterizada assim a linha de raciocinio ou topoi do valor do preferivel
segundo a analise retdrica para a argumentacao de JS, para compor o significado da
trompa e seu aprendizado.

Outro aspecto que se depreende de sua argumentacdo com relagcdo ao

aprendizado da trompa e seu significado € que o que é raro, dificil é preferivel ao que é

28 Figura onde o argumento se constrdi numa sucessédo crescente, segundo o grau de importancia das
palavras, (Reboul, 2000, p. 129).
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facil e banal. O desafio, o risco, 0 sacrificio que importa o aprendizado da trompa é
preferivel a inércia e ao conforto.

No sentido de acentuar a valorizacdo do instrumento e seu intérprete, ha um
aspecto de predilecdo implicito nesse argumento cujo significado se traduz da seguinte
maneira: “este instrumento € de uma dificuldade rara e seu aprendizado ndo é para
qualquer pessoa, apenas para aqueles poucos eleitos que estiverem dispostos a se
sacrificarem e se exporem aos desafios que ele apresenta”.

Nesse sentido, ao utilizar seu comportamento como exemplo: “para se

aprender trompa vocé tem de se abster de muita coisa, como eu, por exemplo, deixei

de participar de muitas festas com minha familia, com meus amigos para ir para
Curitiba ter aula, entdo isso € uma escolha que vocé tem de fazer”, JS se propde como
modelo a ser seguido por aqueles que desejam obter sucesso no dominio técnico
interpretativo da trompa.

Este argumento é classificado como de terceiro tipo?°, dentro da anélise
retérica de acordo com Reboul, (2000, p. 181). O argumento do modelo traduz parte
importante de sua metodologia de aprendizado e ensino, sendo recorrente em seu
depoimento para explicar tanto um caso quanto outro. O modelo € a referéncia calcada
nos exemplos de professores e mestres que JS conheceu e com quem aprendeu. E
isso JS tornou-se para seus alunos.

E interessante observar neste ponto que, apds refutar o talento como uma
qualidade sua atribuida pelo maestro, JS argumenta sobre o valor do sacrificio, do
esforco, como critério para se alcancar resultado positivo no aprendizado da trompa, e
o faz de maneira enfética.

Em sua fala, ndo aparece vestigio da palavra talento, principalmente como
critério ou pré-requisito para se tocar trompa. Mais adiante retomaremos essas
consideragdes, quando tivermos concluido a analise de seus argumentos como musico

e professor.

? Argumentos de terceiro tipo sdo os que fundamentam a estrutura do real, neste caso, se remete a
categoria do modelo definido aqui como um exemplo digno de imitacdo. E um argumento pois serve
como norma e portanto pode também ser refutado (Reboul, 2000, p. 182).
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4.1.2.3 O Relacionamento com Colegas e Alunos

Continuando nossa busca pela compreensao dos aspectos que constituem o
aprendizado e o ensino da trompa de JS, ndo poderiamos deixar de analisar suas
relacbes com o grupo dos trompistas, tanto com seus colegas e ex- professores quanto
com seus alunos.

Questionado sobre seus primeiros contatos no universo da trompa JS é

enfatico:

(51) (...) Puxa! Trompa em Londrina naquela época as pessoas nem
sabiam o que era, muito menos estudar um instrumento tdo complexo.
(...) Extremamente raro, até hoje, em quantos anos, desde 1984 até
hoje e nés nunca conseguimos formar um naipe completo, agora que
esta surgindo essa possibilidade (...).(JS)

Nesse depoimento, novamente expde argumentos sobre a raridade do
instrumento e a dificuldade que foi e ainda é a formacédo de um grupo local de musicos
intérpretes da trompa. A formacéo deste grupo se constitui num objetivo, um sonho,
que acompanha JS desde o inicio de seu aprendizado até hoje. “E, eu tenho esse
sonho de formar uma classe de trompa e a necessidade que sempre teve a orquestra
de formar o naipe”.

E interessante notar, pela fala de JS, que este objetivo, de montar um grupo de
musicos trompistas, vem primeiro que a de ser um musico solista® tipico, que seria a

preocupacao com a propria carreira.

(52) Eu queria pelo seguinte, muitas das vezes eu até nem cobro a aula
dos meus alunos, porque esse lugar que a gente vive € muito deficiente
na area cultural ainda, vinte anos depois Londrina ainda é muito
interiorana no mundo musical, entdo eu sempre trabalhei e lutei, muitas
vezes pagando do proprio bolso para que algumas pessoas
aprendessem trompa para resolver o problema do naipe e a gente
poder montar um quarteto de trompas daqui de Londrina, para fazer
musica de camera. Eu luto até hoje com isso e nédo consigo, quer dizer,
nao consigo entre aspas. (JS)

Em sua fala, JS deixa entrever sua paixao pela muasica de conjunto, ou de

camara®!, voltada para o préprio instrumento, a trompa, como protagonista deste

®Musico solista, musico gue executa as partes melddicos, mais importantes nas composigdes feitas para
seu instrumento, tanto orquestrais como cameristicos.
*'Musica composta para um ou mais instrumentos destinada a audicdo em pequenos ambientes.
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sonho. Na fala acima aparecem novamente dois argumentos ja abordados em outras
falas: o argumento do sacrificio e o do modelo. Este ultimo faz alusdo a figura ou
simbolo do pioneiro, “vinte anos depois Londrina ainda € muito interiorana no mundo
musical, entdo eu sempre trabalhei e lutei, muitas vezes pagando do proprio bolso para
que algumas pessoas aprendessem trompa”.

Apbs ter conduzido sua argumentacao pela gradacao, JS conclui admitindo ter
realizado com algum sucesso seus objetivos de formar uma classe de trompa “eu luto

até hoje com isso e ndo consigo, quer dizer, ndo consigo entre aspas.” Aqui JS usa

uma figura retérica, a epanortose®, (trecho grifado acima) apds ter argumentado pela
gradacéo e exposto seus argumentos ele refor¢ca, em sua conclusdo, o éxito obtido em
sua luta.

Os relatos acima revelam a pretensdo mais intima de JS com relacdo a sua
carreira como musico e professor desde 0s seus primeiros contatos com outros

trompistas profissionais.

(53) Aconteceu o0 seguinte: quando a gente comegou a estudar a
trompa, quando a gente entrou na orquestra, a gente logo ficou sabendo
gue em Curitiba ja tinha uma orquestra profissional de nivel muito bom e
ai a gente resolveu assistir a um concerto deles. Saimos daqui um dia,
fomos ao concerto deles a noite e nesse dia a gente foi até o camarim e
foi quando n6s conhecemos [os trompistas] Zezinho e Joaquim.(...) Foi
dai entdo que comegou nosso relacionamento profissional. (...) Mais
tarde no ano de 1992 o professor José Costa me chamou para fazer
parte do quarteto de trompas: O Quarteto Mania. Fizemos diversas
apresentagbes no interior do Parand, dentro da programacdo [do
Festival] de Maringd ai as coisas comegcaram a andar. (...) A partir
deles, a gente conheceu outros trompistas no FML(...) na edi¢do do ano
retrasado quando o professor Stanislaw Schulws de Brasilia, que é
muito meu amigo veio para ca e nés montamos também um quarteto e
fizemos dentro da programacdo do FML diversas apresentacbes pela
cidade, na radio e na televisdo. Foi uma coisa muito interessante. (JS)

Em sua trajetéria como trompista, JS revela uma parte significativa de sua
atencdo a pratica da musica em conjunto. As diversas vivéncias musicais
experimentadas com outros trompistas, ao longo de sua carreira, sao indicios de que
esta pratica ndo é uma caracteristica apenas de JS, mas é recorrente entre esse grupo

de muasicos, onde certas barreiras, como distancia fisica, personalismos, escolas e

*Figura de argumentac&o que consiste em retificar o que se acaba de dizer; faz o discurso parecer mais
sincero, fazendo o auditério participar do encaminhamento dado pelo orador ((Reboul, 2000, p.133).
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academias, ndo sao suficientes para desencoraja-los da pratica musical de conjunto e
trocas de experiéncias entre si.

Musicos trompistas de diversas partes do pais e de diferentes formacdes e
origens se juntam, de acordo com as oportunidades relatadas acima, para fazer musica
e divulgar seus instrumentos, como numa irmandade ou instituicdo especifica.

N&o cabe, pelos objetivos propostos neste trabalho, investigar as causas desse
comportamento gregario, embora possamos levantar algumas hipdteses a esse
respeito, para futuros estudos, tais como: seria a escassez de instrumentos e musicos
de trompa a lhes estimularem os encontros? Ou, seria a vivéncia e comportamento
trazidos das bandas por onde passaram, tidas ainda como a origem da maioria dos
musicos de metais e de sopros? Algum fator em comum entre eles que esteja ligado ao
temperamento? Sejam quais forem as respostas, os indicios revelados nesses relatos
levam a crer que os trompistas formam um grupo com caracteristicas gregarias bem
peculiares em relagdo aos demais grupos de musicos, dentro e fora da orquestra.

Abordamos neste topico, por meio da Analise Retérica e Teoria das
Representacfes Sociais, as crencas, os valores e significados partilhados por JS como
musico profissional de orquestra, professor e membro pertencente ao grupo dos
trompistas.

Vimos e analisamos como ele, acreditando ter partido de um contexto particular
de excepcionalidade quanto a sua formacao musical, buscou construir a sua formacgéao
e identidade musical e profissional, reunindo e organizando as informacbes
necessarias a seu aprendizado e aperfeicoamento técnico.

Observamos que no inicio do processo de aprendizado da trompa, quando JS
descobria um “novo mundo”, com valores préprios a serem incorporados, ele se serviu
de crencas e significados ja existentes trazidos de outros grupos como a familia e
demais instituicdes. Neste encontro de valores, onde o novo devia encontrar lugar e
sentido dentro do j& existente, € que ocorreram 0S processos de objetivacdo e
ancoragem, previstos na Teoria das Representacdes Sociais.

Nesse sentido, poderiamos distinguir dois momentos na formagdo musical de
JS, com suas respectivas configuracdes. O primeiro, de cunho amador, realizado a
partir de sua iniciagdo musical, tendo seu pai, um militar com formag&o musical basica,
como incentivador e que vai conduzi-lo por uma trajetoria construida dentro de uma

representacdo notadamente institucional, calcada nos valores dos grupos desta fase,
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como a familia, a igreja e as bandas que freqiientou em sua infancia e adolescéncia.
Nesse primeiro momento, a representacao de JS esté caracterizada por um amélgama
de valores, simbolos e crencas, fornecidos e partilhados por esses varios grupos, que,
como demonstramos pela Analise Retorica de sua fala, foram incorporados por JS e o
acompanharam até a fase seguinte, quando, expresso por suas proprias palavras,

descobriu 0 mundo profissional da musica:

(54) Naquela época, que eu comecei eu era muito jovem e naturalmente
eu ndo tinha visdo nenhuma, eu ndo conhecia 0 mundo orquestral, a
minha referéncia era muito pequena, era uma referéncia de masica de
igreja, coral de igreja, de banda. (JS)

Dentre os valores e simbolos da primeira fase, podemos destacar: o alto grau
de importancia da musica no ambito familiar, na pratica musical coletiva, na aplicacdo
da musica na vida social e religiosa, ha assuncéo de valores, simbolos e crencas como
os da ordem, da disciplina, da autoridade, da transcendéncia, além daqueles trazidos
pela convivéncia social e cultural, por meio das experiéncias vividas em eventos
festivos, civicos, militares e religiosos, com as bandas de que participou.

Toda esta configuracdo serviu de base para que JS pudesse “enxergar’ e
desejar fazer parte de um “novo” mundo musical, ao qual ele se refere, passando a
conhecer e assumir novos valores. Esse € 0 segundo momento de JS. Quando, ao se
encontrar com maestro Benvenuto e sua recém fundada orquestra, descobre que podia
ir além e fazer da musica a sua profissao.

Nesse momento, os valores de sua primeira fase, a de masico amador séo
colocados a prova no aprendizado e na assuncdo de novos valores e conhecimentos,
propostos pela vida profissional.

Certamente muitos daqueles valores, simbolos e crencas se incorporaram a
nova fase e sua configuracédo, alguns mantendo a rigidez, outros se flexibilizaram ou
perderam o sentido diante das demandas e desafios impostos pelo novo momento.

Destacamos alguns elementos importantes da representacdo de JS, frutos de
nossa analise realizada até aqui.

A representacdo da autoridade como modelo em seu aprendizado, a figura do
mestre, que o aprendiz deve seguir e a quem deve submeter-se sem maiores

contestacdes, pode ser a mais significativa de todas.
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O argumento do sacrificio € muito recorrente em sua fala e traduz neste caso a
figura do lutador, do pioneiro, que desafia as adversidades surgidas durante seu trajeto;
também a figura antitética, de contraposi¢do, entre um mundo de contingéncias e 0s
lugares do preferivel: 0 mundo real, particular, circunstanciado pelas suas dificuldades
e excecgOes, versus aquele mundo ideal, almejado, onde as regras funcionam.

Todas essas representacdoes tém como fundo uma concepgédo romantica do
aprendizado e do ensino, nos moldes referenciados por Duarte (2004), conforme ja
enunciado no inicio deste capitulo.

O individual, o Unico, o de carater inconfundivel, sdo termos que sintetizam um
dos simbolos mais fortes do ideal roméantico, essa corrente filosofica e artistica iniciada
em meados do séc. XIX e que perdura solidamente até nossos dias, fazendo-se
presente nos conceitos e na atuacdo de muitas escolas de intérpretes, artifices e
professores de importantes academias de musica espalhadas pelo mundo.

Vejamos a seguir de forma mais especifica, por meio do conhecimento e
analise do ensino musical de JS, como esses valores foram incorporados em sua

pratica pedagdgica.
4.1.3 O ensino de JS

Neste tépico abordaremos o0s aspectos mais significativos de JS como
professor, sua representacdo de ensino, suas motivacdes, perspectivas, suas praticas
de ensino da trompa, sua visdo sobre a profissdo de musico.

De acordo com que propde Rangel, (2007), utilizar-nos-emos da aplicacao
didatica da Teoria das Representacfes Sociais para levantarmos a construcdo dos
conceitos no processo de ensino de JS, da mesma forma que o fizemos no processo

de seu aprendizado:

Pode-se, portanto, reconhecer, no modo como as representacfes s&o
formadas, um processo didatico de assimilagdo e compreenséo do
conhecimento. Acredita-se que esse processo possa ser sistematizado,
previsto, empregado de forma mais organizada como recurso
metodoldgico de ensino-aprendizagem (Rangel, 2007, p. 18).

O processo passa pelo reconhecimento do nucleo de representacéo do sujeito
(individuo ou grupo) formado pelos conceitos e seus significados mais fortes e estaveis,
adquiridos em confronto com a realidade. Estes estdo em constante relagdo com os

chamados elementos periféricos, significados que complementam e reforcam esse
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nacleo por meio da apresentacdo complementar das caracteristicas do objeto da
representacao.

JS relata seu inicio como professor de trompa, 10 anos apdés ter se iniciado
neste instrumento. Mas a trompa nédo foi a primeira experiéncia como professor. Antes
lecionava trombone, o instrumento ensinado por seu pai: “Eu dei aula de outro
instrumento, eu dei aula de trombone, mas naquele contexto ainda, naquela época de
Londrina que eu nao tinha referéncia nenhuma. (...) Eu comecei a dar aulas de trompa
em 1995. (...) [na orquestra] Eu sou de 1985”.

Os motivos citados por JS para iniciar o ensino da trompa expdem sua ambicao
de ampliar os quadros de musicos intérpretes deste instrumento, na recém criada
OSUEL, uma vez que os quadros existentes eram insuficientes. O naipe completo das
trompas, em uma orquestra sinfénica, € composto por oito instrumentos. O segundo
motivo vem ao encontro de relatos ja expostos anteriormente por JS, seu gosto pela

pratica de musica de camara. Um projeto perseguido ao longo de toda a sua carreira:

(55) Eu comecei a dar aula de trompa por dois motivos: o primeiro que
eu tinha e tenho uma vontade imensa de formar a classe de trompa. (...)
[e o segundo] para resolver o problema do naipe® [ de trompas da
OSUEL ] e a gente poder montar um quarteto de trompas daqui de
Londrina para fazer muasica de camera. (...) E eu tenho esse sonho de
formar uma classe de trompa e a necessidade que sempre teve a
orquestra de formar o naipe. (JS)

Nesse relato, JS volta a expor seu sonho de reunir um grupo suficiente de
trompistas para montar uma classe desse instrumento em Londrina e assim realizar
seus dois principais desejos: preencher o naipe de trompas na OSUEL e formar um
quarteto de trompas.

Sua fala é coerente com aquela figura do pioneiro, do desbravador ja citada e
analisada anteriormente. Mas, neste caso, JS demonstra a preocupacédo em realizar
algo de concreto, além de apenas atuar como intérprete e professor. JS expressa, por

meio de uma hipérbole “uma vontade imensa”, o desejo de formar uma classe, um

grupo de trompistas, preenchendo uma lacuna, pois antes ndo havia ninguém neste

segmento. Trata-se de uma referéncia clara a figura do desbravador, do colonizador

% Naipe é o nome que normalmente se utiliza para designar o conjunto de musicos intérpretes de um
mesmo instrumento ou familia de instrumentos, na orquestra. Ex. 0 naipe das flautas, dos clarinetes,
das trompas, etc.
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que deseja concretizar um feito, deixar uma obra palpavel, um marco no contexto da
cultura e da formacdao artistico-musical de Londrina.

Interessados em saber como se deu o inicio de sua fase como professor,
perguntamos como surgiram o0s primeiros alunos de trompa, ou como o0s alunos

chegavam até ele. JS responde:

(56) Como aqui era virgem por assim dizer, eu passei a ser referéncia,
ai as pessoas que queriam aprender trompa vinham me procurar (...)
[haviam outros musicos trompistas] mas € que eu era a primeira trompa
da orquestra, as pessoas vinham me procurar. (JS)

Ao abrir sua fala com uma metafora: “Como aqui era virgem”, JS compara
novamente o contexto local da trompa como sendo inexplorado, em outras palavras:
“Londrina era como uma virgem, em se tratando do conhecimento da trompa”.

Por meio dessa metéfora, JS compara, utilizando-se de certo apelo dramatico,
0 contexto da trompa e de seu ensino na cidade com os atributos inerentes a uma
pessoa, e o faz para introduzir sentidos complexos, comparando termos concretos de
diferentes naturezas, como cidade e virgem, para lancar uma idéia que auxilia na
compreensao de um termo abstrato: a condicdo de quase inexisténcia da trompa e do
seu ensino, naquele momento, em Londrina.

Ao fazé-lo, ele obtém um resultado eficiente, pois consegue associar termos de
diferentes naturezas para expressar de maneira sintética uma ideia valida: o contexto
incipiente que o seu instrumento dispunha na cidade, naquele periodo.

Novamente JS evoca para si a figura de pioneiro: “eu passei a ser referéncia”.
Embora admita a presenca de outros colegas musicos trompistas, ele se aponta como
referéncia, ou seja, um modelo, ja que era o primeiro trompa da recém criada OSUEL.

Aqui vemos novamente a evocagao do argumento de terceiro tipo, enunciado
por Reboul (2000) (ver nota 28, deste capitulo), onde JS se propde como modelo e
referéncia. Por ser o primeiro trompa de uma orquestra sinfbnica, num contexto onde
havia poucos trompistas, mais ou menos na mesma condi¢do, JS era mais procurado,

em relagdo aos demais colegas, pelas pessoas que queriam aprender o instrumento.
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Ao continuar explicando o inicio de sua pratica como professor de trompa, ele
comenta que seus alunos, as vezes, vinham por indicacdo de outros professores da

familia dos metais®*.

(57) (...) sempre houve indicacéo também, alguns colegas indicavam. O
caso do (aluno 2), que hoje é o terceiro trompa da orquestra, foi nosso
trompetista [pertencente a OSUEL] que falou [para ele] me procurar e
comecar a estudar trompa comigo.(JS)

JS comenta que a interacdo na familia de metais é usual, professores de
diferentes naipes auxiliam-se ou trocam indicagdes de alunos: “Claro, sempre tem uma
interacdo. (...) Constantemente acontece isso. (...) tem que ser assim!”.

Ao referir-se a esta interacdo na familia dos metais, JS é taxativo ao afirmar
gue ela tem que existir ndo apenas na indicacdo de alunos, mas constantemente na

pratica orquestral:

(58) Deve existir uma sincronia entre os chefes de naipes [de metais]
desde a escolha de um caché® que venha participar de um concerto,
guanto combinar uma articulacdo, uma respiracdo em determinada
frase, a afinacdo, um timbre mais claro ou escuro. Em pecas em que 0s
metais tocam em conjunto, como as fanfarras® da 42 de Tchaikovsky,
por exemplo, além de estar atento a tudo isso os chefes de naipes [de
metais] cuidam do equilibrio entre o volume, a dindmica e o timbre entre
0s instrumentos. (JS)

Mais uma vez, constatamos a expressa necessidade de integracao,
manifestada pelo relato acima, informando sobre a dindmica de trabalho entre os
naipes de metais. A visdo de conjunto é defendida como imprescindivel e deve
prevalecer sobre a individual para que a interpretacdo aconteca da melhor maneira.
Utilizando-se de exemplos concretos do meio orquestral, JS discorre sobre suas

atribuicbes como chefe de naipe®’, extrapolando sua fala inicial, sobre a colaboracdo

3 Grupo gue congrega o0s instrumentos de sopros de metal das orquestras ou bandas sinfénicas, como
0s trompetes, trompas, trombones e tuba.

%> Neste caso, este termo é utilizado para designar o musico convidado para um namero limitado de
apresentacdes com uma orquestra sinfénica ou conjunto de camara, que é contratado mediante o
pagamento de um cach

% Este termo, evocativo das fanfarras do renascimento, compostas por conjuntos de instrumentos de
metais, € normalmente utilizado pelos naipes de metais na moderna orquestra sinfénica para designar
a formacédo do quinteto 1° trompete, 2° trompete, trompa, trombone e tuba.

" A funcao de chefe de naipe é atribuida geralmente ao solista do naipe e suas funcdes entre outras é a
de coordenar o grupo e representa-lo junto a orquestra e ao maestro. Na parte musical, cabe a ele
solar a primeira voz do naipe e coordenar o grupo musicalmente representando-o junto ao regente.
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informal entre colegas, para o ambito profissional. Esta extrapolacdo ocorreu para
reforcar as caracteristicas integrativas requeridas pela trompa, defendidas por JS.

4.1.3.1. As representacdes do ensino de qualidade da trompa construidas por JS como

professor

Nesse subitem, veremos como JS constroi suas representacfes do ensino da
trompa e da formacdo do trompista na sinfénica e também o modo como, em suas
conviccdes a respeito desses conceitos, age atuando como professor.

Em sua primeira frase sobre ser professor ele resume seu argumento:

(59) Sem falsa modéstia eu vou resumir em uma frase s6, eu acho que
eu sou um professor nato, eu nasci para dar aula de trompa.(...) E muito
dificil para o professor hoje que trabalha na perspectiva que eu trabalho
gue é descobrir novos talentos a gente enfrenta uma imensiddo de
problemas, de obstaculos, por isso vocé tem que gostar muito de dar
aula, de ser professor, gostar de descobrir talentos por que os
obstaculos sdo imensos e de toda a natureza (JS)

Por meio de duas figuras, a primeira uma alegoria®, um jargéo de conhecida
expressao: “sem falsa modéstia” e uma hipérbole: “eu nasci para dar aula de trompa”,
JS afirma, sem deixar margem para dulvidas, a sua vocacao para o ensino da trompa,
fazendo daquilo que seria presumivel uma verdade insofismavel, o que Reboul
classifica como elementos do acordo prévio: fatos, verdades e presuncdes. O
verossimil como sendo a confianca presumida em uma verdade até que se prove o
contrario (Reboul, 2000, p.164 e 165).

JS constréi acima sua argumentacao na verossimilhanca, baseando-se no fato
da experiéncia acumulada como professor, no contato com seus alunos e,
provavelmente, nos resultados obtidos com eles para apresentar-se dessa forma.
Vejamos abaixo qual sua percepc¢ao e postura como professor, em varios momentos,

frente seus alunos. Comegamos por sua percepcao sobre um candidato a trompista.

(60) (...) € uma caracteristica muito comum nos jovens € querer levar a
coisa meio embolado, meio de qualquer jeito, dai vem o camarada e eu
dou trés ou quatro aulas dai eu logo percebo que ele esta ali pensando
gue vai levar o negécio meio embolado que vai conseguir tocar a
trompa de qualquer jeito, dai eu j4 falo para me desculpar mas que

% Ver Reboul (2000, p. 130)
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trompa ndo € o seu negdcio, procure qualquer outra coisa que trompa
nao é a sua. Normalmente quando vocé fala desse jeito ou ele da
risada, finge que ndo ouviu, ou fala: - ah! vocé acha professor!? Ai vocé
sonda o0 aluno mais alguns meses e vocé vé que realmente o aluno néo
da pra coisa. Quando vocé vé que o aluno realmente quer trompa na
vida dele é diferente o envolvimento dele com o instrumento, é
diferente. (JS)

JS abre sua fala usando um argumento baseado numa verdade presumivel,
segundo Reboul (2000), ao afirmar sua crenga de que é “muito comum nos jovens
querer levar a coisa meio embolado”. Usa uma figura alegérica: “a coisa meio
embolado”, para designar o sentido figurado: o jovem néo leva as coisas tao a sério,
quanto seria preciso. Com isso ele esta emitindo seu conceito sobre o objeto de seu
discurso, levando em conta um acordo presumido existente entre si e seu auditério a
respeito do objeto.

Ao fazer essa introducdo de sua argumentacédo, JS prepara o auditorio para a
defesa do que virA em seguida: seu método de abordagem do candidato a trompista.
Na verdade, trata-se de um teste a que JS submete o pretenso aluno.

Diante de sua crenca sobre as dificuldades que o jovem tem para focar e
manter seus objetivos de vida, JS aplica o teste ao candidato a trompista, usando
palavras desencorajadoras, esperando dele uma resposta, quando percebe que ele
nao corresponde com o interesse esperado.

Ao contrario, quando percebe que o aluno é interessado pelo instrumento, sua

reacao é diferente, como descreve abaixo:

(61) Vocé percebe pelo seguinte, eu sondo o comportamento dele no
meio das outras pessoas e vocé comecga a perceber que o assunto dele
€ s6 trompa, sO fala da trompa, vocé vé o entusiasmo (...) quando eu
descubro um talento musical, um talento trompista, eu fico maravilhado,
€ como uma pedra bruta, um diamante e vocé comega a polir e vai
polindo dai vocé olha e fala: nossa que espetaculo que esta ficando! e
eu gosto de fazer isso. (JS)

Ao falar de sua percepcao de um aluno que demonstra maior interesse pelo
instrumento, apos fazer as devidas averiguagdes, JS compara este aluno a um
diamante, utilizando-se mais uma vez da metafora: “Um talento trompista.é como um
diamante”. JS coloca-se na figura do lapidario, que sabe lapidar a pedra

gradativamente até deixa-la admiravel.
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JS manifesta sua visdo como professor que elabora o aluno, apara arestas,
adiciona-lhe atributos, conhecimentos, que o fardo estar apto para ser apresentado.
Este, por sua vez, deve demonstrar interesse. JS reforca que a caracteristica que mais
leva em consideracao para avaliar um possivel aluno € o seu comportamento e postura

frente ao instrumento.

(62) Pelo comportamento, por que tem muitas pessoas que infelizmente
em uma questao de cultura até, elas vém estudar trompa, elas pensam
gue a trompa € um instrumento como o violdo ou com o pandeiro, que
vocé se reune no final de semana com os amigos e ficam ali
aprendendo.(...) quando aquele camarada vem estudar com vocé, - ah
professor, esqueci 0 método em casa, ah professor, esqueci nao sei o
gue em casa, entdo vocé ja vé que o aluno é irresponsavel e leva a
coisa meio embolada, - ah professor ndo estudei essa licdo. E, esse néo
vai conseguir tocar trompa, porgue a trompa néo te permite, ela ndo te
da essa condigcédo de vocé levar ela com pouco caso, ndo tem jeito, a
trompa tem que ser ali, é sagrado, se quiser tocar a trompa é assim.(JS)

Acima, JS expbe o comportamento indesejado para os candidatos a seus
alunos, reivindicando para a trompa uma relacdo mais formal entre ensino e

aprendizado. Descarta o ensino informal®®

como meio de aprendizado da trompa ao
compara-la com o ensino de outros instrumentos: “elas pensam que a trompa é um
instrumento como o violdo ou como o pandeiro, que vocé se reune no final de semana
com os amigos e ficam ali aprendendo”.

Evidentemente JS est4 se referindo aqui ao tipo de ensino informal muito ligado
a estes instrumentos, uma forma legitima de ensino de instrumentos com larga
aplicacdo no ambito da musica popular, onde o violdo e o pandeiro, instrumentos muito
mais acessiveis que a trompa e muito apreciados, ocupam posicdo privilegiada em
multiplas ocasifes da vida e da cultura popular.

No argumento exposto acima, onde JS compara didaticas de diferentes
instrumentos com o ensino da trompa, fica clara a sua intencdo de valorizar-se como
professor utilizando-se do argumento de que o aprendizado da trompa néo pode seguir
o modo informal, que, na sua concepc¢ao, € descompromissado e ndo requer sacrificio,

podendo acontecer numa roda de amigos, num momento prazeroso.

*Ver Introducao, sobre categorias da educacao.
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Com isso, JS volta a focar a dificuldade do instrumento e o argumento do
sacrificio, jA encontrados e analisados em outras falas, para justificar sua
argumentacgao: “Entdo o instrumento oferece muitos desafios que sé € possivel vocé
transpor esses desafios com muita disciplina, vocé levar o estudo a serio”

Ao comparar a trompa a um ser dotado de faculdades e capacidade de
escolha, JS metaforiza sua argumentacédo: “porque a trompa nao te permite, ela néo te
da essa condicdo de vocé levar ela com pouco caso”, e quer reforgcar a grande
dificuldade técnica do instrumento. Utilizando-se na mesma frase de uma hipérbole,
conclui de maneira a ndo deixar davidas ou margem para contestacées por parte do
auditorio: “a trompa tem que ser ali, € sagrado, se quiser tocar a trompa € assim.” A
palavra sagrado resume, numa hipérbole, todo o argumento de valor daquilo que é
preferivel, de acordo com a analise retorica, onde aquilo que é sagrado e perdura é
preferivel aquilo que é profano e passageiro, ou seja, o violdo e a rodinha de amigos.

Retornando a figura do lapidario a que se comparou na citacdo 61, JS se
declara um descobridor de talentos e que aprecia ensinar trompa as pessoas em quem

encontra certo talento.

(63) (...) eu tenho uma caracteristica assim muito propria que eu
consigo identificar rapido aquele aluno que vai dar certo e aquele que
ndo vai.(..) E muito dificil para o professor hoje que trabalha na
perspectiva que eu trabalho que € descobrir novos talentos a gente
enfrenta uma imensidao de problemas, de obstaculos, por isso vocé tem
gue gostar muito de dar aula, de ser professor, gostar de descobrir
talentos por que os obstaculos sdo imensos de toda a natureza.(...)
Como professor eu realmente gosto, para ser um bom professor precisa
gostar de dar aula, precisa se descobrir, porque existem professores
gue dao aula, mas eles fazem aquilo de uma maneira assim por fazer e
eu néo, eu gosto de descobrir o talento(...). (JS)

Além da comparacdo com o lapidario em que JS se coloca como elaborador e
artesdo que, por meio de um processo, o da educacdo musical, obtém os resultados
esperados com seus alunos, transformando-os em “diamantes”, ou seja, em musicos
aptos a executar seus instrumentos, existe também a figura do garimpeiro, aquele que
descobre as “pedras” em seu estado bruto. Na citagdo acima, JS deixa claro seu gosto,
sua aptiddo em descobrir novos talentos, mesmo que isso resulte em assumir certa
responsabilidade com o investimento de lapidacdo de seu diamante. Perguntado se

consegue obter algum resultado financeiro expressivo de suas aulas, JS responde:
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(64) Absolutamente nada, nenhum, eu fago isso por espirito altruista,
por puro altruismo. Naturalmente que a gente gostaria de receber por
isso. (...) Sou eu que pago, ho caso do aluno 4, por exemplo, eu ndo
cobro aula dele por que eu sei a dificuldade financeira dele, eu saio da
minha casa para vir dar aula para ele no teatro, quer dizer eu gasto
combustivel, disponho de tempo, material didatico eu que forneco,
entdo eu é que gasto, eu que invisto, assim simplesmente por querer
formar, por querer ver que a coisa deu certo, assim plantar e ver
germinar, a satisfacdo € muito grande e ndo ha dinheiro que pague, eu
vejo o aluno 3 hoje, o resultado que ele apresenta na trompa para mim
€ muito gratificante porque este aluno ndo sabia nem segurar a trompa,
ele ndo sabia absolutamente e vocé vé como dele esta tocando hoje.
(JS)

Este relato expbe, de certa forma, que, apds 25 anos, as condi¢cdes de ensino
da trompa na cidade ainda sao dificeis, talvez ndo como quando JS tenha iniciado, mas
demonstra a falta de um curso especifico do instrumento que, por enquanto, tem sido
suprido pelo altruismo e voluntariado de JS.

Neste relato, JS novamente usa uma metafora: “assim plantar e ver germinar”,

para comparar o trabalho que faz como professor como alguém que planta para ver
germinar as sementes. Com a figura do semeador, hovamente evoca os valores nobres
daquele que produz e promove o desenvolvimento, somados aos do altruista que
trabalha e investe para ver os resultados e beneficios de sua semeadura sem
considerar possiveis compensacdes financeiras.

Ao fazer uma retrospectiva das metaforas mais significativas e recorrentes
evocadas por JS, onde se compara ao pioneiro, desbravador, garimpeiro, lapidario e
semeador, ele se coloca como participante de etapas fundamentais e importantes para
surgimento de algo valioso, que pode ser a orquestra ou a classe de alunos que surgiu

e passou por suas maos. JS se coloca no centro do processo de formacao.
4.1.3.2 A prética de ensino de JS

Neste topico abordaremos a pratica de ensino de JS. No processo de
reconstrucdo e compreensdo de seu trajeto como professor, procuramos reunir
aspectos de sua prética pedagoégica a partir dos depoimentos de dois ex-alunos que
hoje atuam como trompas profissionais e de dois alunos, sendo que um deles ja é
profissional e estd ha 7 anos tendo aulas com JS e outro com apenas trés meses de

estudo de trompa.
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Aluno 1, iniciou-se na trompa com JS. E graduado em musica pela Escola de
MUsica e Belas Artes do Parand (EMBAP). Atualmente é membro efetivo do
naipe de trompas da Orquestra Sinfénica de Vitéria, ES.

Aluno 2, iniciou-se na trompa com JS. E graduado em Licenciatura em Musica

pela Universidade Estadual de Londrina (UEL). Atualmente é membro efetivo

do naipe de trompas da OSUEL - Londrina, PR. (Orquestra Sinfonica da

Universidade Estadual de Londrina).

Aluno 3, ndo possui formacdo académica musical. Iniciou-se na trompa com

JS e estuda com ele ha 7 anos. E mdsico profissional na Banda Municipal de

Apucarana, PR e presta servico como trompa convidado na OSUEL desde

2004.

Aluno 4, iniciou-se na trompa com JS em 2009. Na época desta entrevista

tinha apenas trés meses de estudos, apds ter estudado outros instrumentos

como o violdo e o violino.

Iniciaremos pelos depoimentos dos alunos e ex-alunos, expondo as praticas
pedagogicas adotadas por JS. Os dados obtidos, somados e comparados as falas de
JS, poderdo nos auxiliar na compreensdo da metodologia de ensino adotada por ele,
bem como dos principios nos quais ela se encontra ancorada.

Em seguida apresentaremos a analise de sua pedagogia por meio de
informacdes retiradas de uma gravacéo de duas aulas ministradas por JS para os dois

ultimos alunos citados acima:

(65) As aulas [de trompa] eram uma vez por semana nha Divisdo de
Musica [da Casa de Cultura da UEL]. Ele [JS] trabalhava algum método
e faziamos duetos. (...) Bom, ele avaliava, se o estudo estava bom
seguia adiante, se ndo, tinha que trazer pra préxima semana
novamente.(...) musicalmente falando, na época, ele [JS] tocava com
um instrumento da marca Paxman ele tinha um som lindo, um excelente
staccato® e tocava bem em toda regifo do instrumento. (aluno 1)

Perguntado sobre quais as habilidades musicais e instrumentais desenvolvidas

durante o periodo em que teve aulas com JS, o aluno 1 responde: “Bom, acredito eu,

% palavra italiana que significa “separado” é utilizada universalmente na escrita musical para designar a
articulacéo separada de um determinado trecho musical ou melodia. Serve para qualquer instrumento
ou para o canto.
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que desenvolvi 0 som, staccato e a regido grave. Ele dizia que sem grave ndo temos
agudo.”
Para o aluno 2, o importante foram as nocfes basicas sobre o instrumento e a

experiéncia que JS tinha e que repassou a ele.

(66) [Com JS tive] as primeiras no¢des do instrumento, como posicionar
0 bocal, esse tipo de coisa. (...) Na época que eu voltei a fazer estagio a
gente estudava junto, estudavamos bastante juntos, a gente se
encontrava praticamente quase toda a semana, estudavamos as partes
da orquestra, os exercicios, entdo de 1999 até mais ou menos eu entrar
na orquestra [2002] a gente teve bastante contato tocando fora da
orguestra, porque tinha a orquestra também, a gente tocava no mesmo
naipe, isso ja era uma referéncia também, mas nos encontrdvamos
bastante fora também. (...) Nao, ndo era uma aula propriamente dita,
mas ele tinha muito mais experiéncia. ( aluno 2)

O aluno 2 ressalta que, apesar de ter tido pouco tempo de aulas formais,
aprendeu com a convivéncia e com estudos realizados em conjunto com JS e por meio
da experiéncia repassada por ele durante os trés anos transcorridos desde sua
iniciacdo na trompa até sua entrada na orquestra.

O aluno 3 é o que expbe com maior rigueza de detalhes aspectos que ajudam
na compreensao da metodologia pedagdgica de JS, talvez por ele ser o ultimo aluno de
JS e um dos que mais vivenciou seu ensino. Ele estd ha 7 anos recebendo orientacdes
permanentes de JS.

Esse aluno recorda-se, com muita precisdo, de varios detalhes que para ele
foram marcantes em seu trajeto como musico trompista. Entre estes esta o primeiro

encontro com JS, e sua primeira aula:

(67) Quando eu cheguei no teatro estava bem na hora do intervalo e
estava cheio de criangas, dai eu passei perto do palco e vi os musicos
conversando dai eu fui direto no naipe de trompa, quando eu cheguei
no naipe de trompa dei de cara com o JS, mas nisso eu nem conhecia
ele, ninguém nem tinha apresentado. Eu fui sé para perguntar, eu
cheguei e falei e foi direto pra ele, e foi assim ele estava sentado na
cadeira tocando, ai eu cheguei e falei: - D& licenca? e ele: - Pois nao?
Eu falei assim: - Meu nome € F eu comprei uma trompa Weril e estou
louco para estudar, eu queria saber se vocé da aula. Ele falou: - Sim,
dou aula sim.(...) eu fiquei na maior alegria, dai eu peguei o telefone
dele, fui embora e na outra semana eu liguei pra ele (...) marcamos a
aula, dai eu cheguei aqui em Londrina ndo sabia andar aqui, ndo sabia
nada, ai cheguei no terminal e liguei para ele e falei que estava no
terminal e que ndo sabia ir ate a casa dele, ele me falou: - Entéo,fica ai
gue eu vou te buscar, me pegou e fomos para a casa dele, no trajeto ele
foi me perguntando meus objetivos na trompa (...) [apds a aula] fui para
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casa, ele me passou uns exercicios e eu estudei uns quinze dias,
depois eu voltei a ter aula com ele, mas tive muito pouco progresso no
inicio porque eu era acostumado a tocar instrumento de palheta e
mudei para bocal. E complicado. Ele passava os exercicios para mim e
eu ia pegando, tentando, mas eu ficava nervoso porque eu nhao
conseguia tocar. Depois de uns trés meses levando assim a cada
quinze dias eu comecei a ter um progresso. (aluno 3)

Ao reconhecer progressos em seus estudos com o instrumento e com 0 novo
professor, perguntamos se podia especificar quais foram esses progressos e ele

relatou:

(68) A questdo do som, comegar a trabalhar com a articulagédo fazer
exercicios de flexibilidade, que era s6 o que eu trabalhava no inicio, ele
me passava uma frase do tipo do, mi, sol, mi, dé, e ele queria que eu
fizesse essa frase em um ar s6 e eu ndo conseguia fazer, eu nao
conseguia ir e voltar no mesmo respiro, era a minha dificuldade, mas
depois de uns trés meses treinando eu consegui fazer. (aluno 3)

No relato acima, mediante a especificacdo dos exercicios e de sua descricdo
técnica, passamos a ter uma ideia mais clara sobre o desenvolvimento do trabalho

pedagdgico de JS.

(69) Com seis meses de aula eu ja tinha uma boa impressédo dele,
porque eu assistia 0s concertos da orquestra, via a questdo de som
dele, ele me mostrava os CDs na casa dele, tocava para eu ouvir, € a
cada aula eu ficava mais gamado no instrumento. ( aluno 3)

Podemos inferir que JS também se utilizava da audicdo de CDs para situar o
aluno em relacdo ao instrumento e seu universo, fazendo-o ouvir intérpretes e
apresentando parte do repertorio da trompa, provavelmente na intencao de motiva-lo,
tanto que a prépria expressao metaférica do aluno confirma essa assertiva: “e a cada

aula eu ficava mais gamado no instrumento”. A expressao, uma giria, real¢ca por meio

de uma hipérbole a afeicdo que gradualmente ia crescendo pelo instrumento e por seu
aprendizado.

A confianca em JS como professor se estabelecia a medida que o aluno
averiguava que as informacdes e procedimentos pedagodgicas utilizadas por JS eram
0os mesmos da dos professores de renome que vinham lecionar nos Festivais de

Londrina:

(70) Quando comprei a trompa e eu fiz o Festival com o professor Philip,
em 2003, nisso eu estava com vinte e dois anos, so fiz o Festival, ndo
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toguei nem nada, s6 fiz aulas, tudo que o professor Philip falava para
mim era o que o JS tinha falado. (aluno 3)

A motivacdo ao aluno parece ser um instrumento poderoso e de resultados que
JS procura constantemente utilizar em sua pratica, mesmo que esta represente um

desafio exigente para o aluno, como no relato abaixo:

(71) Ele me passou um concerto de trompas que chama Romance, e
ele falou: - F, nds vamos bater em cima desse concerto, e iSso aqui a
gente vai preparar uma licdo pro maestro. E eu falei: - Mesmo? - E. Ai
ele me deu aquele concerto e eu fiquei estudando dois meses e ia ter
aula toda a semana, ele tinha um planejamento, tinha uma planilha eu
colocava na geladeira da casa da minha mae e tinha la: segunda estuda
tal coisa, tercga tal coisa quarta tal coisa, quinta tal coisa, sexta tal coisa,
sabado tal coisa, domingo folga, entdo eu tinha um planejamento de
estudo tipo: segunda flexibilidade para aquecer e escalas, terca
flexibilidade para aquecer e articulagdo, quarta feira flexibilidade para
aquecer e estudava concertos de trompas, esse Romance no caso, e
por assim seguia. Entdo ele fazia a planilha para mim, esse més a
planilha é essa, més que vem agente muda e fazia outra entdo eu
estudava todo o dia esse concerto, 0 Romance. (aluno 3)

Acima notamos claramente a metodologia de JS calcada na disciplina e na
sistematizacdo, a que tanto se refere em seus relatos. Vemos o aluno submeter-se a
uma rotina rigida e sistematizada de estudos. Cada dia, com exercicios de rotina, em
que cita “flexibilidade para aquecer’ conjugados a exercicios diferentes, visando ao
dominio técnico do instrumento.

O mais interessante é que o aluno demonstra entusiasmo ao relatar aquilo que
para alguns seria um martirio: a submissao obstinada a um &rduo trabalho visando
alcancar um bem maior, ou seja, o dominio do instrumento e chegar a conquista do

objetivo proposto como desafio por JS, que era apresentar uma peca ao maestro:

(72) Hoje nos temos aula duas vezes por més, quando eu venho na
orquestra, quando eu estou aqui em Londrina, a gente tem mais aulas.
Esses dias que eu estava ai a gente andou fazendo bastantes aulas,
trés aulas por semana. (...) De 2003 até agora.(...) Sim, todo més eu
tava aqui. (aluno 3)

O aluno expde sua avaliacdo positiva da didatica aplicada por JS e de suas
dificuldades, diante dos resultados obtidos com a conquista, pouco a pouco, do

instrumento e de sua técnica.

(73) Eu avalio de uma forma muita positiva, apesar das dificuldades eu
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sempre tive muita paciéncia, e 0 JS € um cara muito centrado, ele sabia
0 meu ponto fraco e pegava direto nele.(...)O JS sempre soube 0 meu
ponto fraco no instrumento, ele viu que eu ndo conseguia tocar grave,
dai ele me passou uma serie de exercicios e me disse para fazer todos
os dias, e eu falei que era muito chato, e que eu nédo tinha paciéncia
para fazé-los, ele me falou para fazer durante um ano e depois de um
ano para eu contar para ele os resultados, e eu peguei e coloquei isso
na minha cabega, e o professor Stanislaw também disse a mesma coisa
no Festival do ano passado, ele disse para eu estudar nota longa, e eu
odiava estudar nota longa, dai eu pensei comigo, isso € muito chato
mas os dois falaram entdo ai tem, vou estudar, me falaram que o
resultado é a longo prazo mas eu vou estudar, e hoje realmente depois
de um ano, meu grave abriu e 0 agudo também, eu s6 conseguia tocar
a regido intermediaria. [O som] Abriu, e hoje eu consigo pegar a
extensao inteira da trompa, mas hoje depois de cinco anos estudando
trompa, nesse meu sexto ano que eu consegui dominar 0s graves, 0s
agudos, hoje eu consigo fazer concerto de primeira trompa, de quarta
trompa que é grave, mas porque eles me pegaram na ferida, eles
sabiam aonde eu tinha dificuldade. (aluno 3)

7z

A metéfora novamente € utilizada para expressar uma das dimensdes mais
valiosas para o aluno na sua trajetéria de dominio do instrumento: a conquista da
extensdo da trompa: “meu grave abriu e 0 agudo também”. Evidentemente, o verbo
abrir ndo se aplicaria a natureza do som, que € uma forma de energia, no caso, a
frequéncia, comprimento de onda que designa o som grave e 0 som agudo.

Literalmente ndo se pode, abrir ou fechar o som ou uma frequéncia, entretanto
no sentido figurado, metaférico € muito utilizada a expressao “abrir” para indicar um
aumento da sonoridade, no sentido de se obter mais volume e timbre do som. O aluno
a usou para enfatizar a eficiéncia do método que lhe permitiu o dominio das regides
graves e agudas do instrumento.

Outra metafora presente no argumento do sacrificio, ja descrito neste capitulo,

foi: “mas porque eles me pegaram na ferida, eles sabiam onde eu tinha dificuldade”.

Aqui o aluno compara sua indisposi¢cao para os exercicios técnicos a uma “ferida”, que
foi curada com paciéncia e submissao aos “remédios” prescritos por JS.

Sua “cura” representou aqui a conquista de algo muito importante para ele:
“antes ndo conseguia, eu sé conseguia tocar a regiao intermediaria”. A partir desse
avanco, partiu para vbéos mais altos, conseguindo executar pecas do repertério da 12
trompa (extensdo mais aguda do instrumento), sem perder os avangos da 42 trompa

(extensdo mais grave do instrumento).
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O sentido pretendido pelo aluno em sua argumentacéo é o de que a musica e 0
mestre “curam”, embora mediante prescrigdes um tanto dificeis.

O aluno reconhece que isto nao foi facil, pois requereu de sua parte um
sacrificio. Mais uma vez relata a concordancia de informacdes e recomendacdes entre
JS e professores renomados com quem teve contato: “o professor Stanislaw também
disse a mesma coisa no Festival do ano passado, ele disse para eu estudar nota longa,
e eu odiava estudar nota longa, dai eu pensei comigo, isso € muito chato, mas os dois
falaram entdo ai tem, vou estudar”.

Em sua avaliagéo da forma de ensinar de JS, o aluno ressalta a habilidade do
professor em diagnosticar as dificuldades do aluno e aplicar as a¢Bes para supera-las.
Seguindo a metéafora da ferida, podemos aplicar toda a terminologia relativa a medicina
sugerida pelo aluno 3. Ela se compatibiliza com o argumento da autoridade** atribuido
a JS, como a de um médico a quem se confia a propria salude, aquela pessoa dotada
de competéncia para avaliar o paciente e prescrever os remeédios necessarios a sua

cura:

(74) O JS com pouco tempo de conhecimento da pessoa que ele estiver
dando aula ele jaA sabe a pedagogia que ele tem para passar para
aquela pessoa, quando eu comecei eu tinha muito problema de
afinacéo, entdo ele fez um trabalho especifico para eu trabalhar com
afinacdo (...) o ouvido, a questdo da afinacdo, eu ndo entendia muito,
ele me passou 0s exercicios para eu estudar os acordes, a tbnica, a
terca, a quinta, entdo meu ouvido foi se acostumando, e hoje eu ja toco
mais afinado. (aluno 3)

Na mesma linha desta metéfora, ao discorrer sobre “o olho clinico”, ou seja, a
capacidade de JS avaliar a necessidade detectada no aluno, este conta em detalhes
como € aplicado o “remédio” para resolver determinado problema.

No caso da extensdo da trompa vimos que foram anos de pratica de notas
longas, dentro de determinadas condi¢cdes de respiracdo, embocadura etc. A afinacéo
€ outro fator muito importante para o mauasico, principalmente quando se toca em
conjunto. No relato acima, vimos o método adotado para se trabalhar esse quesito.
Abaixo ele continua a expor um a um, outros fatores imprescindiveis para o0 musico,

propostos por JS em seu ensino.

*! para o argumento da autoridade ver Reboul (2000, p. 176).
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(75) Eu melhorei muito a minha leitura, eu era muito ruim para ler
partituras, ia mais de ouvido, porque eu toco saxofone e vocé tem que
ter a malicia de tocar mais de ouvido, entdo eu nao tinha leitura,
também tinha muita dificuldade ritmica. O JS trabalhou muito sem
instrumento. Leitura do Bona, so6 leitura, Métodos. (...) outro ponto muito
bom que ele me passou foi a questdo da musicalidade, eu tocava de
qualquer jeito, eu tocava como se estivesse tocando um método, hoje
eu ja tenho essa visdo diferente de como o compositor expressou para
0 trompista executar naquela obra, hoje eu ja tenho essa nocéo.
(aluno3)

A leitura da partitura, o ritmo e a musicalidade, entendida aqui como a
habilidade de identificar estilos musicais e interpretar por meio da partitura o compositor
gue a criou, sao citados pelo aluno 3 como aspectos musicais relevantes que adquiriu
fruto dos estudos com JS. Abaixo ele da um exemplo especifico de como JS o

orientava sobre a abordagem de um determinado estilo.

(76) Mozart, por exemplo, ele [JS] falou para nunca tocar forte, com
dindmica forte, quando esta escrito dois ‘f’ [fortissimo] |a [na partitura] é
um ‘f’ [forte], quando esta escrito um ‘f [forte], é ‘mf’ [meio forte], quando
esta escrito ‘p’ [piano], é mais piano ainda, entdo eu nao tinha essa
nocéo de tocar com a articulacdo bem leve o concerto de Mozart. Tipo,
o concerto de Strauss, tocar com a articulagdo mais pesada, entdo
guestao de som, flexibilidade, nos concertos de Mozart a gente precisa
fazer as frases bem ligadas, intervalos, entdo sdo coisas que eu nao
conseguia decifrar, eu tocava tudo igual, hoje eu ja tenho uma visao
diferente. (aluno 3)

O aluno mostra, por meio de seu exemplo, a complexidade de fatores que
envolvem a execucédo de determinado estilo, a qual chama de musicalidade e aprendeu
a considera-la em sua pratica musical a partir das informacdes fornecidas pelo
professor JS.

A utilizacdo de metaforas € uma constante para exemplificar tipos variados de
articulagao: “tocar com a articulagdo bem leve o concerto de Mozart”; ou “o concerto de
Strauss, tocar com a articulagdo mais pesada”. A atribuicdo de densidade a articulagao
coloca-a imediatamente em comparacdo com algo material, quando se sabe, que a
articulacéo é o resultado combinatorio e complexo de varios modos de se articular as
notas em um determinado trecho musical.

Ao efeito produzido por esta combinagdo é costume associar, metaforicamente

os adjetivos “leve” e “pesado” para dar ao primeiro a ideia de maior fluidez, suavidade,
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delicadeza etc. na execuc¢do musical. Ao contrério, o segundo carrega a ideia de algo
dramatico, duro, solene, majestoso, pomposo, etc.

Perguntado sobre o fator respiracdo, outro aspecto fundamental para o
instrumentista de sopro, o aluno 3 relatou toda a importancia e significados atribuidos a
esse item pelo professor JS, detalhando, abaixo, mais uma vez, o que e como

aprendeu sobre este assunto.

(77) O JS e os outros professores de trompa que eu tive, eles me
falavam que eu respirava pouco, entdo eu tive que fazer um trabalho
para respirar pelo diafragma mesmo, porque o que acontecia? quando
eu atacava a nota ela ficava fora de centro, ou ficava para cima ou para
baixo da afinagdo, ndo ficava no centro, entdo depois que ele me
passou um estudo de respiracdo pelo diafragma eu consegui corrigir
muita coisa na questao de exercicios mesmo, pela respiracdo correta.
(...) Ele respirava e eu fazia igual, era por imitagéo, dai ele pedia pra eu
tocar uma nota, depois pedia para eu tocar apoiando no diafragma e eu
sentia a diferenga. O primeiro contato que eu tive com essa respiracao
correta eu ja senti a diferenca do som, dai eu comecei a estudar isso
em casa, comecei a treinar bastante e hoje eu consigo dominar o
mecanismo, até para tocar o saxofone ficou bem mais facil. ( aluno 3)

Vimos acima, por meio dos varios depoimentos descritos com precisao pelo
aluno 3, o seu reconhecimento quanto a pertinéncia e eficiéncia das informacdes
obtidas a partir da metodologia pedagdgica empregada por JS e de como elas atuaram
positivamente para o alcance de seus objetivos de conquistar o dominio do instrumento
e adquirir nocdes sobre interpretacdo musical.

Prosseguimos nossa investigacéo recolhendo o depoimento sobre a pratica de
JS a partir de um aluno iniciante na trompa com menos de seis meses de aulas.
Fizemos questdo de colher as impressfes de um iniciante, para enriquecer nossa
analise sobre a pratica pedagogica de JS.

O aluno 4 comeca falando sobre a respiragcéo e sua percepg¢ao sobre este fator

para a trompa:

(78) Eu agora estou com exercicios que exigem félego, que tem que
usar o diafragma, é uma coisa que quando a gente nao conhece o
instrumento, quando a gente comeca a gente ndo conhece, e € uma
coisa que vocé tem que aprender, ou vocé tem que aprender, porque é
50% da trompa. (aluno 4)



100

Por meio da figura da epanalepse*: “tem que aprender, ou vocé tem que
aprender”, o aluno reforga a sua visdo sobre a importancia inexoravel da respiracio.
N&o ha como fugir desta necessidade basilar: ou se aprende a respirar, ou se aprende

a respirar. Para o aluno ndo ha alternativa para esta questao:

(79) O JS além de ser meu professor, ele € um paizdo. Ele conversa
bastante comigo, fala como tem que ser, até mostra nele, € uma coisa
assim que ele vai falando e vai abrindo a minha mente, e eu sou muito
de olhar, s6 no olhar eu pego muito rapido. (...) ele tem muita paciéncia.
(aluno 4)

A comparacédo usada pelo aluno 4 reflete mais uma vez a figura da autoridade
que o professor representa para ele. Aqui, esta figura tem a conotacdo da
complacéncia, da compreensao, no sentido daquele que, como o pai, tem paciéncia,
orienta, faz concessoes e percebe a necessidade do filho.

O aluno 4 usa da metafora “ele vai abrindo minha mente” para dizer que JS
mostra novos conceitos, exemplos e diferentes maneiras de passar informacdes
necessarias ao aprendizado.

As falas dos alunos e ex-alunos testemunham muitas das representacdes
vistas e analisadas nas falas de JS. Os valores e principios sustentados por ele
aparecem igualmente nas falas de seus alunos dando conta da existéncia de nucleos
representacionais que norteiam a pratica pedagdgica.

Podemos citar o nucleo primordial de sua referéncia com relagdo a musica nas
figuras mostradas pelas metaforas do pioneiro, como aquele que desbrava o campo
“virgem” representado pelo ensino da trompa em sua cidade. Figuras paralelas e de
similar significado sdo a do lapidario e do garimpeiro, que, da mesma forma, traduzem
sua representacdo como descobridor de talentos e promotor de novos instrumentistas.
Da mesma forma a metafora do semeador € empregada por JS, na configuracéo de si
como professor, ancorada nas representacdes que a figura evoca universalmente,
como aquele que planta a semente e cuida para que ela produza seus frutos. Essa
visdo nuclear de si mesmo parece nortear suas a¢gdes como professor.

Dentro de uma visdo romantica, onde as relacbes sao idealizadas, a figura

herdica do descobridor e colonizador sustenta suas a¢gbes com eficacia, produzindo

“2 Ver nota de rodapé n°15.
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resultados legitimados em seus alunos e ex-alunos. A metafora do professor como
semeador, daquele que planta e cuida da semente (a crian¢a ou o aluno) até ela virar
caule e, depois, arvore (o0 adulto ou profissional ja formado) encontra forte respaldo na
configuracdo romantica da educacédo, segundo expde Mazzotti (2003, p. 4), na visao

que metaforiza o homem como planta.
4.1.3.3 Analise das aulas ministradas por JS

Este tdépico foi construido a partir das filmagens e posterior analise de duas
aulas ministradas por JS, em sua residéncia, com 2 de seus alunos. O propdsito do
registro dessas aulas foi adicionar ao trabalho um exemplo empirico, que, embora
limitado, servisse para ampliar nossa analise da préatica pedagogica e representacdes
construidas por JS como professor.

Os perfis dos dois alunos participantes dessas aulas estdo expostos no inicio
do item 4.1.3.2. O aluno 3 é o que possui mais tempo de aulas, com 7 anos interruptos.
Ele se iniciou na trompa com JS em 2002 e, a partir de 2004, passou a estagiar na
orquestra. Atualmente tem contrato temporario com a Universidade para integrar o
naipe de trompas da OSUEL.

O aluno 4 é iniciante na trompa e possuia, na época da gravacédo, apenas trés
meses de aulas. Convidando-o, quisemos ampliar nossa andlise, explorando o
contraste pedagdgico demandado entre um aluno iniciante e um experiente, por meio
da observacao das aulas ministradas por JS e sua didatica em cada um dos casos. As
aulas foram gravadas em agosto de 2009 e em dias separados. A primeira aula foi com
o aluno 3 e teve 28 minutos de duracao; a segunda, com o aluno 4, teve 16 minutos. A
ordem das aulas foi aleatéria e ndo seguiu nenhum critério especifico. A duracdo das
mesmas ficou totalmente a critério de JS e os dias de sua aplicacédo foram alternados e
combinados previamente com todos os participantes afim de que ndo houvesse
interferéncias de nenhum tipo.

A aula com o aluno 3 teve como programa a apresentacdo de duas pecas
musicais: a primeira, o Noturno, para trompa e piano, do compositor Franz Strauss; e a
segunda, o 1° Concerto para trompa e orquestra de Mozart. O aluno anuncia a peca
para JS, que abre a sessdo com um comentario a respeito do primeiro compositor

contextualizando seu estilo, o periodo e circunstancias em que a peca foi escrita.
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Na descricdo saltam as palavras ‘melancolia’, ‘nostalgia’ e ‘expressividade’
como as principais figuras utilizadas por JS para passar ao aluno a idéia de como
buscar uma interpretacdo que traduzisse essas palavras. Aqui, logo no inicio da aula,
vemos a utilizacdo de palavras que traduzem ideias que em masica seriam impossiveis
de aplicar, porque, a rigor, musica € som, com todas suas implicacdes fisicas.

Somente a metafora é a figura que melhor traduz as idéias mediante a
comparacao entre termos de naturezas diferentes, como ja vimos anteriormente nos
itens 2.4.3 e 2.4.4. Sem ela seria muito dificil passar ao aluno uma idéia eficiente sobre
a interpretacdo mais adequada.

Ao iniciar a primeira frase musical, JS interrompe a execucéo para falar sobre
aspectos técnicos, motivado por uma quebra de som ocorrida durante a frase. Observa
gue ocorreu aquele fato porque o aluno ndo havia respirado e, em seguida, JS pede
para recomecar, lembrando ao aluno a importancia da respiracado antes de se comecar
a frase.

Professor e aluno estdo de pé em frente a uma estante. O tratamento € cordial
e respeitoso, mas ha um alto grau de formalidade entre os dois. JS usa 6culos escuros,
por causa de uma conjuntivite e esta de traje a passeio, de mangas longas e roupa
escura, contrastando com o aluno que traja jeans e camiseta. A roupa mais séria de JS
esta coerente com sua postura de discreta formalidade para com o aluno. O aluno, por
sua vez, embora mantenha uma postura silenciosa, de atencdo, consegue passar uma
idéia de descontracdo, quase sem nenhuma formalidade, como a de alguém que esta
tranquilo e sabe o que vai acontecer no transcorrer da aula.

JS mantém-se o tempo todo ao lado do aluno como se estivesse ali para apoia-
lo. Enquanto ouve, permanece imével e com o0s bracos para trds, em posicdo de
alguém que esta atento ao que esta acontecendo. De repente inicia um movimento no
ar com a mao esquerda, como um regente, e passa a conduzir a frase fazendo
inflexdes através dos gestos, traduzindo um grande legato*® através de gestos muito

suaves e continuos e ralentandos** quando, nitidamente, retarda 0 movimento da méo.

3 Termo em italiano utilizado na escrita musical que significa ligado. O compositor ou arranjador o
prescreve na partitura quando deseja que as notas ndo sejam articuladas separadamente, mas ligadas
umas as outras, sem qualquer interrupgéo.

** |dem significa retardando o tempo da musica, passando & executa-la mais devagar que antes.
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Finda o movimento da méo fazendo um corte brusco, como fazem os regentes,
interrompendo novamente a execugcdo da peca para fazer algumas observacgoes.
Primeiro elogia o som, a musicalidade e depois pede ao aluno “um som mais escuro”.
Novamente JS se utiliza da metafora para pedir uma qualidade que literalmente néo
seria da natureza do som. No entanto, através da comparacdo entre som e
luminosidade ele apresenta uma ideia para o aluno que o faz projetar um timbre mais
opaco, sem tantos harmdnicos e mais adequado as caracteristicas expressivas
daquela peca.

O aluno retoma a execucdo. O que se nota de diferente é um realce nos
graves, mas todo o trecho parece de fato ter ficado mais denso, mais expressivo e
solene, evocando certa melancolia. Para conseguir esse efeito, o trompista deve fechar
a palma da mao direita que vai dentro da campana*, funcionando como um abafador
do som.

Desta vez JS rege com movimentos mais largos e o tempo da execucao é
maior que o da primeira vez. Sua expressao é de prazer, e todo o corpo se movimenta
expressivamente e ndo somente a mao. De repente, 0 aluno, ao errar um ornamento
de um trecho, é interrompido calmamente por JS que o toca no braco.

JS comenta a ansiedade percebida no aluno e explica que ela deve ser
eliminada para que n&o atrapalhe a interpretacdo. Entdo procura orientar o aluno com
as seguintes expressoes: “se deixe levar pela musica”, “entre no contexto” e “esqueca
um pouco a parte técnica”. O aluno parece entender o pedido e concorda com a
cabeca como se estas expressfes, um tanto vagas, ja fossem conhecidas dele e ndo
necessitassem de maiores explicacdes. Neste caso, a postura do aluno esta coerente,
pois a sua experiéncia de sete anos de instrumento lhe permite entender prontamente
as recomendacgbes de JS. A expressdao pode soar-lhe redundante, mas, ao ser
lembrada pelo professor, adquire o sentido de uma ordem a ser obedecida
prontamente.

Chamamos a atencdo novamente para as comparagbes e figuras que JS
evoca, trazendo expressdes para o campo musical na tentativa de fornecer imagens

gue auxiliam na compreenséo de uma ideia e favoregcam a técnica interpretativa.

> Ultimo segmento que compde a trompa e por onde o0 som é projetado.
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Além da fala, podemos observar, na postura e no gestual de JS, um aspecto
notavel de sua prética pedagogica que comunica tanto quanto suas palavras. Sao seus
gestos que, acompanhando a métrica musical com o corpo, as vezes cantado as
cadéncias e frases, enfatizam aspectos expressivos da interpretacdo musical como os
accelerando e ritardando do andamento, os marcato ou legato da articulacdo e os
diminuendo ou crescendo da dinamica.

Ainda com as maos, seguindo uma frase musical, indica o lugar a que ele quer
que o som chegue, passando ideias de profundidade sonora, de afinacdo e
culminancia. JS movimenta-se expressivamente ao lado do aluno, moldando no ar
imagens que certamente a musica Ihe sugere, e que ele, sem cerimbnia, passa para o
aluno.

Sua postura é de total cumplicidade com o estudante, demonstrada pela
proximidade fisica, que lhe permite ouvir, ver e acompanhar cada gesto, cada detalhe
da execucao feita pelo aluno, desde sua postura, respiracdo, posi¢cdo do instrumento
até sutilezas como timbre, estilo, sonoridade, fraseado, afinacéo e estado emocional.

Além desse permanente estado de alerta em que se coloca, JS imerge na
execucao do aluno, acompanhando e referenciando-o com sua regéncia. Até mesmo a
respiracdo é feita junto com o aluno em certos trechos para que se estabeleca maior
inteligibilidade do fraseado musical. O aluno, por sua vez, responde com empenho e
concentracdo na execuc¢do, procurando observar e reproduzir simultaneamente as
orientacdes gestuais passadas.

Vale ressaltar que a postura do aluno, até aqui, € de obediéncia e total
concordancia com as orientacdes gestuais e recomendacgdes verbais de JS. Pouco ou
guase nada € questionado. Na nossa presenca o aluno nao fez nenhum tipo de
abordagem ou sugestéo, limitando-se a acatar as sugestdes e colocagdes de JS, que
vao sendo testadas a cada retomada da execucao.

Provavelmente isso ndo ocorra sempre, no transcorrer das aulas. Atribuimos tal
fato, em parte, a nossa presenca e a certa intimidacdo natural causada pelas
circunstancias e presenca de uma camera.

Entretanto temos motivos para acreditar, baseados na analise da trajetoria e
exposicoes feitas por JS, que apesar de suas falas sobre interacdo entre aluno e
professor, expostas no final de sua entrevista, seu modelo roméntico é predominante

sobre outros conceitos pedagdgicos e acaba prevalecendo, sobretudo, a figura da
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autoridade. Isto faria com que seu método de ensino se baseasse mais no exemplo, no
aprendizado por imitagdo, do que qualquer outro, ndo favorecendo o espaco para o
guestionamento e a interacdo aluno/professor. Mas propomos retomar essa questao
nas consideracdes finais quando teremos mais elementos para a aprofundarmos.

Continuando nossa andlise sobre a aula, observamos que as interrupcfes a
execucgao do aluno sdo constantes e em cada uma JS tem uma consideragdo diferente
para fazer ao aluno.

Sempre, de maneira calma e com certa formalidade, JS interrompe para
explicar algo: “Nao pode de modo algum deixar de respirar antes de comecar uma
frase ou respirar no lugar errado pra nédo quebrar a frase” (...) “Veja aqui”, apontando
com o dedo para o trecho, na partitura, “isto € uma frase, comega aqui e termina aqui e
€ necessario que vocé respeite isso”. Sua fala tem a cadéncia e tonalidade cativantes
de alguém que aconselha, mas sua postura é categorica.

A quinta interrupcédo vem para reforcar a importancia da respiragcao e apoio na
execugao de oitavas. Para exemplificar, JS canta a oitava: “coloca bastante ar pra nédo

correr o risco de scrocar*®”

. Nesse ponto JS acompanha com todo o envolvimento das
maos e do corpo todos 0s aspectos expressivos da musica.

Percebem-se, por meio de seu gestual, na medida em que a musica vai sendo
executada, os ralentando, os marcato, a dindmica, 0os apoios e pontos de culminancia
das frases. Cada gesto é explicito, feito com muita clareza, expondo o sentido musical
de cada trecho. Nota-se nitidamente, pela postura e execucao do aluno, que ele esta
imerso naquele gestual, acompanhando, com os olhos, simultaneamente a partitura e o
professor, traduzindo na execucao do instrumento todos aqueles gestos.

JS também acompanha a partitura atentamente em mais uma interrupcao.
Dessa vez, por causa do andamento, fala: “Ele pede piu animato e mais marcato,
diferente do que vinha sendo feito, tente fazer agora o que ele esta pedindo” e reforga
todas as recomendacdes adicionais de afinacdo, articulacdo e dinamica escritas na
partitura. O aluno concorda e retoma o trecho ja executado.

Apo6s alguns compassos, JS interrompe, reconhecendo um accelerando que o

aluno fez, mas que deveria ser mais gradual. Entdo explica e pede que execute mais

“° Efeito produzido na trompa ou outro instrumento de metal quando o som é interrompido na passagem
entre duas notas, ou no ataque de um som, sofrendo uma falha em sua entonacgéo.
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uma vez para a fixacdo da passagem dentro do andamento e da articulacdo justos.
Desta vez, JS acompanha exagerando no gestual para que o aluno entenda a
diferenca.

Até chegar ao final da primeira parte da aula, JS faz indmeras interrupcoes,
todas muito curtas e sempre para falar de um aspecto diferente relativo ao trecho
executado. A afinacdo é o item mais abordado. Gestualmente, JS reforca sua
lembranca, ora deslizando a mé&o na horizontal, indicando a sustentacdo da mesma
nota, ora com o dedo indicador, apontando-o e deslizando-o em curva para um ponto
fixo na vertical, indicando o ponto justo da nota na sua relagéo intervalar.

Em um trecho de escala descendente e marcado, JS aborda o quesito
articulagao, dizendo: “este staccato ndo precisa ser tdo ponta de lingua, tdo agressivo,
entre mais com apoio de ar: - vom, vom, vom, vom, (fala, apontado com dedo para
baixo) se nao fica: - pa, pa, pa, muito martelado e descaracteriza. Aqui JS usa a
onomatopéia*’ para expressar a forma justa de articulacédo apoiada pelo diafragma em
contraste com a articulagdo feita pela lingua. Mais acima usa a metafora staccato
agressivo para designar um tipo de articulagdo mais dura, feita com a ponta da lingua e
utilizada na trompa, mas inadequada ao estilo da peca.

Na reexposi¢cado do tema, JS relembra a idéia de nostalgia e diz: "entdo vamos
la, bastante expressivo dolce”. O aluno retoma o trecho lentamente, procurando fazer
com calma todas as notas, explorando ao maximo a sonoridade da trompa, e JS
acompanha com os gestos ao lado. Apés alguns compassos, para novamente e pede
gue o aluno refaca uma ornamentacdo com maior clareza.

Em outra parada aponta para a partitura e pergunta ao aluno: "SOL, LA SI, DO
RE, que intervalo que é?” O aluno responde: “quinta justa, né?” Ai o aluno pergunta se
ele deve fazer o trecho ligado ou articulado. JS explica que havia parado por causa da
afinacdo e que o sol nédo estava “legal” na correlagdo com as outras notas e isto
deveria ser observado, o sol deveria estar “bem colocadinho”.

No ultimo trecho, JS prepara o aluno e diz: “pegue piano e va até o apice”,
referindo-se a dindmica a ser empreendida na frase inicial. Ao lado do aluno, ajuda-o

gesticulando na passagem e prossegue até o final, acompanhando-o com sua

*" Vocabulos gue procuram imitar sons ou ruidos naturais.
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regéncia, sempre lendo a partitura até a finalizacdo da peca que é marcada com
palmas e um “muito bem!” de aprovacéo.

Na segunda parte da aula, o aluno apresenta o Concerto n° 1 de Mozart para
trompa e orquestra. Antes de iniciar a execu¢ao, ouve uma breve introducdo de JS
falando sobre o compositor e a pega, nos mesmos moldes feitos na primeira peca.

JS abre sua fala comparando as duas pecas e 0s dois compositores
apresentados na aula: "Agora nds encontramos um cenario completamente
diferente,’(...) “esqueca a nostalgia e melancolia de Strauss, pensa em outro som, uma
coisa muito leve, pense este concerto como se estivesse brincando”.

Vemos aqui uma sintese de conceitos sendo passada de forma eficiente por
JS, facilitada enormemente pela a utilizacdo da metafora: “Esqueca a nostalgia [da
peca] de Strauss” (...) “outro som, uma coisa muito leve (...) como se estivesse
brincando”. JS usa as metaforas som melancdlico versus som leve, para ser feito como
se estivesse brincando, para enfatizar a idéia do contraste expressivo existente entre
as duas pecas. Dessa forma consegue facilmente passar para o aluno uma ideia
aproximada do estilo especifico e expressdo que cada peca requer. Sem recorrer a
essas figuras seria complicado explicar, em termos musicais, idéias abstratas e
complexas como essas, que sdo fundamentais no estabelecimento do carater da peca.

Ao querer reforgar, com poucas palavras, o estilo inconfundivel de Mozart, JS
usa uma figura de som, a antanaclase®: “tocar Mozart é sempre tocar Mozart”, ou seja,
executar Mozart significa observar muitas coisas referentes ao seu estilo. Articulacédo
leve, grandes contrastes dinamicos. As vezes parece uma brincadeira, jogo etc. S&o
muitos os significados que se podem condensar nessa figura.

Apos introduzir o aluno no universo do compositor, JS fala sobre os limites que
a trompa tinha na época da composicdo desse concerto, preparando-o para a
responsabilidade de executa-lo: “na época desse concerto era a trompa natural, ou
seja, ndo havia todo o mecanismo atual, a afinacdo era produzida na méao, exigindo
uma técnica muito mais apurada do musico” (...) “aqui Mozart quis por a prova o

trompista”.

48 Figura que se baseia na polissemia (a reunido de varios sentidos em uma s6 palavra) e que se
aproveita de dois sentidos ligeiramente diferentes em uma mesma palavra (Reboul, 2000, p. 116 e
117).
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Nessa fala, JS, mais uma vez, procura intensificar sua argumentacao falando
sobre os limites do instrumento na época, dizendo que Mozart quis desafiar esses
limites na figura do intérprete. E uma clara alusio de que o concerto é um grande
desafio para o aluno e diante dele é preciso respeito e seriedade nos estudos.
Novamente aqui surge a figura da autoridade na argumentagédo de JS, ancorada em
Mozart e traduzida na pequena parabola de que se serviu.

Uma vez feita a devida introducdo e preparacdo por JS, o aluno inicia a
execucao da peca. Nota-se a mesma postura da primeira parte em ambos. JS comeca
ouvindo compenetrado e com as maos para tras, ao lado do aluno e acompanhando a
partitura com ele.

Sem terminar a exposicdo do primeiro tema, JS interrompe ao perceber uma
pequena pausa na frase e, sorrindo, em tom de cumplicidade com aluno, que também
sorri, diz, gesticulando com as maos: “esquece Strauss, agora € outro universo, € outra
realidade (...) pense outra sonoridade,(...) num som colocadinho”. No final de sua
frase, JS fala em som colocadinho, mas nao explica o que significa este “som
colocadinho”. O aluno parece conhecer a expressao como um codigo do qual nao se
requerem maiores explicacfes e retoma a execuc¢ao do inicio.

ApGs alguns compassos, JS comeca a marcar o ritmo com o estalar dos dedos,
indicando a manutencéo do tempo somente dentro dos compassos de pausa. Em um
ponto de culminancia da frase, levanta os dois bracos, um de frente para outro, e, com
os dedos médio e indicador de cada mao, faz a figura que representa a dindmica do
crescendo e decrescendo, na partitura.

Ao sair do tema e respirar para entrar numa variagdo mais ritmica, composta
de escalas e arpejos em semicolcheias, JS fala para o aluno: “agora que eu quero ver...
bem leve”, aludindo as dificuldades técnicas da passagem e neste momento, mais ouve
que gesticula, prestando atencdo a execucdo do aluno, que finaliza o trecho sem
maiores problemas. JS entdo, em sinal de aprovacao, diz: “Bravo!”.

Prosseguindo, o aluno inicia uma passagem mais lenta e é interrompido por JS

que diz:

(80) Aqui ele [o compositor] esta te dando uma oportunidade de
entender o que ele quer. Aqui vocé tem que exagerar, sdo apenas trés
compassos, mas ele te da a oportunidade de fazer musicalidade. [Neste
momento, JS pede o instrumento e segurando-o diz:] “Vocé observa
gue ele te d4 a dindmica, mas te da liberdade, sem sair fora do
contexto, de vocé fazer sua propria interpretagdo sem descaracterizar.
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Eu particularmente penso nisso assim, [se referindo ao exemplo de
como interpretar o trecho que ira demonstrar] mas a gente pode tentar
ver uma [forma de interpretar] qgue mais vocé gosta [e comeca a tocar a
trompa no trecho aludido.]. (JS)

Nota-se pela primeira vez, na aula, uma proposicdo, no discurso de JS, de
integrar-se com o aluno em sua pratica pedagdgica. Ao propor para apreciacao critica e
escolha do aluno um exemplo de sua execucéo, JS abre a possibilidade para que o
aluno exerca sua capacidade critica e decida que caminho quer tomar na interpretacao
desse trecho, inclusive a de recusar o exemplo oferecido por JS.

Aqui ocorre uma exce¢do no discurso de JS quanto a figura da autoridade
como argumento utilizado até este momento, no sentido do estabelecimento de si como
modelo. Nesse caso 0s argumentos centrais de seu discurso parecem ndo concordar
com esse Ultimo depoimento. Em outra parte, no final de sua entrevista, JS também
dirige ao aluno como uma referéncia de aprendizado musical, transferindo-lhe parte da
construgcdo do conhecimento que antes parecia figurar somente no simbolo da

autoridade do professor.

(81) Toda vez que eu estou dando aula eu noto que a aprendizagem é
mutua, quando eu estou dando aula para eles eu estou reciclando o que
eu ja aprendi, € muito interessante, e 0 mais interessante € quando eu
estou ensinando um aluno o que eu ja aprendi e eu vejo que as vezes
ele tem uma forma diferente de fazer aquilo, mas que da o mesmo
resultado (...) entdo essa troca é muito legal, € muito interessante, eu
acabo aprendendo também quando eu estou ensinando, € maravilhoso
isso. (JS)

No entanto, este deslocamento do centro de referéncia do ensino do professor
para o aluno, na representacdo de JS, embora sincero, é circunstancial e ndo invalida o
conteudo geral daquilo que ja foi analisado e a sua fidelidade aos paradigmas do
romantismo. Da mesma forma, outra hipétese menos provavel a se considerar sobre a
proposicao de JS ao aluno pode ser o que vulgarmente se chama de figura de retdrica,
ou seja, quando alguém faz uma proposi¢do ou usa de um argumento com a intencao

de cativar seu audit6rio®.

9 Com referéncia a este argumento ver Reboul (2000, em Artificio e sinceridade, p.193).
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Apesar da colocacdo mais democrética feita por JS, de facultar ao aluno a
interpretacdo que melhor lhe conviesse, este se limita a retomar a execugéo do trecho
procurando imitar a ideia ja concebida e apresentada pelo professor sem nos deixar se
nao hipoteses. O aluno ndo propds nada porque nao tinha nada a propor ou porque, a
priori, ndo acreditasse que sua sugestao seria aceita, preferindo ndo contrariar ou gerar
polémica com o professor? De qualguer modo as respostas para essas perguntas, a
Nosso ver, ndo alteram o ndcleo da concepgado romantica da pratica pedagogica de JS.

A aula prossegue com a execuc¢ao da peca fluindo com pequenas intervencdes
que, as vezes, se limitam a algumas frases lancadas por JS no transcorrer da peca.
Curtas observacdes vao sendo feitas ao longo do trecho, imprimindo um ritmo mais
dindmico a aula que vai fluindo ja sem tantas interrupcdes. Pequenas duvidas vao
sendo esclarecidas. JS marca o ritmo e observa a necessidade de se manter o tempo
original.

Num trecho, com problemas técnicos, mais ritmico com semicolcheias em
arpejos, JS fala: “Wocé nao pode ir pra guerra. Isto significa ndo tocar no dedilhado
tradicional e sim alternativo.” Aqui JS usa uma metafora: ir pra guerra para advertir o
aluno sobre nado ter que enfrentar uma grande dificuldade no dedilhado de uma
passagem para a qual existe uma alternativa bem mais facil de resolver este problema.
Ao apresentar tal alternativa como um trunfo, como um segredo a ser revelado, JS
exemplifica, tocando o dedilhado alternativo para o trecho determinado e pergunta em
tom irbnico: “Quer tentar ou quer estudar?” Aqui, mais uma vez, JS langa um desafio
para o aluno, que imediatamente declina e responde: “Vou estudar”. O aluno parece
dar a resposta que ja se esperaria diante das circunstancias.

Expressdes “Quer tentar ou quer estudar?” como essas, feitas acima, sao

significativas ou "eu prefiro", "faz assim...", "prefiro que nao

eu vou fazer, mas vocé vé
0 que voceé prefere” ou "agora eu quero ver...", sdo recorrentes no discurso pedagogico
de JS e manifestam o modo como ele atua na relacdo entre ensino e aprendizado,
mostrando a predominancia de uma postura afirmativa e forte, do ponto de vista
daquele que propde baseado na autoridade que o conhecimento e a competéncia lhe
conferem.

Contudo ele procura atenuar sua postura para que ndo pareca autoritario,
fazendo concessfes na maneira calma e amistosa de falar e usando figuras de retérica

gue, em certos momentos, atenuam a rigidez de seu comportamento frente ao aluno. O
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aspecto mais marcante de eficacia de sua pedagogia esta traduzido e compensado, no
entanto, pela assunc¢édo do aluno e pelo apoio que de fato d& a ele. Isso acaba criando,
em geral, um elo afetivo entre eles notado pela relacdo de respeito e compromisso
mutuos existentes, coerente com os depoimentos de JS, de seus alunos e ex-alunos.

O aluno 4 é iniciante e esta € a sua quarta aula, conforme anunciado pelo
professor JS, que nos esclareceu, posteriormente, que este aluno nao tinha tido aulas
regulares semanais, como seria desejavel, por motivos da impossibilidade de o aluno
comparecer as aulas, dai a explicacdo para esta estar sendo sua quarta aula, apesar
dos trés meses de iniciagdo na trompa.

O conteddo da aula consiste em apresentar 0s exercicios basicos do
instrumento feitos durante a semana. O dominio da respiracdo e do som sdo 0s
guesitos mais importantes desta fase. Visando a este objetivo, o aluno deve treinar,
repetindo sequéncias de notas em pequenos intervalos. Nessa aula, sdo observadas,
basicamente, a sonoridade e a respiragéo.

JS abre a licdo pedindo que, antes de comecar, o aluno faca o mais sonoro
possivel, respire bastante e faca lento. Logo na primeira sequéncia, apés alguns
segundos, JS interrompe para avaliar o aluno em algumas questdes. A primeira
questdo colocada € a da embocadura. JS procura justificar como natural o néo
condicionamento labial que dificulta a estabilidade do som. A segunda é a falta de
apoio diafragmatico, para o qual JS chama a atencdo. Ao finalizar sua primeira
intervencao, JS lanca palavras de estimulo ao aluno dizendo que é apenas a quarta
aula dele e que é bastante talentoso e “que vai dar certo”.

JS faz gestos com a maos indicando o andamento. Respira antes de cada
sequéncia de modo que o aluno perceba como se faz. Este, ja apresentando maior
estabilidade no exercicio, ouve uma avaliagdo positiva de JS: “Muito bem, da para
perceber que houve progressos da Uultima aula pra esta. Um maior dominio do
instrumento. D& para perceber também que vocé consegue automatizar a questao da
respiracao (...)” e enfatiza para o aluno a importancia da respiragdo enquanto técnica
gue permite manter a afinagédo e um som de qualidade.

JS coloca-se de frente para aluno, mas de modo a poder ler a partitura, que
esta na estante e acompanhar o performance do aluno, mantendo as maos para tras e
com os olhos na partitura. Apenas ouve sem nenhum gesto, apenas pede para que o

aluno respire mais.
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Ao retomar o exercicio, diante de certa dificuldade do aluno, JS comeca a
caminhar em volta dele como que a observa-lo enquanto toca. Calmamente o
interrompe para ajustar a posicdo da mao direita que esta dentro da campana do
instrumento.

O som melhora e ele pede para continuar a sequéncia. A medida que o aluno
vai subindo na escala musical, a dificuldade de manter as notas vai aumentando, entédo

ele para e comenta:

(82) Tocar trompa, muito mais que o esforco tem que se aplicar a
técnica correta. Vejo que vocé estd se esforcando para tocar
corretamente, mas tenta pensar num esforco diferente, ndo num esforgo
fisico como vocé esta fazendo mas no sentido de concentragédo, para
gue vocé consiga maior resultado num intervalo. Pensa no intervalo
antes mesmo de entod-lo em PA, PI PA PI [ canta em intervalos
mostrando com a mao], interioriza o intervalo, depois respira bem e
tenta que o resultado pode ser melhor. De novo mas agora em staccato.
(JS)

7z

O aluno retoma o exercicio, mas logo a frente € interrompido por JS que,
tocando o labio do aluno, diz referindo-se a embocadura: “Cuidado para nao deixar
ficar torto, pois se vocé se acostumar assim fica feio e para corrigir € mais dificil”.
Solicita que o aluno use o espelho para que corrija a embocadura, uma vez que outros
aspectos foram corrigidos, como a expressao corporal e a posi¢cao da mao.

O aluno retoma com certa dificuldade; JS ouve as sequéncia com as maos
para trds, mesmo assim pede para continuar. O aluno, um pouco cansado, para a
execucao assim que recomeca. JS aconselha um exercicio para relaxar os labios. E o
aluno retoma a execuc¢do. JS ndo intervém e deixa fluir a aula, embora dé sinais de
impaciéncia, muito discretos, ao se movimentar e cogar a cabeca.

JS finalmente interrompe e diz:

(83) E comum no inicio da trompa a pessoa perder a altura da nota,
principalmente quando ela vem de outro instrumento, porque ela vem
com a referéncia de altura dos outros instrumentos e a trompa trabalha
uma 52 justa acima dos demais instrumentos, 0s instrumentos em DO,
porque toda vez que um instrumento toca um DO, na trompa, este DO
soa um SOL, uma quinta acima. Mas é uma coisa que gradualmente o
aluno vai se habituando. Outra dificuldade da trompa é a embocadura,
gue é diferente de seus primos trompete e trombone, que tém a
embocadura mais centrada entre os labios. Na trompa o bocal deve ser
colocado, mais na parte inferior para obter graves mais cheios. (JS)
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Com esse discurso especificamente técnico, JS encerra a aula demonstrando
ao aluno que ele deve ter paciéncia e nao desanimar, pois as dificuldades que sao
peculiares na trompa em relagdo a outros instrumentos poderdo ser superadas
gradativamente.

Percebe-se uma aula muito mais simples que a primeira, feita com o aluno 3,
pois as demandas por conhecimento estdo ainda concentradas em fatores basicos. A
utilizacao de figuras de linguagem bem como de gestos é sensivelmente menor, ja que
se deve introduzir o iniciante aos poucos no universo dos significados musicais e de
seus signos.

Nota-se um professor ainda atento e zeloso que explica, controla a sua fala e
linguagem, mas, na medida em que a aula prossegue, vai reduzindo suas intervencfes
e deixando a execucéo fluir um pouco mais. A aula fica bem mais curta que a primeira,
certamente pela necessidade de se fixar elementos basicos como postura, respiracéo,
embocadura e sonoridade e que nao requerem muito tempo de JS para serem
avaliados e corrigidos.

Apesar de ter oferecido toda sua atencdo as dificuldades apresentadas pelo
novo aluno, dirigindo-lhe palavras de grande estimulo, JS sabe que o aluno se encontra
naquela fase de observacdo, de que falou anteriormente, a que submete seus
candidatos a trompistas, e possivelmente por se encontrar nesta fase, JS tenha
reduzido sensivelmente o tempo de aula e a quantidade de intervencées em relacao a

aula do aluno 3, como se estivesse se poupando de desgastes fisicos e emocionais.

4.2 Perspectivas e Motivacfes de JS como Musico e Professor

Neste topico abordaremos as perspectivas e motivacdes expressas por JS
guanto ao seu futuro como mausico e professor. Considerando o arco de 25 anos como
musico trompista e 15 como professor, procuramos conhecer, por meio de seu
depoimento, sua visao atual sobre sua profissdo, sobre seu ensino visando compara-la
com os demais relatos e analises ja feitos.

Existe na fala de JS uma preocupacgado constante com seus alunos quanto ao
futuro profissional. Ao longo de sua carreira como professor, JS sempre procurou
acompanhar e orientar a carreira de seus alunos . Assim nao € por acaso que muitos

deles passaram por estagios ou fazem cachés na mesma orquestra em que ele atua.
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(84) Olha, realmente aqui em Londrina a gente trabalha com sonhos,
objetivando sempre a médio longo prazo. E um investimento que se faz
a longo prazo, e esses alunos que comecam a estudar comigo eles
sabem que o resultado para eles é ter um nivel minimo satisfatorio, para
entrar na orquestra, a partir de cinco ou seis anos de estudo, que é
aonde a gente acredita que possa abrir mais vagas para que essas
pessoas possam entrar e, até mesmo o0s colegas que vao aposentando,
eles vao ocupando, por exemplo, se eu me aposentasse daqui a quatro
Ou cinco anos, o meu substituto imediato, sem ddvida nenhuma, seria o
aluno 1. Sim, mas quem vai substituir ele? Entdo é a necessidade de
ser continuo esse trabalho.(JS)

JS fala em sonhos e prazos para argumentar sobre seu papel de formador,
excedendo também o de orientador profissional. Apresentando célculos objetivos sobre
o mercado de trabalho local de seu instrumento, ele avalia seu trabalho partindo da
perspectiva concreta do preenchimento de vagas existentes para 0 naipe na orquestra,
bem como o de sua sucessado como primeiro trompa.

Sua preocupacdao revela e reforca a figura que faz de si mesmo, de alguém
responsavel pela continuidade de uma obra de valor inestimavel, da qual se considera
precursor e maior empreendedor, ou seja, a formacdo de uma classe de trompa em
médio prazo e que possa dar continuidade ao sonho de ver um naipe completo e

estavel de oito trompas na orquestra.

(85) Sabe, uma pessoa como eu nunca é realizada, sempre quer galgar,
€ uma coisa infinita, eu sempre quero chegar além do que eu estou,
seja na trompa seja como professor, eu ndo posso dizer ainda para
VOCE que eu sou, mas quem eu ainda quero ser. (JS)

Continua sua fala, colocando-se como uma pessoa incompleta, evocando o
argumento da superacdo>’, baseado na finalidade, segundo a analise retérica, em que
o valor de uma coisa depende do fim cujo meio é ela, argumentos que nao exprimem o
porqué, mas o para qué.

Outra preocupacao de JS como musico e professor, em relagdo ao futuro, €

sua formacéao académica.

*° Este argumento parte da insatisfacéo inerente ao valor: nunca ninguém é bom demais, justo demais,
desinteressado demais. O ideal inacessivel mostra que em cada conquista um trampolim para uma
conquista superior, num progresso sem fim (Reboul, 2000, p. 175).
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(86) O conhecimento académico sem duvida nenhuma faz falta, é
reconhecido, a gente tem consciéncia de que € necessario ter esse
conhecimento, até porque, eu por exemplo, deixei um pouco o meu
estudo académico para investir no instrumento, aprender mdsica, mas

hoje para eu dar aula na Universidade me fez falta.(JS)

JS reconhece na formacdo académica uma parte complementar a sua

formacdo musical, mas a qual teve que relegar em funcdo do aprendizado da trompa e

sua insergdo na orquestra sinfénica. Ele faz uma distingdo entre o seu aprendizado e a

academia, relacionando o primeiro como um conhecimento voltado para a prética e o

segundo, a teoria.

(87) Da academia, eu sinto muita falta, realmente, de ampliar muito
mais a parte tedrica, por que a parte pratica, até hoje a gente sempre
tem contato, € diferente, sempre amadureceu mais rapido, mas a parte
tedrica, académica, € algo que a gente sempre tem que trabalhar um
pouco mais. Por exemplo, na parte académica de educagdo musical a
gente ainda precisa trabalhar isso e temos que buscar no
academicismo, ndo tem outro jeito... e € necessario completar dessa
forma.(...)J& estou fazendo isso, estou terminando a graduacgdo, [em
Pedagogia] termino no ano que vem e terminando ja quero iniciar a pés-
graduacéo. (JS)

Na visdo de JS, sua formacao ocorreu de forma invertida, abaixo mais uma vez

se reporta a dualidade anunciada no inicio deste capitulo, quando analisamos a

oposicao presente em sua fala entre formacgao versus trabalho.

(88) Entdo as coisas sempre foram meio invertidas, sempre ao
contrario, eu deixei o0 meu lado académico para estudar a musica, a
trompa e entdo hoje que tudo isso esta resolvido, a parte trompistica
(sic) e a parte musical eu estou tendo que estudar a parte académica,
regressar para complementar aquilo que faltou. (JS)

Mais uma vez, JS se reporta ao académico como um complemento aquilo que

faltou em sua formacédo como musico e professor. Acreditando assim que somando a

formacdo académica a sua formacao pratica, travada ao longo de sua vida, estara quite

com a sua profissdo no sentido de que podera abrir portas que hoje ndo estdo

disponiveis para ele: “hoje para eu dar aula na Universidade me fez falta”.

Com relacdo ao mercado de trabalho, JS manifesta preocupagcdo com a falta

de uma escola que possa atender as demandas de formacg&o na area do performer no

ambito orquestral.
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(89) E preocupante por que a falta de uma escola musical além de
deixar de ser um incentivo é uma coisa que torna mais dificil ainda a
substituicdo daqueles que faltam, por que obriga dai a abrir concurso e
concurso publico hoje estd cada vez mais complicado, o Estado esta
cada vez complicado, racionalizando, mas se nds tivéssemos, por
exemplo, através de uma escola de musica ja formando essa garotada,
aqueles que vao se aposentando [eles] ja iriam ocupando lugar.(JS)

A sua preocupacdo quanto a formacdo e criagdo de uma escola tem como
prioridade a continuidade da orquestra onde trabalha. Garantir a existéncia da
Instituicdo a que dedicou a maior parte de sua vida e que, segundo ele, se houvesse

maior incentivo, poderia cumprir melhor seu papel educacional e social.

(90) No Brasil, na Regido Sul, aqui na nossa regido precisa ter muito
amor no que faz, porgue o reconhecimento e a valorizacdo estdo muito
aquém da realidade como, por exemplo, da Europa e dos EUA, entdo
eu acho que tem muito que melhorar, tem muito para ser feito
principalmente pelos préprios politicos, eles ndo tém consciéncia de que
a cultura € uma coisa que anda de méao dada com a educacéo, eles ndo
sabem que se eles investissem na educacao e cultura talvez, ainda seja
[sic] de nivel médio, resolveriam muito o problema com a seguranga
através da conscientizacdo da educacgéo e da cultura.(JS)

Ao ser perguntado sobre quais 0s atributos que considerava necessarios para

um musico profissional, JS respondeu:

(91) Um musico profissional para encontrar trabalho precisa ser
competente e fazer com exceléncia aquilo que ele estudou, se ele
estudou trompa ele tem que tocar bem trompa, ele tem que dominar
todo o repertério trompistico (sic) desde o periodo classico, romantico,
contemporéaneo, barroco, ele tem de ter um nivel minimo necessario
para se ingressar em uma orquestra. (JS)

Ao expor o perfil do profissional da trompa, JS é exigente e presume o ideal,
uma meta que ele proprio persegue incansavelmente e que ja expds em sua fala sobre
ser um musico inacabado (citacdo 85). Novamente, utilizando-se de uma hipérbole:

dominar todo o repertério da trompa, JS aponta para a figura do modelo, que tem como

parametro muito mais a orquestra sinfonica que qualquer outro. JS leva em
consideracdo a orquestra, seu ambiente de trabalho onde o musico deve estar
minimamente preparado para executar o repertorio orquestral: “ele tem de ter um nivel

minimo necessario para se ingressar em uma orquestra”.
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Finalmente termina sua fala demonstrando sua convic¢do no engajamento para
promover seu ideal. Aponta um caminho pratico como meio para alcancar 0s seus

sonhos de musico e professor.

(92) agora a gente tinha que fazer uma luta para ter uma escola de
musica, nem que fosse municipal aqui em Londrina, para que a gente
pudesse formar profissionais na area de musica e de toda éarea e aquele
formador que esta por tras de tudo isso ter uma certa ajuda.(JS)

JS defende uma acao conjunta, dos musicos e da sociedade, a ser travada no
campo politico para buscar aquilo que, desde o inicio de sua formac¢do musical, ha
mais de 25 anos, ainda ndo pdde ver concretizado. Seu apelo reflete o desejo de
muitos muasicos e alunos que almejam uma escola em nivel profissionalizante e
superior de musica voltada para as praticas musicais.

De fato, muita coisa mudou e evoluiu no campo da educacdo e formacao
musical em Londrina, nestes ultimos 25 anos da histéria de JS, mas os profissionais da
musica ainda se ressentem da falta de uma escola publica que possa promover o
ensino/aprendizado da musica e de suas praticas.

A preocupacdo de JS em encaminhar profissionalmente seus alunos é uma
constante em sua fala e também em sua pratica. Em relacdo a isso, vimos neste tdpico,
entre seus anseios, a importancia do surgimento de uma escola de musica voltada para
0 ensino das praticas musicais. Para ele, isso significaria um avanco no
desenvolvimento profissional de seus alunos e do mercado da musica na regiao.

No préximo item, continuaremos a abordar a questdo profissional, vista por JS

como uma questao que transcende o ensino.

4.3 O Significado da Relacdo do Educador JS com seus Alunos na Construcao da

Identidade Profissional do Musico Trompista de Orguestra

Pensamos em incluir este toépico como um modo de conhecer e entender
melhor a relacdo entre o ensino de JS e a vida profissional do trompa, pois, a n0osso
ver, eles apresentam uma ligacao estreita.

Pudemos ver de maneira ampla como a educacao musical de JS foi marcada
pela necessidade de aplicacdo profissional de seus conhecimentos musicais. Por seu

envolvimento com a vida profissional e seus anseios mais intimos, expressos neste
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capitulo: completar o naipe da orquestra em que atua e formar um conjunto de camara
de trompas, temos motivos para acreditar que 0 seu ensino esteja fortemente voltado
para a formacao de trompas profissionais.

Para averiguar esta assertiva, reunimos alguns depoimentos de seus alunos
que atestam o posicionamento de JS corroborando alguma de suas falas sobre este
aspecto. Abaixo reproduzimos dois depoimentos de JS, ja apresentados, mas que sdo

fundamentais nesta andlise.

(93) Eu comecei a dar aula de trompa por dois motivos: o primeiro que
eu tinha e tenho uma vontade imensa de formar a classe de trompa. (...)
[e o segundo] para resolver o problema do naipe (da orquestra
sinfbnica) e a gente poder montar um quarteto de trompas daqui de
Londrina para fazer musica de camera. (...) E eu tenho esse sonho de
formar uma classe de trompa e a necessidade que sempre teve a
orquestra de formar o naipe.(JS)

Na fala acima, como ja dissemos, JS expressa claramente 0os motivos que o
levaram ao ensino da trompa. Utilizando-se de uma hipérbole: “tenho uma vontade
imensa de formar uma classe de trompa”, JS ndo deixa duvidas quanto a suas
intengcdes e metas como professor.

Ao desenvolvermos este subitem veremos porque a motivacdo de JS esta
coerente com a sua pratica ao longo destes 15 anos em que vem atuando como
professor e por que, embora ndo tenha alcancado suas metas completamente,

continua a persegui-las.

(94) Eu queria pelo seguinte, muitas das vezes eu até nem cobro a aula
dos meus alunos, porque esse lugar que a gente vive € muito deficiente
na area cultural ainda, vinte anos depois Londrina ainda é muito
interiorana no mundo musical, entdo eu sempre trabalhei e lutei, muitas
vezes pagando do proprio bolso para que algumas pessoas
aprendessem trompa para resolver o problema do naipe e a gente
poder (sic) montar um quarteto de trompas daqui de Londrina, para
fazer musica de camera eu luto até hoje com isso e ndo consigo, quer
dizer, ndo consigo entre aspas. (JS)

Verificamos outro depoimento que da continuidade ao primeiro, acima, dando
conta da renuncia que JS faz de seus honorarios como professor particular a fim de
viabilizar seu projeto. Ele mesmo assume o 6nus da formacao de alguns alunos, como

atestaremos abaixo, por meio dos depoimentos de seus alunos e ex-alunos:

(95) Bom, uma coisa que foi fundamental quando comecei a estudar
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com o JS,é que eu ndo tinha trompa, mas a Orquestra de Londrina tinha
esse instrumento sobrando e ele se responsabilizou em pegar o
instrumento e me emprestar. Bom, isso ja € uma coisa que € dificil de

7

se ver, outra € que vendo minha vontade de aprender, ndo tendo
dinheiro para pagar ele ndo me cobrou nada. Eu sentia que ele
acreditava em mim e isso fez com que eu me dedicasse muito. (aluno 1)

No depoimento acima vemos o aluno 1, que hoje ocupa efetivamente uma vaga
na orquestra sinfénica de Vitdria, no Espirito Santo, atestando a fala de JS e 0 seu
comprometimento em formar novos trompas, mesmo sabendo que, muitas vezes, estes
nem sempre ficam na cidade.

Outro aspecto interessante, citado pelo aluno 1, € que JS percebe o interesse
do aluno em aprender trompa e consegue-lhe o empréstimo do instrumento, que € da
Universidade, assumindo a responsabilidade por isso. Renuncia também aos
honorarios de seu trabalho como professor desse aluno.

Esta percepcéo sobre o potencial dos candidatos a alunos que o procuravam,
foi relatada por JS, em alguns de seus depoimentos, como uma sua habilidade, uma
capacidade autorreconhecida que poderia ser atribuida a sua intuicdo, mas que na

pratica deriva de sua larga experiéncia com o instrumento.

(96) (...) eu tenho uma caracteristica assim muito propria que eu
consigo identificar rapido aquele aluno que vai dar certo e aquele que
nao vai (...) eu dou trés ou quatro aulas dai eu logo percebo que ele
esta ali pensando que vai levar o negdécio meio embolado que vai
conseguir tocar a trompa de qualquer jeito, dai eu ja falo para me
desculpar mas que trompa ndo é o seu negécio(...) Ai vocé sonda o
aluno mais alguns meses e vocé vé que realmente o aluno ndo da pra
coisa. Quando vocé vé que o aluno realmente quer trompa na vida dele
é diferente o envolvimento dele com o instrumento, é diferente. (...) eu
sondo o comportamento dele no meio das outras pessoas e vocé
comeca a perceber que o assunto dele é s6 trompa, so fala da trompa,
vocé vé o entusiasmo. (JS)

JS atribui esta facilidade em perceber “quem vai dar certo e quem nao vai” pela
observacdo do comportamento do candidato. Para isso ele oferece algumas aulas, que
sé@o a oportunidade para avaliar o futuro aluno. Ele deixa claro que o principal critério
para aceita-lo ou descarta-lo é o interesse que o candidato demonstra pelo estudo do
instrumento.

Apesar de um discurso determinista, JS manifesta certa cautela na avaliagao

do pleiteante a trompista. Apos ministrar algumas aulas, mesmo nao vendo condicdes,
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ainda espera mais algum tempo para dar o veredito final: “Ai vocé sonda o aluno mais
alguns meses”.

Isso é compreensivel, de certa maneira, pois JS avalia segundo uma
expectativa sua que é a de ver o aluno como um futuro profissional e ndo apenas um
diletante ou musico amador. Ao dizer: “Quando vocé vé que o aluno realmente gquer

trompa na vida dele é diferente”, JS manifesta a importancia fundamental do ato de

tocar trompa para ele, ou seja, tocar trompa é a minha vida, a minha profissao, é disso
gue eu vivo. Sendo assim, ele ndo pode deixar de ver em seu futuro aluno esta mesma
expectativa com relagdo ao instrumento, e quer que ele o encare com a mesma
importancia. Para JS, pensar assim evita que perca seu tempo e investimento com
alunos que ndo déem o resultado que ele espera.

Neste sentido podemos aplicar a JS as conclusdes da pesquisa realizada por
Rosenthal, R., & Jacobson (1968), sobre a profecia autorealizavel, que demonstra que
a preferéncia do professor por determinado aluno ou grupo de alunos produz
resultados superiores no rendimento do aprendizado em relacdo aqueles que séo
preteridos.

No relato abaixo podemos constatar a disponibilidade de JS em acolher futuros
alunos provenientes de bandas ou que tenham vindo por indicacdo de outros musicos e

gue manifestassem interesses profissionais.

(97) Dai no final do ano, em um churrasco eu conversei melhor com o
JS, nisso o professor da banda, o trompetista da orquestra, ja me dizia
gue se eu guisesse estudar trompa seria um instrumento que me daria
possibilidades, oportunidades profissionais, dai eu me interessei e
conversei com ele para no outro ano de 1996 comecar as aulas ja.(...) a
banda tinha duas [trompas] e a orquestra também, as da orquestra
eram um pouco melhores que as da banda entdo ele [JS, as] me
emprestou.(aluno?2)

O relato acima confirma diversas falas de JS dando conta de que 0 acesso a
trompa em geral é escasso, seja na sua aquisicdo ou aprendizado. ISso ocorre por se
tratar de um instrumento cuja aplicacédo tem sido mais especifica e restrita as bandas e
orquestras sinfonicas do que a de seus parentes: o trompete e o trombone, 0s quais
tém maior apelo popular e larga aplicagdo na musica e arranjos populares.

Esse fato faz do candidato a trompista um potencial candidato a uma vaga em

alguma orguestra sinfénica ou banda profissional do pais, porque nelas ha mais vagas
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para profissionais desse instrumento do que para profissionais de instrumentos mais
populares.

E por isso que ao ouvir o conselho do trompetista, o aluno 2 ndo hesitou em
procurar imediatamente JS. Em seu depoimento, vemos que a possibilidade de se
profissionalizar foi o motivo primordial que o levou a procurar um professor especifico
do instrumento: “o trompetista da orquestra j& me dizia que se eu quisesse estudar

trompa seria um instrumento que me daria possibilidades, oportunidades profissionais”.

Entendemos assim porque o trompetista ndo o aconselhou a estudar outro instrumento,
nem mesmo o0 seu, mas aquele que daria uma real oportunidade ao aluno 2: a trompa._

Da constatacdo de que a trompa é realmente um instrumento mais escasso e
inacessivel que seus parentes da familia dos metais vem o fato de que ser um
trompista possa, desse ponto de vista, ser preferivel no momento de se escolher um
instrumento visando a um posto de trabalho, pura e simplesmente.

Outro aspecto a se considerar € o da raridade. Uma vez profissional da trompa,
ele tem motivos para se considerar um privilegiado ja que o seu instrumento esta entre
agueles de categoria mais rara, remetendo-nos novamente a categoria do preferivel, da
andlise retdrica, onde aquilo que é mais raro € preferivel aquilo que € mais vulgar.

E por isso que vemos presente com tanta énfase no discurso de JS e podemos
compreender o argumento da autoridade, do preferivel, enquanto aquilo que é raro, as
figuras do desbravador, do garimpeiro e do lapidario, trazendo um sentido especial de
unicidade, de exclusividade do instrumento e de sua pratica.

A visdo romantica heroica, do lutador, do sacrificio que conduzem seu discurso,
sustenta-se em grande parte por esta escassez, esta inacessibilidade que faz da
trompa algo muito especial em seu conceito e que se traduz em seu discurso
pedagogico numa postura rigida no momento de escolher o aprendiz.

O mesmo critério de assuncédo de novos alunos ocorreu também com o aluno
3. Sem contar com uma indicagao ou referéncia de terceiros, esse aluno simplesmente
se aproximou de JS em um teatro e lhe perguntou se poderia ter aulas com ele. JS
consentiu. (ver relato 67). A partir dai, passados alguns meses, JS lhe propds um

estagio na Orquestra:

(98) (...) quando eu estava mais ou menos com sete meses, no final de
2003 para 2004, ndo eram sete meses, ja fazia um ano praticamente de
estudo, sO que eu ndo tocava na igreja ainda sé estava estudando e
nisso ele foi me passando os exercicios, escalas, estudo técnico, estudo
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de trompa dupla®, dedilhado isso dentro de um ano e eu ja estava com
essa trompa, ja estava me adaptando e percebi que realmente ela era
bem melhor que a anterior, e ele me fez um desafio, ele me falou assim:
- Fernando, daqui a alguns meses vai abrir um estagio na orquestra, e
se vocé continuar indo bem comigo eu vou conseguir 0 estagio para
vocé na orguestra. Nossa! Aquilo foi um animo para mim, as duas horas
passaram para quatro horas de estudo. O sdbado e o domingo que eu
nao estudava eu comecei a estudar. (aluno 3)

No relato acima podemos perceber que mais uma vez JS procura a insercao
profissional do aluno, propondo-lhe um estagio com apenas um ano de estudo.
Certamente ao perceber o interesse do aluno ou simplesmente para motiva-lo ainda
mais a persistir nos estudos da trompa, JS |he prop6e um estagio como desafio a ser
alcancado e obtém a adesao entusiasmada do aluno a proposta.

Sabemos que este tipo de acompanhamento e comprometimento que JS
mantém com seus alunos, ndo € comum no mundo académico em geral, onde
prevalece a impessoalidade e o descompromisso das instituicbes na insercao
profissional de seus alunos. Encontraremos mais exemplos, como o de JS, no campo
da formacédo do performer musical, onde a relagdo professor/aluno se d4 em um nivel
pessoal de muita proximidade.

A questdo é extensa e nao pretendemos aborda-la em profundidade nesta
dissertacdo, mas deixa-la para estudos futuros, quando poderemos averiguar melhor
as relacbes possiveis entre esse tipo de postura pedagdgica e profissional em outras
instancias e, inclusive, em outros contextos histéricos.

Voltando ao relato acima, percebemos que a postura do aluno, revelada por
sua fala, mudou sensivelmente a partir do momento em que o professor JS |lhe propbs
um estagio na orquestra. Percebendo o que poderia significar aquela proposta para o
seu futuro profissional, o aluno duplicou o horario de estudo e passou a estudar aos
domingos também.

Essa proposta acabou revolucionando seus objetivos primarios em relagédo a

trompa e, gradualmente, os de sua propria vida, como descreve abaixo:

(99) E como, a vaga na orquestra era um sonho que eu tinha, quando
eu comecei na trompa meu objetivo era tocar na igreja, mas como eu

*L 0 aluno se refere ao estudo feito de duas trompas, uma em Fa, mais grave e outra em Sib, mais
aguda, necessario quando se pretende o dominio de toda a extensdo requerida pelo repertério
orquestral.
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comecei a estudar com um profissional do nivel dele, minha cabeca foi
mudando, eu pensei: eu posso fazer disso a minha profissdo, ndo sé
tocar na igreja. (aluno 3)

Ao enxergar a perspectiva profissional apontada por JS, o aluno 3 usa o

argumento do sacrificio, ao ter que se desfazer do bem que mais prezava, para investir

naquele outro bem que Ihe abriria o caminho profissional de seus sonhos.

(100) Minha familia deu o maior apoio para mim, minha mae, meu pai,
minha irm&, meus amigos de igreja. - Nao Fernando, vende esse carro,
compra a trompa, quem sabe vocé néo faz disso sua profissdo. Dai ndo
pensei duas vezes, vendi o carro, fazia seis meses que eu tinha tirado,
mas estava pagando ha 5 anos, mas esta bom, vendi o carro, peguei
o dinheiro e comprei a trompa. (aluno 3)

Volta-se assim ao argumento do preferivel, onde aquilo que exige mais

sacrificio para se alcancar é preferivel ao que é mais facil e cdmodo. No caso, o aluno

3, ao se desfazer do bem material que |he era mais precioso, 0 seu automével, para

investir naquilo que era uma hip6tese, uma promessa e ndo uma certeza, a nova

trompa e uma vaga na orguestra, fé-lo sob a convicgéo de estar conquistando um bem

maior do que 0 que possuia.

Felizmente para o aluno nado foi apenas uma promessa de estimulo. De fato,

em meados de setembro do ano seguinte, cumprindo sua promessa, JS coloca-o

diante de uma banca examinadora e ele conquista uma vaga de estagiario na

orquestra:

(101) (...) estava uma banca da Casa de Cultura [da UEL] (...) tinham
umas seis pessoas la, dai o maestro Henrique falou pra eu tocar, e eu
toquei (...) me chamaram e falaram: - Nés gostamos de vocé, vimos que
vocé realmente tem capacidade, nés vamos te acompanhar, nos vamos
te dar essa oportunidade, o JS vai estar em cima de vocé. Pronto, foi a
oportunidade que eu precisava. Eu consegui 0 meu primeiro estagio,
isso foi em setembro de 2004, ai eu lembro que eu toquei setembro,
toquei outubro, toquei novembro e toquei dezembro. [JS] Passou a nédo
cobrar mais [as aulas], ele me falou que agora eu era amigo
dele.(aluno3)

A partir desta data, além de conquistar um estagio na orquestra, que

representou um passo importante em seu projeto de integra-la permanentemente, o

aluno conquistou também o status de membro daquela corporacdo imaginaria formada

pela classe dos trompistas projetada por JS.
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A outorga do titulo de amizade e a liberacdo do pagamento das aulas
significaram o reconhecimento da importante conquista do aluno e da confianca e
prestigio alcancados por ele junto ao professor JS. E como se, ao passar naquela
banca, JS quisesse promové-lo, a partir dali, a um grau mais elevado na rigida
hierarquia existente entre o aluno e o professor. Sendo um de seus alunos reconhecido
apto por uma banca de musicos, JS teve motivos para comemorar, pois parte dessa

vitéria também fora sua:

(102) Na linguagem que todo mundo fala, eu acho que eu ganhei um
padrinho, porque todo mundo fala que tem que ter um padrinho para
entrar em uma empresa, e o [JS] foi meu padrinho nessa época, nessa
época ndo até hoje, ele me falou que nao iria cobrar mais aula de mim,
gueria toda a semana que eu fizesse aula com ele, que nos iriamos
estudar e que agora sim ele iria me preparar realmente para ser um
trompista, quando eu ouvi isso meu coracao ficou cheio de alegria, s
gue depois disso eu tive outro grande desafio para enfrentar, isso foi em
2005, ai 0 maestro Henrique e 0 JS conseguiram um caché para mim
na orquestra. (aluno 3)

O aluno prossegue seu depoimento revelando a progresséao e fortalecimento de
sua relacado com o professor JS. Compara aspectos desta constru¢cdo com as relagdes
de confianga estabelecidas normalmente no mundo do trabalho: “todo mundo fala que
tem que ter um padrinho para entrar em uma empresa, e 0 JS foi meu padrinho nessa
epoca”.

Ao comparar singelamente JS a um padrinho, na condicdo daquele que, no
pensamento comum, tem o poder de intervir neste ou naquele assunto, empresa ou
reparticdo a favor de seu afilhado, o aluno reconhece e delega um poder a JS,

transferindo-lhe grande parte do mérito por seu sucesso:

(103) (...) abriu a audicdo [na orquestra] para a chamada publica no més
de maio. Eu preparei duas pecas: o Noturno de Strauss e o Concerto n°
3 de Mozart, para trompa e orquestra. Ensaiei, 0 JS me deu aula e fui
bem. Me preparou psicologicamente, foi muito bom, e estou estudando
todos os dias, venho estudar com o JS, toda a semana nés estamos
fazendo duetos dos repertérios da orquestra. (aluno 3)

Em seu ultimo depoimento, o aluno fala de uma chamada publica ocorrida em
maio de 2009 para contratagdo dos cachés da orquestra e demonstra que, no arco
destes ultimos anos, JS continua a apoia-lo e dividir com ele 0 mesmo sonho de tocar

na orquestra e fazer musica de camara.
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A partilha de anseios comuns entre aluno e professor demonstra que JS vem
conseguindo realizar, ainda que parcialmente, seu projeto de formacédo de uma classe
de trompas em sua cidade, garantindo a continuidade deste instrumento na orquestra e
em outras instancias da vida musical da regiao.

Ao comparar os depoimentos dos alunos com os de JS, podemos constatar
que de fato existe coeréncia e correlagdo entre a pratica pedagogica de JS e a
formacédo do musico visando inseri-lo no mundo do trabalho.

Podemos constatar também que sua pratica esta calcada no tipo de relacéo de
cumplicidade que estabelece com o aluno e transcende a sala de aula. JS, além de
passar conhecimentos musicais, atua como patrocinador do aluno, possibilitando que
este nao desista dos estudos por motivos financeiros. Atua como “padrinho”, de acordo
com o depoimento do aluno 3, garantindo-lhe o primeiro estagio profissional. Com isso,
JS estabelece para o aluno uma meta concreta a ser alcangcada, dando-lhe maior
objetividade e significado para estudar trompa.

Estas constatacfes nos levam a resposta da segunda questdo proposta por
esta dissertacdo, compreender como JS ensina e contribui ha formacdo de novos
musicos profissionais para as orquestras sinfénicas. Ao se colocar como modelo de
autoridade, alicercado pelos valores do que é preferivel, colocando a trompa como a
sua vida, JS prioriza igualmente o ensino da trompa, elegendo para serem seus alunos
somente aqueles em quem ele percebe o mesmo interesse vital pelo instrumento. Dai,
para alcancar o sucesso em transformar esses alunos em trompistas profissionais de
orquestra, restam a competéncia, com que desenvolve sua pratica pedagdgica, o seu
apoio como patrocinador agindo como estimulo e, finalmente, a disposi¢cao do aluno em

se submeter ao “sacrificio”, que é o seu esfor¢co pessoal empreendido nos estudos.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao elegermos o objeto de estudo desta pesquisa visamos ampliar nossa
compreensao a respeito das praticas pedagogicas no ambito ndo formal, responsaveis
pelo aprendizado e surgimento de novos musicos no mercado de trabalho. Para isso
pesquisamos o trajeto de um trompista e o papel da sua atuagdo como professor no
ingresso de alunos em orquestras sinfonicas.

Fizemos um levantamento bibliografico sobre o tema e verificamos uma
guantidade significativa de trabalhos ligados a educac¢do nao formal, mas nenhum que
tratasse especificamente sobre a formacdo de musicos de orquestra.

Organizamos entdo este trabalho em quatro capitulos. Na introducéao,
expusemos o objeto de estudo e as motivacdes que nos conduziram ao levantamento
de duas questdes de estudo: a primeira, conhecer o trajeto de formac&do de um musico
professor de trompa e a segunda, descobrir como ele ensina e contribui na formagéo
de novos musicos profissionais, estando fora da academia.

Os objetivos a serem alcancados eram entender como se deu a formacao de
JS, analisar sua prética pedagodgica e investigar os fundamentos desta prética.

No capitulo 1, apresentamos o Referencial Teorico que conduziu este trabalho,
situado no campo da Psicologia Social, a Teoria das Representa¢des Sociais, segundo
Moscovici (1961), definida como uma forma de conhecimento socialmente elaborada
cuja funcéo é o estabelecimento de comportamentos e a comunicacao entre individuos.
Partindo de uma retrospectiva histérica da teoria, consideramos sua relevancia
epistemologica.

Reservamos o capitulo 2 para tratar especificamente da metodologia da
pesquisa. Baseados nos paradigmas da pesquisa qualitativa e de entrevistas
semiestruturadas, reunimos as principais questdes a serem consideradas em nosso
levantamento. Utilizamos a Analise Retdrica, segundo Reboul (2000), e sua aplicacdo
metodoldgica na identificacdo dos argumentos presentes nos depoimentos e praticas
pedagogicas de nossa unidade de estudo, para que, em conjunto com a Teoria das
Representacfes Sociais, pudéssemos fundamentar nossas consideragoes.

O capitulo 3 foi fundamental para respondermos a primeira questao proposta:

Qual o trajeto de formacao do musico professor de orquestra no ambito ndo formal?
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Concluida a coleta de dados, reconstituimos o trajeto de JS como musico
trompista e professor de orquestra, partindo de sua iniciagdo musical no meio familiar e
percorremos cada etapa de seu desenvolvimento até chegarmos a sua carreira como
musico e professor. Verificamos e reunimos em tépicos, os fatores preponderantes
encontrados na sua formacao, baseados em seus relatos sobre a participacdo das
instituicbes, (familia, igreja, bandas, orquestras e festivais), a presenca do professor
particular e as motivacdes pessoais de JS, a fim de conhecer e entender o processo de
sua formacdo musical e profissional. Pesquisamos o contexto social e cultural, as
instituicbes, os fatos e eventos que concorreram na constituicdo da identidade do
musico e professor de trompa JS e confrontamos os dados obtidos com as informacdes
fornecidas por pesquisas correlatas a fim de relacionar esta identidade com a de outros
trompistas e masicos de orquestra sinfonica.

Constatamos alguns pontos comuns entre as pesquisas de Pichoneri (2006) e
Requido (2002) e nossa pesquisa, relativos a formacdo do muasico. Um deles foi o
aluno que busca professor particular, antes de frequentar a academia, como forma de
adquirir competéncia como performer para garantir, 0 mais cedo possivel, um posto de
trabalho. A priorizacao do aprendizado pratico, oferecido na area nao formal do ensino,
demonstrou em nossa pesquisa, a precocidade com que o aluno de trompa alcanca o
exercicio profissional, confirmando as consideracdes de Pichoneri.e Requido sobre
outros musicos.

Verificamos também que a precocidade profissional € uma caracteristica
reforcada na trompa e explicada por sua aplicacdo, quase que Unica, na mausica
classica, fato que a torna um instrumento menos acessivel em comparacdo, por
exemplo, ao trompete e ao trombone que sdo amplamente utilizados na musica
popular.

Encontramos ainda pontos de convergéncia na formacao musical de JS com
outros musicos de orquestra formados na academia, como uma forte presenca
institucional, notadamente a da familia e a da igreja, como fatores que determinam
mais facilmente o encaminhamento do aluno para os estudos musicais e para a vida
profissional. A participacdo de pais musicos € um fator privilegiado de acesso a
profissdo em relacdo aos demais.

A distincdo mais profunda encontrada em relagdo ao nosso objeto e outros

casos pesquisados, excetuando-se a questdo da educacdo formal e ndo formal, é o
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contexto territorial, histérico e cultural de nosso objeto de estudo. E a histéria de um
musico profissional de orquestra, formado no interior do pais, em uma regido
relativamente nova, ao contrario de outras regides interioranas com tradicdo e dos
grandes centros urbanos, que, apoiado por iniciativas institucionais, adquire sua
competéncia e conhecimentos fora da academia. O interessante € que esse contexto,
embora singular, ndo interferiu substancialmente nas representa¢des que JS constroi
sobre mdusica, ensino de trompa e formacdo profissional do trompista sinfénico,
enguanto trompista e professor de orquestra, como poderemos verificar a seguir.

No capitulo 4, utilizando a Analise Retodrica verificamos os depoimentos de JS,
em triangulacdo com os de seus alunos e com a observacdo de suas aulas,
identificando sua argumentacao, seus valores e crencas mais profundas a respeito da
musica e de sua formacédo como trompista e professor. Ao se utilizar de figuras de
linguagem, notadamente a metafora, pudemos, com o auxilio da Teoria das
Representacfes Sociais, identificar o nucleo figurativo da representacdo de JS e
estabelecer a relacdo deste com os paradigmas do Romantismo.

Partindo da representacdo sobre sua formacdo musical, verificamos que ela
esta calcada no argumento do sacrificio, manifestado amplamente no discurso de JS,
para se referir ao esforco e renuncias feitas por ele para alcancar o conhecimento
musical. Este conhecimento representou 0 acesso a “um mundo novo”, do qual queria
tomar parte, segundo suas palavras. Fazendo uso de metaforas como a “terra virgem”,
para explicar o contexto precario de informa¢des quando de sua iniciacdo na trompa,
JS evoca a figura do herdi “desbravador desta terra virgem” associada a figura da
autoridade, representada, nesta etapa, pelo maestro Benvenuto, que o acolheu e
iniciou sua formacéo como trompista profissional, ancorando assim uma representacao
épica de seu modelo de musico, presente nos signos e valores do romantismo.

Esta mesma visao foi transferida mais tarde para sua representacéo da pratica
pedagogica, como professor particular de trompa, fundamentando-a. Isso pudemos
entdo constatar por meio de seu discurso e argumentagdo, em confronto com a analise
que fizemos de suas aulas. Em sua representagédo como professor de trompa, JS se
apropria das figuras do desbravador e da autoridade para explicar a visdo de si como
um dos primeiros trompistas e professores do instrumento da regido. A essas, associa

ainda as figuras metafdricas do garimpeiro, do lapidario e do semeador como
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argumentos para aludir a sua percepcao em descobrir talentos, em desenvolvé-los e
aperfeicoa-los, “semeando” novos trompistas no mercado de trabalho.

O nucleo de sua representacdo sobre a musica e sua pratica, mediada pela
trompa e a orquestra sinfGnica, esta na analogia que JS faz entre muasica e VIDA,
atribuindo & musica o significado “daquilo que é essencial’. Da mesma forma, quando
JS associa a metafora da “terra virgem”, para expressar o lugar onde n&o havia nada, a
do “desbravador”, como alguém que luta para que algo seja construido neste lugar, o
advento da Orquestra Sinfonica representa a chegada da VIDA para a cidade, tendo a
ele e os demais musicos como 0s pioneiros que ajudaram na sua implantacdo e
sustentacdo. Essa assertiva estd baseada em seus depoimentos e permeia todo seu
discurso como musico e professor. A essencialidade, atribuida ao aprendizado/ensino
da trompa, é colocada, inclusive, como condicdo para 0s pretendentes a novos
trompistas.

Seguindo o mesmo principio fornecido pela Analise Retorica, verificamos que
0s argumentos de JS seguem o0s principios da hierarquizacdo de valores onde aquilo
que é preferivel, dentro do senso comum, é priorizado. Assim, dentro do argumento do
sacrificio e da essencialidade, torna-se preferivel estudar trompa a gozar de momentos
de lazer com a familia, por exemplo; ou desfazer-se de um bem muito prezado para se
adquirir uma trompa nova.

Notamos que esses valores e representacbes passam a ser partilhados por
seus alunos, os guais manifestaram, mediante seus depoimentos, 0 mesmo nucleo de
essencialidade com relacdo a musica e a trompa. Associam-se a iSso 0Ss argumentos
da autoridade e do sacrificio para representar o professor, como modelo a ser seguido,
e as renuncias exigidas para o aprendizado até se atingir dominio do instrumento e,
consequentemente, uma vaga como trompista no mercado de trabalho.

No campo especifico da pratica pedagogica de JS, analisada nas duas aulas
gravadas, pudemos corroborar, através de seus depoimentos, uma metodologia
baseada na aplicacdo de modelos que referenciam as varias questdes do aprendizado
gue vao desde questdes técnicas requeridas para o dominio do instrumento, como
postura, respiracdo, embocadura, sonoridade, etc, até aspectos interpretativos como
conhecimento sobre a peca musical, seu autor, estilo, etc. Em todos os casos
observou-se que o ensino de uma licdo ocorre pela explicacdo verbal acompanhada

pela execucdo de exemplos préticos feitos pelo professor e imitados pelo aluno.
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Seguindo o referencial da autoridade, j& exposto, o professor mantém uma postura
formal, mas cordial, centrando em si a responsabilidade na conducao do processo de
ensino. Essa formalidade € expressa tanto na postura, vestuario como no vocabuléario
empregado. Contudo, a formalidade é limitada por certa cumplicidade do professor JS,
manifestada por uma atitude de estreito interesse naquilo que o aluno esta executando.
Ele permanece todo o tempo ao lado do aluno e participa ativamente de sua
performance, fazendo sugestbes e consideracbes sobre aspectos técnicos e
interpretativos. As aulas seguem o padrdo tradicional da maioria dos professores de
instrumento: as licbes e pecas vao sendo passadas semanalmente, ou em periodos
compativeis as dificuldades apresentadas, numa sucessdo crescente de exigéncia
técnica e interpretativa.

Alunos e ex-alunos tém em comum o fato de serem egressos de instituicdes
musicais (bandas escolares ou religiosas), onde tocavam outros instrumentos, e serem
jovens e ainda ndo possuirem uma profissdo definida na época de sua iniciacdo na
trompa. Aderir ao estudo deste instrumento significou para todos uma oportunidade
palpavel de trabalho e, portanto, uma grande motivacdo para se submeter as
dificuldades inerentes a ele. Dai o argumento sobre a essencialidade da musica e da
trompa, anunciado por JS, ter encontrado ressonancia nesse grupo. Essa constatacao
provém dos depoimentos dos alunos e ex-alunos participantes que se
profissionalizaram. Isso significa que a participacdo de cada um em seu proprio
processo de aprendizado foi fundamental para que atingissem um nivel de
competéncia que lhes permitiu chegar a vida profissional. E justo dizer que esta
participacdo contou decisivamente com 0s conhecimentos e apoio fornecidos por JS
em viabilizar instrumentos e estagios, para que pudessem aproximar-se da pratica
orquestral e assim agilizarem suas carreiras como trompistas.

Feitas as devidas consideracdes sobre as representacdes de JS, seu
aprendizado e ensino, podemos dar como respondida a segunda e Ultima questao
proposta: “Como ele ensina novos musicos profissionais para as orquestras sinfénicas
e contribui para sua formagao?” e registrar algumas questdes surgidas, a partir dessa
pesquisa, que restardo como propostas para futuros estudos. Séo elas: 1) Ha relacao
entre os processos de ensino e de aprendizagem da trompa e aqueles praticados pelos
artesdos das antigas corporacfes medievais? 2) Existe uma representagcdo especifica

de importancia da trompa para os trompistas, com relacdo a outros performers e seus
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instrumentos, que esteja ligada a uma oportunidade no mundo do trabalho mais que
qualquer outro fator? Essas duas questdes justificam-se, a nosso ver, ao verificamos
que a pratica pedagdgica de JS esta fortemente ligada a formacéo profissional de seus
alunos.

Ao findar este estudo de caso sobre a educagao musical no ambito ndo formal,
propusemo-nos a contribuir com uma reflexdo sobre a importancia da presenca da
academia como propulsora da educacdo musical e, quando da sua auséncia, refletir
sobre os caminhos alternativos encontrados pelas instituicbes e pelas pessoas que
movidas por suas necessidades, buscam o conhecimento. Refletir sobre este processo
é fundamental para poder entendé-lo e enxergar o seu papel na sociedade, tirando
licbes que possam ser Uteis para o desenvolvimento da educacdo musical como um

todo e para a formacao profissional do musico.
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ANEXO A
ENTREVISTAS

Entrevista a (JS) realizada em 05.08.2009 em Londrina PR.

Vocé estudou em alguma escola de musica?

Eu n&o estudei em nenhuma escola de musica, a minha iniciagdo musical foi com meu
pai, eu tinha sete anos de idade, ele era militar, musico da banda da policia militar,
estudei com ele mais ou menos trés quatro anos, depois comecei a estudar com o
maestro Othénio Benvenutto. Expandi meu estudos musicais e iniciei meus estudos na
trompa com ele. Fui a Curitiba estudar com o professor Jose Costa Filho, depois
estudei com o professor Joaquim Antonio das Dores. Tive algumas aulas com o
professor Zdenek Schuwab, no Rio de Janeiro. Estudei musica de camera com o
maestro Roberto Duarte e assim tem sido a minha vida profissional, a minha
experiéncia tem sido em cima da experiéncia.

Entendi, experiéncia praticada com outros professores, com outros musicos.
Isso, tudo que eu aprendi musicalmente, dado as condi¢cdes em que eu aprendi na
época, a teoria teve que ser aplicada através da pratica, entdo eu fui aprendendo as
duas coisas juntas, na execucéo eu fui aprendendo a parte tedrica.

Esses contatos que vocé foi tendo com os outros professores em geral, como é
que foram ocorrendo esses encontros? Alguém te indicava?

Bom, esses encontros ocorriam da seguinte forma, naquela época quando a gente
iniciou os estudos musicais e trompisticos, aqui em Londrina, era tudo muito dificil, nés
nao tinhamos referéncia nenhuma.

Nem musical, em Londrina?

N&o, simplesmente ela ndo existia, porque a cidade estava sendo desbravada
culturalmente, por assim dizer, a musica classica, a musica sinfénica estava se
adentrando naquela época de 1983, 1984, entdo era tudo muito novo, era tudo
novidade, e n0s, como ndo encontravamos referenciais aqui na cidade, isso nos
obrigava a ir pra fora estudar.

Principalmente nesses instrumentos de sopro?

Puxa! Trompa, em Londrina naquela época, as pessoas hem sabiam o que era, muito
menos estudar um instrumento tdo complexo.

Um instrumento raro, vamos dizer assim?

Extremamente raro até hoje, em quantos anos de 1984 até hoje e nés nunca
conseguimos formar um naipe completo. Agora que esta surgindo essa possibilidade
com o aluno 3, que vai indo muito bem nos estudos e a cada dia tem surpreendido,
esta atingindo um nivel de aceitacdo muito rapido, inclusive no proximo concurso do
ano que vem ele tem boa chance de ingressar na orquestra.



138

Entdo, nesse ciclo de que a trompa é um instrumento raro, de dificil acesso em
uma cidade jovem, do interior, sem muita referencia musical, sem muitas
escolas, mas tinham os conservatdrios? Os conservatérios eram mais ligados a
que?

Os conservatoérios que tinham em Londrina eram mais no sentido de iniciacdo musical,
tinham alguns instrumentos que ensinavam, o piano, o violdo classico, o saxofone,
porque naquela época o [clarinetista da orquestra] ja era exceléncia no saxofone entdo
ele dava aula, o [outro clarinetista também] e a iniciacdo musical, ja o trompete, o
trombone e a trompa nao tinham referéncia.

Os professores, se quisessem, tinham que aprender fora?

Quem quisesse aprender tinha que ir pra fora ainda que naquela época, que a
orquestra abria concurso pra ver se trazia pessoas que fossem musicos da orquestra e
também fossem nossos professores, mas mesmo assim nos ainda ndo conseguiamos
porque o salario na época ndo era atrativo, entdo isso obrigava as pessoas que
estavam aqui, que queriam aprender esses instrumentos, a ir para fora para os grandes
centros aprender.

O seu contato com a trompa especificamente se deu em que época da sua
formacao musical?

Foi no ano de 1985.

E como foi esse contato?

Aconteceu o seguinte, o maestro Othénio Benvenutto naquela época viu em mim um
talento que, ndo sei, agente ndo vé dessa forma, ele viu um potencial em mim e achava
gue eu deveria estudar um instrumento que eu pudesse [desenvolver] esse potencial e
ele achava que a trompa € um instrumento de grande desafio para qualquer pessoa
gue fosse estudar e ele achava que eu era a pessoa ideal para comecar a estudar esse
instrumento, foi ai que a , através do pedido do maestro Benvenutto, comprou quatro
trompas, dai eu iniciei com os estudos na trompa.

E foi o maestro mesmo que comecgou a te dar as nogdes técnicas?

Ele que ensinou como segurar o instrumento, porque nem isso eu sabia, ndo tinha a
menor nocdo, me ensinou a escala do instrumento, as primeiras nocdes basicas. A
histéria da trompa foi ele quem me ensinou, dai, a partir disso, a necessidade de
apresentar resultados na estante, como trompista, porque o repertério da orguestra
exigia demais e isso obrigava desesperadamente que a gente fosse buscar informagao
pra fora.

Contrariamente o que € ai no mundo, ai fora, primeiro as pessoas estudam, primeiro
elas atingem um nivel necessario para ingressarem na orquestra, aqui foi o contrario,
por causa da necessidade, néo tinha como.

A necessidade de inverter o processo?

Exatamente, inverter o que € normal, o normal é vocé estudar e depois que vocé
estiver apto ir para a orquestra, aqui foi o contrario, a gente entrou sem estar apto
porque era um trabalho de base tinha que nascer com alguém.

N&o tinha com trazer de fora? Teria que ser formado do nada?
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Tinha que formar do nada, com um nivel razoavel e dai, com o tempo, as coisas
tomarem uma dimensao maior e foi assim que foi acontecendo.

Sobre esse aspecto, que eu acho interessante pra gente entender o contexto das
coisas aqui, como surgiram nesse contexto especifico, nesse momento que
vocés vao buscar a informacao fora, vocés foram sozinhos, de proépria iniciativa?
Ou tiveram algum apoio institucional? Vocés estavam na numa orquestra
insipiente, iniciando, alguma instituicdo ou a Universidade ajudou? Como é que
se deu essa iniciativa?

Infelizmente a gente nunca pode contar com a ajuda financeira ou qualquer outro tipo
de ajuda da instituicdo, realmente quem queria tinha que se virar, ralar muito com seus
proprios meios e ir atrds de informacdo Muitas das vezes, naquela ocasido, a gente
iniciando, o problema financeiro era imenso e eu por nao ter condicdes de me hospedar
em um hotel dormia, as vezes, no banco do Guaira. De manha, bem cedo, chegava por
volta das 5 da manha em Curitiba e aguardava até as oito e ficava dormindo, porque
chegava cansado, com sono, aguardando para fazer a aula. O professor vinha pra dar
a aula. Teve o Joaquim o Zezinho. Ai terminava a aula, [a gente] comia rapidamente
um lanche e o préximo 6nibus que tinha para Londrina, a gente pegava para voltar
embora. Entdo nao teve jeito, tudo foi na base do sacrificio, foi tudo por amor ao que
fazia.

Vocé custeava a passagem, o transporte, 0s gastos?

Tudo, com muita dificuldade, meu pai ajudava em alguns momentos, mas também nao
tinha condicdes de ajudar muito porque na minha casa somos quatro irmaos, entéo era
um pouco complicado, mas sempre que dava ele ajudava.

Nessa época a instituicdo pagava alguma coisa, algum caché? Nessa época que
vocé comecou a estudar?

Nessa €época que eu comecei na orquestra, que a orquestra foi formada, nés
recebiamos um cheque por prestacao de servico.

E ndo eraregistrado nem nada?

N&o, era uma coisa bem pouca, como se fosse meio salario minimo, entdo esse
dinheiro a gente guardava uma parte com muito sacrificio para poder ter aulas em
Curitiba. Foi tudo na base do sofrimento e do sacrificio e agente aproveitava o maximo
a estada la, muitas vezes que a gente ia e ficava sabendo que teria um concerto
matinal a gente ficava para assistir o concerto e depois vinhamos embora. Mais tarde,
chegavamos em casa, a noite, cansados e no outro dia tinhamos ensaio cedo. Entéo,
infelizmente ndo existe milagre, tudo é na base do sacrificio, da vontade, do querer,
nao tem outro jeito.

E esses professores como, por exemplo, o Joaquim de Curitiba que vocé citou,
vocés conheciam de ouvir falar porque ja tinha a orquestra la? Como é que foi?
Aconteceu o seguinte, quando a gente comecou a estudar a trompa, quando a gente
entrou na orquestra, a gente logo ja ficou sabendo que em Curitiba ja tinha uma
orquestra profissional de nivel muito bom e ai a gente resolveu assistir a um concerto
deles. Saimos daqui um dia, fomos ao concerto deles a noite e nesse dia a gente foi
até o camarim e foi quando nds conhecemos o Zezinho e o Joaquim.
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Entdo foi no concerto que vocés se conheceram?Isso,foi dai entdo, que comecgou
nosso relacionamento profissional.

E bem acolhidos?

Mais tarde, no ano de 92, o professor José Costa me chamou para fazer parte do
quarteto de trompas, o Quarteto Mania. Fizemos diversas apresentacées no interior do
Parand, dentro da programacao de Maringd, ai as coisas comec¢aram a andar.

E dai? Desses professores, vocé conheceu outros a partir deles ou tiveram
outras ocasides também?

A partir deles néo, a gente conheceu outros trompistas no Festival de MUsica, que teve,
por exemplo, o professor Mauricio Ibacachi, que & um trompista fora do comum.

O Festival de Musica aqui de Londrina?

Isso, daqui de Londrina. A gente conheceu dai o professor Ibacachi que j& comecou a
ensinar musica de camera. NOos formavamos pequenos grupos, quintetos de sopro,
dentro da programacédo do Festival de Musica e n6s ensaiavamos durante a semana e
apresentdvamos e ele era nosso monitor, estava sempre ensinando com a trompa.
[Ela] Tinha que ser inserida no quinteto de sopro, porque como a trompa € um
instrumento de metal ela tem uma vantagem maior que 0s outros instrumentos, a
questdo do volume de som, entdo para vocé tocar com uma equalizagdo sonora
compativel a dos outros instrumentos, requer bastante habilidade, bastante dominio do
instrumento, entdo isso o professor Mauricio Ibacachi nos ensinou. Porque a trompa
tem aquela caracteristica de instrumento de madeira, de instrumentino. Esta
caracteristica faz da trompa um instrumento especial porque ela consegue ser uma
ponte entre os metais e as madeiras, devido suas qualidades timbricas. E claro que
isso depende muito da habilidade do trompista. Mas tudo isso, o professor Mauricio
ensinou e dai, a gente comegou a ter novas experiéncias, como por exemplo, o
professor Philip Doyle, um grande trompista do Rio Janeiro, que veio para ca nos dar
aula e nos aprendemos bastante sobre musicalidade, como interpretar determinado
compositor e isso ele ensinou para a gente como ninguém

Entdo a partir deles tdo pelo que eu entendi esse processo foi bastante interativo
comecando pelo conserto dos musicos que vocé foi em Curitiba e foi evoluindo e
foi encontrando com outros professores que também atuavam profissionalmente
gue vocé foi tendo aulas com esses professores é isso?

Isso, dai eu fui construindo a minha historia musical.

Vocé na sua avaliagao sente falta de um conhecimento académico ou vocé acha
gue isso € irrelevante?

O conhecimento académico sem duvida nenhuma faz falta, é reconhecido, a gente tem
consciéncia de que € necessario ter esse conhecimento, até porque, eu por exemplo,
deixei um pouco o0 meu estudo académico para investir no instrumento aprender
musica mas hoje para eu dar aula na Universidade me faz falta esse conhecimento
académico, tanto que agora, depois de velho, estou tendo que fazer a faculdade e
correr atrds. Entdo, as coisas sempre foram meio invertidas, sempre ao contrario, eu
deixei 0 meu lado académico para estudar a musica, a trompa e entdo hoje que tudo
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isso esta resolvido, a parte trompistica e a parte musical, eu estou tendo que estudar a
parte académica, regressar para complementar aquilo que faltou.

A gente sabe que na academia existem a parte tedrica e a pratica, o performance.
O que vocé sente mais? Ou vocé sente mesmo que nas duas poderia encontrar
ainda algo mais?

Da academia eu sinto muita falta, realmente, de ampliar muito mais a parte tedrica, por
que a parte pratica até hoje a gente sempre tem contato, € diferente, sempre
amadureceu mais rapido, mas a parte teérica académica é algo que a gente sempre
tem que trabalhar um pouco mais. Por exemplo, na parte académica de educacéo
musical a gente ainda precisa trabalhar isso e temos que buscar no academicismo, néo
tem outro jeito e € necessario completar dessa forma.

Agora vou passar para uma outra pergunta, talvez vocé até ja tenha respondido
iISSO, mas eu vou perguntar novamente, o que o enveredou para a profissdo de
musico?

Primeiro eu, desde muito jovem, desde crian¢ca, sempre vi meu pai musico e a gente
quer queira, quer ndo, acaba sendo influenciado pelos pais, tanto que a gente é
influenciado, que muitos seguem as profissdes dos pais dos avés e é aquela coisa que
vem hereditaria e comigo ndo foi diferente, foi a influéncia do meu pai, sendo musico
que me influenciou a aprender musica e isso foi acontecendo naturalmente.

Quais os eventos que marcaram sua formagcdo como musico-professor? Essa é
uma pergunta genérica e talvez vocé possa dar uma resposta genérica também.
Eu acho que foi quando eu fui solista da orquestra, que saiu uma turné e eu fui solista
da turné tocando concerto de Mozart quando eu fui convidado pelo professor José
Costa Filho para integrar o quarteto de trompas, o Quartemania no Festival de Musica
de Maringa. Nés fizemos diversas apresentacdes, foi realmente uma coisa muito legal.
A outra situacao foi [quando] o maestro Norton, que me convidou para se juntar ao
grupo de professores do Festival de MdUsica para apresentar uma peca, que era até
entdo inédita em Londrina, que era a Serenata de Divo.

E foi histérico?

Foi um marco, foi muito interessante, muito legal.

Que foi gravado inclusive

Isso, foi gravado em dvd.

Entdo esses foram os aspectos mais marcantes na sua carreira de musico?

Ah, sempre tem mais, mas a gente néo lembra de tudo.

E como professor? O que vocé considera mais marcante?

Como professor eu realmente gosto, para ser um bom professor precisa gostar de dar
aula, precisa se descobrir, porque existem professores que dao aula, mas eles fazem
aquilo de uma maneira assim por fazer e eu ndo, eu gosto de descobrir o talento,
qguando eu descubro um talento musical, um talento trompista, eu fico maravilhado, é
como uma pedra bruta, um diamante e vocé comeca a polir e vai polindo dai vocé olha
e fala nossa que espetaculo que esta ficando e eu gosto de fazer isso.

E como se vocé descobrisse algo que esta in natura e vocé vai transformando?
Isso, foi como eu fiz com o aluno 3, como eu fiz com o aluno 1, que esta em Curitiba.
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Que é objeto da nossa pesquisa.

Exatamente, o aluno 4, que esta nascendo agora, entdo eu gosto muito e eu tenho uma
caracteristica assim muito propria que eu consigo identificar rapido aquele aluno que
vai dar certo e aquele que néo vai.

Quais sdo as caracteristicas que te fazem enxergar isso, sdo caracteristicas
fisicas ou mentais, o0 que seria?

Pelo comportamento, por que tem muitas pessoas, que infelizmente, em uma questao
de cultura até, elas vém estudar trompa, elas pensam que a trompa é um instrumento
como o violdo ou com o pandeiro, que vocé se reune no final de semana com 0s
amigos e ficam ali aprendendo.

Espontaneamente?

E, e a trompa ndo € assim, a trompa é um instrumento que exige uma dedicac&o
exclusiva, tem que ter como objetivo, tem que ter como a sua vida, muitas das vezes
para se aprender trompa vocé tem de se abster de muita coisa, como eu, por exemplo,
deixei de participar de muitas festas com minha familia, com meus amigos para ir para
Curitiba ter aula, entdo isso € uma escolha que vocé tem de fazer. Entdo o instrumento
oferece muitos desafios que s6 € possivel vocé transpor esses desafios com muita
disciplina vocé levar o estudo a serio, e uma caracteristica muito comum nos jovens €
querer levar a coisa meio embolada, meio de qualquer jeito, dai vem o camarada e eu
dou trés ou quatro aulas, dai eu logo percebo que ele esta ali pensando que vai levar o
negocio meio embolado que vai conseguir tocar a trompa de qualquer jeito, dai eu ja
falo para me desculpar mas que trompa ndo é o seu negocio, procure qualquer outra
coisa que trompa nao é a sua.

Se ai ele ndo reagir a essa fala, normalmente ele ndo reage?.

Normalmente quando vocé fala desse jeito ou ele da risada, finge que ndo ouviu, ou
fala ah vocé acha professor? Ai vocé sonda o aluno mais alguns meses e vocé vé que
realmente o aluno ndo da pra coisa. Quando vocé vé que o aluno realmente quer
trompa na vida dele é diferente o envolvimento dele com o instrumento, é diferente.
Pelo comportamento?

Vocé percebe pelo seguinte, eu sondo o comportamento dele no meio das outras
pessoas e VOocé comeca a perceber que o assunto dele é s6 trompa, so fala da trompa,
vocé vé o entusiasmo, agora quando aguele camarada vem estudar com vocé, - ah
professor esqueci o método em casa, - ah professor esqueci ndo sei 0 que em casa,
entdo vocé ja vé que o aluno é irresponsavel e leva a coisa meio embolada, - ah
professor ndo estudei essa licao.

Vocé detecta uma falta de interesse?

E esse ndo vai conseguir tocar trompa, porque a trompa néo te permite, ela ndo te da
essa condicao de vocé levar ela com pouco caso, ndo tem jeito, a trompa tem que ser
ali, € sagrado, se quiser tocar a trompa € assim.

Tem que ter uma afinidade muito grande.

Estudar, querer, gostar, pesquisar, hoje temos a Internet para pesquisar sobre trompa,
e materiais didaticos, sobre trompistas, entdo o camarada tem que se envolver, se
entregar, querer aquilo, sendo nao tem jeito.
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Como voceé via esta profissdo quando iniciou e como vocé a vé hoje?

Naquela época, que eu comecei eu era muito jovem e naturalmente eu néo tinha visdo
nenhuma, eu ndo conhecia o mundo orquestral, a minha referéncia era muito pequena,
era uma referéncia de musica de igreja, coral de igreja, de banda.

Era uma referéncia amadoristica?

E, eu nunca imaginei que o mundo trompistico, o mundo orquestral era um universo t&o
grande, s6 que a diferenca € o seguinte eu ndo sabia nada disso, mas eu tinha
interesse quanto mais eu fazia descobertas desse mundo musical e orquestral mais eu
tinha interesse em saber entdo eu procurava livros para ler eu procurava saber de
histérias, eu via as vezes reportagens nas capas de revistas do tipo: a orquestra
filarménica de Berlim realizara concurso para a vaga de trompa, fagote, oboé€, acordes
entdo eu vi aquilo e ficava louco por que eu queria saber quem eram 0s concorrentes
gue iriam passar, guem iria reprovar, entao ja saia outra edicdo da revista e eu ja corria
para comprar, para ficar interado com o que estava acontecendo outrora nos jornais,
entdo era o envolvimento que a gente teve muito grande e eu quis aquilo para minha
vida.

Vocé se imaginava la?

Era um desejo, na verdade é o seguinte: a gente sempre tem uma referéncia quando
VOCé comeca, quando eu via meu primeiro professor tocando, que eu nao falei mas
depois do maestro Benvenutto, 0 meu primeiro professor trompista, por que o professor
Benvenutto ndo era trompista, ele era um maestro que conhecia trompa, foi o professor
Carlos Moreira da Paraiba que era professor portugués que ja estava no Brasil ha
muitos anos, entdo quando eu vi ele tocando no Festival De Musica de Londrina, eu
ficava impressionado e ele era minha referéncia, mas depois que eu galguei um nivel
um pouco maior, a minha referéncia comec¢ou a mudar porgue o teu horizonte comeca
a expandir e a tua referéncia muda, ai vocé comeca a ver aquilo que vocé tem mais
intimidade, 0s sons que vocé gosta mais.

Vocé comecga refinar?

Isso, vocé comeca a buscar aquela caracteristica que tem mais a ver com voceé.

E isso acontece no instrumento também?

Demais, por exemplo, na Filarmdnica de Berlim, que séo oito trompistas excelentes,
eximios trompistas, tem o Stephen Dhor, mas eu gosto do primeira trompa, do outro
naipe, sem desconsiderar o Stephen Dhor que € um grande trompista, mas eu gosto
demais de ouvir o outro que € tcheco, mas que agora ndo me recordo o0 nome.

E vocé gosta mais do que? Da sonoridade?

Da leveza com que ele toca, o som dele € um som muito cristalino e penetrante,
Baborak o nome dele.

Como vocé comecou a dar aulas? Vocé comecou a dar aula de trompa
especificamente ou vocé comegou com um outro instrumento?

Eu dei aula de outro instrumento, eu dei aula de trombone, mas naquele contexto,
ainda daquela época de Londrina, que eu nao tinha referéncia nenhuma.

Vocé ja estava na orquestra?
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E nem eu era referéncia, mas eu sabia sempre mais que todo mundo para poder
ensinar trombone.

Vocé ja estava na orquestra?

Ja.

E vocé dava aula de trombone?

E.

Seu pai era trombonista?

Isso.

E atrompa, vocé passou quando?

Eu comecei a dar aulas de trompa em 1995.

E vocé ja estava na orquestra hd quantos anos?

Eu sou de 1985.

Dez anos?

Isso.

Dez anos ap0s vocé comecar, vocé comecou a dar aula

Isso.

Por que vocé comecou a dar aula?

Como aqui era virgem, por assim dizer, eu passei a ser referéncia, ai as pessoas que
gueriam aprender trompa vinham me procurar

Vocé foi o primeiro entao?

E.

Vocé foi o primeiro da trompa? O Fabiano nédo estava aqui naquela época?

Estava junto comigo, mas é que eu era a primeira trompa da Orquestra, as pessoas
vinham me procurar. N6S comeg¢amos aqui eu e o Fabiano, um ano antes comecou 0
professor Edivaldo Cichini I& de Curitiba.

Ele vinha tocar aqui?

N&o, ele era daqui, sé que ele fez um concurso da aerondutica no ano seguinte e
passou e foi embora para |4, e ficou eu e o Fabiano, na época tinha o Newton, mas
faleceu dois anos depois, tinha o Guilherme, mas era odontologista e foi seguir carreira.
Entdo vocé ficou desde o inicio e foi dar aula. Porque vocé comecou a dar aula
de trompa?

Eu comecei a dar aula de trompa por dois motivos, 0 primeiro que eu tinha e tenho uma
vontade imensa de formar a classe de trompa.

Vocé tem esse sonho?

E eu tenho esse sonho de formar uma classe de trompa e a necessidade que sempre
teve a Orquestra de formar o naipe.

Entdo foi a necessidade de conjunto, que te levou a buscar mais elementos?

Eu queria pelo seguinte, muitas das vezes eu até nem cobro a aula dos meus alunos,
porque esse lugar que a gente vive € muito deficiente na area cultural ainda, vinte anos
depois Londrina ainda € muito interiorana no mundo musical, entdo eu sempre trabalhei
e lutei, muitas vezes pagando do proprio bolso para que algumas pessoas
aprendessem trompa para resolver o problema do naipe e a gente poder montar um



145

quarteto de trompas daqui de Londrina para fazer masica de camera. Eu luto até hoje
com isso e ndo consigo, quer dizer ndo consigo entre aspas.

Entdo fazer mlasica de camera esta no rol dos objetivos da sua vida profissional e
paraisso depende de vocé formar esse pessoal?

E, ndo tem outro jeito.

Entdo vocé comecgou nesse contexto, buscando o pessoal, vocé comecou a dar
aula. E foi dificil isso? Vocé enfrentou muitas barreiras? Teve muita dificuldade?
A dificuldade esta presente no dia-a-dia da gente constantemente, mas o querer tem de
superar as dificuldades.

Os alunos apareceram como? Nesse inicio vocé teve que buscar os alunos ou
eles estavam por ali?

Eu sempre buscava aqueles que eu encontrei e aqueles que eu trabalhava, mas
sempre houve indicacdo também, alguns colegas indicavam, o caso do aluno 2, que
hoje € o terceira trompa da orquestra, foi 0 nosso trompetista que falou para me
procurar e comecar a estudar trompa comigo.

O primeiro trompete da orquestra?

E, que é o grande responsavel pelo movimento trompetista de Londrina que hoje nos
podemos dizer que nos temos alguns trompetistas de nivel bom gracas ao trabalho que
ele fez.

Entdo também h& umatroca entre os professores?

Claro, sempre tem uma interacao.

E as vezes vocé indica alunos para ele também?

Constantemente acontece isso.

E é normal essatroca?

Normal ndo, tem que ser assim. Deve existir uma sincronia entre os chefes de naipes
(de metais) desde a escolha de um caché que venha participar de um concerto, quanto
combinar uma articulacdo, uma respiracdo em determinada frase, a afinacdo, um
timbre mais claro ou escuro. Em pecas em gque 0s metais tocam em conjunto, como as
fanfarras da 42 de Tchaikovsky, por exemplo, além de estar atento a tudo isso os
chefes de naipes (de metais) cuidam do equilibrio entre o volume, a dinamica e o
timbre entre os instrumentos.

Entdo com a indicacéo vocé ja tem um pouco mais de seguranca pela indicagao
de um colega?

Claro, exatamente.

Por que vocé da aula? Vocé ja falou um pouco sobre isso, que vocé gosta, que
tem essa paixdao, mas sO para caracterizar bem, tem alguma coisa que vocé
gostaria de complementar?

Sem falsa modéstia, eu vou resumir em uma frase sO, eu acho que eu sou um
professor nato, eu nasci para dar aula de trompa.

Como vocé vé a profisséo de professor hoje?

Dentro ou fora do contexto académico?

Dentro do seu contexto.



146

E muito dificil para o professor hoje, que trabalha na perspectiva que eu trabalho, que é
descobrir novos talentos, a gente enfrenta uma imensiddo de problemas, de
obstaculos, por isso vocé tem que gostar muito de dar aula, de ser professor, gostar de
descobrir talentos por que os obstaculos sdo imensos, de toda a natureza.

O rendimento financeiro, por assim se dizer, de um professor como vocé € um
rendimento substancial, na sua receita global ele representa algo substancial?
vocé diria que quantos por cento?

Absolutamente nada, nenhum, eu fago isso por espirito altruista, por puro altruismo.
Esta registrado ai, essa condi¢do, quer dizer, o que te move ndo é o dinheiro
entdo, se fosse esse dinheiro teria que estar na sua receita, mas pelo jeito néo
esta.

Naturalmente que a gente gostaria de receber por isso.

Risos, é claro, seria bem-vindo

E ent3o.

O que ela significa para vocé, e vocé ja respondeu, quer dizer em termos de
rendimento na sua receita, a gente viu que é praticamente nada, corresponde? é
iSso mesmo, ndo é?

Sou eu que pago, no caso do aluno 4, por exemplo, eu ndo cobro aula dele por que eu
sei a dificuldade financeira dele, eu saio da minha casa para vir dar aula para ele no
teatro, quer dizer eu gasto combustivel, disponho a de tempo, material didatico eu que
forneco, entdo eu é que gasto, eu que invisto, assim simplesmente por querer formar,
por querer ver que a coisa deu certo, assim plantar e ver germinar, a satisfacdo é muito
grande e ndo h& dinheiro que pague. Eu vejo o aluno 3 hoje, o resultado que ele
apresenta na trompa para mim € muito gratificante, porque este aluno ndo sabia nem
segurar a trompa, ele ndo sabia absolutamente e vocé vé como o ele esti tocando
hoje.

E como o que? um filho seu?

E, e outra coisa ao longo do tempo vocé desenvolve uma amizade, uma afeicdo, uma
consideracdo pela pessoa que ndao ha dinheiro que pague. Agora, a gente tinha que
fazer uma luta para ter uma escola de musica, nem que fosse municipal aqui em
Londrina, para que a gente pudesse formar profissionais na area de musica e de toda
area e aquele formador que esta por tras de tudo isso ter uma certa ajuda.

Um apoio, porque é muito dificil?

Um apoio na compra de instrumentos, de condi¢cdes de infra-estrutura para vocé dar
aula.

E para que houvesse uma continuidade também, que isso fosse passado de
geracao para geracao.

Claro.

Porque nada garante, por exemplo, vocé esta nessa situagcdo agora trabalhando,
mas é vocé, baseado em vocé, entédo quer dizer se o professor JS quiser deixar, e
ir embora, mudar, pode ser que pare.

E, é dificil.

Como vocé vé a situacdo da formacdo do musico, esse musico do qual nés
estamos falando, da nossa realidade, e 0 mercado de trabalho na nossa regiao,
guais as perspectivas para o futuro?

Olha, realmente aqui em Londrina a gente trabalha com sonhos, objetivando sempre a
médio, longo prazo. E um investimento que se faz a longo prazo e esses alunos que
comecaram a estudar comigo, eles sabem que o resultado para eles é ter um nivel
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minimo satisfatorio para entrar na orquestra a partir de cinco ou seis anos de estudo,
que € onde a gente acredita que possa abrir mais vagas para que essas pessoas
possam entrar. E até mesmo os colegas que vao aposentando, eles vao ocupando. Por
exemplo, se eu me aposentasse daqui a quatro ou cinco anos 0 meu substituto
imediato sem duvida nenhuma seria o aluno 2, sim, mas quem vai substituir ele? Entado
€ a necessidade de ser continuo esse é trabalho.

Que é imenso.

E.

E hoje diante das dificuldades que a gente vé, quer dizer, a falta de uma escola é
preocupante?

E preocupante por que a falta de uma escola musical, além de deixar de ser um
incentivo € uma coisa que torna mais dificil ainda a substituicdo daqueles que faltam,
por que obriga dai a abrir concurso e concurso publico hoje esta cada vez mais
complicado, o Estado esta cada vez complicando, racionalizando, mas se nos
tivéssemos, por exemplo, através de uma escola de mdasica, ja formando essa
garotada, aqueles que vao se aposentando j& iriam ocupando lugar. No caso do
Oséias, que deve se aposentar no ano que vem, tem um aluno do Jairo que esta sendo
preparado para ocupar, daqui a dois ou trés anos, mas veja bem, se nés tivéssemos
uma escola de muasica como seria interessante, n0s poderiamos ter quatro ou cinco
alunos brigando por essa vaga, entao seria uma competicao saudavel, entendeu?

E, até para ndo acomodar.

Exatamente.

Aqui tem uma pergunta de cunho pessoal mesmo mas bem a vontade ela € bem
genérica, ndo sei como vocé vai encarar. Quem vocé é profissionalmente?

Risos.

O mausico ou professor, acho que é mais nesse sentido a pergunta, como é que
VOCé se vé?

Sabe, uma pessoa como eu nunca € realizada, sempre quer galgar, € uma coisa
infinita, eu sempre quero chegar além do que eu estou, seja na trompa seja como
professor, eu ndo posso dizer ainda para vocé quem eu sou mas quem eu ainda quero
ser.

Certo, como vocé vé a profissdo de musico?

No Brasil, na Regido Sul, aqui na nossa regido, precisa ter muito amor no que faz,
porque o reconhecimento e a valorizacdo estdo muito aguém da realidade, como por
exemplo, da Europa e dos EUA, entdo eu acho que tem muito que melhorar, tem muito
para ser feito, principalmente pelos préprios politicos, eles ndo tém consciéncia de que
a cultura € uma coisa que anda de méos dadas com a educacéao, eles ndo sabem que
se eles investissem na educacdo e cultura talvez, ainda que seja de nivel médio,
resolveriam muito o problema com a seguranca, através da conscientizacdo pela
educacéo e cultura.

O que passa pela sua cabeca quando vocé pensa na Orquestra Sinfénica?

O que passa pela minha cabeca naturalmente € o que deve passar pela cabeca de
todos aqueles colegas nossos que querem o melhor para a Orquestra. Passa na minha
cabeca que eu ainda quero ver essa Orquestra completa, com todo seu efetivo, um
salario mais digno e nos, por fim, trabalharmos o repertoério roméantico, que nos ainda
nao fizemos, isso ou apenas comecgarmos isso. Gostaria de ver alguns projetos que ja
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estdo aprovados, a gente pudesse ir para a Europa, conforme a Elena Herrera®® queria
ir para a Espanha fazer alguns concertos la, sempre o melhor possivel.

Na sua opinido, o que um musico profissional precisa saber para encontrar
trabalho?

Um musico profissional, para encontrar trabalho, precisa ser competente e fazer com
exceléncia aquilo que ele estudou, se ele estudou trompa ele tem que tocar bem
trompa, ele tem que dominar todo o repertorio trompistico desde o periodo classico,
romantico, contemporaneo, barroco, ele tem de ter um nivel minimo necessario para se
ingressar em uma orquestra.

Vocé tem outra atividade profissional além da trompa?

N&o, sO aula de trompa mesmo.

Vocé tinha ou tem outro projeto profissional em mente?

Eu tenho um projeto profissional que inclusive até ja conversei com a professora Irina
que € através da Lei Rouanet a gente queria uma trompa descante que é uma trompa
piccolo para nos fazermos uma orquestra de metais hum repertério barroco. Eu tenho
muita vontade de fazer isso, temos esse projeto ai, estamos trabalhando nisso.

Vocé tem algum projeto de estudar em mente? Qual e por qué?

Como assim um projeto de estudar?

Estudar academicamente?

Ja estou fazendo isso, estou terminando a graduacao, (em Pedagogia) termino no ano
gue vem e terminando ja quero iniciar a pés-graduacéo e em seguida continuar.

Em que momento vocé percebeu que poderia se tornar um musico profissional?
Esse momento aconteceu muito cedo na minha vida até pela propria realidade, a
medida que eu fui me envolvendo musicalmente, fui dando o melhor de mim, fui
trabalhando, fui me tornando um profissional naturalmente.

Vocé até ja falou sobre isso, por ocasido do seu pai e o encontro depois com o
maestro Benvenutto, vocé ja explicou um pouco, aqui tem uma outra pergunta
gue eu acho que vocé ja respondeu mas se vocé achar que tem alguma coisa a
acrescentar ou sendo vocé pode até dispensar. O que pesou mais na escolha
dessa profissdo?

E aquilo que eu ja havia dito, foi por uma influéncia que veio do meu pai, desde muito
cedo, eu acho que tinha sete ou oito anos e meu pai ja era musico da banda militar e
por incentivo dele, também tem aquela coisa que os filhos tém a tendéncia de seguir
naturalmente a profissdo do pai, isso em qualquer outra area. Isso vem até dos avos.
Tem profissGes ai que os camaradas executam o que o avb deixou, dai passou para o
pai foi vindo, e a mesma coisa foi comigo, por incentivo do meu pai eu fiqguei com essa
coisa e fui cultivando.

O seu pai também participou da orquestra néo foi?

Participou, ja faz tempo, ele se aposentou, tocava trombone.

Agora a ultima pergunta, Que nivel de relacionamento vocé procura estabelecer
com seu aluno?

Eu sempre comento com eles, é claro, para aqueles que deram certo ou que esta
dando certo, que a gente tem que realmente estabelecer uma relagédo de cumplicidade,
cumplicidade no sentido musical. Toda vez que eu estou dando aula eu noto que a
aprendizagem € mutua, quando eu estou dando aula para eles eu estou reciclando o
gue eu ja aprendi, € muito interessante, e 0 mais interessante € quando eu estou

°2 Maestrina que dirigiu a OSUEL em 2008 e 2009.
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ensinando um aluno o que eu ja aprendi eu vejo que as vezes ele tem uma forma
diferente de fazer aquilo, mas que d4 o mesmo resultado.

Que vocé ndao tinha percebido, um angulo diferente?

E, eu escolhi o caminho da direita para resolver aquele problema e deu certo e o aluno
escolheu o caminho da esquerda e deu certo também, entdo essa troca € muito legal, é
muito interessante, eu acabo aprendendo também quando eu estou ensinando €
maravilhoso isso.

Entdo vocé néo fica, pelo que eu estou percebendo, vocé néo fica s6 preocupado
em passar alguma coisa vocé esta com outro ouvido?

Claro, é uma troca.

Pelo que eu percebo é como se fosse uma aula para vocé, € como se fosse uma
experiéncia, uma experiéncia de laboratério?

Eu acho que até é isso que traz a bagagem para o0 ensino, € isso que te traz
fundamentacgéo.

Puxa, € um aspecto, para mim, surpreendente porque eu ndo sou professor,
muito bom.

JS, eu quero agradecer vocé e deixar registrado aqui o meu agradecimento, pela
paciéncia, pela disponibilidade, vocé ja esteve aqui da outra vez e agora também.
Vocé ja filmou com a gente também e eu acredito que tudo isso vai ser muito
importante. Claro, no meu trabalho, mas também vocé deixa um registro aqui,
gue eu espero que a gente saiba honrar essa sua dedicacdo e que também fique
como testemunho para as futuras geracdes dessa luta, vamos dizer assim, que
vocé empreendeu e outros colegas também empreendem no sentido de dotar a
cidade de uma cultura musical de uma cultura mais abrangente, com essa
paixdo, com seu amor, com sua dedicacdo que vocé manifesta pela musica. Tudo
0 que a gente tem para fazer € agradecer vocé, seus alunos e desejar que
realmente seus sonhos de professor e de trompista se realizem.

Opa, Maravilha.

Obrigado.

Obrigado vocé.

Entrevista com Aluno 1 (feita via postal em 15.10.2009)

Vocé poderia se apresentar? (Nome, idade, residéncia, curriclum escolar e
musical, atividade principal, atividades musicais secundarias? Outras
atividades?

Meu nome e R F L, tenho 30 anos. Aualmente moro em Vila Velha -ES. Tenho curso
superior completo. Trabalho na Orquestra Filarmonica do Espirito Santo. Fui Professor
do curso de Trompa na Faculdade de Mdusica do Espirito Santo de 2006 a 2008 e
musico do quinteto de Sopros Capixaba.

Quando, como e porque vocé comecgou a estudar musica?

Comecei como a maioria dos intrumentistas de metais, em uma banda de escola, com
7 anos de idade e quando tinha 14 anos fui tocar na Banda Marcelino Champagnat,
onde tive meu primeiro contato com a trompa e achei maravilhoa o som do
instrumento, bem como sua construcéo. Fiquei apaixonado.

Vocé estudou em alguma escola de musica? Qual ou quais?

Eu me formei na Faculdade de Mdusica e Belas Artes do Parana. Apos, me mudei para
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Séo Paulo e estudei na ULM como prof. Samuel Hamzem, mas nao conclui esse curso.
Existiu ou existiram outras influéncias ou motivagdes (pessoas, instituicoes,
fatos ou eventos) que lhe ajudaram ainiciar seus estudos em musica? Quais?
Sim eu tive uma influéncia muito forte, logo no inicio, e foi familiar, minha tia que
adorava me ver tocando e pagou aula pra eu ter as primeiras no¢des de musica em um
conservatorio local de minha cidade, Rolandia -PR. E nessa mesma cidade, antes de
eu ir tocar em Londrina, tive um professor de musica chamado Roberto Cassoti, com
quem tive aulas de instrumento e teoria musical. Na época eu tocava melofone.

Vocé participa ou participou de alguma agremiacdo musical escolar, religiosa,
amadora ou militar? Especifique e comente

Sim patrticipei, como citado acima.

Para vocé, qual a influéncia que mais pesou na sua decisdo de estudar musica e
porque?( comente)

Bom, ndo sei se posso dizer isso, mas além de minha familia, como ja disse, acho que
a maior influéncia foi ver meus amigos lendo aquelas bolinhas num monte de linha e eu
nao saber nada. Resumindo foi a curiosidade.

Quando, como e porgue vocé comecou a estudar trompa?

Bom , foi no ano de 1996, Em uma banda marcial de Londrina. Tive esse contato com
um amigo chamado Julio Cesar, nessa época ainda tocava trompete mas nao tinha
contato com gravacdo , partituras solos etc..., e esse meu amigo me mostrou
gravacgoOes, partituras, solos em orquestra e fiquei fascinado e no mesmo momento eu
disse € esse instrumento que quero aprender.

Vocé atua profissionalmente como musico desde que idade? Como e Onde?

Atuo profissionalmente desde 1997, quando comecei a fazer caché na Orquestra da
Universidade de Londrina.

Como vocé iniciou sua carreira profissional como musico?

Bom, eu era aluno do primeiro trompa e acho que ele vendo meu desempenho
resolveu me ajudar.

Qual o papel da Orquestra Sinfonica para a sua carreira?

Bom , acho que para todo musico erudito ela é a base de sustentacao financeira e € 0
meio que te da visibilidade para outras pessoas conhecerem seu trabalho

O que é ser musico pra vocé?

Essa é uma pergunta dificil, pois a primeira resposta que vem é: ser corajoso, pois €
uma profissdo pouco reconhecida, pouco valorizada, mas agora respondendo com o
coracao: ser musico é poder fazer masica que possa atingir o coracdo de quem nos
ouve e isso ndo tem dinheiro que paga.

Na sua opinido o que um musico profissional precisa saber para encontrar
trabalho?

Primeiro, € separar a fase de estudande, onde o aluno deve construir um alicerce que
vai |he oferecer uma vida profissional tranquila. Segundo, ter um bom preparo para
provas, ter estilo, ter afinagdo, um bom ritmo, etc...

Vocé tem outra atividade profissional além da trompa? Qual?

N&o, atualmente nenhuma.

Em que momento vocé percebeu que poderia se tornar um musico profissional?
Em 1997, quando comecei a tocar na Orquestra de Londrina percebi que se
continuasse levando o estudo a sério eu poderia me profissionalizar.

Como vocé via esta profissdo quando iniciou seus estudos e como vocé a vé
hoje?

Bom, até hoje eu sempre a vejo da mesma forma, muita dedicacdo, muito estudo e
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sempre estar se reciclando.

Como conheceu o professor JS?

Foi no ano de 1996, que meu amigo Julio me levou até ele e disse que queria tocar
trompa.

Porque resolveu estudar com ele?

Bom, por ser mais pratico e préximo da minha cidade.

Por quanto tempo vocé estudou, ou estuda com Professor JS?

Estudei por 6 meses, eu acho, ndo me lembro bem.

Vocé fez algum outro curso de musica paralelo? Porque?

Sim, Festivais, bom ele (JS) dizia que era necessario conhecer outros professores.

Pra vocé qual ou quais os pontos fortes no ensino musical e instrumental do JS?
Bom ,uma coisa que foi fundamental quando comecei a estudar com o JS,é que eu ndo
tinha trompa, mas a Orquestra de Londrina tinha esse instrumento sobrando e ele se
responsabilizou em pegar o instrumento e me emprestar. Bom, isso ja € uma coisa que
é dificil de se ver, outra € que vendo minha vontade de aprender, ndo tendo dinheiro
para pagar, ele ndo me cobrou nada. Eu sentia que ele acreditava em mim e isso fez
com que eu me dedicasse muito. Bom, musicalmente falando, na época, ele tocava
com um instrumento da marca Paxman, ele tinha um som lindo, um excelente stacatto
e tocava bem em toda regido do instrumento.

E quais os que faltam ou poderiam ser melhorados?

Bom, hoje percebo que o que faltava para o JS era ter falado mais sobre os estilos de
se tocar, e questdes técnicas como embocadura, respiracdo, etc...pois iSso para um
aluno que esta comecando é fundamental.

Quando, onde e como eram ou séo as aulas?

As aulas eram uma vez por semana na Divisdo de Musica [da Casa de Cultura da
UEL].Ele trabalhava algum método e faziamos duetos.

Como se fazia a avaliagao?

Bom ele avaliava se o estudo estava bom e seguia adiante, se ndo, tinha que trazer pra
proxima semana novamente.

Ele seguia algum método especifico?

Sim ele seguia o Koprach.

Vocé também ensina ou ensinaria trompa? Se sim onde e porque?

Sim, eu dei aula em uma Faculdade de Mdusica aqui do Estado. Hoje ndo dou aulas
mas se tivesse algum aluno interessado eu daria me baseando no que o JS fez por
mim.

Vocé fez ou faria um curso superior em musica qual?

Sim estudei em Curitiba, Belas Artes.

Quais as gqualidades e/ou habilidades musicais e instrumentais que vocé
desenvolveu no periodo de estudos com o Professor JS?

Bom acredito eu, que desenvolvi 0 som ,0 stacatto e a regido grave. Ele dizia que sem
grave ndo temos agudo.

Quais as qualidades e/ou habilidades musicais e instrumentais que vocé gostaria
ou precisaria desenvolver?

Bom néds instrumentistas nunca estamos contentes com o que fazemos, mas acredito
gue preciso melhorar minha resistencia para notas agudas, afinacdo e meu nervosismo
guando toco ( KKKKKKK).

Quais o0s eventos que marcaram sua formagdo como musico profissional?

Eu ter conhecido , Dale Clevenger,primeira trompa da Sinfénica de Chicago

Como vocé vé a sua formacdo como musico instrumentista e o mercado de
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trabalho em sua regido? Quais as perspectivas para o futuro?

Onde moro hoje, o mercado € muito promissor, para o futuro espero estar fazendo um
mestrado.

Abracao.

Entrevista com Aluno 2, realizada em 02.09.2010.

Bom dia, eu queria inicialmente agradecer pela sua colaboracédo, pela sua
gentileza em participar desse trabalho, entdo nos poderiamos comecar com
algumas perguntas. Eu queria que vocé se apresentasse, nao precisa dizer o seu
nome, mas a sua idade e que vocé discorresse um pouco da sua historia de
musico, onde vocé comegou, em que circunstancias, enfim, onde vocé comecgou,
qguando e por que.

Bom, eu tenho vinte e oito anos, sou de Londrina e comecei através de um vizinho que
tocava teclado e violdo, e eu ouvi esse vizinho tocando e eu falei pra ele que eu
gostaria de ter algumas aulas, mas isso nao foi muito alem de quatro ou cinco aulas.
Com que idade mais ou menos vocé se interessou?

Era na sétima serie, eu tinha, acho que onze ou doze anos, logo depois, na oitava serie
eu fui para o Colégio Champagnant e la tinha uma banda marcial e as inscricbes
estavam abertas e entdo eu me inscrevi e comecei a tocar na banda no ano de 1995,
dai em1996 eu descobri a trompa, me interessei e estou até hoje nesse instrumento.
Entdo séo treze anos estudando trompa?

Treze anos.

Inicialmente, o que te motivou, esse vizinho, o interesse inicial pela musica?

Na verdade eu nem me lembro quando comecou o interesse pela musica. Eu me
lembro que eu ja estava de teclado, mesmo antes desse vizinho se mudar pro lado de
casa, eu ja me interessava pelo teclado, achava interessante mas ndo me imaginava
tendo aula e nunca fui atrds também, quando ele mudou do lado da minha casa ficou
mais facil.

Vocé viu uma oportunidade, e na sua familia, vocé tem alguma influencia
familiar?

O meu pai tocava viola caipira, mas eu nao sei se isso chegou a me influenciar porque
ele parou quando eu era muito novo, talvez tenha influenciado, mas eu ndo consigo
muito associar.

Outra agremiacao além da banda nesse inicio?

N&o, foi o teclado e logo depois a banda.

E na banda vocé pegou que instrumento?

Um instrumento chamado velofone, que é um instrumento de acompanhamento, um
dos mais simples da banda.

E como foi a sua entrada na banda? O seu processo de musicalizagdo, por
exemplo, vocé aprendeu logo a escrita musical, com esse vizinho ou la na
banda?
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Com esse vizinho foi a escrita relacionada ao teclado, e com a banda eu tive acho que
foram uns trés meses sO de teoria, foi bem tradicional, primeiro a teoria depois a
escolha de instrumentos.

E |14, era o proprio maestro da banda ou um instrutor?

N&o, na época quem dava aula era um amigo nosso da orquestra, um trompetista.

Da Orquestra Sinfénica?

Isso da OSUEL.

E no velofone vocé ficou um ano assim?

Foi de junho, julho, até o final do ano, quando eu decidi tocar trompa.

E como é que aconteceu essa passagem para a trompa, alguém te convidou,
VOCé gostou?

Entdo, a banda nao tinha trompa, até entdo, ai um dos musicos da banda decidiu tocar
trompa, e era um instrumento que eu ndo conhecia, até entdo, e tinha um tubista que
falava desse instrumento para a gente, falava que a gente tinha que tocar esse
instrumento, que era lindo e tal, mas eu ndo conhecia, entdo esse musico da banda
comecou a tocar, e quando tinha concurso da banda a banda chamava dois trompistas
da OSUEL, que sdo 0 JS e o FA.

Ent&o iam fazer caché 14?

Isso, iam fazer caché |4, pra tocar nos concursos e dali que eu comecei a entender um
pouco mais do profissionalismo, porque eles s6 vinham de vez em quando, eles
tocavam na orquestra.

Dai vocé comecou a questionar?

Dai, no final do ano, em um churrasco eu conversei melhor com o0 JS, nisso o professor
da banda, o trompetista da orquestra ja me dizia que se eu quisesse estudar trompa
seria um instrumento que me daria possibilidades, oportunidades.

Profissionais?

Profissionais, dai eu me interessei e conversei com ele para no outro ano de 1996
comecar as aulas ja.

Entdo vocé comecou as aulas no inicio de19967?

Fevereiro de1996.

E vocé ficou quanto tempo tendo aula com o JS?

Infelizmente eu fiquei como coisa de um més, um més e meio, porque foi na época que
a mae dele estava tendo problemas de saude, entéo foi muito pouco tempo.

Foi s6 um més de aula com ele?

S0, mas depois eu continuei assistindo os concertos da orquestra e pelo fato de saber
gue ele estava ali, que tinha trompa ali, foi uma coisa que facilitou muito que ajudou na
hora de tracar os objetivos, eu via e dizia que queria estar la um dia.

Vocé comegou a se aproximar mais e mais do instrumento, e quais os fatores
gue mais pesaram para a trompa? Para vocé assumir esse instrumento?

A partir do momento que eu peguei a trompa eu percebi que era o que eu queria, entao
nao teve muito problema com isso, eu gostei, ouvia musicas, na época era mais dificil
de ouvir, ndo tinha internet, a primeira gravacado que eu tive foi uma fita cassete, entao
era um pouco mais dificil ter acesso, ndo € como hoje, mas eu gostei do instrumento
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logo a principio, nao tive problema com isso e eu acho que o que mais me ajudou n&o
foi a questdo do instrumento, foi a questdo da musica em si, do ambiente musical que
eu vivia, que era a banda, por mais que seja amadora, tinha muitos trompetistas bons e
isso fazia com que a banda quisesse ir mais além, e tinham concursos de bandas
entdo vocé precisa melhorar cada vez mais, porque sempre estava competindo com
outros grupos.

Seria um estimulo, vamos dizer assim, tanto os concursos gquanto os musicos
gue vinham servir como referencial.

E os préprios concertos da orquestra eram referencial para mim também.

Vocé assistia?

Eu assistia com muita freqtiéncia sim, praticamente quase todos.

Vocé conheceu a Orquestra e passou a freguentar?

Passei a frequentar os concertos.

Bom, vocé diz que ficou um més com o JS, nesse um més, antes do JS, ainda na
guestdo da trompa, vocé tinha pego essa trompa sozinho e tentado tocar ou foi o
JS que passou as primeiras no¢cdes?

Eu acho que foi a da banda do Champagnan, que eu peguei e levei para casa e eu
mesmo experimentei, mas nao lembro se foi muito antes, mas eu me lembro que
quando eu fui ter a primeira aula com o JS, essas trompas que eu comecei ha banda e
logo depois que o Josimar me passou uma da orquestra, eram muito ruins, néo
verdade nem eram trompas como as que sdo usadas hoje, nem trompas eram, eram
de pisto de qualidade muito ruim, a banda tinha duas e a orquestra também, as da
orquestra eram um pouco melhor que as da banda entdo ele me emprestou, por
intermédio do trompetista da OSUEL, que foi quem assinou a responsabilidade, entdo a
gente pegou essas trompas de pisto da orquestra.

Nelas vocés estudavam e tocavam também?

Sim, isso foi logo, que eu me lembro, no primeiro dia de aula, mas essas aulas néao
chegaram a durar dois meses.

Como vocé avalia esse periodo que foi curto, mas como vocé avalia? O que vocé
aprendeu?

Foi o contato mais proximo que eu tive com um trompista profissional, por mais que eu
tivesse pouca experiéncia talvez eu nao tivesse absorvido tudo que eu poderia
absorver hoje, por exemplo, mas foi o contato mais proximo com o profissional, as
primeiras nog¢des do instrumento, como posicionar o bocal, esse tipo de coisa, tem
bastante diferenca em instrumento de sopro o posicionamento de bocal e essas coisas.
Entdo essa nocéo inicial te ajudou, com postura,embocadura?

Embocadura, como segurar instrumento, esse tipo de coisa.

A partir entdo desses um ou dois meses que vocé passou com o0 JS, como é que
foi entdo a seqiéncia do seu aprendizado?

Isso foi fevereiro e mar¢co, mais ou menos, ai depois pelo fato da doenca da méae dele,
eu me vi um pouco solto, apesar de ainda continuar tendo aula com o trompetista da
UEL na banda.

O trompetista dava aula de trompa também? Dava no¢cbes?
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NocoOes, ele sempre foi um encorajador, ele falava que estava ajudando, mas que era
para buscar o professor do nosso instrumento, e isso € muito bom porque a gente sabe
que em algumas corporacdes e bandas, isso € uma pratica normal. Ndo, ao contrério,
0s professores gostam de segurar 0s alunos para eles, entdo isso que eu acho que
aconteceu que foi muito importante na banda do Champagnan, o professor sempre nos
direcionou para profissionais dos nossos instrumentos, tanto que ele que me indicou
para ter aulas com o JS. Se vocé quer estudar trompete tem o professor tal, se quiser
estudar outro instrumento tem o professor tal, mas claro que dependia do interesse do
aluno, e das condi¢cdes de poder pagar as aulas também, porque eu até tive que
arrumar um emprego para pagar as aulas porque minha mae néo tinha condi¢des de
pagar, vocé tinha que se virar para ir atras, mas claro que ele te dava o caminho Tinha
outro trompista da banda que né&o foi, estudou sozinho.

Bom, voltando a pergunta, depois do JS, que vocé ficou meio sozinho, como
VOCé se virou?

Entdo isso foi em marco, mais ou menos, dai em abril, maio e junho eu continuei na
banda tocando ali, mas em julho eu ja tinha um profesor de masica, ai que eu acho que
foi a parte mais importante da minha formagéao, no inicio.

O Festival, vocé acha que veio como uma ancora?

E, veio, um dos maiores professores do Brasil, o pai dos trompistas no Brasil que foi o
Zdenek Schuwab, que foi um dos grandes professores e é dificil um trompista que nao
passou nas maos dele, e isso foi muito bom, porque logo no inicio, no meu primeiro ano
de trompa eu ja tive aulas com ele, e ele arrumou muitas coisas na questdo da
embocadura, respiragéo, o verdadeiro start mesmo foi ali.

E nesse momento, aquilo ali, te deu uma forca especial? Porque 0 JS estava com
problemas e vocé ficou sozinho e no festival vocé encontrou um apoio?

Isso,foi um apoio e me mostrou como eu precisava melhorar muita coisa porque pelo
fato de eu ter ficado meio sozinho, apesar de ter sido pouco tempo, quando eu cheguei
eu tinha muitos problemas e ai o Schuwab que comecgou a corrigir, problemas de
embocadura, de posicionamento, e aquilo me deu muita coisa para estudar e muita
coisa para pensar também, chegava até a dar um baque, estava tudo tao estranho, tdo
fora de lugar, entdo eu acho que isso foi muito bom porque eu acabei corrigindo muita
coisa.

E ai depois que acabou o Festival vocé fez um programa para continuar
estudando?

Eu continuei estudando sozinho, esse ano todo eu estudei sozinho, sem aulas com
ninguém, mas seguindo o que o Schuwab tinha passado.

Vocé tinha um esquema de estudo?

O Schuwab passou um esquema de estudo para a gente.

Uma rotina?

Uma rotina, entdo ele escreveu num papel, eu tenho essa rotina até hoje, e eu até
gosto de passar pros meus alunos.

Todos os dias?
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Todos os dias, ela tem uma rotina de notas longas e escalas, toda direcionada, cinco
minutos de descanso, dez de escala, quinze de outra coisa.

Bem um roteiro?

Um roteiro mesmo, e na época como eu ndo tinha maturidade o suficiente para criar a
minha propria rotina eu seguia ela, até porque eu percebi que o0s trompistas que
seguiram o Schuwab tiveram muito sucesso, entdo eu tentei seguir também. Entéo,
dentro da propria banda, acho que isso é importante falar, a gente tinha outros dois
trompistas mais maduros que eu, que estavam estudando também, um deles comecou
junto comigo mas comecgou com o trompete, acho que tinha uma experiéncia de uns
trés anos, entdo essa experiéncia ele passou para a trompa, mas ele trouxe a bagagem
junto, entdo ele e o outro trompista sempre me incentivaram, me apoiaram, mas esses
dois j& iam fazer aulas fora, um deles continuou fazendo aulas com o Schuwab, ia para
o Rio ter aulas com ele, eles iam para Curitiba fazer aulas com o trompista da sinfénica
do Parand, entdo por mais que eu nao tivesse aula, eu tinha esses dois do meu lado, e
os dois estudando muito e os dois me fazendo correr atras também.

Quer dizer que houve um incentivo de colegas entdao? Que também estavam
estudando e no qual vocés trocavam informagdes, inclusive informagdes
técnicas?

Técnicas também.

Vocés tiravam duvidas?

Sim, a gente estudava juntos, fazia os exercicios do proprio Schuwab juntos.

E vocés se encontravam esporadicamente, para trocar informacfes?

Sim, as vezes, a banda tinha duas salas, e essas salas a gente conseguiu as chaves,
entdo a gente marcava um horario e vinhamos estudar.

Isso aonde?

No Champagnant, a banda tinha duas salas, e a gente conseguiu a chave de uma
delas.

E vocés estudavam regularmente?

N&do, a banda tinha os ensaios semanais que eram no sabado e no domingo, entao
enquanto 0 ensaio ndo comecava a gente acabava tocando junto, por eu ser mais
atrasado eu ficava mais de fora, porque eles tinham mais coisa para passar, entao eu
ficava mais de fora mais ficava observando, ficava interessado, mas as vezes eles me
deixavam estudar junto, mas a gente marcava de estudar nessa sala mas foram
poucas vezes, eu ndo me lembro bem, mas acho que foram umas cinco seis vezes,
nesse periodo.

Me diga uma coisa, esse periodo seu, autodidata, praticamente, ele durou quanto
tempo? Como é que aconteceu depois?

Em 1996 foi o Schuwab, dai eu fiquei até 1997, dai teve outro Festival de Musica, foi
um grupo americano com outro trompista que também me passou muita coisa boa, que
também foi uma pessoa que também tinha uma facilidade muito grande em apoiar o
aluno, entdo ele me falou coisas muito boas, me incentivou muito, e ele voltou em
1998. Entdo esse periodo meio autodidata foi de 1996 a 1999, nesse periodo eu sO
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fazia aulas com quem viesse no Festival, até entdo eu ndo tinha recursos para ter aula
fora, eu ficava esperando em julho o Festival.

Dai em julho vocé tinha questdes que vocé tinha trabalhado naquele periodo das
guais voce tentava resolver ali?

Sim, e a banda sempre sendo o ponto forte.

A vocé continuou na banda?.

Continuei na banda marcial do champagnan, que foi o ponto forte, porque eu nao
estava tendo aulas com gente de fora, mas eu tinha esses dois trompistas como
exemplo, tinha a sinfénica que eu vinha assistir os concertos, como exemplo também e
como objetivo que era entrar na sinfGnica e na banda o fazer musical era sempre com
mais qualidade, sempre buscando mais qualidade, isso fazia com que eu tivesse cada
vez mais vontade de estudar.

A banda pagava alguma coisa?

N&o, ndo pagavam e também ndo cobravam. Nao cobravam também pela assisténcia.
Vocé tinha alguma atividade extra, algum ganho com a musica, ainda que
esporadico, algum caché, fazia alguma coisa assim?

Eu tive mais foram tdo poucas, eu fui umas quatro vezes para uma cidade préxima,
tocar com uma banda marcial também, e eles me pagavam um caché simbdlico.

A sua atividade profisional mesmo, comecou em que ponto, vocé pode dizer?

Na verdade eu tinha que trabalhar em um emprego para manter pelo menos as minhas
despesas na musica.

Entdo quer dizer que a musica era um projeto que vocé tinha?

Sim, porque a trompa € um instrumento que € complicado para trabalhar com extras,
porque vocé tem trompas em bandas sinfénicas, em bandas marciais e em orquestras,
engquanto o trompete, o trombone, o saxofone vocé tem bandas na noite para tocar.
Ndo tem a flexibilidade de tocar na noite, na musica popular.Na musica popular é
quase zero, é raro, muito raro. Hoje em dia existem casamentos que a gente participa,
mas Londrina comecou com isso ha uns trés anos, até entdo eu nao tinha nenhuma
atividade

Vocé dava aula de alguma coisa na musica?

N&o, ndo, ainda ndo, até 1998, em 1999 eu comecei a fazer estagio na orquestra.

E esse estagio era remunerado?

Ainda ndo, nos trés primeiros meses néo, até vocé era o nosso chefe da divisdo, ai em
1999 veio um grande trompista da OSESP, o Samuel Hansk e nessa época como eu
estava na orquestra e nao tinha salario eu conversei com ele para ter aula e ele
comecou a me dar aulas em sdo Paulo de graca, disse que me ajudaria até eu ter
condicbes de pagar, e foi ai que eu comecei a me interar com 0 que acontecia no
Brasil, que até entdo as informacdes ndo chegavam aqui para a gente, a gente achava
gue 0 meio da trompa era americano e ja estava em Sdo Paulo acontecendo uma
reviravolta, veio um trompista brasileiro que estudou nos Estados Unidos para ca e logo
depois comecgou a implantar a escola alema no Brasil, e através do Samuel eu descobri
isso e me encaminhei para essa escola alema.

Quer dizer a corrente que vocés seguiam era mais americana?
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A corrente do Brasil era mais americana.

Agora vocé falou muito do Schuwab que parece que ele teve uma influencia de
inicio interessante, o Schuwab era de escola americana?

O Schuwab é tcheco, mas o instrumento era meio que americano também.

Bom, dai vocé comecou a trabalhar com o Samuel, durou quanto tempo?

Com o Samuel eu tenho aulas até hoje com ele, é dificil por causa da conciliagdo da
agenda, mas sempre que da, eu corro para la. Agora em julho ele esteve em Assis com
0 quinteto de metais da OSESP e eu fui para |4, entdo a gente tenta conciliar as
agendas, entdo quando d4 a gente se reune e eu fagco aula. Ai em 1999 eu entrei,
fiquei uns trés meses sem receber salério, dai passei a receber um salario minimo e
em 2000, a gente teve uma conversa, era Vocé na época e vocé subiu o salério, ai foi o
maior salario que eu ja tinha recebido.

Ai vocé nao deixou de ter alguma outra receita?

Ai eu comecei a ter outra receita.

Mas nesse tempo vocé ainda tinha aguele primeiro emprego.

N&o, pra eu comecar a fazer o estagio na orquestra eu tive que parar de trabalhar, dai
eu fiquei com medo porque eu iria para a orquestra sem ganhar nada e ndo sabia o
que iria acontecer, mas deu tudo muito certo, eu tinha trés meses de seguro
desemprego e passando esses trés meses a orquestra comegou a me pagar essa
ajuda de custo e depois no outro ano houve esse aumento que melhorou muito mais,
dai eu comecei a dar aula em uma banda marcial, em uma cidade aqui perto, Assali,
gue infelizmente acabou no mesmo ano por uma mudanca de prefeito.

Entdo isso foi em 2000 pelo que estou acompanhando?

Isso.

Ai vocé fez um concurso?

Eu continuei fazendo festivais, s6 que dai comecei a participar com mais freqtiéncia,
dai tinha julho aqui e janeiro em Curitiba e aulas com o Samuel no meio, entao as aulas
comegaram a ser mais frequentes.

Nessa época tinha uma freqiiéncia de quanto tempo mais ou menos?

Eu tentava ir uma vez a cada dois meses, quando dava.

Ai vocé pagava a aula?

Ainda nao pagava porque eu néao tinha condicbes de pagar as aulas e as despesas,
entdo ele ainda ndo me cobrava, ai eu tentei intercalar, fiz varios anos os Festivais de
Londrina e Curitiba e o concurso veio em junho de 2002, s6 que nesse tempo eu tive a
escola da orquestra que foi fundamental para esse preparo.

Entdo quer dizer que todo esse tempo do estagio de 1999 a 2002 voce ficou se
preparando?

Isso, fiquei me preparando bem e adquirindo experiéncia de orquestra, porque € dificil,
so sentando ali mesmo para ver como € que é.

Dai, esse salério, a partir de quando comecgou, vocé ndo deixou de receber?

N&o, no inicio de 2002, teve aquele problema da greve. A greve foi em 2001. N&do me
lembro, eu sei que eu néo voltei mais para a orquestra foi no final de 2001, dai em
2002, eu néao voltei mais para a orquestra, em 2001 comecou essa greve eu parei de
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receber, dai ja tinha mudado de chefia, ndo era mais vocé. Foi um periodo muito dificil
aquele. Foi, aquele periodo eu fiquei totalmente sem receber, eu tive que vender
algumas coisas que eu tinha para pagar contas, entdo foi um periodo que eu cheguei a
pensar o que eu iria fazer.

Chegou ater vontade de desistir?

N&o, nunca cheguei a desistir, foi o periodo que eu mais tive vontade de trabalhar, eu
figuei com medo, o concurso néo saia e eu fiquei sem renda, a Unica coisa que eu fazia
era tocar trompa, ndo sabia se teria que arranjar outro emprego, Ou se conseguiria
conciliar os dois, ndo sabia o que faria, dai em 2002 teve um concurso de repertorio
experimental em S&o Paulo, que é uma orquestra jovem muito boa, eu ndo pude fazer
por falta de dinheiro, logo depois teve outro em abril, se eu ndo me engano, ou maio,
esse eu consegui dinheiro emprestado da minha mée e fui fazer.

La em s&o Paulo?

Em Sao Paulo. Eu fiquei de primeiro suplente nesse concurso, tinha uma vaga. Um
rapaz de Sao Paulo que passou, e eu figuei de suplente, isso me deu muito animo
porque logo depois, em julho teve um concurso aqui e eu estava muito animado por ter
sido aceito em uma orquestra muito boa de séo Paulo, entdo isso me deu uma forga, ai
eu fiz o concurso aqui, passei.

Dai vocé assumiu?

N&o, ainda demorou trés meses para eu assumir, eu fiquei imaginando que fosse
assumir logo, estava todo empolgado, precisando de dinheiro também, mas demorou,
foi s6 em outubro que eu fui assumir.

Quer dizer que durante todo esse periodo vocé teve acompanhamento do
professor Samuel?

Isso.

Nessas alturas vocé continua em contato com os seus amigos |4?

Continuo.

Trocando informagdes?

Trocando informacgdes, sou convidado para tocar de vez em quando para tocar na
Sinfénica de Vitoria.

Entdo vocé mantém contato com eles, parece que existe uma caracteristica entre
0s trompistas, vocé acha que isso e préprio dos trompistas?

Eu acho que é mais dos trompistas mesmo, eu percebo que o0s trompistas tem mais
isso, eles mantém bastante contato, se encontram de vez em quando.

Trocam muita informacao?

Bastante. Sobre o instrumento, sobre professores, sobre o mundo toda trompa.

Agora voltando a questéo do professor Josimar, depois daquele primeiro contato
vocés ndo voltaram a ter mais aulas? Em que se limitou o contato?

N&o, eu me esqueci, na época que eu voltei a fazer estagio a gente estudava junto,
estuddvamos bastante juntos, a gente se encontrava praticamente quase toda a
semana, estudavamos as partes da orquestra, 0s exercicios, entdo de 1999 até mais
OU Menos eu entrar na orquestra a gente teve bastante contato tocando fora da
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orquestra, porque tinha a orquestra também, a gente tocava no mesmo naipe, isso ja
era uma referencia também, mas nos encontravamos bastante fora também.

Mais era em nivel de troca de informagbes mesmo, ndo era uma aula
propriamente dita?

N&o, ndo era uma aula propriamente dita, mas ele tinha muito mais experiéncia.

E ele te passava essa experiéncia?

Passava, mas ja era aquela coisa de “vamos estudar |a em casa?” ndo uma aula

Era uma coisa mais de colega e tal, e isso durou até depois de vocé ter feito o
concurso?

Isso, até 2002 eu acho.

Ai vocé ficou ancorado no Samuel.

E os festivais também.

Vocé nunca deixou de fazer Festival, qual a importancia do Festival pra vocé?

Eu fiz festival com musicos do Brasil todo e sabia o que eles estavam fazendo também,
e tinham professores que a gente ndo tinha aula normalmente, vocé vai conhecer, ver o
gue esta acontecendo, festival é conhecer o que esta acontecendo no mundo, e nos
festivais, vocé vai toca com um cara |4 da Bahia ele vai tocar de uma maneira.

E aconteceu algum caso significativo que vocé lembra, de coisas relevantes,
importantes, mas também de conflitos de escola?

Isso tem até hoje.

Vocé estranhar algum mestre?

J& aconteceu de eu ter ido para algum festival e me arrepender de ter ido, tem festival
que vocé tem que esperar acabar, porque tem professores europeus antigos e eles tem
uma mente muito mais fechada, para eles e aquilo e acabou, ndo tem muita conversa.
Com relacdo ao Samuel vocé faz algum paralelo?

O Samuel é uma das pessoas mais abertas que eu conheco, vocé mostra pra ele o que
outro professor diz, ele estuda, analisa com vocé, agora esses professores mais
antigos sao do € assim e acabou, ja aconteceu de eu falar do jeito de outro professor e
eles me dizerem que era besteira, que era para esquecer.

Radical?

Bem radical.

N&o aceitam nada de diferente?

Nada de diferente do que eles aprenderam na escola, entdo eu evito bater de frente,
l6gico, mas vocé tem que torcer para acabar logo o festival para vocé voltar para casa
e estudar da sua maneira.

Vamos dizer entdo que com o Samuel, vocé pode conversar, existe um dialogo?
Existe um didlogo sim e ele esta muito atualizado, o tempo todo ele esta atualizado,
enquanto esses professores estdo com a formacgéo antiga deles de 1970 ou algo do
tipo, o Samuel é diferente, ele conhece trompistas e me fala o que eles estao fazendo,
aonde estdo, entdo o fato dele estar atualizado me atualiza também.

Agora o Samuel tem no curriculo dele uma formagdo académica constituida?

Sim, ele estudou em escola de musica e fez bacharelado em Brasilia.
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Entdo ele tem uma formacgédo formal. Bom vocé foi bastante abrangente, eu vou
fazer uma pergunta agora que € mais de impressdo pessoal mesmo, e bem
particular, aquilo que vocé pensa, O que é ser musico para vocé, o que vocé
define ser musico?

Essa e uma pergunta que eu me fago, porque eu acho que a gente tem tanta coisa
para pensar, tanta coisa para aprender, hoje eu faco licenciatura, estou no ultimo ano e
tive muito contato com o pessoal da area de educacédo, que € uma area que choca
muito com a performance, entéo é dificil vocé dizer o que e ser musico. Os professores
acham que ser musico € saber teoria, saber histéria, escrever, compor e os intérpretes
acham que ser musico é tocar, fazer musica, estar no palco, eu acho que ser musico é
VOCé usar 0 seu instrumento para passar algo, para transmitir a concepcao do
compositor misturado com a sua mas sabendo o lugar de cada um, sem um invadir o
lugar do outro, mas eu acho muito dificil responder essa pergunta.

E uma coisa muito abrangente, na sua opinido o que o musico profissional
precisa saber para encontrar trabalho?

Eu acho que a primeira coisa é ele ser versatil, ele tem que cair nos meios e conseguir
se virar em cada meio, acho que o musico que se fecha, os caminhos se fecham para
ele também, entdo eu acho a versatilidade importante. Tem também o trato com 0s
outros musicos que € bem complicado, tem que saber se relacionar e tentar fazer o
trabalho da melhor maneira possivel sem dar trabalho.

Sem dar trabalho?

E porque musico gosta de dar trabalho, e ai ndo é chamado de novo para fazer o
trabalho dai ele acha que esta sendo perseguido ou qualquer coisa, mas ele ndo para
pra pensar no que ele fez de errado.

Algo que ficou a desejar?

Ndo s6 na competéncia mas no item musical, no comportamento, vocé chegar no
horario, vocé chegar com o traje que te foi pedido, um musico tem que ser versatil e
educado.

Vocé acha que ser profissional ndo importa somente a competéncia, mas varios
itens?

Vérios itens, as pessoas confundem ser profissional com tocar bem, tocar bem néo
quer dizer que vocé é profissional. Vocé chegar no horério, existe um meio todo que
VOCcé tem que respeitar, entdo a pessoa diz “o concerto ndo comegou, atrasou, eu
cheguei as 8 e o concerto era as 8 mas comecgou as 8:10”, mas isso ndo vem ao caso,
as outras pessoas estavam la desde as 7:40 te esperando, entdo vocé desrespeitou o
combinado, e ndo 0 que aconteceu.

Vocé tem hoje outra atividade profissional alem da trompa? Qual?

N&o, eu sou professor, mas dou aula de trompa.

Ha quanto tempo vocé da aula de trompa?

Desde 2000 quando eu comecei a dar aula naquela banda em Assai. Dai um ano, parei
de dar aula.

Sempre de trompa?
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N&o, eu prefiro de trompa, mas quando precisa ajudar na questdo musical em outros
instrumentos, a masica € a mesma para todos os instrumentos, eu até acho importante
que vocé tenha aulas com os outros instrumentos para tirar os vicios, porque quando
um flautista ouve um outro flautista ele vai direto nos problemas, quando um trompista
ouve outro trompista ele ouve com o ouvido focado nos problemas, entdo se um
violinista me ouvir ele ndo vai focar nos problemas técnicos da trompa, porque ele ndo
sabe, ele vai focar na musica, entdo eu acho importante essa troca de experiéncia de
instrumentos diferentes porque vocé vai pensar nha musica e ndo se eu sei que a
trompa tem aquele problema entdo eu vou ficar esperando para ouvir aquele problema,
se aquilo ndo afetar musicalmente o violinista n&o vai nem perceber, vai ser irrelevante.
Entdo vocé da aula desde 2000?

Em 2000 eu dava aulas para os instrumentos de metal dessa banda, mas seguindo o
gue o meu professor no comeco da banda fez, encaminhando quem realmente estava
interessado para os professores.

Entdo vocé dava uma base, uma a iniciacdo a ponto de perceber e encaminhar o
musico para o seu especifico instrumento. E para a trompa especificamente,
vocé tem alunos?

Tenho.

Quantos alunos vocé tem?

Quatro alunos.

E ja estdo a quanto tempo com vOCcé?

O que esta a mais tempo h& quatro anos, quer dizer sdo dois, e ou outros dois sao
mais recentes, e eu vou comecar a dar aulas em Maringa em outra banda, para
trompistas também.

Dentre esses alunos tem algum profissional ja, mesmo ndo sendo trompista?
Tem um aluno meu que esta em Curitiba que hoje toca na banda da base aérea,
comegou comigo na trompa e hoje esta na base aérea, tem um outro que esta
estudando na Belas Artes agora, trompa também.

Comecou com vocé também?

N&o passou por mim, mas ele era de Ponta Grossa.

Esse pessoal que estuda com vocé tem alguma base musical anteriormente,
antes de chegar na sua mao, tiveram algum curriculo, ainda que minimo, em
alguma escola de musica?

Séao formagbes bem heterogéneas, tem um que faz licenciatura na UEM (Universidade
Estadual de Maringd) hoje, tem outro que vem de igreja, 0 mais comum e me
procurarem depois que 0 musico jA comegou mesmo, tem muitos muasicos de igreja,
muitos musicos de banda, entédo ele ja comecou.

Eles tem um outro interesse que levam a te procurar?

Foi como aconteceu na banda do Champgnant, vocé comeg¢a em uma corporacdo dai
VOCcé se interessa e vé essa necessidade de buscar um profissional no instrumento.
Entdo dessa maneira vocé pode dizer que eles chegam até vocé ja com um inicio,
uma delineacao?
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A maioria sim, é dificil uma pessoa do nada decidir estudar trompa.Como uma opgéo.E
dificil, ndo € como o violdo, como o teclado.

E, ndo é um instrumento popular. Vocé contou seu historico praticamente de
autoditada, comegou com o seu vizinho e tal, a formagc&o académica nao fez parte
até quando? Porque agora vocé disse que esta fazendo licenciatura, quando
vocé iniciou?

Licenciatura eu passei no vestibular em 2005 e comecei em 2006, mas eu ja via essa
necessidade, porque eu tocava e via a necessidade de harmonia, mais composicao,
até a questdo da educacdo musical, porque eu dava aula, dou ainda e € necessario
uma bagagem pedagdgica entdo, na verdade eu gostaria de fazer um curso de
bacharelado mas como eu entrei na orquestra, seria dificil para fazer esse curso fora,
em Londrina n&o tem, eu fui fazer licenciatura.

Também porque te serve como professor?

E também porgue tem matérias tedricas que eu nao tive na minha formacao.

Antes disso vocé pode resumir a sua formacdo nesses contatos, o Festival, a
banda?

E, a banda, rapidamente o Josimar, os festivais, ai em um estagio eu volto a estudar
junto com o Josimar e nesse periodo o0 Samuel como professor.

Uma experiéncia variada, multiférmica?

Aulas com vérios professores, uns quinze professores diferentes nos festivais. Uma
coisa que o Samuel me ensinou também € nao perder oportunidades, quando
encontrasse com trompistas, pedir para me ouvir, aproveitar para ter aquela aula.Tem
que ser cara de pau.

Como que vocé avalia a sua formacdo? Como que vocé vé hoje, uma palavra que
vocé definiriaisso?

Diversidade.

E vocé olha e gosta disto?

Gosto e nao gosto, porque eu acho que se eu tivesse tido uma formacéo continuada
talvez tivesse sido mais solida e se eu ndo tivesse tantos problemas nesse meio para
ter resolvido depois.

Vocé acha que vocé sofreu?

Sofri, porque estudar sem professor é muito errado, é fortalecer os erros, entdo o
tempo que eu ficava sem professor eu percebia, principalmente com o Samuel por ele
ser um didatico muito bom, eu ficava dois meses sem ter aula dai eu ficava em uma
coisa, patinava, patinava, dai eu tinha uma aula e aquilo clareava dai eu pensava
porque eu tinha perdido aquele tempo, dai voltava empolgado para estudar sozinho e
voltava a mesma coisa.

Entdo esses altos e baixos as vezes motivavam e as vezes eram a causa de
desmotivacao?

Eu acho que néo, que desmotivava, eu achava que eu estava fazendo a minha parte
da maneira correta, até que ele chegava e me mostrava como era, entao isso eu acho
ruim, faltou uma continuidade, uma sequéncia e algumas correcdes, a parte boa que eu
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percebo é que quem fica muito tempo com o mesmo professor fica muito fechado,
alguns professores restringem o aluno.

Entdo vocé vé uma parte positiva nesse caldo de variedades.

E o poder que eu tenho hoje de filtrar as coisas, porque ter passado por tantas pessoas
e por tantas coisas diferentes eu acho que hoje eu posso filtrar mais, tem o caso dos
europeus antigos que eu citei, a formacao deles é uma s0, eles ndo aceitam nada que
seja diferente a isso, eu acho que o dom da minha formacéo e filtrar antes de acreditar
ou néo.

Vocé dé aulas para esses alunos aonde?

Dou aulas em casa, esse aluno de Maringa mesmo vinha em casa ter aula, agora eu
estou indo para la e dou aula na prépria orquestra aonde eles tocam.

E com que frequéncia vocés tem aula?

Foi semanal ate 0 més passado e agora vai ser mensal.

E vocé recebe um percentual por isso?

Sim.

Vocé tem uma sistematica para essas aulas, tem avaliacdes?

E de acordo com o aluno, como a gente ndo tem o mesmo nivel ndo adianta querer
implantar um método porgque tem alguns que tocam ha trés quatro anos e tem uns que
ndo tocam faz uns dez anos, entdo a minha sisteméatica é a seguinte: avaliagdo todas
as aulas, nao de uma forma literal, todas as aulas eu passo 0s exercicios e eles tentam
fazer e a continuacao se da na aula seguinte, de acordo com o progresso deles.
Individual iss0?

Individual.

N&o tem como propor uma coisa unica.Nao, o objetivo é aula a aula.

Essa avaliacdo se faz durante o processo?

Sim.

Conforme o aluno vai respondendo vocé vai propondo o avango para ele.

E esses alunos chegam para vocé como? Eles sao indicados?

A propria orquestra € uma vitrine, a orquestra é a principal formacdo musical da regiéo.
A orquestra vocé fala?

A OSUEL, ela ja é uma vitrine, entdo todos os trompistas que quiserem ter aulas na
regido vao procurar um dos trompistas da sinfénica, outra coisa é o quinteto de metais
do Parana que eu fago parte, entdo eu acho que e a formacédo de metais mais solida da
regido, entdo eu acho que € natural eles buscarem essa formacgdes, que sO a orquestra
e 0 quinteto.

Ai o aluno chega para vocé e fala que quer fazer trompa, € isso?

N&o, geralmente dizem que estudam trompa e que querem aperfeicoar, eu nao tive
aluno que chegou em mim e quis comecar na trompa, eu ja tive alunos em uma igreja
em Arapongas, ali eu tive alunos do zero, mas eram alunos que entravam la, tinham
aulas de teoria, um ou dois anos e eram indicados para o instrumento, alguns queriam
e outros eram indicados para experimentar.

E existem desisténcias?
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Existe, principalmente dos alunos mais velhos, os alunos de igreja por exemplo, eles
guerem tocar mas ndo tem tempo de estudar, depende da cobranca do maestro da
corporacgdo, alguns deixam, outros ja tem muitos alunos novos que querem se dedicar
e o0 instrumento fica parado com uma pessoa, ndo tem avango, entdo eles mudam,
alguns mesmo percebem que nao é aquilo.

Vocé jarecusou aluno, teve casos de recusar por algum motivo?

N&o.

Depois de ter iniciado?

N&o, ndo, eu sempre tentei estudar caso a caso e ver 0 que eu podia fazer para
melhorar

Entrevista Aluno 3 realizada em 08.08.2009 em Londrina PR.

Bom dia para vocé.

Bom dia.

Bom, entdo vocé sabe que estd participando de uma entrevista para a minha
pesquisa de mestrado.

Certo.

Entdo eu lhe agradeco por estar agui e como eu dizia, a metodologia, eu quero
gue vocé saiba alguns aspectos, primeiro que tem que ser revestido de toda a
parte ética possivel, ou seja, os nomes dos entrevistados ndo sao revelados, até
por uma questdo ética e as pessoas e 0s entrevistados se sentirem tranquilos
com isso, 0 segundo aspecto € o seguint:, eu como entrevistador tenho que
manter o maximo possivel a neutralidade no tocante a ndo te induzir a uma
resposta, a ndo dirigir a entrevista. As perguntas foram feitas de uma maneira
para vocé se expressar da sua forma, o mais a vontade possivel sem que, dentro
das perguntas, haja constranjimento em alguma coisa. Aquilo que vocé sentir
que vocé ndo quer responder ndo precisa responder também, € muito tranquilo
porque a metodologia espera alcancar os resultados verdadeiros entdo nao
importa, se nédo tiver resultado ndo tem importancia.

Certo, tranquilo.

Entdo vamos comecar, eu falei seu nome mas néao falei seu sobrenome, isso sera
suprimido também, mas eu queria que vocé se apresentasse sem falar seu
nome, dando uma idéia geral, nessa sua apresentagdo, do que vocé faz, da sua
formacgdo musical, sobre a sua origem, falar rapidamente sobre vocé mesmo,sua
atividade principal, o que vocé faz, aonde vocé trabalha.

Eu tenho 28 anos e comecei na musica quando eu era menino, tinha 12 anos de idade,
qgquando comecei a estudar musica. Eu comecei na igreja, ai eu comecei tocando
saxofone, depois eu passei a tocar clarinete e com 13 anos ja tocava na banda
municipal e jaA ganhava um salario minimo e continuava estudando dentro da minha
cidade mesmo, o clarinete, saxofone, tocando na igreja. Tinha uma orquestra na igreja
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e eu tocava na banda e na orquestra, ai com quatorze ou quinze anos eu comecei a
participar de encontros de bandas e fanfarras, fui para Ponta Grossa, Curitiba, Brasilia.
Uma vez fomos participar de um concurso de bandas, pela banda do Rotary de
Rolandia, da banda Integracdo, com 16 anos ja comecei a fazer Festival de Musica
agui em Londrina, com 16 el7 anos eu fiz para saxofone, fiz o festival, foi muito bom,
aprendi bastante, ai continuando, eu comecei a trabalhar com musica e falei: vou fazer
disso minha profissdo, dai eu comecei a trabalhar musica em Apucarana dando aulas
de saxofone.

Tinha muitos alunos?

No comeco ndo, depois eu comecei a tocar em casamentos, comecei a ganhar
experiéncia nessa area de casamentos e eventos bem novo, tinha uns dezoito a
dezenove anos.

Ja comecou a se virar?

Isso, comecei a me virar, com vinte anos 20 ja trabalhava mesmo, tinha bastante
alunos, inclusive minha irma que também é professora de musica, ela é tecladista.

Da sua familia é vocé e sua irma?

E minha mae toca na igreja e na banda da prefeitura.

E sua mé&e toca o que?

Clarinete, e com 20 anos, mais ou menos, eu e minha irma compramos uma escola de
musica.

Bem precoce...

Nés éramos bem novos, a gente comprou a escola e tinha aula de bateria, de guitarra,
de canto, teclado, saxofone.

Entdo vocés agregaram outros professores?

Agregamos outros professores, musicos de bandas.

E vocés tém ainda essa escola?

N&o, atualmente ndo, por crise financeira,sairam muitos alunos e a gente teve que
alugar um imével mais , entdo achamos melhor fechar, mas nos ficamos cinco anos
com a escola.

Cinco anos?

Cinco anos, ai quando eu tinha vinte anos eu me interessei pela trompa, eu ouvia na
TV e achava um instrumento lindo.

Ent&do seu primeiro contato com a trompa foi na TV?

Foi na TV, apesar de que eu ja conhecia alguns trompistas, mas eu tive paixado pela
trompa mesmo quando eu vi a OSESP tocando.

O que que era, eraum programa?

Na TV Cultura, passava a noite, sempre eu assistia a orquestra e foi do nada.

A trompa foi 0 que mais chamou atencao?

Foi a que mais chamou a atencdo, o som, e eu conheci um trompista em Rolandia, na
época que eu fui participar em Brasilia de um festival, eu conheci um trompista, que é o
“Q” e ele sempre me mostrava os concertos de trompa em fita K-7, é daquela época, e
eu fiquei com aquilo.
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Dai vocé “viajava”?

Eu “viajava”, eu gostava muito do som de trompa e na igreja, na época, o0 maestro da
orquestra, o sonho dele era ter uma trompa, tinha o repertério dos metais, tinha a parte
de trompa, mas nao tinha ninguém que tocava trompa, dai um dia ele me falou: -
Fernando, vocé nédo se interessa em tocar trompa? E eu falei: - Nossa! Eu tenho muita
vontade de tocar trompa. Mas eu nao tinha condicdes de comprar o instrumento,
porque € um instrumento muito caro, entao eu fiquei com esse sonho. Com 22 anos ja
estava um pouco tarde para iniciar, mas eu nao tinha desistido do meu objetivo, eu
tinha comprado uma moto, eu vendi a moto e comprei a trompa.

Na Louca..?.

S6 que na época eu sO conhecia 0 “Q” e ele nem morava mais aqui em Rolandia, ndo
tinha contato, eu queria comprar a trompa.

Por impulso?

Isso, e eu ndo tinha quem me desse aula, dai eu falei eu vou comprar a trompa e se
nao tiver oportunidade de conhecer um trompista eu ndo vou ter aula mas eu vou
comprar a trompa, vendi a moto e comprei uma trompa Weril novinha, paguei R$2.800
nela, isso foi em 2002.

Perto do que custava um saxofone, que era o instrumento que vocé conhecia?
Saxofone na época eu ja tinha dois, era mais ou menos nessa faixa, mas era um
saxofone profissional, um instrumento muito bom. Dai eu comprei a trompa, muito
linda, ai o rapaz trouxe, eu montei, tentei dar uma assoprada e ndo conseguia, levei na
igreja, o pessoal ficou empolgado com a trompa, acharam lindo, mas ninguém sabia
tocar também, ninguém tinha conhecimento nenhum, ai um dia eu na minha casa, dia
de semana, tranquilo, esse dia eu ndo estava trabalhando e dai eu fiquei sabendo que
a orquestra de Londrina, a OSUEL estava em Apucarana, nisso eu ja tinha assistido a
alguns concertos da OSUEL, em Arapongas. Uma vez eu vi em Londrina também, mas
eu ndo tinha contato com ninguém, dai eu fiquei sabendo que a orquestra, nesse
mesmo dia estava fazendo um concerto didatico, na hora eu peguei meu carro e fui pro
teatro, cheguei la era o maestro Henrique Vieira que estava |4, quando eu cheguei no
teatro estava bem na hora do intervalo e estava cheio de criancas, dai eu passei perto
do palco e vi os musicos conversando dai eu fui direto no naipe de trompa, quando eu
cheguei no naipe de trompa dei de cara com o0 JS, mas nisso eu hem conhecia ele,
ninguém nem tinha apresentado, eu fui s6 para perguntar, eu cheguei e falei e foi direto
pra ele, e foi assim ele estava sentado na cadeira tocando, ai eu cheguei e falei:

- Da licenga, e ele: - Pois ndo? Eu falei assim: - Meu nome é Fernando eu comprei uma
trompa Weril e estou louco para estudar, eu queria saber se vocé da aula. Ele falou: -
Sim, dou aula sim. Dai eu perguntei o valor ele me passou tudo, deixou o telefone e
disse que era pra eu ligar depois que a gente combina, nisso eu fiquei na maior alegria,
dai eu peguei o telefone dele, fui embora e na outra semana eu liguei pra ele e falei: -
Viu, meu nome é F, eu sou de Apucarana, vocé veio tocar aqui semana passada,
lembra? Dai ele foi maior atencioso, nés marcamos a aula, dai eu cheguei aqui em
Londrina n&o sabia andar aqui, ndo sabia nada, ai cheguei no terminal e liguei para ele
e falei que estava no terminal e que ndo sabia ir até a casa dele, ele me falou: -
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Entéo,fica ai que eu vou te buscar, me pegou e fomos para a casa dele, no trajeto ele
foi me perguntando meus objetivos na trompa.

Ah, ele foi te fazendo uma entrevista? E, o que te levou a gostar desse
instrumento?

Ai eu fui contando para ele. Eu tenho um amigo trompista, eu via a trompa na TV, o
pessoal da igreja queria formar um trompista, entdo eu comprei a trompa e quero
estudar para tocar na igreja, e ele gostou, dai fomos para a casa dele, ele tocou para
eu ouvir. Eu fiquei deslumbrado com aquele som e ele me mostrou as trompas. Ele
comecgou a me mostrar o mundo préprio da trompa, o mundo profissional que até entédo
eu ndo tinha nocdo nenhuma, ai ele passou as primeiras licbes do instrumento, eu
lembro que no primeiro dia eu fiz uma hora e meia de aula mais conversando, s6 que
na primeira aula, eu ja fiquei decepcionado, eu j4 vim embora pensando que eu tinha
investido tanto e ou¢o uma coisa dessa, ele me disse que a minha trompa era ruim.

E na sua concepcéao vocé tinha comprado a melhor?

Na minha concepcéao era, eu tinha pesquisado na Internet eu assinava revista Weril na
época e tinha um trompista muito bom, ndo me lembro o nome agora, e ele estava
divulgando essa trompa, e eu fui na confiangca e comprei o instrumento, e o professor
JS, na primeira aula me falou: - F, vou te falar uma coisa, ndo me leve a mal, eu ainda
ndo Ihe conhegco, mas essa trompa ndo € boa, falou assim, aquilo, eu fiquei triste,
porque eu tinha vendido uma moto que deu tanto suor para eu comprar, para comprar
a trompa. Era novinha com um estojo bonito, e estava tdo animado, e ele falou: - olha,
da para a gente comecar a estudar com essa trompa, mas se VOCcé quiser ser um
trompista vocé vai ter que pensar em uma trompa melhor, ai eu pensei que eu ja tinha
pago R$ 2800,00 reais nessa trompa, e terei que comprar uma trompa melhor ainda?
mas tudo bem. Fui para casa, ele me passou uns exercicios e eu estudei uns quinze
dias, depois eu voltei a ter aula com ele de novo, mas tive muito pouco progresso no
inicio porque eu era acostumado a tocar instrumento de palheta e mudei para bocal. E
complicado. Ele passava os exercicios para mim e eu ia pegando, tentando, mas eu
ficava nervoso porque eu ndo conseguia tocar.

Vocé tocava todo dia, como era o seu esquema de estudo?

Todo dia.

Quantas horas por dia?

No comeco, umas duas horas por dia, mas 0 progresso era muito pequeno porque eu
nao tinha muita no¢do, mas eu conseguia estudar duas horas e marcava aula a cada
quinze dias. Por ser de Apucarana, depois de uns trés meses levando assim a cada
quinze dias eu comecei a ter um progresso.

Vocé comecou a sentir um progresso. Quais fatores que vocé poderia dizer que
VOCEé notou esse progresso?

A questdo do som: comecar a trabalhar com a articulagdo fazer exercicios de
flexibilidade, que era sé o que eu trabalhava no inicio, ele me passava uma frase do
tipo DO, MI, SOL, MI, DO, e ele queria que eu fizesse essa frase em um ar s6 e eu ndo
conseguia fazer, eu ndo conseguia ir e voltar no mesmo respiro, era a minha
dificuldade, mas depois de uns trés meses treinando eu consegui fazer.
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E isso, vocé se animou?

Sim, e nesses trés meses eu ja tinha trocado o bocal, porque o bocal da minha trompa
era muito ruim, ele me passou um bocal melhor, e eu ja percebi que o som mudou, dai
eu j4 animei, o som melhorou, e com o progresso a gente vai se animando, entdo com
esses trés meses o JS falou que estava vendo progresso em mim, mas que com a
trompa que eu estava seria dificil eu crescer mais, até que um dia ele falou que tinha
uma trompa para eu comprar, uma trompa Americana, muito boa, bem mais afinada
gue a outra. Por muita sorte eu consegui vender a minha trompa, por muita sorte eu
falei com um amigo de Rolandia e ele falou que tinha um comprador na igreja dele e eu
consegui vender pelo mesmo preco e o cara pagou a vista. Eu tinha um Corsa Sedan
na época, paguei consorcio por 5 anos, aqui em Londrina, mesmo com 47 parcelas eu
tirei ele no lance, e eu estava gamado no carro, fazia seis meses que eu estava com o
carro, era lindo, tinha ar-condicionado, direcéo hidraulica. Um moleque de 22 anos com
um carro completo era coisa maravilhosa, mas eu tinha o dinheiro da trompa mais
faltava mais trés mil para eu comprar a trompa e eu nao tinha de onde tirar esse
dinheiro, e eu precisava ter a trompa que era o meu objetivo eu, estava animado, e eu
falei que iria vender o carro.

E mal de trompista, vender tudo que tem?

(Risos) Minha familia deu o maior apoio para mim, minha mée, meu pai, minha irma,
meus amigos de igreja: - Nado Fernando, vende esse carro, compra a trompa, quem
sabe vocé nao faz disso sua profissdo. Dai ndo pensei duas vezes, vendi o carro, fazia
seis meses que eu tinha tirado mas estava pagando ha 5 anos, mas esta bom, vendi o
carro, peguei o dinheiro e comprei a trompa. Paguei a vista, depois eu comprei um
carro mais simples e uma moto porque sobrou dinheiro e eu consegui comprar, ndo
figuei a pé. Quando comprei a trompa e eu fiz o festival com o professor Philip, em
2003, nisso eu estava com 22 anos, so fiz o festival, ndo toquei nem nada, s6 fiz aulas,
tudo que o professor Philip falava para mim era o que o JS tinha falado.

Vocé percebeu que era a mesma pedagogia?

Mesma pedagogia.

Entdo vocé néo viu conflitos técnicos?

N&o, tudo que o JS falava era o mesmo que o Philip.

Isso te trouxe o que com relagdo ao JS? Te trouxe uma confiangca?

Nossa realmente, mas o Josimar nesse tempo, eu ja estava mais ou menos com 6
meses de aula, eu ja tinha uma boa impresséo dele, porque eu assistia 0os concertos da
orquestra, via a questdo de som dele, ele me mostrava os CDs na casa dele, tocava
para eu ouvir, e a cada aula eu ficava mais gamado no instrumento.

E vocé com relagdo ao JS se considerava seguro, Vocé investiu no instrumento e
acreditava no professor?

Isso, quando eu estava mais ou menos com sete meses, no final de 2003 para 2004,
nao eram sete meses, ja fazia um ano praticamente de estudo, s6 que eu nao tocava
na igreja ainda sé estava estudando e nisso ele foi me passando 0s exercicios,
escalas, estudo técnico, estudo de trompa dupla, dedilhado isso dentro de um ano e eu
ja estava com essa trompa, ja estava me adaptando e percebi que realmente ela era
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bem melhor que a anterior, e ele me fez um desafio, ele me falou assim: - Fernando,
daqui a alguns meses vai abrir um estagio na orquestra, e se vocé continuar indo bem
CcOmigo eu vou conseguir o estagio para vocé na orquestra. Nossa! Aquilo foi um animo
para mim, as 2 horas passaram para 4 horas de estudo, o sabado e o0 domingo que eu
nao estudava eu comecei a estudar.

Entdo isso te deu um &nimo, um gas novo?

E como, a vaga na orquestra era um sonho que eu tinha, quando eu comecei na
trompa meu objetivo era tocar na igreja, mas como eu comecei a estudar com um
profissional do nivel dele, minha cabeca foi mudando, eu pensei, eu posso fazer disso
a minha profissédo, ndo sé tocar na igreja.

Isso, ele te propbs esse estagio com quanto tempo depois que vocé tinha
iniciado?

Um ano.

Entdo foi relativamente rapido.

Isso, eu comecei em 2002 e em 2003, ele me fez essa proposta, ai 0 que aconteceu?,
nisso eu ja tinha feito mais um festival, isso foi em 2003, ndo, minto, foi em 2003 que
eu comecei a estudar trompa e em 2004 eu fiz com o Philip, foi quando ele me fez a
proposta em 2002, foi quando eu comprei a trompa, ai eu comecei a estudar mais
ainda e nesse mesmo ano de 2004 o professor Philip voltou no festival, foi 0 meu
segundo festival que eu fiz com ele, s6 que do primeiro para o segundo eu tinha um
nivel um pouco melhor, ja passava umas licdes um pouco mais dificeis, ele montou um
grupo de alunos e eu ja consegui tocar, jA conseguia acompanhar, devagar mas
conseguia e em 2004 depois do festival de musica em julho, ele [JS] me passou um
concerto de trompas que chama Romance, e ele falou: - F, nd6s vamos bater em cima
desse concerto, e isso aqui a gente vai fazer uma licdo pro maestro. E eu falei: -
Mesmo? - E. Ai ele me deu aquele concerto e eu fiquei estudando dois meses e ia ter
aula toda a semana, ele tinha um planejamento, tinha uma planilha eu colocava na
geladeira da casa da minha mae e tinha la: segunda estuda tal coisa, terca tal coisa
quarta tal coisa, quinta tal coisa, sexta tal coisa, sdbado tal coisa, domingo folga, entéo
eu tinha um planejamento de estudo tipo: segunda flexibilidade para aquecer e escalas,
terca flexibilidade para aquecer e articulagdo, quarta feira flexibilidade para aquecer e
estudava concertos de trompas, esse romance no caso, € por assim seguia, entao ele
fazia a planilha para mim, esse més a planilha é essa, més que vem agente muda e
fazia outra, entdo eu estudava todo o dia esse concerto, 0 Romance, ai chegou o dia
de fazer o teste, eu lembro que era uma quarta-feira e estava frio, e eu vim de moto
para ca, pus a trompa nas costas e vim, cheguei no JS toquei pra ele, beleza, vamos
pro Ouro Verde, naquele frio, deixei a moto na casa dele e fomos de carro, ai
chegamos la e eu fui fazer a audicéo, estava o Henrique Vieira, o Cicero, estava uma
banca da Casa de Cultura que eu sei quem s&do as pessoas mas nao conhego por
nome, tinham umas seis pessoas |4, dai o maestro Henrique falou pra eu tocar, e eu
toquei e gragas a Deus nédo toquei mal ndo, até bem, sabe, dai o Cicero subiu no palco
e pediu pra eu fazer uma escala de La bemol maior, peguei e fiz duas oitavas, com
medo, mas fiz, dai faz uma escala de D6 menor harménica, dai eu fiz, o Josimar ja
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tinha me passado eu tinha estudado, ai faz uma escala de La maior duas oitavas e eu
consegui fazer, tudo bem, eu voltei pro saguao deu um pouco me chamaram e falaram:
- NOs gostamos de vocé, vimos que vocé realmente tem capacidade, nés vamos te
acompanhar, nés vamos te dar essa oportunidade, o JS vai estar em cima de vocé,
pronto, foi a oportunidade que eu precisava.

Vocé saiu de la e foi estourar o champanhe?

Claro, peguei e moto e fui embora na maior felicidade, cheguei em Apucarana contei
para todo mundo.

E a familia?

Todo mundo ficou orgulhoso pra caramba, mas assim, depois que eu comecei a fazer
estagio na orquestra o desenvolvimento na trompa s6 foi aumentando, porque eu
convivia com os trompistas, eu convivia com a orquestra, com os musicos de nivel que
eu nunca tinha convivido na minha vida, via o jeito de um tocar, de outro tocar e tentava
imitar ele e depois disso ai, depois que eu consegui 0 meu primeiro estagio, isso foi em
setembro de 2004, ai eu lembro que eu toquei setembro, toquei outubro, toquei
novembro e toquei dezembro.

Quatro meses?

Quatro meses seguidos.

E ganhando paraisso?

N&o, ndo, ndo ganhava nada, s6 estava estagiando, todas as despesas que eu tinha
para ir e vir eram do meu bolso, eu que bancava, mas no comeco nao tinha problema,
eu falei que eu iria enfrentar, nisso, o Josimar ndo cobrava mais aula de mim.

Ah nédo? Ele passou a ndo cobrar mais?

Passou a ndo cobrar mais, ele me falou que agora eu era amigo dele.

Entdo como é que mudou a relacdo, como que vocé gualifica isso, como é que
vocé chama essa mudancga?

de, ndo sei se de atitude,... mas houve uma mudan¢a.Houve uma mudanga.

E 0 que vocé sentiu a partir desse momento, quando ele falou isso, como vocé se
sentiu com relagédo a profissdo, vocé se sentiu mais préximo, que estava fazendo
parte de alguma coisa?

Na linguagem que todo mundo fala, eu acho que eu ganhei um padrinho, porque todo
mundo fala que tem que ter um padrinho para entrar em uma empresa, e o Josimar foi
meu padrinho nessa época, nessa época néo, até hoje, ele me falou que néo iria cobrar
mais aula de mim, queria toda a semana que eu fizesse aula com ele, que nds iriamos
estudar e que agora sim ele iria me preparar realmente para ser um trompista, quando
eu ouvi isso meu coracdo ficou cheio de alegria, s6 que depois disso eu tive outro
grande desafio para enfrentar, isso foi em 2005, ai o maestro Henrique e o JS
conseguiram um caché para mim na orquestra.

Opa, isso foi quando, o primeiro caché?

Em 2005.

No comecgo?

Abril de 2005, dai eu fiz estagio setembro, outubro, novembro e dezembro de 2004 ai
entrou em férias e quando voltou em 2005 eu toquei no concerto de marco, que foi la
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no Cine Teatro Comtur, com o maestro Henrique, concerto de abril Sinfonia Novo
Mundo de Dvorak, eu nunca vou esquecer isso.

Foi o primeiro caché na orquestra...

Foi, foi a maior felicidade, no dia desse concerto foi todo mundo de Apucarana, meus
amigos, familia, veio todo mundo assistir, entéao, isso foi em 2005 e estava comecando
a melhorar meu nivel musical, comecando a conhecer melhor a trompa, ficar mais
intimo do instrumento, e eu tava sentindo que aquela trompa que eu tinha pago R$
5800 reais ja ndo estava legal, isso eu ja estava com quase dois anos de estudo, dai 0
Josimar abriu 0 jogo para mim, ele esperou eu sentir para falar, ele ndo falou igual da
primeira vez, ele falou que ndo queria me falar mas que, ja que eu tinha sentido, que ia
me falar; - Vocé precisa de um instrumento profissional, agora, aquela trompa ainda
nao era top, dai que perguntei quanto seria essa trompa top e ele me disse uns 13 mil,
eu falei: - Eu to perdido! agora ndo tem jeito. Eu choro por aquele carro até hoje e
comprar outra trompa e tal, dai eu pensei eu quero ser trompista, nisso eu ja estava
tocando na igreja e o pessoal estava gostando.

L& tem o maestro também?

Tem, tem 0 maestro.

E la naigreja como € que foi o seu inicio?

Meu inicio la foi bem na época que eu comecei a fazer estagio na orquestra, dai eu fui
fazendo estagio aqui, eu fui aprendendo mais e eu conseguia me virar nas partituras Ia,
ai eu comecei a tocar la de leve, dai quando eu passei a ganhar na orquestra, eu
tocava saxofone na igreja, ai eu passei a tocar trompa.

Vocé era o Unico trompista?

Sou até hoje.

E depois de 2005 eu fiz um festival, foi o terceiro festival e foi com o professor
Stanislaw e eu fiz com essa trompa que eu tinha, e eu estava com objetivo de vender e
encarar a nova, ai eu tive sorte de vender essa trompa também, para um menino aqui
de Londrina.

Pelo jeito ha uma flexibilidade com essa questdo de negociacdo de instrumento,
tem essa procura?

Sim, porque esse rapaz estava estudando com o JS na época, e ele estava querendo
comprar uma trompa, e foi quando o JS conseguiu encaixar a minha.

Entdo se eu entendi bem, vocés vado formando uma rede de instrumentistas, a
medida que vocés véo se conhecendo, vdo formando uma amizade e depois
entre vocés mesmos, entre os adiantados e os que estdo comecando, vocés vao
fazendo um intercambio de instrumentos, uma troca de conhecimentos, é assim
qgue funciona?

Isso,€é isso mesmo.

Ao mesmo tempo em que vao trocando vao se favorecendo uns com 0s outros
formando uma espécie de grupo.

E, tanto que eu vendi a trompa para esse menino, que era aluno do JS e eu comprei a
trompa do JS, e a primeira trompa que eu tive eu comprei do aluno 2, que € nosso
companheiro de naipe, entdo a gente acaba se familiarizando. Ai eu consegui comprar
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essa trompa, que € a que eu tenho até hoje, o JS me falava que no comecgo eu nédo
veria diferenca, mas que depois eu conseguiria perceber que uma era mais desafinada
e a outra era melhor, dai eu vendi a trompa, vendi a moto, e ainda faltou dinheiro, entdo
eu fui no banco e fiz um empréstimo, e s6 acabei de pagar esse ano, dai eu continuei,
ganhando o caché da orquestra, fazendo festivais, tive aula com o professor da
OSESP, o Nicolai, também da OSESP, tive aula com o professor Samuel e tive aula
com o Joaquim de Tatui, mas tudo desde o principio que eles me falavam que eu tinha
gue desenvolver era o que o JS falava.

O que seria a base, ndo é€? Que os professores em geral falam que a base € muito
importante que depois no futuro vocé pode trabalhar em cima dela.

E continuei estudando, praticando em casa, mas praticamente ha um ano, mudou a
minha histéria musical, porque dai eu comecei a me desenvolver e nos festivais o0s
professores me colocavam pra fazer primeira trompa, eu estava sempre acostumado a
fazer a quarta, ai os professores comecaram a me colocar para fazer a primeira, e é
dificil, o JS me falava que seria diferente das outras, a responsabilidade € maior e eu
tive a oportunidade de fazer essa trompa ano passado no FML.

E como é que foi? Tinham outros alunos para selecao?

Vieram alguns professores de Brasilia, alunos do professor Stanislaw.

Foi o proprio Stanislaw que deu aula?

Sim foi ele, que deu aula nesse festival, e a orquestra tocou, s6 ndo me lembro qual
repertorio era agora, so lembro que era dificil e o professor Stanislaw falou que eu seria
o primeira trompa, e ele tinha trazido os trés alunos dele que estavam num nivel como
o0 meu acho que até um pouco mais elevado, dai eu encarei, ndo iria falar que nao,
aceitei esse desafio, dizer que eu fui bem, ndo fui porque foi a primeira vez que eu fiz
primeira trompa e estava um pouco nervoso.

Aquilo era uma barreira que vocé tinha que enfrentar? Era uma barreira
psicoldégica também?

E, e tinham algumas coisas de buché que eu sabia fazer s6 que na hora eu fiquei
nervoso, e trompa vocé ficando nervoso acabou.

Sopro em geral, a respiracao fica nervosa.

E, aumenta o batimento cardiaco,vocé fica empolgado e acaba atrapalhando, mas fiz,
foi uma experiéncia pra mim porgue eu me senti melhor depois do festival, eu senti que
aquela vaciladinha valeu.

O que vocé pode dizer do antes e do depois além da experiéncia?

Eu acho que o concerto que eu toquei com a orquestra, pelo fato de eu ter ficado
nervoso, atrapalhou um pouco, mas depois que passou o festival que eu voltei para a
orquestra eu me senti com mais confianga com o que eu tinha aprendido naquele dia.

E vocé teve algum resultado, o professor veio te dizer alguma coisa depois do
concerto, vocé teve alguma avaliacdo, alguém percebeu?

Perceberam, e ndo foi muito boa ndo, eu dei uma desanimada, ndo pelo JS mas por
outras pessoas que eu nao quero nem citar, foi chato.

Foi negativo, mas teve alguma coisa de positivo?
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Tiveram pessoas que me deram for¢ca, me falaram pra continuar, e eu continuei, passei
uma borracha nessa historia e continuei, no ano passado também a gente tocou
concertos importantes da orquestra que precisavam do naipe, e que gracas a Deus, eu
respondi a altura.

Na orquestra vocé normalmente faz que trompa, ou se revezam?

Eu tenho feito sempre quarta, as vezes faco segunda.

Entdo essa experiéncia de primeira foi no festival?

No festival.

E na orquestra vocé ja chegou a assumir a primeira alguma vez?

Na orquestra nado, foi s6 no festival, e ai continuando, esse ano foi um ano “X” na
minha vida.

“X”no sentido?

No sentido de estar no inferno e estar no céu, porgue hoje eu fiz disso minha profisséo,
ser trompista, eu tenho uma equipe de casamento minha em Apucarana, profissional,
nos fazemos casamentos toda semana. Eu faco aquele toque triunfal pra anunciar a
noiva, entdo eu fiz disso a minha profissdo, e esse ano eu comecei 0 ano com um
objetivo, que era fazer uma audicdo na orquestra, fiz a inscricdo e abriu a audi¢cdo para
a chamada publica no més de Maio, eu preparei duas pecas, o Noturno de Strauss e 0
Concerto n° 3 de Mozart para trompa e orquestra. Ensaiei, 0 JSr me deu aula e fui
bem, me preparou psicologicamente, foi muito bom, mas chegou no dia da audi¢éao eu
figuei nervoso de novo, foi no Ouro Verde, a Maestrina Elena estava presente, toda a
banca dos musicos da orquestra e tinha uma platéia assistindo, aquilo eu fiquei
nervoso e néo fui tdo bem, mas tirei a nota suficiente pra passar, nao foi feio mas em
uma nota de zero a dez eu me dou cinco por aquela audicdo, eu podia ter ido melhor,
mas mesmo tendo passado nessa audicdo eu fiquei frustrado, eu nao fiquei feliz
comigo, eu podia ter dado mais, eu estudei tanto, me preparei tanto.

Vocé enfrenta situacdes na musica, como vocé ja disse, os casamentos e tal,
VOCEé se sente mais a vontade?

Mais a vontade.

No palco?

Trabalhando musica popular eu me sinto a vontade, saxofone, tranquilo me sinto super
a vontade, agora trompa e trabalhar com musica classica nao, hoje é diferente, entdo
eu fiquei meio frustrado mas continuei tocando e tudo bem, no festival desse ano a
orquestra tocou Sonhos de Uma Noite De Verdo [de Mendhelson] que tem solo de
trompra, e eu ja sabia, desde julho, que seria essa apresentacdo, s6 que me falaram
pra ficar tranquilo o JS me disse que nédo seria eu que faria o solo, e eu fiquei tranquilo,
ja tinha estudado o solo ha um tempo atras mas estava tranquilo, comecou o festival e
na segunda-feira, no primeiro dia de aula eu estava em Apucarana ainda, eu viria a
partir da terca, dai o Stanislaw me ligou falando que queria que eu fosse no outro dia
que seria a terca e eu falei pra ele que eu iria, mas ele me disse pra ir bem cedo que
gueria que eu treinasse porque eu iria fazer o solo, ele me falou que era a chance de
me redimir do ano passado, eu falei que o solo era muito dificil e ele me disse que eu
tinha capacidade e que eu iria fazer e comecar a ensaiar no outro dia, eu pensei, eu
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vou encarar esse solo e ndo vou ficar mais nervoso, e ja comecei a estudar a tarde
mesmo, desmarquei todas as aulas que eu tinha e fiquei estudando, ai no outro dia eu
fui ensaiar e eu fui bem,e isso me deu confianca, por ter ido bem, n&o ter errado, ai eu
fiz primeira trompa o repertorio inteiro da orquestra.

E a avaliacdo do maestro como foi?

O maestro pediu aplausos para os alunos para mim, e aquilo me deu muita confianca.
E depois disso eu comecei a ensaiar porgue iSSO me animou muito, eu ensaiava todo
dia foi durante duas semanas e quando chegou nos dias dos concertos na sexta e no
sébado e eu toquei bem, eu ndo fiquei tdo nervoso porque eu estava confiante.

E vocé ficou contente com a sua performance?

Fiquei, eu senti que tinha dado a volta por cima.

Vocé se superou?

Me superei, quebrei aquela barreira, aquele medo que eu tinha, as pessoas falavam
gue eu tinha ido bem e de repente mudou a posicao.

Vocé se sentiu resgatado...

Isso, e eu tive apoio para isso, o JS, o professor Stanislaw, me falaram que era pra
continuar que eu estava indo muito bem.

Ai a auto estima subiu?

Muito.

E a avaliagcéo vocé notou tanto do publico, como dos professores e do maestro?
Dos musicos da orquestra, dos meus companheiros que estavam comigo na trompa
também, eu me senti mais a vontade, mais confiante, eu pensei comigo que era sé
estudar firme, tendo confian¢a, que medo agente supera com os estudos, e hoje em dia
eu estou bem motivado, de julho até agora, e estou estudando todos os dias, venho
estudar com o0 JS. Toda a semana nés estamos fazendo duetos, dos repertérios da
orquestra.

Vocés fazem muita muasica de camara também? E além da orquestra qual tem
sido a sua atividade, hoje por exemplo, musicalmente, tanto como professor, e
além do casamento, que vocé ja falou, o que mais?

Eu trabalho na banda municipal de Apucarana, toco saxofone la.

Vocé recebe alguma remuneracéao?

Recebo, registrado com carteira e tudo.

E quais sdo as fontes de renda que vocé recebe de musica hoje?

Eu trabalho também na prefeitura de Califérnia, que € uma cidade vizinha de
Apucarana.

Como professor?

Como professor, la tem um projeto de musica muito legal, eles tem os instrumentos 14,
clarinete, trompete, saxofone, bombardino.

Vocé domina um pouco cada um?

Domino, eu ja toquei palheta, e tenho uma base da igreja também, entédo todo ano a
gente faz varias apresentacdes, agora passou a semana da patria a gente fez dezoito
apresentacdes em um més.

La vocé esta ha quanto tempo?
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L& em Califérnia faz quatro anos.

E vem surgindo alunos talentosos?

Sim, sim, mas eu vejo mais alunos talentosos nas minhas aulas particulares, nés
tinhamos a escola de musica que nos fechamos mas eu continuei dando aula
particular, entdo eu montei uma sala na minha casa que € a sala de musica e hoje eu
tenho por volta de vinte alunos e alguns deles tocam em igrejas também, em
casamentos, as vezes eu tenho casamentos aqui em Londrina que eu acabo passando
para eles.

Isso sdo em outros instrumentos, em trompa n&o?

N&o, sdo outros instrumentos, palheta, clarinete e saxofone.

E esses seus alunos s&o mais direcionados para banda, para igreja, para os
dois?

Para a igreja.

Igreja evangélica?

Catolica também, e alguns por puro hobby.

E qual a faixa etaria?

De treze a cinglenta e cinco anos, eu tenho os alunos que sao mais de idade que se
estressam com o dia a dia entdo vao para distrair na musica mesmo.

Dentre os seus alunos tem algum como vocé que almeja uma carreira
profisional?

Tem, depois que eu comecei a trabalhar com trompa e pensar profissionalmente eu
mudei a cabeca de muita gente na minha cidade, tanto € que tem um trombone que
vem tocar aqui, 0 J meu amigo, eu que indiquei professor, eu que abri oportunidade pra
ele ser profissional, e fora ele tem outro menino na minha cidade que toca violoncelo
gue estuda aqui em Londrina e fez a chamada e passou.

Esta estagiando?

Esté estagiando na orquestra.

Entdo vocé formou um ponto de referéncia?

Hoje tem musicos da orquestra de Londrina que vao dar aula em Apurcarana por meu
contato, entdo através de mim abriram-se muitas portas la.

Entdo pelo que eu noto do que vocé fala tudo nasceu do seu gosto musical
dentro da familia, vocé poderia dizer?

Sim, a minha familia toda, a minha méae, todos sdo musicos, mas musicos amadores,
minha mae tocava na igreja, quando era solteira tocava clarinete na igreja e quando eu
era crianca ela que me deu esse incentivo para eu comecar a estudar masica.

E vocé, através desse apoio, desse incentivo foi buscando naturalmente.

E, fui buscando meu espaco.

Vocé falou maravilhosamente ja, vocé ja respondeu muitas das perguntas que eu
faria aqui e eu deixei vocé discorrer porque foi muito bom, me parece gque pela
sua fala, muito disso, foi meio sozinho, esse processo de formagéo.

Eu comecei na igreja

E |4 tinha um professor?

Tinha um professor, mas foi assim bem basico.
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A musicalizacéo, a leitura por exemplo, vocé comecou |4?

Comecei l4, as figuras musicais, 0s tempos, compassos, pausa, eu aprendi na igreja.

A igreja?

Assembléia.

Assembléia de Deus, € a igreja como vocé falaria, tem uma politica de
desenvolvimento musical, apoio?

Sim, apoio total.

E como é que funciona, a quem quiser?

Basta ter vontade, esperar a época certa de abrir a escola de musica.

Tem tempos regulares?

Tem, uma vez por ano, e sempre o mesmo professor.

Como € que ela é estruturada, tem um primeiro e segundo ano por exemplo?

Na época que eu comecei ndo é igual a hoje, quando eu comecei era um maestro, ele
ensinou o abc da musica, s6 0 comeco, dai ele ja passou o instrumento, foi dando
algumas instrucdes e a gente foi meio que se virando, a parte técnica ele ensinava, ai
guando eu ja estava com 15 anos de idade e eu ja estava tocando, ja fazia um tempo
que eu vim em um Festival de Musica aqui em Londrina.

E como é que vocé soube do Festival?

Eu soube através de um amigo meu l4 de Apucarana mesmo, que ja € bem mais de
idade que eu.

Daigreja mesmo?

Era da igreja, e ele ja tinha feito um festival para clarinete aqui em Londrina.

E tinha gostado e te indicou?

Isso, me trouxe aqui, me estimulou, dai eu fiz, e quando eu fiz o festival eu percebi um
monte de erros que eu cometia, o professor me mostrou, eu ndo apoiava o dente na
boquilha, eu respirava errado, entdo naquelas duas semanas eu absorvi muita coisa, e
isso eu levei para 1a, eu transmiti para o pessoal e isso foi um resultado positivo.

La também ja se transformou?

Também, ai 0 que aconteceu, eu comecei a conhecer grupos de fora, eu comecei a
tocar em Arapongas, em Rolandia, e quando eu fui para la eu conheci alguns musicos
da orquestra, o Mendes clarinetista, o Sargento Rui que € um grande saxofonista, até
hoje eu o admiro.

E com eles vocé trocava informacgfes?

E com eles eu aprendia, aprendia porque eu estava convivendo com eles.

E como era esse aprendizado?

As vezes eu tocava e eles viam que eu ndo estava tocando certo eles me corrigiam,
falavam como deveria ser, naturalmente, nunca marquei aula com eles, era nos
ensaios mesmo que eu ia aprendendo, ai eu absorvia, conseguia desenvolver e
passava para o pessoal 14, dai quando eu estava com dezesseis anos eu pensei, vou
fazer disso minha profissdo, vou estudar, eu fiz mais um festival, ganhei mais
experiéncia.

O primeiro professor fixo pelo que eu estou entendendo foi 0 maestro da igreja
gue te ensinou todo o comeco e depois veio 0 JS?
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N&o, nao, o JS foi bem depois, oito anos.

Mas professor de saxofone, por exemplo, vocé teve um?

Tive.

Que vocé tinha aula regularmente?

Tive sim, ele ndo dava aula em conservatoério, em escola, sé aula particular, ele me
ensinou muita coisa que ele aprendeu nos encontros de igreja que ele ia, e ele € 0
maestro dessa orquestra que eu te falei que eu toco trompa hoje, e ele € um cara muito
sabio em musica hoje.

E a formacado dele também foi assim nos congressos da igreja, bem itinerante a
formacao dele?

Isso, isso, ndo tem formacado, diploma, nenhuma faculdade, nada, a formacédo de
simpdsios de igreja, congressos de musica que ele ia muito.

A igreja promove esses encontros?

Promove, a igreja evangélica é muito rica por causa disso, ai ele participava e passava
as coordenadas para mim, tipo escala maior, escala menor, eu estudei muito com ele,
eu tive aula de improvisacdo com um tecladista muito bom também |la de Apucarana,
gue toca em bandas, ai eu aprendi muito sobre improvisagao, aprendi a tocar de ouvido
Outra coisa interessante que eu estou notando, que vocé esta explicando, porque
eu estou fazendo uma imagem na minha cabeca, porque para mim também & um
mundo novo também, existe vocé e o interesse e a partir desse interesse vocé vai
construindo uma teia, uma ramificacdo que pode se dizer que a sua formacgéo
vem dessa teia, por exemplo, vocé foi construindo essas ligacdes a partir de um
interesse inicial e depois migrou, foi para a trompa e sempre vocé foi
buscando..?.

E isso mesmo, foi construido tudo através do meu interesse.

Vocé teve varios professores, vamos dizer assim, quantos?

Tive o primeiro maestro, tive 0 maestro saxofonista e depois, eu aprendi muito na
convivéncia.

Como no exemplo da questédo que vocé citou do M?

Do M, do sargento R, dos festivais que eu vinha fazer aqui em Londrina, outra coisa
qgue eu aprendi muito era pegando fitas cassete com solo de saxofone e tentava fazer
igual, por audicdo, dai os alunos queriam tocar tal musica e me pediam pra tirar para
eles, dai traziam o cd e eu fazia a partitura, acho o tom na hora, tudo isso eu aprendi
sozinho, de ficar fugando, as vezes ficava duas horas na frente da TV para escrever um
compasso, mas eu conseguia, e hoje € assim uma coisa que as pessoas falam, como
vocé consegue fazer isso? O proprio professor JS fala, € um dom de Deus e esfor¢o
meu.

Agora sobre essa questdo da academia, fica claro que vocé nunca frequentou
uma academia musical.

N&o.

E com relacéo aisso vocé acha que isso faz falta para vocé, ou nao?

Nem um pouco, porgue eu conhe¢o muita gente que estudou em conservatorios e uma
coisa eu falo, ndo importa o lugar, o que importa € a disciplina que vocé tem em
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estudar, é o que serviu para mim, nao importa conservatorio, professor ou fulano, se eu
nao estivesse com a minha dedicacdo na minha casa as duas e quatro horas todos os
dias, eu ndo conseguiria chegar la.

Qual a influéncia que pesou mais na decisédo de estudar musica e porque? Vocé
falou da familia, da igreja e alguma outra?

Depois com a oportunidade que eu tive de ser um trompista profissional, um trompista
através do professor JS, ser um trompista profissional eu ndo tinha em mente, eu
queria ser um trompista para tocar na igreja, para colaborar la, porque nés tinhamos o
repertdrio da trompa mas ndo tinha nenhum trompista, mas depois que surgiu essa
oportunidade de fazer esse estagio na orquestra, foi uma porta nova que se abriu, eu vi
que eu poderia crescer aqui, e é 0 que eu tenho buscado.

Vocé ja respondeu essa pergunta aqui, vocé atua profissionalmente como
musico desde que idade?

13 anos.

Agora profissionalmente mesmo foi a partir de quando? Vocé montou aquela
escola de musica.

A partir dos 20 anos, com 13 anos eu ja ganhava um salario.

Entdo profissionalmente vocé comecgou antes dos vinte?

Comecei a ganhar dinheiro com musica desde 13 anos de idade.

Na igreja?

Na igreja ndo, na igreja eu ndao ganhava nada, ganhava tocando em casamentos,
dando aula, e com essa experiéncia que eu fui tendo eu fui me soltando para dar aula,
tem muitos muasicos bons na minha cidade hoje que passaram por mim.

E o seu publico de alunos vinham de onde?

Vinham da igreja, muitos vinham pelo nome da escola.

Mas com treze anos vocé néo tinha a escola?

N&ao, ndo, eu comecei a mexer com aulas aos 19 anos, com 13 anos eu s0 tocava e
estudava, dos 13 aos 18 anos.

Bom, tenho uma outra aqui que acho que vocé ja respondeu, qual é o papel da
orquestra sinfénica para a sua carreira? Vocé ja respondeu, mas se vocé quiser
salientar mais alguma coisa? Vocé tem um objetivo profissional, a orquestra hoje
seria em primeira instancia?

Sim, sim, hoje 0 meu objetivo é estudar para o concurso publico e conseguir entrar na
orquestra, porgque hoje depois de tudo isso que eu passei, trompisticamente falando, os
desafios que eu ja tive.

Vocé se considera apto para entrar?

Me considero praticamente pronto para ingressar na orquestra.

Pelo jeito ndo s6 vocé mas pelo que vocé contou do festival os professores, a
aprovagdo também vem dessa parte, dos professores, o Stanislaw, o JS, a
maestrina Elena. Ela ja se pronunciou? Cite alguma coisa que ela tenha dito com
relacdo a sua avaliagéo.

Olha, a maestrina Helena esta dando aula para mim, hoje, eu tive duas aulas esse
altimo més que ela esteve aqui.
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Mas de que ela d4 aula? Regéncia?

N&o, musica, ela da aula para intepretar o que o musico queria mesmo nas obras,
trabalhando também bastante essa questdo do psicolégico, do meu nervosismo, ela
trabalhou muito, ela conversou muito comigo esses dias, para eu ficar clamo, tranquilo,
me deu uma aula muito boa semana passada, nés estamos ensaiando um Concerto
com a trompa e piano do Noturno de Strauss, eu fiz uma audicéo para ela e ela gostou,
e ela esta com a parte do piano e quando ela voltar no més de novembro nés vamos se
(sic) encontrar de novo.

Ent&o vocé estad tocando com a maestrina?

Sim.

E ja fizeram apresentacédo?

N&o ndo, sé tendo aula e ensaiando, mas ela quer marcar alguma coisa e ano que vem
eu vou fazer um concerto com a orquestra do F.

A orquestra Preludio?

Isso, ja conversei com ele, ja esta marcado, ele ficou todo feliz, todo animado, eu vou
fazer o Concerto n° 1 de Mozart com a trompa descante na orquestra, isso foi indicacao
da maestrina Helena.

Entdo quer dizer que vocé encontrou mais uma pessoa de peso, porque na
verdade quem legitima isso sdo os maestros, falando que vocé esta pronto,
mesmo porque eles tém as chaves na méo.

O que é ser musico para vocé?

Ser musico para mim €, bom, se eu nao trabalhasse com musica, se eu ndo estivesse
envolvido com a orgquestra, eu acho que era para eu ser uma pessoa muito estourada,
eu acho que eu tenho um génio mais calmo por causa da musica, todo mundo fala isso,
mas eu tenho certeza que tudo isso foi através da musica eu conquistei, as vezes
acontece algum problema na minha vida, 1& em casa, na minha familia e eu ja nédo
estouro, me centro, consigo superar a dificuldade calmo, tranquilo.

Entdo quer dizer, além do aspecto profissional e tal, a masica faz bem para a
alma?

Faz bem para minha alma, pro meu ser, para 0 meu carater.

Interessante, entdo ser musico para vocé, vocé poderia definir como o que? Que
palavras vocé encontraria para definir?

Ser musico pra mim € tudo na minha vida, € amor, paixdo, ndo, paixdo ndo, paixao
acaba, amor néo.

E avida propriamente?

E.

Na sua opinido, o que um musico profissional precisa saber para encontrar
trabalho?

A primeira coisa eu acho que a pessoa tem gue ser uma pessoa centrada, no sentido
de pontual nos ensaios, responsavel com o que esta fazendo, o primeiro passo é esse,
porque é tao dificil de conseguir uma oportunidade e a pessoa tem essa oportunidade e
comeca a vacilar, o pessoal ja vai cortar na hora, mas o principal para a pessoa
conseguir € a dedicacao nos estudos.
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Vocé acha que a dedicacao é fundamental para um musico conseguir trabalho?
Para um musico sim, porque é muito dificil vocé ver alguém ganhando dinheiro na
musica fazendo um servigo mal feito, ninguém contrata.

Porque a masica tem essa caracteristica do fazer, ndo €? Tem que saber fazer.

E, e além disso se vocé ndo faz bem feito, uma pessoa fica sabendo dai vocé se suja,
entdo o estudo, o dia a dia, a sua dedicacdo no instrumento, e 0 seu carater
profissional, na questdo de horario, a pessoa tem que ser muito centrada nisso,
disciplinada em tudo tanto no instrumento como pessoa.

Vocé tem outra atividade profissional alem da trompa?

Eu trabalho na prefeitura de Califérnia com musica.

Que alias vocé ja falou, com varios instrumentos, mas fora da muasica vocé tem
outra atividade?

N&o, so trabalho com musica, dedicacao exclusiva a musica.

Que se divide entre a orquestra?...

Orqguestra, Califérnia, banda de Apucarana, casamentos e aulas, eventos também,
alem de casamentos as vezes eu faco eventos, confraternizacoes.

Tudo isso as pessoas te conhecem, telefonam, tudo em uma atividade informal?
Hoje em dia eu estou bem conhecido na cidade, mas o conhecimento que eu tive foi
atraves da igreja, através dos amigos, da prefeitura também, a Secretaria de Cultura de
Apucarana € muito amiga minha e indica gente.

Mas sempre na area informal? N&o tem empresa, nem nada?

N&o.

Em que momento vocé percebeu que poderia se tornar um musico profissional?
Vocé falou um pouco sobre isso, mas em que momento vocé mesmo percebeu?
Eu comecei a ganhar dinheiro com 13 anos com musica, mas nhao era o objetivo que eu
tinha em mente, eu queria fazer outra coisa, eu ndo queria trabalhar com musica
profissionalmente, eu queria estudar para ser engenheiro, mas depois que eu comecei
a passar o que eu aprendi e 0 pessoal vinha me agradecer, e eu comecei a fazer os
festivais de musica, eu falei que poderia fazer disso minha profissdo, mas eu nao
pensava em orquestra, meu objetivo era ser um grande saxofonista.

Mas em uma atividade paralela a sua profissao?

Isso.

No momento que vocé passou a fazer essa conexdo de vir aqui, pegar o
conhecimento e levar para |4, vocé viu que isso funcionava.

Até entdo eu conhecia a orquestra de ver na TV mas eu néo sabia a vivencia do dia a
dia em um orquestra e quando eu comecei a conviver aqui eu vi que realmente eu
poderia fazer minha vida dentro de uma orquestra como trompista.

Vocé entendeu que era aquilo que vocé queria?

Entendi que era aquilo que eu queria.

Isso foi em 20047

2004 para 2005, guando eu comecei a estagiar na orquestra.

Como vocé via essa profissdo quando vocé iniciou seus estudos e como vocé a
vé hoje?
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Eu acho que vocé acabou de responder, que quando vocé iniciou havia uma
paixdo e hoje hd uma distingdo?

Sim, com certeza, quando eu comecei a estudar trompa com o JS quando eu ia na
casa dele, eu estudava em casa e 0 exercicio saia, eu chegava aqui o exercicio nao
saia entdo no meu caminho no ponto de 6nibus eu ia pensando que nao daria certo, eu
achava que trompa nao era pra mim, muito dificil, eu chegava desanimado em casa, e
aguela época eu pagava aula, investindo, vendi um carro e uma moto, e pensava
aonde sera que vai dar isso? Mas eu falei: - eu vou insistir um pouco mais, porque se
eu insistir mais um pouco pode dar resultado, eu pensei: - Serd que algum dia eu vou
fazer uma audicdo com um maestro? Sera que algum maestro vai querer me ouvir? Eu
NAo vou conseguir, eu pensava isso indo para o ponto de 6nibus. — orquestra para mim
eu acho que vai ficar s6 na vontade mesmo. E gracas a Deus hoje por eu ter insistido e
por ndo ser uma pessoa estressada e fui conseguindo com muita paciéncia superar as
dificuldades.

Porque pelo que eu estou percebendo vocé fazia uma avaliacdo negativa mas
depois com pequenas evolucdes ja te animavam.

Ja me animavam.

Faziam vocé dar um passo para frente?

Isso, e hoje eu ndo tenho mais porque desistir, de jeito nenhum, agora eu vou ate o fim.
Entdo pode-se dizer que vocé tem resultados, inclusive financeiros,
satisfatorios?

Sim, gracas a Deus.

Como vocé conheceu o professor JS? Isso vocé falou também, quando a
orquestra foi em Apucarana e a sorte de chegar na pessoa certa.

Porque vocé resolveu estudar com ele?

O primeiro professor de trompa que eu tive foi ele, eu conhecia o0 Q, mas ele néo
morava mais aqui, sendo eu teria estudado com ele, que era um amigo, ele que me
mostrou os primeiros solos de trompa, mas como ele ndo mora aqui ja faz tempo, eu
nao tinha mais opc¢ao, entdo a oportunidade veio na minha porta, a orquestra veio, na
tinha ninguém na minha cidade, eu gostava entdo eu podia chegar nos dois trompistas,
mas o destino quis que eu fosse no JS, diretamente nele.

Entdo foi um acaso?

Foi um acaso, porque o naipe de trompas estava formado ali.

Vocé nem sabia quem ele era o primeiro, ninguém te indicou?

N&o, nada, ninguém me indicou, foi espontaneo.

Por quanto tempo vocé estudou ou continua estudando com o professor JS?

Eu estudo ate hoje.

Pelo que eu entendo, no inicio teve um freqiéncia maior, e hoje?

Hoje nos temos aula duas vezes por més, quando eu venho na orquestra, quando eu
estou aqui em Londrina, a gente tem mais aulas, esses dias que eu estava ai a gente
andou fazendo bastante aulas, trés aulas por semana.

Isso faz quanto tempo?

De 2003 até agora.
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Entdo j& sdo 6 anos, e nesse periodo foi mais ou menos constante? Seguiu um
CuUrso mais ou menos constante?

Sim, todo més eu tava aqui.

E nesse periodo, entre altos e baixos, como que vocé avalia?

Eu avalio de uma forma muita positiva, apesar das dificuldades eu sempre tive muita
paciéncia, e o0 JS é um cara muito centrado, ele sabia o0 meu ponto fraco e pegava
direto nele.

Vocé acha que 0 JS tem uma intuicdo? Uma psicologia?

O JS sempre soube 0 meu ponto fraco no instrumento, ele viu que eu ndo conseguia
tocar grave, dai ele me passou uma serie de exercicios e me disse para fazer todos os
dias, e eu falei que era muito chato, e que eu néo tinha paciéncia para fazé-los, ele me
falou para fazer durante um ano e depois de um ano para eu contar para ele os
resultados, e eu peguei e coloquei isso na minha cabeca, e o professor Stanislaw
também disse a mesma coisa no festival do ano passado, ele disse para eu estudar
nota longa, e eu odiava estudar nota longa, dai eu pensei comigo, isso € muito chato
mas os dois falaram entdo ai tem, vou estudar, me falaram que o resultado é a longo
prazo mas eu vou estudar, e hoje realmente depois de um ano, meu grave abriu e o
agudo também, eu sé conseguia tocar a regido intermediaria.

Entdo quer dizer que o grave serviu também para abrir o agudo?

Abriu, e hoje eu consigo pegar a extensao inteira da trompa, mas hoje depois de cinco
anos estudando trompa, nesse meu sexto ano que eu consegui dominar os graves, 0S
agudos, hoje eu consigo fazer conserto de primeira trompa, de quarta trompa que é
grave, mas porque eles me pegaram na ferida, eles sabiam aonde eu tinha dificuldade.
Para vocé quais os pontos fortes do ensino instrumental e musical do JS?

O JS com pouco tempo de conhecimento da pessoa que ele estiver dando aula ele ja
sabe a pedagogia que ele tem para passar para aquela pessoa, quando eu comecei eu
tinha muito problema de afinacdo, entdo ele fez um trabalho especifico para eu
trabalhar com afinagéo.

Entdo ele detecta as dificuldades?

E trabalha em cima delas

Eu gostaria de saber de vocé, se vocé também ensina trompa, ou se vocé
ensinaria, se sim onde e por que.?

Sim, eu ja tive dois alunos de trompa, e o que eu aprendi no meu curso de trompa, no
inicio das minhas aulas eu tenho passado isso para os alunos da minha cidade, em
Apucarana, e eu comecei a fazer um trabalhdo com um rapaz la, ele comprou uma
trompa e aprendeu muita coisa do que eu aprendi, s0 que ele ndo tem a disciplina que
eu tive, porque o objetivo dele e diferente do meu, 0 meu objetivo e ser um profissional
na trompa e ele esta aprendendo para tocar na igreja, entéo ele estuda certo, ndo vou
dizer que estuda errado, s6 que tem muita coisa de refinamento, de transposi¢cdo que
ele ndo estuda, porque na igreja nao é preciso.

Embora vocé passe pra ele, sé que vocé nota que ele néo faz.

Tudo que eu estudei eu passo pra ele, mas eu noto que ele nao leva tdo a sério como
eu levei.
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Vocé atribui essa questéo porque ele ndo tem um objetivo profissional?

Sim, e pela dificuldade que é estudar isso, pela dedicagdo que vocé tem que ter, para
esse tipo de estudo, ele quer mais tocar, ele tem aula comigo ainda mas ele tem que
mudar a cabeca dele para alcancar mais objetivos na trompa.

Entdo vocé tem esse aluno, ha quanto tempo mais ou menos?

Uns 2 anos, assim, ele ndo faz aula toda semana, umas duas aulas por més, uma alua
por més, quando ele pode ou quando eu posso, mas quando a gente comecgou eu
pegava mais firme.

Quais as qualidades e habilidades que vocé desenvolveu no periodo de estudos
com o professor JS?

Eu melhorei muito a minha leitura, eu era muito ruim para ler partituras, ia mais de
ouvido, porque eu toco saxofone e vocé tem que ter a malicia de tocar mais de ouvido,
entdo eu nao tinha leitura, também tinha muita dificuldade ritmica, o JS trabalhou muito
sem instrumento leitura do Bona, so leitura, Métodos. Um ponto muito positivo que eu
vi depois que eu comecei a estudar com ele foi a questdo de leitura, a leitura melhorou
muito, o ouvido a questdo da afinacdo, eu ndo entendia muito, ele me passou os
exercicios para eu estudar os acordes, a tbnica, a terca, a quinta, entdo meu ouvido foi
se acostumando, e hoje eu ja toco mais afinado, foi um ponto muito bom, outro ponto
muito bom que ele me passou foi a questdo de musicalidade, eu tocava de qualquer
jeito, eu tocava como se estivesse tocando um método, hoje eu ja tenho essa visdo
diferente de como o compositor expressou para o0 trompista executar naquela obra,
hoje eu ja tenho essa nocao.

E que figuras vocé poderia dizer, exemplificar essa questdo da interpretacéo,
guando o JS, ele falava alguma expressdo que vocé se lembre pra ajudar?

Sim, tipo Mozart, por exemplo, ele falou para nunca tocar forte, com dinamica forte,
quando esta escrito dois “ff” Ia, € um “f”, quando esta escrito um “f”, € “mf”, quando esta
escrito piano, e mais piano ainda, entdo eu nao tinha essa nocdo de tocar com a
articulagcdo bem leve o concerto de Mozart, tipo o concerto de Strauss, tocar com a
articulagdo mais pesada, entdo questdo de som, flexibilidade, nos concertos de Mozart
a gente precisa fazer as frases bem ligadas, intervalos, entdo sdo coisas que eu hao
conseguia decifrar, eu tocava tudo igual, hoje eu ja tenho uma visao diferente.

Sobre esses aspectos os professores sempre usam alguma expressao para
exemplificar respiracdo, o JS usava coisas assim, fazia alguns paralelos porque
tem coisas que sao dificeis de explicar, narespiragdo por exemplo?

Sim, 0 JS e os outros professores de trompa que eu tive, eles me falavam que eu
respirava pouco, entdo eu tive que fazer um trabalho para respirar pelo diafragma
mesmo, porque 0 que acontecia, quando eu atacava a nota ela ficava fora de centro,
ou ficava para cima ou para baixo da afinacdo, nao ficava no centro, entdo depois que
ele me passou um estudo de respiracdo pelo diafragma eu consegui corrigir muita
coisa na questao de exercicios mesmo, pela respiragédo correta.

E como que ele te explicava isso?

Ele respirava e eu fazia igual, era por imitacdo dai ele pedia pra eu tocar uma nota
depois pedia para eu tocar apoiando no diafragma e eu sentia a diferenca, o primeiro
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contato que eu tive com essa respiracao correta eu ja senti a diferenca do som, dai eu
comecei a estudar isso em casa, comecei a treinar bastante e hoje eu consigo dominar
0 mecanismo, ate para tocar o saxofone ficou bem mais facil.

Quais as qualidades e, ou as habilidades musicais e instrumentais que vocé
precisaria ou gostaria de desenvolver ainda?

O que eu tenho estudado na questdo de refinamento, de tocar nos Concertos o que o
compositor pediu, ainda eu estou estudando isso para aprimorar cada vez mais, eu
tenho um objetivo de futuramente fazer uns Concertos para trompa.

Vocé jatem um repertorio em vista?

Ja tenho.

Sobre o0 qual vocé vai desenvolver um estudo para poder melhorar.

Isso, entdo os quatro Concertos que Mozart escreveu para trompa, sdo sagrados,
esses consagram os trompistas, e eu estou estudando eles e pretendo logo fazer pelo
menos um deles para ganhar mais experiéncia, tem a presenca de palco também, uma
coisa é vocé estudar em casa, outra coisa e vocé subir no palco e ter um publico te
assistindo, entdo é isso que eu preciso trabalhar também.

Vocé almeja solar?

Sim, com certeza, é uma das dificuldades que eu tenho é essa, subir no palco e tocar
calmo, é uma coisa que eu estou trabalhando.

E vocé acha que isso se consegue de que jeito? Como que o mUsico consegue
se acalmar?

A primeira coisa é estar bem preparado, bem estudado, confiante e encarar, tem que
encarar, se ndo encarar nunca vai perder esse medo.

E um desafio?

Com certeza.Tem que encarar como um desafio e trabalhar para vencer.

Bom, quais 0s eventos que marcaram a sua formacdo como musico profissional?
Falando la da minha cidade, ja fiz muitas apresentacdes em bandas de baile, tocando
na noite, carnaval, ja toquei muito em barzinho, casamentos, eventos, jantares, sdo
muitas as experiéncias que eu tenho profissionalmente.

E é uma experiéncia diversificada, tanto no campo popular, quanto na orquestra
sinfénica?

Isso, na orquestra sinfénica ficou marcado para mim algumas sinfonias pesadas que a
gente fez e eu fiz bem a minha parte.

E como e que vocé se sentiu nesse desafio, que e um desafio como vocé ja falou,
ao vencer iSso 0 que vocé sentiu?

Eu traduzo isso em uma etapa vencida, uma experiéncia que eu tive e uma etapa
vencida, consegui superar aquela dificuldade, e aquilo me deu mais confianca, almejo
chegar mais longe.

Com um desafio vencido logo vem o seguinte, vocé se sente pronto para o
préximo?

Isso, € na parte popular que eu trabalho na minha cidade eu tenho mais confianca,
porque musica popular vocé toca mais a vontade, agora musica classica exige mais
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preparo, mais estudo, vocé tem que ser mais musico, porque a musica popular vocé
faz 14 do seu jeito, vocé interpreta de qualquer forma mas a musica classica nao da.
Como vocé vé a sua formacgdo de musico instrumentista no mercado de trabalho
na suaregiao? E quais as expectativas para o futuro?

Olha, eu vejo 0 meu ramo muito bom, primeiro que eu ndo paro na minha cidade, eu
acordo cedo e trabalho o dia todo com musica, eu ndo tenho o que reclamar na minha
cidade.

Em Apucarana?

Isso, porque la eu trabalho com aulas, eu toco em eventos, a gente atende noivas,
atende pessoas que vao fazer algum jantar, trabalho também com gravacao de estudio,
as vezes as pessoas me ligam e eu vou no estudio gravar e uma coisa que eu aprendo
muito, tem coisas que eu aprendi na orquestra que eu transmito no estudio para a
gravacao na questdo de afinacdo e sonoridade, entdo eu vejo o mercado de trabalho
pra mim muito bom, agora as portas tdo se abrindo aqui em Londrina também.

Aqui em Londrina s6 na area da orquestra sinfénica ou na area popular também?
N&o, ndo, s6 na orquestra sinfénica mesmo.

E como é que vocé compara, vocé falou numa idéia abrangente da sua profisséo,
entre as duas partes, em termos de atuacao profissional vocé considera, vocé ja
disse que a erudita da mais trabalho, mais em termos de retorno vocé
conseguiria viver s6 da erudita?

Acho que néao, eu preciso dos dois.

Isso por uma questéao financeira ou por que te satisfaz?

Porque isso me satisfaz, € uma exigéncia e eu tenho comigo desde pequeno, eu falo
assim que trompa € profissédo, sax € paixao, entdo eu nao consigo viver sem o popular,
e pelo conhecimento que as pessoas tém de, mim na minha cidade, fica dificil de
abandonar.

Vocé é muito requisitado?

Sim, muito contato, tempo de trabalho, mais de 10 anos de trabalho, com aulas,
eventos entdo ndo tem como eu abrir mao, mas claro que a minha dedicacdo, a minha
vontade é o classico, aquilo que eu quero ir longe, mas o popular eu ndo vou
abandonar nunca.

Ja que vocé citou, como vocé considera a diferenca entra profissdo e paixao?

E o seguinte, o saxofone se eu for pensar profissionalmente nele, como trabalho
mesmo, eu acho que tem muita gente que faz, concorréncia na regiao, Apucarana nao,
mas no Parana tem muitos e bons, e outra, se vocé trabalhar um saxofonista, ele
dedicar, em 2 anos ele esta pronto, a trompa sdo 10 anos no minimo, eu estou a cinco
ou seis anos e ainda tenho muito que desenvolver ainda.Ela é muito exigente e tem a
questdo do investimento ainda.E um instrumento muito caro, por isso que vocé vé que
nao tem trompista na regido do Norte do Parana, a ndo ser Londrina, entdo o que eu
pensei eu quis estudar trompa por causa disso, e também eu sempre gostei do som do
instrumento, um instrumento que soa muito bem.

O que te passa pela cabecga, 0 som da trompa, o que ela te passa?
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A trompa, quando eu toco que eu vejo que eu estou bem afinado, aguele som gostoso
eu me vejo no céu, eu fico imaginando a volta de Cristo, as trompas tocando, aquela
trombeta, aquele som divino.

E vocé no meio?

Com certeza, pra mim trompa, igual naquelas aberturas de filmes, que tem aqueles
solos de trompa.

Eles escolhem as trompas pra que tipo de cena?

Naqueles filmes medievais, naquelas lutas, batalhas, porque luta € um instrumento de
caca, é a parte mais bonita que eu acho.

Bom, mais uma vez eu quero agradecer pela sua participacdo e dizer da minha
honra de trabalhar com uma classe tdo apaixonada que s&o os trompistas, e sao
uma classe que eu me dou muito bem, a gente € vizinho porque vocés sentam
atras, entdo eu quero agradecer muito e desejar que vocé alcance seus objetivos
e que seus desafios vocé venca a ponto de chegar aonde vocé almeja, muito
sucesso.

Muito obrigado

Entrevista aluno 4 realizada dia 11.09.2009 em Londrina PR.

Eu gostaria que vocé se apresentasse, 0 que vocé faz, como vocé se interessou
pela masica inicialmente, se ja foi com a trompa, enfim, que vocé descrevesse
um pouco essa histéria.

Eu, isso tudo, faco o ensino médio. Trabalho também na Casa de Cultura, meio periodo
€ eu comecei com a musica. Vamos dizer assim: eu sai da barriga da minha mae e ja
senti assim a vontade, foi uma coisa que desde crianca eu sempre tive essa vontade,
de poder ver e poder experimentar, aquela emoc¢ao de tocar um instrumento, emogao
era muito forte de ver uma pessoa tocando, ver uma pessoa cantando, entdo eu
sempre estive a frente de tudo que acontecia que envolvesse musica, até vou citar um
caso que aconteceu comigo quando eu era pequena: eu entrava no quarto da minha tia
porque ela tinha um violdo, que ela ndo tocava nem nada, ela ganhou, entdo eu
entrava naguele quarto s6 para ver aquele violdo, sé para sentir, namorar ele, tocar as
cordas dele para ver como seria 0 som, dai eu comecei a freqientar lugares que
tinham mdasica, que de alguma forma envolviam musica, por iSsSO eu comecei a
trabalhar na Casa de Cultura, eu estava trabalhando em outro lugar mas que néao tinha
nada a ver com musica, entdo eu optei por comecar na Casa de Cultura o meu estagio
para ficar mais proximo dos musicos, da musica e ndo s6 musica também, a cultura em
geral, entdo na verdade eu comecei com o violdo, depois de um tempo eu ganhei um
violdo e comecei a ter aula, as minhas aulas de violdo foram bem depois que eu
comprei um violao porque foi uma coisa assim eu pegava com uns amigos como que
fazia e via muito pela Internet como se fazia para tirar um som daquele instrumento,
escalas e acordes.
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Aqueles livrinhos com cifras, vocé chegou a comprar?

Isso, e @ medida que eu vi que eu precisava de um professor ai eu comecei a fazer
aulas.

Dai vocé pegou um professor particular ou um conservatério ou uma coisa
assim?

N&o, peguei um professor particular, que por sinal era muito bom, e ele me ensinou
todas as posicOes e eu também ainda ndo sabia ler partituras, a medida que eu fui
gostando do negdécio eu comecei a estudar violino, eu achava lindo o som dele, é
magnifico, entdo eu comprei um para mim e comecei a ter aula de violino, foi
maravilhoso, hoje eu ainda estudo um pouco, ndo tanto quanto a trompa porque a
trompa eu quero que seja meu instrumento de, vamos dizer assim, um hobby mas além
do hobby uma questdo profissional porque ndo adianta vocé tocar profissionalmente
um instrumento mas o instrumento nao ser seu hobby.

Vocé acha que tem que aliar o hobby com a profisséo?

Isso, eu acho que para a pessoa se dedicar mais ao instrumento, ele tem que ser seu
hobby, entdo comecei a estudar trompa, conheci 0 JS, que é meu professor, vi que era
uma coisa muito legal, era uma coisa que eu ja queria ha bastante tempo, um
instrumento de sopro, porque eu acho instrumento de sopro divino, entdo ai eu
comecei a estudar trompa.

O seu interesse pela trompa como aconteceu? Como vocé conheceu a trompa?
Como vocé conheceu 0 JS?

Eu, esse ano, comecei a trabalhar no FML, que teve aqui, entdo eu conheci o H, que
toca trombone e ele me apresentou o JS, naquele dia o quarteto ia tocar trompa, ia
tocar na Radio UEL, ai eu fiquei observando e o H chegou para mim e falou: - vocé
gostou ndo é? Desse instrumento? Da ai eu falei: - €, esta escrito na minha testa que
eu gostei. Entdo ele me apresentou ao JS, e eu comecei a conversar com ele e a
primeira musica que ele tocou para mim na trompa foi o Titanic.

Aivocé gamou..?

Aquilo me derreteu toda, eu falei: - ndo é possivel, eu vou ter que aprender esse
instrumento, eu vou ter esse instrumento como base para uma carreira.

Naquele momento vocé percebeu?

Foi, e ndo foi s6 assim, 0 meu amor a primeira vista pelo instrumento, tudo me indicava
a estudar aquele instrumento, tudo estava a meu favor.

Quais fatores?

O instrumento em si, eu ndo precisaria de inicio comprar um instrumento, o professor
que é otimo, 0 JS, e ja foram abrindo as portas assim: - Se vocé chegar a pegar firme
iSS0, essa porta vai se abrir e essa aqui também.

Uma série de promessas e perspectivas?

Isso, entdo assim, eles foram apostando em mim, eles estdo ensinando, me
construindo para isso.

Te orientando para que vocé alcance esse gue se tornou seu objetivo. Agora eu
gueria sO que vocé esclarecesse, vocé tem que idade agora?

Eu tenho 18 anos.
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Vocé falou do violdo, com quantos anos vocé comegou?

Eu comecei a tocar com 10 para 11 anos.

Ai vocé tocava sozinha, com seus amigos, pegava na Internet, dai depois de
guanto tempo vocé pegou um professor?

Depois de dois anos e pouco eu senti uma necessidade, foi quando eu ja comecei a
trabalhar também, eu comecei a trabalhar muito nova porque eu gueria muito mesmo
me envolver na masica e para iSso eu sabia que eu teria que ter condi¢des financeiras
para poder seguir isso, entdo ja comecei a trabalhar e pagar as aulas de violdo, de
violino, e j& comecei a fazer esses dois juntos, ai quando chegou a oportunidade de
conhecer a trompa.

Vocé ficou mais inclinada para a trompa do que o violino, apesar de vocé gostar
mais do violino, mas a trompa vocé acha que ela tem mais uma coisa profissional
mesmo, € uma coisa que vocé quer investir?

E uma coisa muito profissional e eu gosto muito do instrumento, eu acho que eu n&o
comecei a estudar a trompa antes, por ndo conhecer, ndo ter a oportunidade, de
conhecer um professor bom, entdo na verdade, foi uma questédo de oportunidade.

E essa oportunidade aconteceu no FML e vocé foi apresentada ao JS através do
H e ai comecgou esse processo. E vocé tem estudado com que freqiéncia, como
sado as aulas, semanais, quinzenais, como é?

Eu tenho aula duas vezes, até trés vezes por semana e também tenho meus estudos
diarios de manha, por que eu tenho a manha livre. Eu trabalho a tarde e estudo a noite
entdo a manha fica livre para isso, para estudar o instrumento.

E vocé estuda quanto tempo por dia? Todo dia vocé estuda?

Isso, todo dia mais ou menos umas duas horas.

O FML comeca em julho, e vocé comecou a estudar em julho mesmo? Vocé tem
guantos meses estudando?

Uns trés meses, até menos, faz uns dois meses.

Uns dois meses que vocé esta firme?

Isso.

Entdo € super recente. E vocé esta gostando? O que vocé acha? Vocé acha que é
isso mesmo? Vocé acha que a trompa € o seu negdécio é aquilo que vocé esta
imaginando e esta se concretizando?

A trompa é um instrumento que exige muito, eu achei particularmente mais dificil que
tocar violino, para aprender, porgue no inicio eu achei que exigesse mais, mas em
compensacao € um prazer, porgue eu adoro desafios. Quando eu comecei no violéao, a
primeira masica que eu peguei foi a mais dificil, com notas mais dificeis, entdo no final
eu figuei muito feliz, a mesma coisa a trompa, ao longo do tempo eu vou superando
aquelas dificuldades e vou ficando com mais vontade de aprender o instrumento e nao
parar. Eu gostei, estou gostando mesmo nesse comego, que tem alguns exercicios que
sdo um pouco chatos, as vezes sdo cansativos e vocé tem que estudar duas horas
aqueles exercicios que exigem bastante félego entdo € um pouco chato no comeco,
mas depois conforme vai passando vocé vai gostando.

Vocé vai tendo pequenos progressos, Vocé vai se animando, € isso?
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Isso, as vezes eu falo pro meu professor que esse comeco € meio chato mas ele fala
que ndo é, que esse comeco € uma delicia que depois que vocé passa ele vocé fica
leve, vocé fica solta, flui tudo mais facil, dai vocé vé que isso encaixa com isso, que
algumas coisas sédo tdo faceis, porque eu ndo pensei antes desse jeito, entdo vai uma
coisa encaixando na outra e a coisa vai ficando fluente, dai vai ficando legal.

No inicio quando vocé encontrou o JS, o que ele falou para vocé, ele te conheceu
e vocé disse que queria tocar trompa, como é que foi esse primeiro encontro,
como € que foi a primeira aula, ele fez uma avaliacdo em vocé, como é que ele
descobriu que vocé tinha talento, ele disse alguma coisa sobre isso?

A primeira vez que eu encontrei com ele, foi assim, até hoje ele fala para mim que é um
grande prazer estar me ensinando, estar me formando porque aqui em Londrina se eu
chegar aonde eu quero chegar eu vou ser a primeira trompista, entdo € assim uma
coisa que vai ser muito gratificante para ele e para mim também, vai ser uma coisa
maravilhosa, ele ficou muito feliz quando agente se encontrou.

E ele detectou alguma coisa particular em vocé coisas técnicas?

Quando eu cheguei para conversar com ele pela primeira vez o H pediu para ele dar a
trompa para mim pra ver como eu me saia, dai eu peguei a trompa e ele me ensinou
como se fazia para pelo menos sair um som, e foi assim que ele falou que eu tinha
jeito.

A é? Da primeira vez ja conseguiu fazer um som, e ele achou que tava bom?

Isso, ele achou que eu levava jeito para a coisa e vamos estudar trompa.

Entdo no primeiro encontro ele ja encontrou algumas caracteristicas que sao
inerentes a trompa?

Isso, ai ele ficou muito feliz

E aqui te animou..?

Animou, nossa, ouvir isso de um profissional € muito bom e estudar com ele é melhor
ainda.

Sobre as influéncias e motivagcdes que vocé teve, vocé contou que desde crianca
vocé sentia essa atracdo, vocé tinha suatia que tinha o violdo, além da tia tinham
outros familiares? Como que era essa questao?

Na minha familia, a minha tia tinha um violdo que ela tinha ganhado, mas ela néo
tocava, ndo sabia nada, mas na minha familia, entre tios e primas nao tinha ninguém
que tocasse, tanto que depois que eu comecei a tocar apareceram varias pessoas
querendo tocar.

Parentes?

Parentes, pessoas da rua, amigos, ficaram estimulados.

E da sua familia, vocé teve apoio quando vocé comecgou, principalmente agora
tem algum apoio?

No comeco foi muito dificil, 0 meu pai e minha mée levavam isso como uma brincadeira
minha e eu ficava muito chateada porque nao era isso que eu sentia, mas eu nunca
pensei em parar porque meu pai e minha mée queriam, eu falava para minha mée que
aquilo seria minha profisséao e ela falava que ndo, sempre nao.

Tiveram receio?
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E, aquela mentalidade pequena, fechada, me falavam que n&o ia ter futuro com isso,
me falavam que no Brasil isso ndo me levaria a lugar nenhum, eu ficava muito frustrada
mas nunca perdi essa vontade por causa disso.

E dentro da familia tem alguém que te apoia?

Hoje em dia, depois que eu comecei a tocar violino, eles perceberam que isso néo
seria uma coisa passageira, que eu iria largar, s6 fazer de conta, ai comecaram a
apoiar.

Te apoiar, te respeitar?

Principalmente respeitar, porque pra mim, assim, € claro que € gratificante vocé ouvir
do pai e da mée para seguir em frente e tal, mesmo eles sendo um pouco fechados
nisso a gente, em determinadas situacdes percebe que eles estdo querendo me apoiar
mesmo nao falando diretamente, mas hoje eles apGiam.

Hoje mais que no inicio?

Isso

Além da familia vocé sentiu algum estimulo de alguma outra parte, vocé
participou de alguma agremiacdo, algum coral ou qualquer coisa que seja
relacionada?

Eu cheguei a tocar violao em uma banda.

Foi uma banda de igreja ou da escola algo do tipo?

Eu tinha varios amigos que tocavam entdo a gente juntou os amigos do colégio, os
amigos da rua.

Entdo foi uma formacao entre amigos?

Isso, entdo formamos a banda, mas ainda ndo era o que eu queria tocar naguela época
e hoje.

Vocés tocavam o que?

Pop-rock, era uma coisa que eu nao sentia muita vontade de dar meu maximo, ate hoje
quando eu pego o violdo eu tenho vontade de tocar MPB, o que eu mais gosto € MPB.
Quando, onde e como sao suas aulas? Vocé explicou que as vezes tem duas as
vezes trés aulas por semana, aonde sdo essa aulas, que horario?

Eu faco aula no teatro Ouro Verde.

Que é um ambiente assim, nos camarins? Porque nao tem um lugar especifico
néo é?

E o local mais apropriado que tem la é esse, nos camarins, mas é muito sossegado
tem bastantes camarins la entdo fica sossegado e o som la dentro € gostoso para
estudar, € como se fosse uma caixa de retorno que vocé percebe bem aquilo que vocé
faz.

Entdo, o ambiente é legal, é tranquilo?

Eu acho que é diferente de estar no meu quarto estudando, eu acho que o ambiente
colabora muito para desenvolver os detalhes, as vezes vocé ndo consegue perceber
em um lugar, mas quando vocé vai para outro faz diferenca.

Embora vocé so6 esteja ha dois meses, acho que vocé poderia contar um pouco
dessa experiéncia de estudo, vocé falou um pouco das dificuldades, o que vocé
tem sentido de maior dificuldade, qual a maior barreira que vocé tem sentido com
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ralagdo ao instrumento e como tem sido 0 seu progresso?como vocé faz uma
avaliacdo? se vocé tem progredido, ou se ndo, ou tem se estacionado?

Eu agora estou com exercicios que exigem fblego, que tem que usar o diafragma, €
uma coisa que quando a gente ndo conhece o instrumento, quando a gente comeca a
gente ndo conhece, e € uma coisa que vocé tem que aprender, ou vocé tem que
aprender, porque é 50% da trompa.

A questdo da respiracdo e como o professor JS, vendo essa dificuldade, que é
uma coisa basica, como ele passa esse conhecimento? como ele te estimula?
como que ele passa essas idéias daquilo que vocé tem que se conscientizar ou
néo?

O JS além de ser meu professor, ele é um paizao ele conversa bastante comigo, fala
como tem que ser, até mostra nele. E uma coisa assim, que ele vai falando e vai
abrindo a minha mente, e eu sou muito de olhar, sé no olhar eu pego muito rapido,
entdo vai ficando mais facil administrar isso melhor, porém ainda € uma coisa muito
dificil no comeco, as vezes da tontura, € um bom sinal, sinal que eu estou usando mas
ainda é um pouco doloroso.

E ele tem paciéncia ou é do tipo mais nervoso?

Tem, ele tem muita paciéncia.

E do tipo: agora vamos parar com isso, vamos mudar?

Quando ele vé que eu estou cansada, porque cansa segurar o instrumento e respirar, a
embocadura machuca, entdo a gente da uma parada e segue para o teorico.

Faz um pouco de alternéancia para descansar?

Isso, tem que descansar um pouco.

Eu acho que ainda esta cedo, mas eu tenho uma pergunta aqui, Se vocé segue
algum método especifico? Claro que ele esta te ensinando o basico agora, mas
ele ja te apresentou algum método especifico, algum nivel para vocé trabalhar?
Eu uso hoje, para a questdo de tempo, o Bona quando a gente solta um pouco o
instrumento a gente vai para o tedrico.

Entdo vocés alternam um pouco a parte da técnica instrumental com a parte
tedrica, e essa parte tedrica vocé disse la no inicio que o professor de violdo te
ensinou a ler partituras, e o professor JS, também se preocupa com iSso, como
que é?

Ele se preocupa muito, tem que seguir os dois, lado a lado e na questéo do violdo é um
pouco diferente, do violdo para a trompa muda um pouco, mas € legal, porque eu vi
entre o viol&do, o violino e a trompa, o violdo € um instrumento mais harmaonico, o violino
mais melodico, abriu bastante a minha visdo, e a trompa na questdo da leitura é
diferente tanto, que as vezes, eu confundo um pouco com 0s outros mas ele sempre
me dé& as instrucoes.

Eu queria te agradecer por essa entrevista e desejar que vocé continue firme e
gue vocé alcance os seus objetivos, e 0 seu sonho de um dia se tornar uma
trompista profissional, me parece que em boas maos vocé esta, porque ja foram
varios profissionais que tocam em outras orguestras, por iSso que eu estou
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trabalhando, mostrando esse trabalho, fazendo toda uma pesquisa em cima,
entdo eu desejo que realmente vocé va em frente.

Com certeza, obrigada.

Ate mais.
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g;ﬁfgﬁoova- CZmMoga 5821”92 gue os fiéis dessas igrejas ocupam no total da
Valise. " com Claudia POpulacao brasileira, de acordo com o IBGE. Dois

CardinaleLivros: Contos-do- fatores explicam a concentracao de evangélicos no
%”0' de Andrés Oppenheimer’ majg erudito. O primeiro é a falta de um ensino
musical de qualidade nas escolas brasileiras, o que
limita tanto a formacao de profissionais como a de

COLUNAS ouvidos treinados para aprecia-los. O segundo é a
‘L'V“”frﬁ perda de interesse dos pais de classe média pelas

e Lyalu . . ..
« André Petry aulas particulares _de piano ou violino, que no
« Diogo Mainardi passado eram um item comum na educagao dos

* Roberto Pompeu de Toledo  jovens. Nesse vazio musical, as igrejas
evangélicas se tornaram um dos raros locais onde

SEGOES se investe em formagao musical classica no Brasil.

+ Carta ao leitor A iniciacdao musical da familia de Roberto Minczuk,
Erg;f:’;ta maestro da Orquestra Sinfénica Brasileira (OSB),

« VEJA.com do Rio de Janeiro, por exemplo, deve bastante a
» Holofote religidao. Roberto comegou tocando trompa na

* Contexto Assembléia de Deus Russa no Brasil, freqlentada

V;:izrsa por familias de imigrantes do Leste Europeu, em

. Gente Sao Paulo. Incentivados pelo pai, Jose Minczuk,

- Datas regente do coral da Policia Militar, Roberto e seus

* Auto-retrato irmaos eram membros da orquestra que

* VEJA Recomenda

. . . acompanhava os cultos. Cinco dos oito filhos de
* Os livros mais vendidos

José tornaram-se musicos profissionais: Arcadio e
Eduardo sao instrumentistas na Osesp, Cristiane é
cantora lirica, Ester produz eventos musicais e
Roberto, considerado um dos mais talentosos
maestros do pais, pertence ao escasso time de
brasileiros convidados para reger (grandes
orquestras internacionais. "Meu pai fazia os
arranjos e nds acompanhavamos os cultos tocando
hinos orquestrados, obras sacras consagradas e
cancoes folcldricas russas", diz Arcadio.

Nas igrejas evangélicas, a mdusica esta
intimamente ligada ao culto. Os conjuntos
constituidos por fiéis, sobretudo nos templos
pentecostais, sao geralmente compostos por
instrumentos de sopro, tradicao herdada das
bandas musicais comuns nas cidades de interior.
Em parte devido a essa origem, os musicos
evangélicos concentram-se nas secdoes de metais e
madeiras das orquestras brasileiras. As igrejas que
mais formam musicos sao a Assembléia de Deus,
a Igreja Batista e a Congregacao Crista no Brasil.
Nas duas primeiras, os fiéis aprendem a tocar
desde hinos evangélicos orquestrados até pecas
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consagradas da musica sacra, como as compostas
por Johann Sebastian Bach. Mais restritiva, a
Congregacao Crista no Brasil s6 permite a seus
adeptos tocar as 450 musicas que compdem seu
hinario. A igreja da apenas o primeiro impulso aos
futuros musicos de orquestra. "Depois de dois ou
trés anos de estudo, se o aluno mostra talento e
disposicao, nds o incentivamos a procurar uma
escola de musica para aprimorar o aprendizado",
diz Fabio Guedes, maestro da orquestra da
Assembléia de Deus da Vila Ré, em Sao Paulo.

Fotos Lailson Santos e Ricardo Fasanello/Strana
P | B

Orquestra da Assembléia de Deus da Vila Ré, em S&o Paulo e o
maestro Roberto Minczuk, da Sinfénica Brasileira: primeiros acordes
nos cultos

O resultado é que as principais escolas de musica
também estdo se enchendo de estudantes
evangélicos. "Ja tive classes em que 80% dos
meus alunos vinham da mesma igreja", diz David
Alves, professor de musica da Universidade
Federal do Rio de Janeiro. Trompetista da
Orquestra Petrobras Sinfénica e da OSB, Alves é
também didcono da Igreja de Nova Vida. No
Conservatoério de Tatui, no interior de Sao Paulo,
que tem 3.000 alunos, quatro em cada dez
estudantes de musica classica sao evangélicos. Por
outro lado, eles sao raros nos cursos de musica
popular. "O resultado dessa invasao é que o perfil
dos alunos de musica erudita estda mudando", diz
Joao Guilherme Ripper, diretor da sala de
concertos Cecilia Meireles, no Rio de Janeiro. Até a
década de 70, predominavam nas salas de aula os
jovens de classe média. A expansdao das igrejas
evangélicas nos anos 80 fez aumentar o numero
de estudantes de baixa renda. Em geral, eles
entram nas escolas com bom dominio técnico dos
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instrumentos, mas com pouco conhecimento de
teoria musical.

Heliton Costa, dono de uma escola de musica e
maestro da Banda Municipal de Itaberd, no interior
de Sao Paulo, era pedreiro quando aprendeu a
tocar saxofone na pequena igreja da Assembléia
de Deus de sua cidade, de 20.000 habitantes.
Incentivado pelos amigos, decidiu aprofundar seu
talento no Conservatério de MUsica de Tatui, onde
se formou em saxofone, teclado e regéncia. "Eu
ainda trabalhei como pedreiro nos quatro
primeiros anos de conservatoério", diz Heliton. Ha
um antigo e estreito relacionamento entre a
musica classica e os varios ramos nascidos da
reforma protestante, no século XVI. O compositor
barroco Johann Sebastian Bach, autor da Missa em
Si Menor, bastante tocada nas igrejas catdlicas,
era luterano. Essa também era a religiao do
alemao Felix Mendelssohn, autor da Marcha
Nupcial, sem a qual nenhuma cerimbnia de
casamento esta completa. O periodo dourado da
musica classica esta igualmente repleto de
grandes compositores catdlicos. Mas foram os
protestantes que deram uma dimensao popular a
musica sacra, ao substituir o latim pelas linguas
vernaculares e simplificar as musicas nos corais
das igrejas. Dessa forma, os fiéis puderam
comecar a cantar juntos.

A proliferacao de orquestras evangélicas coincidiu
com um bom momento no mercado de trabalho
para musicos eruditos. A profissao ganhou novos
atrativos depois do colapso da Unido Soviética, em
1991, que permitiu as orquestras brasileiras
contratar excelentes musicos do Leste Europeu. O
resultado foram salarios melhores para todos. Na
Osesp, que passou por uma reestruturacao em
1997, eles se multiplicaram por seis. Hoje, o
salario médio inicial de um musico de orquestra no
Brasii é de 2.000 reais. Apesar dessas
oportunidades, nao ¢é dificil encontrar musicos
evangélicos formados em boas escolas que voltam
para lecionar nas igrejas onde aprenderam os
primeiros acordes. L3, ajudam a formar novos e
melhores musicos eruditos. Nossas orquestras
agradecem.
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Enxugando suor e ldgrimas, o maestro Othonio Benvenuto
agradeceu o carinho de milhares de pessoas que foram ao
Ouro Verde, na terca a noite, para emocionar-se com a
primeira apresentagéo da Orquestra de Londrina

Como um rio ganhando o mar, o
publico foi tomando as poltronas, o
balcio e os corredores do Teatro Ou-
ro Verde. Até as portas serem fecha-
das porgue nao cabia mais ninguém.
Ficou gente do lade de fora, amargan-
do a frustracao de nao poder assistir
ao concerto da Osquestra da Universi-
dade de Londrina. Dificil lembrar
quando o teatro Ouro Verde esteve
tao lotado assim. Foi uma noite histo-
rica para Londrma a- ultima terca-
. feivar centenas-de- pessoas testemir
“Tharam a primeira apresentacao ua
Orquestra. Um dos meihores momen-
tos na trilha dos festejos de meio sécu-
lo de existéncia da cidade. Mais do
que um presente, uma dddiva que 0s
londrinenses tém a missdo de
.preservar.

Nasceu forte sim. Cheia de classe e
graca. O maestro Othonio Benvenuto
sabe disso. Por trds da estrutura mo-
desta que ganhard rumos de sinfonica,
estd o talento de adultos, jovens e
criancas instrumentistas da terra.
Gente que vive aqui, que faz musica e
nutre por essa arte uma verdadeira
paixao.

A noite histérica fez a nuvem instru-
mental derramar sobre cabecas e co-
racoes um dildvio de emocoes. Ela
veio navegando em pecas de Mozart,
Vivaldi e Bach.

Aquelas centenas {dd para arriscar
milhares) de pessoas presentes espera-
vam ansiosamente o inicio do concer-
to. A curiosidade, a expectativa, a
crenca num novo momento cultural
para a cidade. Tudo girou pelo am-
biente descontraido. O formalismo ti-

tloganda com n.ﬁ :

rou férias. A entrada dos musicos, a
pré-afinacdo coordenada por Rinichi
Nonaka, o mais velho do grupo, violi-
nista, fordam buscando o siléncio da
platéia, ruidosa, que brotou em aplau-
s0s quando o maestro Benvenuto en-
trou em cena. Aplausos de
reconhecimento.

A Sinfonia em Sel Maior de Mozart
fluiu suave, invadindo o ambiente. Os
arcos dos violinos subiam e desciam
ordenadamente zr'r ancando s ns, ¢ ia-

PRy
delineando & pritie %@ m i
o allegro. Na breve pausa do primeiro
para o segundo movimento, a platéia
desinformadamente aplaudiu (ou foi
emoc¢ao?). Do andante para o minuet-
to, novos aplausos e do minuetto para

| o presto, a acdo se repetiu sob os

“psius” de reprovagdo. Tudo bem,
quem nao sabe ainda, aprende a ouvir
¢ aplaudir nos momentos certos. E s6
ter paciéncia.

A sonoridade barroca de Vivaldi ga-
nha a virtuose adolescente da solista
Mira Célia Benvenuto, incansavel na
sua flauta sopranino, flutuando do al-
legro ao largo e deste ao allegro. Cada
instrumento aflora quase que imper-
ceptivel, como o cravo dedilhado por
Walderez Caria. Nenhuma mudanga
de movimento ficou livre de aplausos
(nessas pausas breves o maestro esta
sempre com 0 brago erguido, é um
momento de concentragao dos musi-
€0s para iniciar um novo mevimento,
portanto... melhor o siléncio). Londri-
na aprende. O filho de J. S. Bach, J. C.
Bach, ficaria embevecido ao ver sua
Sinfonia em Ré Maior executada com

tamanha performance. A orquestra
mitda cresce e desfila segura do “alle-
gro maestoso”, passando pelo “andan-
te” ao “allegro molto”. Benvenuto en-
xuga o suor, sai emocienado. O tltimo
movimento ficou impune aos aplau-
s50s. A platéia respira aliviada, segura a
emogcao.

“Ave Verum Corpus’ traz Mozart
de wolta 2 cena com o Coral, Coro-
Pids e Orquestra. O momento ganha

um toque solene ora leve ora solto e

=2 bb\)dlﬁc & ..1 .‘ 5]

dividindo o espaco muslcal com ‘0s

-adultos e sai do palco ao som de “Can-

to de um povo de um lugar”, de Caeta-
ne Veloso.

No brilho dos metais, na suavidade
das flautas, violinos, violas, violonce-
los e todos os naipes, a Orquestra de
Londrina é como um bebé robusto
que desperta encantos. Benvenuto
provou sua competéncia: uniu dois co-
rais e orquestra. Ouscu. Ganhou emo-
¢ao incontida. Orquestra e Coral con-
duziram o final apotedtico como “Ale-
luia”, de Beethoven. A platéia pediu
bis. Enxugando suor e ligrimas, o
maestro agradeceu. A platéia insistiu e
recebeu de presente o repeteco de
“Aleluia”. O rio de gente transformou-
se num mar de alegria misturada a
emocao. Emogio daquelas de né na
garganta. Alegrias de um sonho reali-
zado. Nasceu forte sim. Agora nao é
s6 lamber a cria e dar-lhe um bergo
dourado. Mais: é fazé-la andar.

Dulcinéia Novaes
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GLOSSARIO

ENTREVISTA ABERTA: categoria de entrevista de estrutura mais flexivel onde se
permite que as questdes a serem respondidas pelo entrevistado sejam ampliadas.

IDENTIDADE MUSICAL: em nosso trabalho o termo é utilizado para caracterizar um
conjunto de habilidades e representacdes que identificam e definem um musico
profissional.

MUSICO INSTRUMENTISTA: sindnimo de masico instrumental.

MUSICOS DE ORQUESTRA: misicos instrumentais que compde o0 agrupamento
orquestral.

MUSICO PROFESSOR: aqui o termo refere-se ao musico professor particular ou no
que se dedica ao ensino da musica em qualquer a&mbito.

MUSICO PROFISSIONAL: todo musico que em qualquer ambito percebe honorarios
por sua atividade com a musica como fonte de sua(s) receita(s).

MUSICO PROFESSOR DE ORQUESTRA: Termo técnico utilizado em alguns casos
para designar a funcédo de musico de orquestra sinfénica, ndo necessariamente ligado
ao ensino da masica.

UNIDADE DE ANALISE: O sujeito de nossa pesquisa, em nosso caso o musico JS.



