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RESUMO

CAPUZZO, Helder Danilo. O trabalho do pianista e o pianista do trabalho: consideracdes
acerca do fazer profissional. 2022. Tese (Doutorado em Musica) — Escola de Comunicagdes e
Artes, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2022.

A pesquisa investiga o trabalho do pianista em pelo menos duas dimensdes: a primeira,
relacionada as elaboracdes artisticas e criativas de instrumentistas que transitam,
prioritariamente, pela musica de concerto; a segunda, voltada a inser¢do laboral dos pianistas
na sociedade. O objetivo é conhecer de quais maneiras pianistas vivenciam a profissao nas
esferas da atividade musical e do emprego e, assim, atendem a demandas especificas e a
necessidades praticas, como, por exemplo, sustentar-se financeiramente. A coleta de dados foi
realizada por meio de entrevistas em profundidade (QUEIROZ, 1991) com dezoito musicos
que vivem e atuam na cidade de S3o Paulo e em alguns municipios de sua regido
metropolitana. Contribuiram na realizagdo deste estudo os aportes de Antunes (2009), Huws
(2017, 2019) e Dubar (2020), pela compreensdo da morfologia do trabalho na
contemporaneidade, bem como as pesquisas de Becker (2008), Menger (2005) e Segnini
(2006), que problematizam especificamente a tematica do trabalho nas artes. Estruturada em
trés capitulos, a tese acata diversos aspectos da trajetoria pessoal e profissional dos pianistas,
do comeco do aprendizado do instrumento aos problemas encontrados no cotidiano. O
primeiro deles discorre a respeito da iniciagdo pianistica desses musicos, do suporte familiar e
das primeiras aquisicdes de competéncias; o segundo busca compreender quais sdo o0s
principais disparadores para a profissdo; o terceiro investiga como os entrevistados lidam com
as demandas decorrentes da vida profissional a partir da relacdo deles proprios com o
instrumento. Os resultados refletem os intensos movimentos na vida profissional dos
entrevistados que, por sua vez, seguem em busca de um delicado equilibrio entre, de um lado,
a autonomia no trabalho, em suas diversas dimensoes, e, de outro, a busca por seguranca
financeira.

Palavras-chave: Musica. Mercado de trabalho do musico. Fazer musical. Piano. Sao Paulo.



ABSTRACT

CAPUZZO, Helder Danilo. The work of the pianist and the pianist at work: a discussion
about professional practice of piano. 2022. Tese (Doutorado em Musica) — Escola de
Comunicagdes e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2022.

The research investigates the pianist's work in at least two dimensions: the first is related to
the artistic and creative elaborations of instrumentalists who deal, primarily, with concert
music; the second approaches the occupational insertion of pianists in society. Its objective is
to find out in which ways pianists experience their profession, both in the spheres of musical
activity and of employment, with their specific demands and practical needs, such as to make
a livelihood. Data collection was carried out through in-depth interviews (QUEIROZ, 1991)
with eighteen musicians who live and work in the city of Sdo Paulo and its metropolitan area.
This study has profited of the researches of Antunes (2009), Huws (2017, 2019) and Dubar
(2020) for understanding the morphology of labor in contemporaneity, as well as the research
of Becker (2008), Menger (2005) and Segnini (2006), that specifically problematize the theme
of working in the arts. The thesis is structured in three chapters, covering various aspects of
the pianists' personal and professional trajectory, from the beginning of instrument learning to
the challenges encountered in everyday life. The first chapter discusses the musicians’
pianistic initiation, family support and the first acquisition of skills; the second seeks to
understand what are the main triggers for professionalization; the third investigates how the
interviewees deal with the demands due to their professional life from the point of view of
their relationship with the instrument. The results reflect the intense movements in the
interviewee's professional life as they continue to search for a delicate balance between, on
the one hand, autonomy at work, in its various dimensions, and, on the other hand, the search
for financial security.

Keywords: Music. Musician labor market. Music making. Piano. Sao Paulo.
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INTRODUCAO

A presente pesquisa investiga a relagdo de pianistas com o mundo do trabalho. Mais
especificamente, trata-se de um estudo que privilegia a intersec¢do entre pelo menos duas
dimensdes desse universo: a primeira, relacionada as elaboragdes artisticas e criativas de
instrumentistas que transitam, prioritariamente, pela musica de concerto —o trabalho do
pianista ao piano; a segunda, voltada a inser¢do laboral dos pianistas na sociedade — o
pianista no mercado de trabalho. A indagagdo que nos move ¢ conhecer de quais maneiras
pianistas experienciam o trabalho ao longo de sua trajetdria profissional, tanto na esfera da
atividade musical — na relagdo entre instrumentista e instrumento, especialmente — quanto na
esfera do emprego, com as respectivas demandas especificas e que atendem a necessidades
praticas como, por exemplo, ser devidamente remunerado. A hipdtese de fundo é que esses
dois tipos de trabalho estao em permanente desequilibrio, em uma tensao que na maior parte
do tempo pode reduzir o primeiro ao segundo. Nao obstante, nos interessa questionar em que
medida ¢ possivel inverter essa tendéncia e observar os modos como o proprio repertorio e as

experiéncias no instrumento também podem direcionar a atuagdo e o fazer profissional.

Este objeto de estudo apresenta-se na esteira de reflexdes conectadas a minha atuacdo
profissional, principalmente, como professor de piano e como pianista colaborador'. Essa
trajetoria, ao longo dos ultimos 20 anos, tem se formado justamente na articulagdo entre, por
um lado, responder a uma demanda externa por um servigo a mim solicitado ou para o qual
retino qualificagdes e, por outro, por vezes mais importante, responder as minhas necessidades
de trabalho e de renda. As questdes sobre o meu trabalho artistico em meio ao universo das
relacdes profissionais por mim travadas sempre estiveram no centro do meu cotidiano, nas
conversas com meus colegas de profissdo, alunos, professores, amigos musicos e até mesmo

0S Ndo musicos.

! Neste trabalho, ¢ adotada a defini¢do de pianista colaborador como aquele musicista que se dedica a
estudar e a apresentar pegas do repertdrio escrito para piano acrescido de outro instrumento ou voz,
sejam disposi¢des menores, como duos, trios € quartetos, ou maiores, COmMo COro € piano, por
exemplo. Também estdo previstas as atuacdes do pianista colaborador nas atividades com piano que
englobam ndo s6 a musica vocal e instrumental, mas também a interseccdo com outras expressdes
artisticas. Além de sugerir uma maior horizontalidade, essa denominagdo procura abarcar, de modo
transversal e dindmico, as varias competéncias implicadas no dia-a-dia deste musico, seja em situacao
de aula, de ensaio, de teste ou de performance publica (BALDOVINO; BALLESTERO, 2018;
BALLESTERO, 2014).
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Desde que comecei a idealizar o projeto que resultou nesta tese, me atraia a
possibilidade de estudar musica a partir de um ponto de vista eminentemente transversal.
Georgina Born (2015, p. 359), alias, atesta justamente para uma alternativa que compreende o
objeto musical enquanto uma “constelagio de media¢des”, de modo que seja possivel
explicitar suas inimeras formas de existéncia: “trago sonoro, exegese discursiva, notagao,

992

proétese tecnologica, performance social e corporificada™. Segundo a autora,

musica requer e estimula associacdes entre uma extensao variada de sujeitos
e objetos — entre o musico € o instrumento, 0 compositor ¢ a partitura,
ouvinte ¢ o sistema de som, programador e c6digo musical [...] musica pode,
portanto, parecer um tipo de objeto cultural extraordinariamente difuso: um
agregado de mediagdes sonoras, sociais, corporais, discursivas, visuais,
tecnoldgicas e temporais — uma colagem musical, entendida como uma
constelagdo caracteristica de tais mediagdes heterogéneas®. (BORN, 2015, p.
359)

No entanto, a pesquisa acerca das profissdes artisticas — e, especificamente, a atividade
laboral do musico na sociedade — tem apresentado desafios particulares, que partem tanto de
pontos de vista externos quanto internos ao campo. Se, por um lado, as Ciéncias Humanas e
Sociais tém, historicamente, dado pouca atengdo as profissdes relacionadas as artes dentro das
carreiras reconhecidas no mundo do trabalho (COLI, 2006; ZOLBERG, 2006)*, ndo é menos
verdade que a propria area artistica tem se mostrado, de certo modo, rebelde a analise de seu
objeto a partir de um ponto de vista que possa expor ou desafiar relagdes hd muito
cristalizadas em seus modos de organizagdo (BORN, 1995, 2010a, 2010b; CANCLINI, 2012;
GOEHR, 1994; McCLARY, 2002; ZOLBERG, 2006).

2 No original: “sonic trace, discursive exegeses, notated score, technological prosthesis, social and
embodied performance”. Obs: todas as traducdes de citacdes apresentadas ao longo da tese foram
realizadas por mim.

3 No original: “Music requires and stimulates associations between a diverse range of subjects and
objects — between musician and instrument, composer and score, listener and sound system, music
programmer and digital code [...] music may therefore appear to be an extraordinarily diffuse kind of
cultural object: an aggregation of sonic, social, corporeal discursive, visual, technological and
temporal mediations — a musical assemblage, where this is understood as a characteristic constellation
of such heterogeneous mediations”.

* Segundo Juliana Coli (2006, p. 25), esse fato acontece por conta dos “problemas e ambiguidades
conceituais” inerentes ao campo artistico e que escapam, de certo modo, ao eixo tematico examinado
pela Sociologia. Para a autora, a andlise dessas profissdes — em especial o trabalho musical voltado ao
repertorio da musica de concerto — ‘“necessita ultrapassar os critérios imediatos da dimensdo
econdmica e de organizacdo social enquanto elementos de uma classificagdo predeterminada, com
base na divisdo de trabalho” (COLI, 2006, p. 25), uma vez que tais atividades sdo estruturadas em
“critérios praticos com base nas competéncias [...] das habilidades pessoais do artista”.



12

Ao vivenciar os tensionamentos provocados pela intensa elaboragdo criativa exigida
na minha atuacdo como performer — desenvolvida, em parte, na minha dissertacdo de
mestrado (CAPUZZO, 2015) — e como professor de piano, além dos desafios encontrados no
universo de trabalho — me manter produtivo artisticamente, me manter empregado, garantir
meios para o sustento da vida —, cheguei aos seguintes questionamentos: Em que medida ¢
possivel se sustentar financeiramente a partir da pratica ao piano? Como ¢ construido o
repertorio musical do pianista em meio as suas relagdes de trabalho? Como esse repertdrio €
experienciado? De quais formas o estudo do instrumento se relaciona com o universo
profissional do musico? Como as estratégias de aprendizagem estdo vinculadas ao trabalho do

pianista?

Com base nessas questdes, estabeleci como objetivo geral desta pesquisa analisar o
panorama do universo pianistico e investigar conexdes entre as relacdes de trabalho e de
criacdo musical do pianista vinculado & chamada musica de concerto, a partir de entrevistas
com interlocutores selecionados. Como objetivos especificos, busquei: refletir sobre o acesso
ao ensino de piano, o suporte familiar e as primeiras aquisicoes de competéncias;
compreender quais sdo os principais disparadores para a profissdo; e investigar como o0s
entrevistados lidam com as demandas decorrentes de sua insercdo laboral a partir da relacao

deles proprios com o instrumento.

No entanto, para compreender com maior precisao as relagdes entre trabalho, emprego
e profissao no ambito da atividade do pianista, fez-se necessario estabelecer uma conceituagao
da categoria trabalho que abarcasse atividades e situacdes que ndo apenas aquelas previstas no
mercado de trabalho convencional®. Nesse sentido, o encontro com os estudos de Ricardo
Antunes (2005, 2009, 2018) e Ursula Huws (2017, 2019) acerca da configuracao do trabalho
na contemporaneidade, cada vez mais heterogéneo, complexo e fragmentado, foram
essenciais para a compreensdo das diversas dimensdes para as quais essa tematica pode se
desdobrar. Além disso, o alerta de Eliot Freidson (2019) acerca da necessidade de uma maior

abrangéncia a esse respeito pareceu pertinente:

Muitos tipos de trabalho e de trabalhadores ndo aparecem nas estatisticas
oficiais do Estado moderno em que se ap6éiam a maioria dos sociélogos. Um
estudo atento dessas formas ndo-oficiais de trabalho produtivo leva nossa
concepgdo de trabalho para além da economia oficial. Mais, ainda
fornece-nos recursos que podem ampliar nossa concepcao de
profissionalismo para além das convengdes histdricas [...]. Quando

> Refiro-me aqui, principalmente, ao mercado de trabalho industrial, fabril.
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pesquisamos o trabalho produtivo fora do mercado, descobrimos
efetivamente muitas circunstancias empiricas em que trabalho criativo,
especializado, ¢ realizado por periodos prolongados de tempo e em grande
parte sem remuneracdo [...]. Nessas circunstancias, encontramos um
profissionalismo que, por op¢do ou por necessidade, esta desprovido das
institui¢des responsaveis pela garantia de meio de vida aos trabalhadores, um
profissionalismo expresso puramente como dedicagdo a um compromisso
com a pratica de um oficio complexo que tem valor para outros.
(FREIDSON, 2019, p. 42-43)

Ainda que se mostre abundante o nimero de pesquisas e trabalhos académicos
voltados as diversas facetas da produgdo ao piano, ¢ possivel verificar uma escassez de
abordagens a respeito das intersecgdes entre a produgao criativa do pianista com o mercado de
trabalho®. Foram importantes as leituras dos estudos de Stephen Cotrell (2004), Liliana
Segnini (2006, 2009), Juliana Coli (2006, 2008), Luciana Requido (2002, 2008), Camila
Bomfim (2017) e Carla Reis (2014) que, cada um a seu modo — de forma explicita ou ndo —,
abriram e pavimentaram caminhos de pesquisas e de reflexdes acerca do fazer musical
enquanto labor intelectual e criativo, na maior parte das vezes precarizado, inscrito na
sociedade. O mesmo poderia ser dito da pesquisa de Howard Becker (2008) e Pierre-Michel
Menger (2005, 2014), estes voltados a area das artes de maneira mais ampla. Além disso, o
estudo do mundo do trabalho musical ¢ eminentemente interdisciplinar. Incorpora nao so
pesquisadores da 4rea da Musica ou das Artes, mas também das diversas Ciéncias Sociais —
Historia, Sociologia, Antropologia — e da Satde — Fisioterapia —, por exemplo. E esperado que
a complexidade do assunto ndo o caracterize como um terreno homogéneo, tampouco um
campo de estudos consolidado. Trata-se de um lugar de fronteira, na medida em que
“movimenta a reflexdo sobre o contato e a integracao” de territorios diferentes (HISSA, 2002,

p. 34).

6 £ possivel dividir em pelo menos trés eixos principais os estudos publicados no Brasil que abordam
explicitamente a inser¢do profissional do pianista. O primeiro deles se dedica a investigar o ensino de
piano e o papel do musico-professor na carreira do intérprete (BOZZETO, 1999; CERQUEIRA, 2010;
GLASER, 2005). O segundo apresenta aspectos profissionais sob a otica do pianista colaborador, em
que sdo observados os diferentes perfis, os modos de ser, os percursos formativos e as competéncias
exigidas destes artistas em contextos especificos de inser¢ao laboral (ALEXANDRIA, 2005;
FRIESEN, 2018; MONTENEGRO, 2013; MOTA, 2015). Pode-se também mencionar as pesquisas
que visam discutir as relacdes muitas vezes descompassadas entre a formagdo académica no ensino
superior e a atuagdo profissional dos pianistas, como demonstram estudos de caso em Belo Horizonte
e Goiania (HAMMER, 2017; MIRANDA, 2015). Esse ultimo tipo de enfoque, vale dizer, estd
presente, em maior ou menor grau, nos dois outros eixos de pesquisa. Vale mencionar também Silvio
Baroni (1999), cuja tese promoveu o debate sobre a figura do intérprete-pianista em um contexto de
avanco tecnoldgico e de mercantilizagdo cultural e cuja hipotese levantada, ainda que nao confirmada,
apontava para seu gradativo desaparecimento.
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Em torno da ideia de trabalho

A vpalavra trabalho, presente duas vezes no titulo desta tese, admite muitos
significados e aplicagdes. De forma geral, pode-se entendé-la como um conjunto de
atividades, produtivas ou criativas, exercido pelo ser humano para atingir determinado fim.
Em Palavras-chave: um vocabulario de cultura e sociedade, Raymond Williams (2007, p.
396) inicia a descri¢do do termo reconhecendo sua abrangéncia, ao sugerir que trabalho ¢ “a
palavra mais geral para referir-se a fazer algo e a algo feito”. Mas, conforme abordagem de
Suzana Albornoz (2002), o conteudo de trabalho, ainda que de facil compreensdo, oscila
entre o fardo e a agdo humana que transforma matéria natural em objeto de cultura. O trabalho
coloca o ser humano “em acdo para sobreviver e realizar-se, criando instrumentos, € com

esses, todo um novo universo cujas vinculagdes com a natureza, embora inegaveis, se tornam

opacas” (ALBORNOZ, 2002, p. 8).

Figura 1 — Tripalium

Fonte: Emmanuel Roquette (Creative Commons BY-SA 4.0). Editado pelo autor.

Na etimologia, o termo trabalho pode remeter a tortura e a sofrimento. Segundo José
Pedro Machado (2003, p. 320), trabalhar é oriundo do latim vulgar tripaliare, ou “torturar
com o tripalium”, um instrumento de tortura composto por trés estacas (Figura 1) e que, em
sua forma original, correspondia a um objeto feito de trés paus agucados utilizado na
agricultura para bater, rasgar e esfiapar trigo, espigas de milho e de linho (ALBORNOZ,
2002, p. 10). Sabe-se que, a partir do século XV, acatam-se novos significados ao termo,
como esforg¢o, labor e luta, em um processo verificado nao s6 no portugués, mas também em
outros idiomas latinos (ALBORNOZ, 2002, p. 10; CUNHA, 1989). Assim, em decorréncia
dos inumeros desdobramentos constitutivos de algumas das linguas da cultura europeia,

trabalhar possui mais de uma acepgao.
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Em francés, € possivel reconhecer pelo menos a diferenca entre travailler e
ouvrer ou oeuvrer, sobrando ainda o conteudo de tdche, tarefa. Assim
também lavorare e operare em italiano; e trabajar ¢ obrar em espanhol. No
inglés, salta aos olhos a distingdo entre labour e work, como no alemao,
entre Arbeit ¢ Werk. Work, como Werk, contém a ativa criagdo da obra, que
esta também em Schaffen, criar, enquanto em labour e Arbeit se acentuam o0s
contetidos de esfor¢co e cansaco. Em portugués, apesar de haver labor e
trabalho, ¢ possivel achar na mesma palavra frabalho ambas as
significacdes: a de realizar uma obra que te expresse, que dé reconhecimento
social e permanega além da tua vida; e a de esforco rotineiro e repetitivo,
sem liberdade, de resultado consumivel e incdmodo inevitavel.
(ALBORNOZ, 2002, p. 8-9)

As diferentes palavras e os diferentes sentidos carregados pelo termo trabalho
refletem, portanto, um espectro com variadas matizes. Em uma das pontas desse espectro
estdo as “atividades que produzem altos indices de satisfagcdo criativa, ainda que possam
envolver empenho mental e esforco fisico”, explica Huws (2019, p. 15). Segundo a autora, ¢ a
partir dessa lente que podemos pensar no ato de tocar um instrumento musical, preparar uma
refeicdo, inventar um novo jogo ou resolver um quebra-cabeca complicado. Em uma outra
ponta, encontramos atividades encaradas como mondtonas, esvaziadas de um sentido
aparente, que podem acarretar uma necessidade estressante de concentracdo; ou ainda
atividades que utilizam repetidamente certos grupos musculares ou mesmo que possam expor

o trabalhador a perigos, como toxinas, ruidos, temperaturas extremas.

De acordo com Antunes (2009, p. 264-265), no decorrer da filosofia dedicada a

tematica, desde o mundo antigo,

o ato laborativo tem sido compreendido como expressao tanto de vida como
de degradacao, criagdo e infelicidade, atividade vital e escravidao, felicidade
social e serviddo. Ergon e ponos. Momento de catarse e vivéncia de martirio.
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De um lado, o mito prometeico do trabalho’ [...]; de outro, o dcio como
liberagdo, vivéncia da humanidade contra a desumanizagao.

Portanto, o trabalho que “cria, mas também subordina, humaniza e degrada, libera e
escraviza, emancipa ¢ aliena” permanece da antiguidade até os dias atuais como “questao
nodal” na vida dos seres humanos (ANTUNES, 2005, p. 12). Ou, ainda, como afirma Sadi
Dal Rosso (2005), o trabalho se manifesta como um elemento estrutural e constante de toda e

qualquer sociedade, independentemente do seu estagio de desenvolvimento.

Ainda em busca dos sentidos em torno dessa tematica, cabe também ressaltar a
utilidade da conceituagdo realizada por Roseli Figaro (2008) para a expressdo mundo do

trabalho. Segundo a autora,

mundo do trabalho € o conjunto de fatores que engloba e coloca em relacao a
atividade humana de trabalho, o meio ambiente em que se da a atividade, as
prescrigdes e as normas que regulam tais relagdes, os produtos delas
advindos, os discursos que sdo intercambiados nesse processo, as técnicas €
as tecnologias que facilitam e ddo base para que a atividade humana de
trabalho se desenvolva, as culturas, as identidades, as subjetividades e as
relagdes de comunicagdo constituidas nesse processo dialético e dindmico de
atividade. Ou seja, € um mundo que passa a existir a partir das relagdes que
nascem motivadas pela atividade humana de trabalho, e simultaneamente
conformam e regulam tais atividades. E um microcosmo da sociedade, que
embora tenha especificidade, ¢ capaz de revela-la. [...] O mundo do trabalho
¢ uma categoria ampla, difusa e complexa, caracteristica ¢ fundamento da
sociedade, pois lugar privilegiado que abriga grande parte da atividade
humana. Ele ¢ uma categorizagdo ampla, porque possibilita congregar
conceitos como trabalho, relagdes de trabalho, vinculo empregaticio,
mercado de trabalho, salario, tecnologia, troca, lucro, capital, organizagdes,
controle, poder, sociabilidades, cultura, relagcdes de comunicacgao. (FIGARO,
2008, p. 92-93)

7 Com base nas historias contadas nos poemas de Hesiodo (ca. 750 a 650 a.C.), sabe-se que Prometeu é
o deus-tita castigado por Zeus por ter protegido os humanos, dando a eles o fogo roubado dos deuses.
O fogo é simbolo das artes e das técnicas que os homens, entdo, eram desprovidos (HESIODO, 1996,
p- 19). Em razdo deste gesto, tanto Prometeu quanto os homens foram duramente castigados por Zeus.
Até entdo, os humanos nio precisavam trabalhar para viver e, a partir desta puni¢@o, foram obrigados a
viver trabalhando. Em Os trabalhos e os dias, Hesiodo justifica a necessidade do trabalho como uma
das contingéncias humanas, surgida devido a resposta dada por Zeus a Prometeu, por ter sido por ele
enganado. O homem, agora desfalcado, precisa trabalhar para subsistir (HESIODO, 1996, p. 64). No
entanto, o poeta também vé o trabalho enquanto uma possibilidade de transformacdo do estado
castigado no qual os seres humanos se encontram. No livrto 4 condi¢cdo humana, langado
originalmente em 1958, Hannah Arendt (2020, p. 59) reconhece Hesiodo como “um dos poucos
defensores do trabalho na Antiguidade” e destaca a diferencia¢do que o poeta faz entre ponos e érgon,
termos gregos que, respectivamente, podem ser traduzidos como “esfor¢co” e “obra” — ou “fabricagdo”
(ARENDT, 2020, p. 102).
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Essa multilateralidade de acepgdes e sentidos emerge de maneira acentuada nas artes
pois, como ja foi demonstrado por Segnini (2006, 2009), a andlise do trabalho do artista
precisa considerar o fato que ele significa a0 mesmo tempo expressdo artistica, realizacdo de

uma obra e o exercicio de uma profissdo. Para a autora,

o trabalho do artista ¢ frequentemente analisado privilegiando-se sua
performance ou obra, expressoes resultantes de processos de trabalho que
possibilitam a interpretacdo e a criacdo. [...] A obra ¢ revelada e a
organizacdo do trabalho que a elabora ¢ silenciada, embora se inscreva em
multiplas relagdes sociais. (SEGNINI, 2006, p. 321)

Sendo assim, as possibilidades de utilizagdo da palavra trabalho nao sdo exclusivas e,
como foi observado, se apresentam inumeras. Varias delas interessam ao presente estudo,
mas, ao priorizar a relagdo que se pretende tracar entre o que aqui se chama de o trabalho do
pianista e o pianista do trabalho, faz-se oportuna a descri¢do de ao menos duas delas. A
primeira refere-se a relagdo direta entre musico e instrumento, sua pesquisa técnica e artistica,
suas estratégias de estudo, sua abordagem pratica e reflexiva em torno do repertorio — em
suma, o convivio em toda intensidade entre o pianista ¢ o piano. Em alguma medida, trata-se
da atividade de esforco ou de realizacdo, que Williams (2007, p. 396) denominou como o
sentido fundamental para ftrabalho. Pode-se pensar aqui nas horas em que pianistas se
dedicam ao instrumento, nas possibilidades técnicas, afetivas e estruturais dessa relacdo, bem
como em eventuais dificuldades e impasses. Trata-se de uma atividade de relativa autonomia,
conduzida em alguma privacidade, que pode estar vinculada ou desvinculada a um emprego
remunerado. E nesse sentido que se pode dizer que alguém esta trabalhando na Sonata op. 26
de Beethoven, por exemplo, ou que esteja trabalhando arpejos e escalas. A segunda
alternativa de uso do termo trabalho diz respeito a insercao laboral do musico na sociedade,
uma atividade realizada na esfera publica ou social, “solicitada, definida e reconhecida util
por outros além de nos e, a este titulo, remunerada” (GORZ, 2003, p. 21). E nesse sentido que
se pode dizer que alguém esta trabalhando como pianista do coral da cidade, por exemplo, ou
que trabalha como professor de piano — nestes casos, ocupa-s€ um cargo, um emprego.
Pode-se ainda pensar na figura do pianista colaborador freelancer ou mesmo do pianista

solista, estes inseridos em determinados circuitos de concertos e/ou recitais.

Se ¢ admissivel falar de mundo do trabalho para as duas possibilidades de uso que aqui
sao destacadas, ¢ na segunda acepcao em que o musico explicitamente se reconhece enquanto

sujeito pertencente aos sistemas de emprego contemporaneos. Afinal, diferentemente do que
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se poderia supor®, a pratica artistica profissional se insere nos processos de produgio do
sistema capitalista (BECKER, 2008; BENHAMOU, 2007, BOURDIEU, 2018; MENGER,
2005). Como afirma Menger (2005, p. 45),

nas representacgoes atuais, o artista ¢ quase como uma encarnagao possivel do
trabalhador do futuro, ¢ quase como a figura do profissional inventivo,
movel, rebelde perante as hierarquias, intrinsecamente motivado, que vive
numa economia da incerteza, € mais exposto aos riscos de concorréncia
interindividual e as novas insegurangas das trajetorias profissionais.

Por sua vez, Huws (2017) inscreve o trabalho do artista na categoria do trabalho
criativo, um tipo de labor que, segundo a autora, ocupa um lugar eminentemente contraditorio
nas economias modernas. Por um lado, companhias e institui¢des se equilibram entre a
necessidade de inovagdo e o imperativo de controle sobre a propriedade intelectual e
gerenciamento da forca de trabalho criativa. Por outro, trabalhadores “precisam encontrar um
equilibrio entre a busca por autoexpressao e por reconhecimento e a necessidade de ganhar a
vida” (HUWS, 2017, p. 255). Do que se pode depreender de suas pesquisas, essa categoria de
trabalho retine ndo somente as profissdes das areas das artes e do entretenimento, mas também
dos campos da comunicacdo e da tecnologia, por exemplo. A socidloga examina alguns dos
elementos caracteristicos dos tipos de trabalho criativo e sistematiza suas fungdes e os
imperativos que os moldam: a inven¢do de novos produtos; o fornecimento de contetido para
varios tipos de midia; atividades conectadas a educagdo, treinamento e fornecimento de
informacgao ao publico e; por fim, o trabalho criativo voltado a invencao de novos sistemas e

processos (HUWS, 2017). A autora comenta ainda que,

a despeito de os trabalhadores criativos formarem parte de um continuum
com outros trabalhadores que desempenham atividades que, a despeito de

¥ Remete-se aqui ao senso comum que eleva os artistas enquanto seres humanos especiais e a arte
como uma coisa fora do mundo, ndo presidida por logicas de interesse. Em oposi¢do a essa
mentalidade romantica do artista puro, Becker (2008) salienta justamente a face material das relagdes
estabelecidas entre pessoas envolvidas nas diversas manifestacdes culturais. Ao longo de seu Art
worlds [Mundos da arte], nos auxilia a observar estabelecimentos de regras, divisdes de trabalho,
profissoes, relacdes de emprego e carreiras profissionais, entre outras caracteristicas presentes nas
atividades artisticas. Pierre Bourdieu (2018, p. 19), por sua vez, ira afirmar que o cosmo econdémico da
arte ¢ definido por uma prefensa recusa do comercial: “O comércio da arte — comércio das coisas de
que ndo se faz comércio — pertence a classe das praticas [...] que [...] ndo conseguem fazer o que fazem
a ndo ser procedendo como se ndo o fizessem. [...] O desafio desferido pelas economias fundadas na
denegagdo do “econdmico” a toda a espécie de economicismo reside precisamente no fato de que elas
s6 funcionam e, na pratica —ndo somente nas representacdes —, s6 podem funcionar mediante um
recalcamento constante e coletivo do interesse propriamente “econdmico” e da verdade das praticas
desvendadas pela analise “econémica”.
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serem baseadas em conhecimento, ndo seriam normalmente consideradas
como criativas, suas experiéncias exibem, de maneira particularmente nitida,
um conjunto de contradi¢cdes que, em ocupagdes mais rotineiras, nao sdo tao
evidentes. Na medida em que estdo ativamente engajados na busca de um
sentido para seu trabalho, sentem-se pessoalmente ligados a ele, buscam
recompensas morais ou estéticas e investem sua forga mental para encarar os
desafios que lhes s@o colocados, estdo impossibilitados de empreender as
formas simples de transagdes econdmicas que constituem a base do mercado
de trabalho — “Quanto vocé pagara por meu tempo corporal e meu esfor¢o?”
—, sem maiores comprometimentos ¢ qualificagdes. (HUWS, 2017, p.
270-271)

A partir desse panorama, nos interessa investigar como essas duas faces do trabalho se
relacionam, se interpenetram e se transformam mutuamente, uma mais voltada para o fazer
pianistico, a outra voltada para sua insercdo no mercado de trabalho. Se ¢ importante verificar
de quais maneiras as expectativas e as condi¢des de um emprego remunerado impactam a
atividade do pianista em seu instrumento a ponto de intervirem diretamente em sua pratica de
estudo e em sua performance, pode-se inverter a proposicao e também investigar de que modo

o repertorio e as experiéncias ao piano direcionam a atuacao e o fazer profissional.

O trabalho artistico, ¢ importante lembrar, s6 pode existir na coexisténcia do ato
criador e das situacoes de criacdo, das condicoes da atividade e das relacoes de concorréncia
e de cooperagdo entre todos os agentes que formam os mundos artisticos (MENGER, 2005, p.
12). Contudo, ndo se reconhece, nesta relagdo, uma espécie de determinismo de causa-efeito.
Se ¢é observado que o sistema de metabolismo social tem promovido uma divisdo hierarquica
que subsume o trabalho ao capital, incluindo aqui os complexos processos de elaboracao das
obras de arte, também se considera que, em maior ou menor grau, o fazer artistico ¢ dotado de
autonomia, uma vez que tem seu fundamento ontoldgico-genético a partir da esfera do

trabalho, espaco também da liberdade e da emancipacao (ANTUNES, 2009, p. 142).

No Brasil, as profissoes ligadas a musica estao previstas na Classificagao Brasileira de
Ocupagdes (CBO). Trata-se de uma classificagdo que reconhece, nomeia e codifica os titulos
e conteudos das ocupagdes do mercado de trabalho, bem como uma exigéncia da Organizag¢ao
Internacional do Trabalho para todos os seus paises membros’. O trabalhador da musica esta

listado em pelo menos duas familias: a primeira € a de musicos compositores, arranjadores,

? A versdo mais recente desta classificagdo foi instituida com base legal na Portaria n° 397, de 9 de
outubro de 2002. A relagdo completa esta disponivel em: <http://www.mtecbo.gov.br>, acesso em: 05
mai. 2022.
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regentes e musicologos (codigo 2626 da CBO) e a segunda inclui os musicos intérpretes

(codigo 2627), como mostra a tabela a seguir:

Tabela 1 — Duas das familias que concentram as profissdes musicais segundo a CBO

Cédigo Ocupacio Descricao
2626-05 Compositor Compdem e arranjam obras musicais, regem ¢
2626-10 Musico arranjador dirigem grupos vocais, instrumentais ou

eventos musicais. Estudam, pesquisam e

2626-15 Misico regente ensinam musica. Editoram partituras, elaboram

2626-20 Musicologo textos e prestam consultoria na area musical.

2627-05 Musico intérprete cantor | Interpretam musicas por meio de instrumentos
(erudito e popular) ou voz, em plblico ou em estidios de
gravagdo e para tanto aperfeicoam e atualizam
as qualidades técnicas de execugdo e

Musico intérprete
2627-10 instrumentista
(erudito e popular)

interpretagdo, pesquisam e criam propostas no
campo musical.

Fonte: CBO. Disponivel em: <http://www.mtecbo.gov.br>. Acesso em: 05 mai. 2022.
Elaboragao propria.

Ainda que atividades relacionadas ao ensino estejam previstas na descricdo sumadria
das ocupagdes correspondentes ao codigo 2626 (Tabela 1), causa estranhamento tanto a
auséncia de uma indicacdo especifica para o professor de musica entre as profissdes listadas
pela CBO quanto a ndo inclusdo dessa atividade nas descri¢des das carreiras sob codigo 2627,
salvo uma tUnica mencdo nas indicagdes de competéncias pessoais esperadas do musico
intérprete'® (Tabela 2, item 15). Diversos autores apontam para a frequente conciliagdo entre o
instrumentista e o professor e buscam refletir sobre as consequéncias dessa relagdo na

constru¢do das identidades profissionais desses individuos (CERQUEIRA, 2010; GLASER,

' H4 uma carreira com o titulo de Professor de miisica no ensino superior (codigo 2349-15 da CBO,
disponivel em: <www.mtecbo.gov.br>, acesso em: 05 mai. 2022), filiada ao grupo Professores de artes
do ensino superior, cuja descricdo é: “Atuam no ensino superior, nas areas de artes; planejam cursos;
desenvolvem pesquisas e criagdes artisticas; coordenam atividades de extensdo e divulgam
conhecimentos especificos em artes. Exercem e assessoram atividades artisticas, pedagogicas e
académico-administrativas”. Existe ainda uma carreira com o titulo Professores de cursos livres
(cédigo 3331-15 da CBO, disponivel em: <http://www.mtecbo.gov.br>, acesso em: 05 mai. 2022),
dentro da familia Instrutores e professores de cursos livres. Segunda a descrigdo da ocupagdo, “os
profissionais dessa familia ocupacional devem ser capazes de criar e planejar cursos livres, elaborar
programas para empresas e clientes, definir materiais didaticos, ministrar aulas, avaliar alunos e
sugerir mudancas estruturais em cursos”. Tanto os codigos 2349 e 3331 ndo tratam de especificidades
do trabalho musical, reforcando a auséncia da atividade docente nas profissoes listadas sob o codigo
2627 (Tabelas 1, 2 e 3).
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2005; ZANON, 2006). Entende-se que a pratica pedagdgica, por ser uma atividade regular e
remunerada, muitas vezes legitima a profissionalizacdo do musico instrumentista (REQUIAO,

2002).

Tabela 2 — Competéncias pessoais da atividade do musico intérprete segundo a CBO

2627: Musicos Intérpretes — Competéncias pessoais

1. Trabalhar em equipe

9. Buscar o dominio do instrumento que executa

2. Estudar lingua estrangeira

10. Desenvolver leitura a primeira vista

3. Demonstrar concentracao

11. Acompanhar a legislacdo sobre o campo
musical

4. Zelar pela manuteng@o dos instrumentos

12. Divulgar o trabalho através de servigos
especializados ou por conta propria

5. Participar de atividades de interesse de classe

13. Contribuir para o aprimoramento do
conhecimento musical na sociedade

6. Discutir questoes de salubridade e seguranga
do trabalho

14. Atualizar-se sobre as possibilidades do
mercado de trabalho

7. Participar da elaboracdo de politicas culturais

15. Ministrar aulas de musica

8. Dominar o vocabulario e sinais musicais

16. Manter-se atualizado sobre os direitos e
deveres inerentes a ocupagao

Fonte: CBO. Disponivel em: <http:/www.mtecbo.gov.br>. Acesso em: 05 mai. 2022.

Elaboragdo propria.
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Tabela 3 — Condigoes gerais de exercicio das atividade de musicos compositores, arranjadores e
musicologos e de musicos intérpretes segundo a CBO

Condicoes gerais de exercicio

2626: Musicos compositores,
arranjadores, regentes e musicologos

2627: Musicos Intérpretes

Trabalham com musica popular e erudita
em atividades culturais e recreativas, em
pesquisa e desenvolvimento, na edigdo,
impressdo e reprodugdo de gravagdes. E
comum atuarem concomitantemente no
ensino. A grande maioria dos profissionais
trabalha por conta-propria, excecdo feita
aos empregados  registrados,
vinculados a corpos musicais estaveis, em

poucos

geral, estaduais ou municipais. O trabalho
se desenvolve individualmente e em

equipes, geralmente em  horarios
irregulares, com deslocamentos constantes
para exercé-lo. Em algumas atividades,
podem trabalhar sob condi¢les especiais
como, por

desconfortaveis

exemplo, em posi¢des

por longo tempo, em
ambientes confinados (pogo da orquestra
no teatro), sob ruido intenso.

Dedicam-se & musica erudita e popular e costumam
exercer suas atividades organizando-se em grupos sob
formato de duos, trios, quartetos, bandas, coros,
orquestras e também individualmente, em carreiras
solo. Podem combinar essas duas modalidades ou se
especializar em uma delas. A maioria trabalha como
autbnomo para empresas e instituicdes diversas,
publicas ou privadas, apresentando seu trabalho nos
mais variados ambientes e para os mais diversos
publicos; apenas uma pequena parcela é empregada,
geralmente em corpos musicais estaveis, vinculados a
publica
universidades. Seus horarios de trabalho costumam

esfera estadual e municipal ou a
ser irregulares e, em algumas das suas atividades,
alguns profissionais podem permanecer em posi¢des
desconfortaveis por longos periodos, trabalhar sob
pressdo e ruido intenso. Para o exercicio da atividade
de Misico, deve o profissional ser inscrito na Ordem
dos Musicos do Brasil, conforme Lei n° 3. 857/60,

artigo 16.

Fonte: CBO. Disponivel em: <http://www.mtecbo.gov.br>. Acesso em: 05 mai. 2022.

Elaboragao propria.

A CBO também identifica as caracteristicas gerais de todas as profissdes nela listadas.
Ao observar as descrigdes referentes a atividade musical (Tabela 3), as mesmas parecem estar
de acordo o laboratorio de flexibilidade analisado por Menger (2005) para tragar aspectos de
seu livro Retrato do artista enquanto trabalhador, cujo panorama expde as formas
dominantes de organizagdo do trabalho nas artes. A despeito do grau de instru¢do do
trabalhador artista, predominam o autoemprego, o freelancing e formas atipicas de trabalho
intermitente, de tempo parcial e multi assalariado (MENGER, 2005, p. 109). Pode-se ainda
citar outros problemas caracteristicos das profissdes artisticas, tais como desequilibrio entre
demanda e oferta de trabalho; desregulacdo dos contratos e a consequente prevaléncia de
trabalhadores autobnomos e temporarios; de

desigualdades sucesso profissional; e

desigualdades de ganhos financeiros.
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De modo a conciliar a sobrevivéncia econdmica e o sucesso pessoal, o artista € aquele
que deve aprender a gerenciar os riscos consequentes de seu oficio em meio aos seus
multiplos empregos, a versatilidade de papéis profissionais e ao diversificado portfolio de
vinculos de trabalho, podendo ainda contar com auxilio de programas publicos de
transferéncia de renda, de seguridade e de previdéncia social (MENGER, 2014). Nao por
acaso, Menger (2014) destaca o alto grau de idiossincrasia ao relacionar o comportamento

racional do artista gestor dos riscos € o espirito criativo de sua atividade.

No entanto, um outro ponto que deve ser questionado na CBO se refere a
obrigatoriedade de inscri¢ado do musico intérprete na Ordem dos Musicos do Brasil (OMB),
instituida pela Lei n® 3.857/60. Se, em seu Artigo 1°, tal regulamenta¢do prevé “a defesa da
classe e a fiscalizagcdo do exercicio da profissio do musico” (BRASIL, 1960), na pratica, a
OMB conta com expressivo descrédito da classe, que, de forma geral, alega ndo obter nenhum
beneficio da instituicdo e ndo reconhece nela uma instdncia que compreenda as

complexidades da musica no mundo do trabalho (REQUIAO, 2008, p. 142).

Se o conceito de trabalho pode acatar diversas interpretacdes, o debate acerca da
categoria profissdo tampouco se mostra estabilizado (FREIDSON, 2019). Ainda que possa
ndo existir um consenso formal na sociologia das profissoes que determine a atividade
musical enquanto uma profissdo, por ainda contar com muitas qualidades relacionadas ao que
se conhece como ocupag¢do — o que poderia ser entendido enquanto um estdgio menos
atualizado acerca dos sistemas de emprego —, o trabalho na musica ¢ sistematizado em
carreiras que se consolidaram historicamente e preservaram elementos dos dois universos
(COLI, 2006; NUNES; MELLO, 2011; SIMOES, 2011)". Assim, é também vélido registrar
que o uso dos termos ocupagdo e profissdo, neste estudo, tem como objetivo auxiliar as
descri¢des por vezes flexiveis de uma atividade de trabalho e ndo se presta a hierarquias de

cunho valorativo.

"' Por mais que seja importante o levantamento de aspectos para compreender a maneira como 0s
musicos t€m se organizado ao longo do tempo em torno dessa tematica, algumas colocagdes a respeito
deste debate, inclusive de autores que ndo reconhecem o status da musica enquanto uma profissdo
(FREDERICKSON; ROONEY, 1990), parecem revelar mais sobre um tipo de sociologia do que sobre
o trabalho musical em si. No detalhe, o ndo reconhecimento do status de profissional para o musico
que ganha a vida com essa atividade é uma atitude ndo condizente com as novas morfologias do
trabalho, como atestam os esforgos de Antunes (2009), Menger (2005), Segnini (2009), Coli (2006),
Requido (2008), Pichoneri (2011), Huws (2017, 2019), entre outros do campo das Ciéncias Sociais.
Nesta pesquisa, que trata dos desafios em se conciliar as faces da atividade e do emprego no trabalho
do pianista, a partir do ponto de vista de um pianista, a possibilidade de nao reconhecimento da ideia
de profissdo para o trabalho musical e artistico ¢ inconcebivel.



24

Caminhos metodolégicos

Esta pesquisa parte do pressuposto de que toda investigagao cientifica reflete a visao
de mundo de quem a empreende e, dessa forma, “expressa alguns valores e convicgdes
ideologicas que priorizam um olhar predominantemente objetivista ou subjetivista sobre o
fendmeno estudado” (FREIRE, 2010, p. 14). E possivel afirmar que qualquer estudo, desde a
elaboracdo de suas primeiras questdes, tende a se alinhar de forma mais ou menos efetiva com
pelo menos uma das duas abordagens paradigmaticas que tém historicamente norteado a

pesquisa cientifica, identificadas como o método quantitativo e o método qualitativo.

Pode-se dizer que os objetivos e as perspectivas adotadas por cada uma dessas
abordagens percorrem trajetorias distintas. Se, por um lado, a denominagdo quantitativa se
refere a pesquisa que valoriza, entre outras coisas, a explicacdo objetiva, a relacdo
causa-efeito ¢ a mensuracdo, a investigacdo qualitativa privilegia o plano subjetivo e,
consequentemente, interpretativo. H4, entre as duas abordagens, um importante deslocamento
de foco: enquanto a primeira privilegia a atengdo em um objeto apartado do observador e de
seu interesse, a segunda propde um olhar sobre os diversos atores e suas idiossincrasias,

incluindo também o sujeito que interroga e investiga'? (FREIRE, 2010, p. 14-15).

Considera-se, portanto, que o presente estudo possui cardter predominantemente
qualitativo, identificado desde as primeiras questdes levantadas acerca de seu problema de
pesquisa’®. Na busca pelo aprofundamento da compreensio das complexidades que envolvem

a relacdo entre artista, musica e trabalho, seria impossivel analisar tal objeto com o

12 Ainda que existam tais oposi¢des, “cabe ressaltar que ndo ha objetividade sem certa dose de
subjetividade e vice-versa, portanto a pesquisa dita qualitativa ndo pressupde um alheamento da
realidade nem a auséncia de certa dose de objetividade. Por outro lado, a pesquisa nao pode ser
totalmente objetiva, pois ha, inevitavelmente, alguma dose de subjetividade envolvida” (FREIRE,
2010, p. 15). Desse modo, ndo se pode afirmar que uma pesquisa seja exclusivamente quantitativa ou
qualitativa. “O que ocorre é que predomina uma dessas concepgdes, que termina por conferir um forte
carater a pesquisa” (FREIRE, 2010, p. 21). Como ressalta Luis Ricardo Silva Queiroz (2006), ha uma
convicgdo que vem sendo construida, nas ultimas décadas, que privilegia a complementaridade entre
as duas abordagens, em lugar de uma suposta incompatibilidade, historicamente relatada no universo
cientifico.

5 Em um ponto de vista mais pragmatico, entende-se que eventuais divergéncias entre as abordagens
qualitativa e quantitativa, no contexto de pesquisas empiricas, podem ser resultado de duas
circunstancias principais, a saber. A primeira delas ¢ que os dois métodos geralmente levantam
questdes dispares e, portanto, terdo dados diferentes para produzir analises. Ja a segunda se refere a
compila¢do dos dados: se no método quantitativo é comum que se conhega com antecedéncia as
informagdes que podem ser coletadas, o método qualitativo requer uma abertura do pesquisador a se
tornar consciente de dados e materiais imprevistos que podem influenciar o tema da pesquisa e, muitas
vezes, o percurso do estudo (BECKER, 2014, p. 187-188).
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distanciamento reivindicado por adeptos da chamada pesquisa quantitativa (DENZIN;
LINCOLN, 2006, p. 23)'*, uma vez que atuo como pianista dedicado a musica de concerto e
convivo diariamente com as ambiguidades e os impasses inerentes a essa atividade, inclusive
durante o processo de redagdo desta tese. Além disso, as indagagdes propostas nesta pesquisa

dizem respeito as relagdes muitas vezes subjetivas entre musicos, musica e trabalho.

Nesta investigacdo, procuro trabalhar dentro de um viés que considera relevante a
complementaridade entre o escopo tedrico e outros procedimentos metodologicos. Uma
proposta assim engendrada procura colocar o problema de pesquisa em contextos mais
amplos da vida social, proporcionando o cruzamento de elementos objetivos — tais como o0s
estatutos sociais dos musicos e outras informagdes a respeito de classe social, capital cultural
e capital social herdados — e subjetivos —representagdes expressas nas entrevistas
(BOURDIEU, 1989). Dessa forma, o presente estudo percorre dois passos principais,

descritos abaixo, cuja importancia se encontra na inter-relacao entre eles.

1) O levantamento de material bibliografico sobre musica e trabalho, realizados no
Brasil e no exterior, com o intuito de conhecer o que ja havia sido realizado, como também
para identificar possiveis problematicas locais. Passo fundamental para toda e qualquer
pesquisa, esse processo me aproximou das condi¢des favordveis para observar possiveis
lacunas nos estudos ja realizados, possibilitando uma contribuicdo efetiva para a area de

conhecimento, a exemplo de problemas e hipoteses de pesquisa a serem investigados.

2) A realizagao de entrevistas com interlocutores. O projeto de pesquisa foi submetido,
via Plataforma Brasil', a0 Comité de Etica em Pesquisa em Seres Humanos (CEP) da Escola
de Artes, Ciéncias e Humanidades (EACH) da Universidade de Sao Paulo (USP) em setembro
de 2019 e aprovado em outubro do mesmo ano. Optei pela realizacdo de entrevistas em
profundidade sob a forma de relatos orais e historias de vida (QUEIROZ, 1991), de forma a
compreender diversas dimensdes da trajetdria dos musicos selecionados. As narrativas orais

foram estimuladas a iniciar pela abordagem dos primeiros estagios do aprendizado musical,

'* Ainda segundo Freire (2010, p. 21-22), “a abordagem qualitativa [...] ndo preconiza o afastamento
do sujeito em relacdo a um objeto que seria externo a ele, como forma de conferir ‘cientificidade’ a
pesquisa, pois acredita na profunda e inevitavel interacdo sujeito-objeto”.

15 A Plataforma Brasil (https://plataformabrasil.saude.gov.br/login.jsf) ¢ uma base unificada, criada
pelo Governo Federal, para registros de pesquisas que envolvem seres humanos nos Comités de Etica
em todo o pais.
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passando pelo desenvolvimento da pratica pianistica e, em seguida, chegando ao ingresso ¢ a

permanéncia dos sujeitos no universo profissional.

Nesse aspecto, a area de estudos da Historia Oral forneceu uma importante ferramenta
metodoldgica para essa pesquisa. O relato oral, segundo Maria Isaura Pereira Queiroz (1991,
p- 5), tem a capacidade de captar tanto a “experiéncia efetiva dos narradores” como também

as “crencas existentes” nos grupos de pessoas que fazem a historia.

Na verdade, tudo quanto se narra oralmente ¢ historia, seja a historia de
alguém, seja a historia de um grupo [...] a historia de vida se define como o
relato de um narrador sobre sua existéncia através do tempo, tentando
reconstituir os acontecimentos que vivenciou e transmitir a experiéncia que
adquiriu. Narrativa linear e individual dos acontecimentos que ele considera
significativos, através dela se delineiam as relagdes com os membros de seu
grupo, de sua profissdo, de sua camada social, de sua sociedade global, que
cabe ao pesquisador desvendar. (QUEIROZ, 1991, p. 5)

A pesquisa com historias de vida se abre para a intengdo de colocar em primeiro plano
os comportamentos, valores e emogdes — informacdes que podem muitas vezes ficar
escondidas em outros tipos de coleta e tratamento de dados. Da “vida” dos entrevistados,
interessa ao pesquisador captar o que o entrevistado quer narrar. A escolha da técnica de
entrevista utilizada em uma pesquisa (por exemplo, a aplicacdo de questdes mais abertas ou
mais fechadas; intervengdes do entrevistador mais ou menos sutis), portanto, ndo pressupde
apenas um modo de aplica-las mas, sobretudo, “as preocupacdes do pesquisador em relagao

aos dados que pretende obter” (QUEIROZ, 1991, p. 8).

Importante ressaltar aqui a relevancia das entrevistas em profundidade enquanto
método de pesquisa de uma realidade em transformacdo. A partir dos relatos dos sujeitos
envolvidos, torna-se possivel evidenciar os caminhos das experiéncias artisticas e
profissionais em curso que, de diversas formas, influenciam e alteram a configuracdo do

espaco criativo e laboral no qual esses individuos se inserem.

A formagdo do grupo de interlocutores que recebeu convite para participar da pesquisa

obedeceu a alguns critérios. Eles/elas deveriam:

1. Estar em atividade profissional na cidade de Sdo Paulo e/ou nas cidades
vizinhas de Santo André, Sdo Bernardo do Campo e Sao Caetano do Sul;

2. Dedicar-se a musica de concerto como objeto de estudo e trabalho;
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3. Possuir reconhecimento profissional em suas areas de atuagao;

4. Ter disponibilidade e interesse em participar da pesquisa.

Trata-se, portanto, de uma amostragem intencional, na qual sdo selecionados
participantes que possam informar uma compreensao do problema de pesquisa. O estudo
combina, ainda, as estratégias de amostragem de variagdo e de conveniéncia: a primeira delas
procura refletir diferentes perspectivas e captar de forma plural o conjunto de entrevistados
dentre um nucleo de critérios estabelecidos; a segunda leva em consideragcdo a proximidade

geografica entre investigador e participantes'® (CRESWELL, 2014).

Foram considerados profissionais os musicos que se autodenominam como tal e que
possuem formagdo especializada, trinsito no repertorio com o qual prioritariamente
trabalham, bem como uma dedica¢do continua ao instrumento. S3o esses 0s parametros
adotados, por exemplo, por Dilma Pichoneri (2006, p. 11) e Camila Bomfim (2017, p. 216) ao
considerarem, em suas analises, musicos de orquestra profissionais. No entanto, no caso do
universo pesquisado pelas autoras, ¢ notavel a centralidade da orquestra sinfonica como
catalisadora das possibilidades de emprego para musicos, caracteristica que nao se aplica aos
pianistas. O mais comum ¢ que o pianista atue em mais de um segmento, com experiéncia
profissional como freelancer e também como funcionario de institui¢cdes publicas, privadas e

do terceiro setor'’.

Com intuito de captar a maior diversidade possivel de pianistas aptos a participar da
pesquisa, foi realizado um mapeamento preliminar que pudesse apontar para um possivel
agrupamento desses instrumentistas, com ou sem vinculos formais de emprego, em uma
espécie de rastreamento das pistas deixadas por suas atividades. Foram consultados
organogramas de instituicdes artisticas e educacionais, canais digitais voltados a musica —

disponiveis em plataformas como YouTube, Instagram e Facebook — e veiculos da midia

16 Saliento que sou natural de Sdo Bernardo do Campo e iniciei os estudos musicais em minha cidade
natal. Prossegui com minha formagdo nas cidades vizinhas de Sao Caetano do Sul, Santo André e Séo
Paulo. Atualmente, vivo e trabalho regularmente entre as cidades de Sdo Paulo, Sdo Bernardo do
Campo e Sao Caetano do Sul.

'7 Leva-se ainda em conta a observagdo de Freidson (2019, p. 55): “Nio se tenta determinar o que ¢é
profissdo num sentido absoluto mas, sim, como as pessoas de uma sociedade determinam quem ¢
profissional € quem ndo o ¢é, como eles “fazem” ou “constroem” profissdes por meio de suas
atividades e quais s30 as consequéncias da maneira como eles se véem e realizam seu trabalho”.
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impressa, em especial as agendas de eventos disponiveis nas editorias voltadas as artes nos

jornais diarios e em publicagdes especializadas.

Procurei contatar pianistas que trabalhassem por conta propria, em centros de ensino
publicos e privados, corpos artisticos, empresas vinculadas ao terceiro setor, projetos sociais,
entre outros espagos. Essa medida foi adotada com objetivo de captar diferentes experiéncias
a respeito do fazer pianistico em ambito profissional e, assim, acatar também as disparidades
nas relagdes contratuais de trabalho e de criacdo musical verificadas nas esferas das artes, em
especial da musica de concerto. Vale mencionar que se, em alguns casos, a escolha de
convidar determinado artista ocorreu apos pesquisa especifica em alguma instituicdo, também
ocorreram situagdes em que uma eventual relacdo de trabalho existente entre um pianista e

uma organizagao so6 foi informada durante o andamento da entrevista.

Todos os pianistas foram procurados individualmente e receberam um e-mail com uma
carta-convite. Para além do convite para participacdo na pesquisa, essa correspondéncia os
informava quanto aos objetivos, o escopo e os procedimentos adotados pelo estudo. A
participagdo foi voluntaria e formalizada por meio de um termo de consentimento livre e

esclarecido'®.

Foram convidados, ao todo, vinte e dois pianistas, dos quais dezoito aceitaram
conceder entrevistas. Dentre eles, dez homens e oito mulheres com idades que variavam, a
época da entrevista, de 25 a 72 anos'. As entrevistas tiveram inicio em 22 de outubro de 2019
e se estenderam até 10 de maio de 2021. Cinco delas ocorreram face a face, enquanto as
outras treze foram realizadas pela plataforma de videoconferéncia Zoom. Inicialmente
previsto para acontecer presencialmente, o trabalho de campo precisou migrar para a internet

por conta da pandemia da covid-19. De todo modo, foi realizado apenas um encontro com

'8 Trata-se de um documento que autoriza a participagdo voluntaria do entrevistado, assinado por ele
(ou seu representante legal) apos descricao completa e pormenorizada sobre a natureza do estudo, seus
objetivos, métodos, beneficios previstos, potenciais riscos € o incomodo que este possa acarretar. Uma
copia do termo esta disponivel nos Apéndices deste trabalho.

1% Inicialmente, foi definido um niimero minimo de 20 entrevistas, mas essa decisdo foi reavaliada no
decorrer da pesquisa segundo o critério de saturacao tedrica, um processo de validagdo em pesquisas
que acatam tematicas onde o tratamento probabilistico da amostra ¢ inviavel ou desnecessario. A
forma mais comum deste critério se da com a aplicagdo de entrevistas semiestruturadas de forma
sequencial, com respostas em aberto. Sdo identificadas as respostas e possiveis repetigdes. Quando
nenhum novo tema ¢ registrado, identifica-se o ponto de saturacdo (NASCIMENTO et al, 2018).
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cada um dos participantes. Os nomes utilizados sao ficticios para preservar a identidade dos

profissionais, evitando transtornos de diversas ordens. Sao eles (Tabela 4):

Tabela 4 — Entrevistados pela pesquisa (nome ficticio, idade e data da entrevista)

Interlocutores

Letra Nome ficticio Idade Data da entrevista
A Carlos 66 22 de outubro de 2019
B Gustavo 27 18 de novembro de 2019
C Fabiana 49 23 de dezembro de 2019
D Denise 51 17 de janeiro de 2020
E Rosangela 69 21 de janeiro de 2020
F Gilberto 47 22 de maio de 2020
G Marcelo 53 1° de junho de 2020
H Renata 32 9 de junho de 2020
I Regiane 49 31 de julho de 2020
J Leonardo 43 3 de agosto de 2020
K Igor 54 4 de dezembro de 2020
L Adriano 44 13 de dezembro de 2020
M Pedro 41 14 de dezembro de 2020
N Sérgio 45 6 de fevereiro de 2021
O Giovana 25 16 de abril de 2021
P Carolina 53 1° de maio de 2021
Q Joel 29 10 de maio de 2021
R Barbara 72 10 de maio de 2021

Dentre as areas de atuacdo, o pianista profissional muito provavelmente ira trabalhar em

mais de um segmento, com experiéncia em iniciativas por conta propria, em parceria com

outros artistas ou como funcionario de institui¢des publicas e privadas, em vinculos de

trabalho formais e, em grande maioria, informais. A seguir, ¢ possivel visualizar as areas em

que cada entrevistado informou trabalhar®® (Tabela 5), identificado pela letra informada na

Tabela 4.

2 Durante o preenchimento dos dados da Tabela 5, foram consideradas apenas as areas informadas
pelos interlocutores como sendo as mais representativas na atuacdo de cada um deles no momento da
entrevista. Nos casos em que um sujeito tenha experiéncia em alguma categoria que ndo esteja
praticando atualmente, essas informagdes poderdo ser apresentadas na discussao dos resultados.
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Tabela 5 — Areas de atuagdo profissional dos pianistas entrevistados

Areas de atuaciio Pianistas

AIB|/CID|E(F|GH|I|J|K|LIM|N|O|P[Q|R

Pianista colaborador (musica instrumental)®' | X | X | X X X X|X X X|X

Pianista colaborador (musica vocal) X X X | X X X |X

Pianista de corais X X X | X

Recitalista e/ou concertista (solo) XX X|X|X X X|X|X|X|X X

Pianista de orquestra X

Professores de piano X|[X|X X[X|X|X|[X]|X X[X|X|X

Professores de musica de camara X X

Professores de outras disciplinas X

Professores de musicalizagao X[ X

Regéncia coral X X

Compositores e arranjadores X

Eventos (casamentos, recepgoes, etc.) X

Atividades em projetos sociais X

Mercado editorial / editoragao X

Atuagdo em igrejas X

Pesquisa académica X XX X

Coordenadores educacionais X X

Produg@o cultural / produgdo executiva X X X

Administradores / empresarios X X

Producédo de contetido / redes sociais X X

As entrevistas semiestruturadas basearam-se em um roteiro prévio composto de cinco

questoes:

1. Qual sua atuagao profissional e como foi sua formacao musical até chegar onde
se encontra?

2. Como ¢ sua rotina com o instrumento? Ela contempla suas expectativas com o
piano?
Em que medida os planos pessoais, artisticos e profissionais se relacionam?

4. Vocé exerce alguma outra atividade para incrementar seu sustento financeiro?

2! Para os itens "Pianista colaborador (musica instrumental)" e "Pianista colaborador (musica vocal)",
foram também incluidos os pianistas que travam parcerias mais longevas.
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5. Ha algum assunto ndo comentado pelo pesquisador que vocé gostaria de

acrescentar?

A maioria das entrevistas teve o tempo médio de uma hora e meia, mas houveram
casos em que essa marca foi alterada para mais ou para menos: enquanto algumas tiveram um
tempo menor, de aproximadamente cinquenta minutos, outras chegaram a duas horas de

conversa. Foi estabelecido que o proprio entrevistado colocasse um fim ao seu relato.

Optou-se por fazer um registro de dudio de cada entrevista, por meio de um gravador
digital, para analise posterior. A transcricdo literal de cada registro foi efetuada por uma
profissional da transcri¢do e revistas na integra por este pesquisador. Esta etapa significou
uma nova experiéncia de pesquisa, em que todo o processamento da investigagao € retomado
com envolvimentos afetivos e emogdes. O processo de revisdo dos depoimentos transcritos
agiu diretamente sobre a experiéncia que foi partilhada com o entrevistado e criou novas
camadas de significado, um tanto distantes do contexto vivo do relato. Em que pese as
possiveis acuidades ou imprecisdes de um relato transcrito, aceita-se, como sugere Queiroz
(1991), a transcricdo como a criagdo de um novo tipo de documento, com todas as
caracteristicas habitualmente encontradas nos materiais deste tipo. E sobre este documento

escrito que a investigagcdo passou a trabalhar e, enfim, entrou em uma nova fase.

Os resultados apresentados sdo agrupados por temas que expressam as categorias
identificadas pelo pesquisador e que conversam com as questdoes de pesquisa elencadas. A
apresentagdo recorre amplamente a citagdo de trechos das entrevistas € manteve uma estrutura
narrativa, com o intuito de preservar a riqueza das falas. Para a clareza do texto, pequenas
adaptacdes precisaram ser realizadas nas falas transcritas dos entrevistados. Quanto a
gramatica, as formas coloquiais que os interlocutores utilizam — a exemplo, “pro”, “pra”, e
outros desvios a norma — foram ligeiramente alteradas. Além disso, algumas edi¢cdes foram
realizadas para preservar a identidade tanto dos interlocutores como de pessoas citadas:
nomes de pessoas foram substituidos por nome; nomes de instituicdes foram substituidos por

institui¢do; nomes de empresas foram substituidos por empresa; nomes de cidades e paises

foram substituidos por local. Os grifos sdo do autor.

Na tentativa de reproduzir as informacdes levantadas nas entrevistas a partir do
ordenamento do roteiro de questdes previamente estabelecido, organizamos os resultados em

trés principais eixos, nomeados como: 1) iniciagdo ao piano; 2) disparadores para a profissao;
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3) o trabalho do pianista e o pianista do trabalho. Verificou-se que cada um desses blocos
respondeu a um objetivo especifico proposto no projeto de pesquisa. Apds o processo de
analise dos dados levantados, os contetidos de cada eixo formaram os trés capitulos que

estruturam esta tese.

O Capitulo 1 enfoca a iniciagdo ao piano dos interlocutores da pesquisa. Os
entrevistados refletem acerca do primeiro contato com o instrumento, bem como das
primeiras aulas. Tratam também do suporte e/ou dos desafios encontrados no nucleo familiar
e as lembrangas dos primeiros professores. Esses temas serdo abordados na discussdo, em
didlogo com pesquisas de Carla Reis (2014), Celson Gomes (2011), Marcio Luiz Tolio (2017)
e Pierre Bourdieu (2017), com objetivo de iluminar aspectos que ajudam na compreensao do

caminho e da identidade profissional a ser desenvolvida por esses musicos.

O Capitulo 2 compreende os instantes da trajetoria dos entrevistados entre dois
momentos principais: o primeiro, quando a pratica pianistica se torna uma possibilidade real
de profissdo a ser pavimentada; e o segundo, referente as primeiras inser¢des no mercado de
trabalho. Nesse caminho, eles refletem sobre as expectativas pianisticas, a importancia dos
professores e das primeiras experiéncias que sinalizam parte da realidade dos desafios a serem
encontrados em suas vivéncias profissionais. E travado um didlogo com o estudo de Claude
Dubar (2020) em torno da socializa¢do e da continua constru¢ao das identidades profissionais
desses musicos, além de reflexdes acerca do acesso e da permanéncia em instituigoes de

ensino e do vinculo afetivo e profissional na relagdo professor-aluno.

O Capitulo 3 tem como objetivo principal compreender de quais maneiras os
entrevistados experienciam o estudo do instrumento em meio aos compromissos de trabalho.
Sdo discutidas as maneiras como a pratica pode, ao mesmo tempo, responder e gerar
demandas profissionais, o impacto do acumulo de tarefas no dia a dia com o instrumento ¢ 0s
eventuais embates entre os lados de fora e de dentro da profissdo (LATOUR, 2011). Nesse
momento, retomamos o didlogo ja iniciado com Huws (2017) ao debater particularidades do
trabalho criativo. Por fim, os interlocutores também informam suas expectativas em torno da

profissao.

Nas consideragdes finais, retomo o caminho percorrido durante a investigacao,

refletindo tanto a respeito das dareas de atuagdo do pianista como também sobre a
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performatividade inscrita em cada relato®. Trato também do processo dos interlocutores em
se tornarem pianistas em varias das atividades profissionais relatadas, em trajetorias que
descrevem tanto as maneiras como eles se mobilizam nos contextos nos quais estdo inseridos
quanto a produgdo de subjetividades. Por fim, procuro identificar as contribuigdes deste
trabalho para o conhecimento e as questdes para as quais ele ndo oferece resposta, seja porque
surgiram como novas indagagdes a partir dos resultados obtidos, seja porque sdo muito mais

amplas do que o escopo proposto pelo estudo.

A maior parte dessa pesquisa foi realizada em meio a pandemia de covid-19, uma
contingéncia global que transformou diretamente nao sé o cotidiano da universidade, mas o
proprio trabalho e a vida do pesquisador e dos interlocutores deste estudo. Além da dor e do
luto, a pandemia e seus efeitos (incertezas, adaptacdes, improvisos, os novos tipos de
precarizacao do trabalho) atravessam de maneira frontal os relatos obtidos a partir de margo
de 2020. Com isso, as questdes inicialmente propostas ganharam novas tonalidades. As
discussdes travadas ao longo da tese tentam, na medida do possivel, responder a esses

imprevisiveis desdobramentos.

2 As narrativas, por si, dispdem de elementos elaborados previamente a0 mesmo tempo em que se
abrem para o instante da entrevista. Uma vez que, para a pesquisa, esse instante é decisivo, convém ter
em mente que os sujeitos escolhem o que narrar.
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CAPITULO 1: INICIACAO AO PIANO

Este capitulo aborda o inicio da trajetoria pianistica dos interlocutores entrevistados. O
foco principal ¢ entender como se deram os primeiros contatos com o instrumento € 0 comego
da convivéncia e do processo de aprendizagem do piano, a mediacdo da familia em torno

dessa relagdo, bem como a memoria dos primeiros professores.

Os ambientes e os cenarios em que os interlocutores recorrem para descrever esses
encontros iniciais com a musica € com o piano sao diversos, ainda que a totalidade dos
pianistas entrevistados tenham situado o despertar desse processo durante a infancia. Alguns
comecgaram a tocar dentro de casa, antes mesmo de comegar a fazer aulas; outros precisaram
pedir ou até mesmo insistir com suas familias para terem possibilidade de tocar e aprender o
instrumento; existem casos de entrevistados que comegam a estudar por imposi¢do dos pais;

ha também quem tenha iniciado seu contato com musica na igreja.

Assim, com base nas entrevistas, s3o propostas reflexdes a respeito do primeiro acesso
ao ensino de piano, o suporte e o incentivo familiar, ou a falta de ambos, o reconhecimento
das primeiras competéncias, seja em aulas particulares, conservatérios e/ou escolas livres e
em ambientes comunitarios, em especial as igrejas. Na discussdo, procura-se levar em
consideragdo as diferentes geragdes — cujos dados a entrevista colheu de forma precisa — e os
diferentes marcadores sociais dos entrevistados — a respeito desses, a entrevista obteve dados
mais subjetivos do que objetivos —, com intuito de indagar acerca de questdes importantes a

respeito do inicio de trajetdrias que se revelardo, no futuro, como profissionais.

1.1 OS PRIMEIROS ACORDES

Os pianistas ouvidos pela pesquisa relataram, durante a entrevista, ter iniciado os
estudos de piano ou teclado quando crianga. No entanto, como informa a tabela abaixo, nem
todos disseram a idade exata em que passaram a tomar aulas. Treze pianistas incluiram em
suas falas as idades precisas do inicio do estudo, que variam dos quatro até os nove anos

(Tabela 6).



Tabela 6 — Idade e instrumento que os entrevistados comegaram a estudar

Pianista Idade de inicio | Instrumento
Carlos 7 piano
Gustavo 7 teclado
Fabiana 7 piano
Denise 6 piano

Roséangela 4 piano
Gilberto nao informou piano
Marcelo 5 piano

Renata 8 piano
Regiane ndo informou piano
Leonardo ndo informou piano
Igor 9 piano
Adriano ndo informou piano
Pedro 5 piano
Sérgio 8 piano
Giovana 8 piano
Carolina 6 piano
Joel ndo informou teclado
Barbara 5 piano

Como ¢ de se esperar, o nucleo familiar mais proximo dos interlocutores emerge com
importancia central no inicio da trajetéria desses que sdo, hoje, pianistas profissionais. Se
estamos tratando de uma pratica que comegou a se desenvolver ainda na infincia, sera a
familia dessa crianca que ird permitir e incentivar, ou ndo, o acesso do aluno ao aprendizado
do piano. Nesse aspecto, a figura materna aparece em alguns relatos como responsavel, ainda
que ndo a unica, pela matricula do entdo estudante nas aulas de piano — as meng¢des do tipo
“minha mae me colocou nas aulas de piano” aparecem de forma direta nas falas de pelo

menos cinco pianistas: Giovana, Igor, Gustavo, Sérgio e Denise.

No caso de Giovana, ela relata que seu primeiro contato com o ensino da musica
aconteceu de forma imprevista. Segundo a pianista, ndo havia musicos em sua familia e
também ndo havia um desejo especifico para aulas de nenhum instrumento. Indagada a
respeito dos aspectos que haviam chamado sua atencdo, ela afirma que “ndo foi nada em

especial”. Nao houve muita conversa entre mae e filha antes da matricula. Frequentar aulas de
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piano, a principio, significava uma imposi¢do materna. “Minha mae me colocou na escola de
musica perto de casa. Mas, logo nas primeiras aulas, a professora falou que eu tinha muita

facilidade. E, desde o primeiro ano que entrei, ja fui para concursos”.

Se, para Giovana, comegar a estudar piano era algo, de certo modo, inesperado, Igor
relata algo bem diferente. Em sua familia, todos seus trés irmaos estudaram piano. Ele, o mais

novo, nao fugiria a regra:

Minha formagdo musical comegou bem crianga, por influéncia dos pais. Eu
comecei com nove anos de idade, ndo por escolha — naquela época nao tinha
muita escolha, alias. Os pais falavam: “vocé vai estudar piano como os seus
irmdos”. Eu sou o mais jovem de quatro irmaos, nés somos trés homens e
uma mulher. Como eu via meus irmédos estudando, nunca contestei se aquilo
era obrigacdo ou ndo... eu sé sabia que, com nove anos, minha mae iria
me colocar para estudar. Eu estudava piano e ia para escola... para mim
sempre foi uma coisa natural. Estudar ndo era uma escolha. (IGOR)

Gustavo, por sua vez, explica que sua made o matriculou inicialmente nas aulas de
teclado aos sete anos. Em seu relato, havia um ambiente familiar favoravel, estimulado
principalmente pela atmosfera musical proporcionada pela igreja que frequentavam. “Nos
sempre fomos todos da igreja e 14 tinha um envolvimento muito grande em relagdo ao piano.

E sempre teve muito incentivo para que as pessoas aprendessem’.

J4 a figura paterna ¢ citada como decisiva para o ingresso de Renata as aulas de piano,
aos oito anos de idade. “Meu pai sempre quis que eu estudasse piano popular e erudito juntos,
desde o comeco”. De forma similar a Gustavo e a outros entrevistados, a pratica musical
relacionada a igreja evangélica a qual a familia de Renata frequentava ¢ lembrada como um
fator importante. “Foi meu pontapé inicial, instigou esse desejo de ter o contato com

musica. Meu pai era musico de igreja, cantava e tocava um pouco de teclado e de violao”.

A demanda do estudo do piano pode surgir tanto dos pais, como podemos notar no
relato enfatico de Igor, referido acima, como também das proprias criancas. Nesse caso, sao
elas que manifestam o desejo de tocar o instrumento. Essa vontade pode ter motivagdes quase

banais, ou, como relata Barbara, bem “basicas™:

Nos somos levados a profissdo por n caminhos, e cada um tem o seu
caminho. O meu, como menina de /ocal, foi estudar piano desde os cinco
anos porque uma vizinha comegou a estudar piano. As coisas nao sdo tao
glamourosas como a gente imagina. No teve um chamado, nem um apelo.
Nao sonhei com o piano. A vizinha comecou e eu também quis, assim
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como quando ela tinha uma boneca eu também queria. Basico assim.
(BARBARA)

Pode acontecer, como nas histérias de Pedro e de Sérgio, das criangas se encantarem
com musica € com piano a partir da imagem e do som de alguém tocando o instrumento,
mesmo que pela televisdo. Durante os relatos, referentes a situagdes distantes no tempo,
alguns episddios que cercam essa primeira manifestagdo em direcdo ao piano ganham alguns
detalhes: a personagem de um seriado televisivo que toca piano, um recital com obras de
Chopin, ou os cabelos vermelhos da pianista, que ¢ personagem de uma reportagem no

telejornal.

Eu ndo lembro direito se entrei para o conservatorio porque vi um episodio
de A4 Feiticeira, em que a personagem mexe o nariz, toca piano e os vizinhos
olham para ela ¢ acham que ela ¢ uma génia. Ao mesmo tempo, tenho
memoria de ver o [Arthur] Moreira Lima em um Festival de Campos de
Jorddo, em que ele s6 tocou Chopin. Eu devia ter uns seis anos, passei em
frente ao conservatério e falei que queria estudar piano. E comecei.
(PEDRO)

Vi a Magdalena Tagliaferro na televisdo, em uma reportagem que tratava do
ultimo concerto dela, alguma coisa assim... ela com aqueles cabelos
vermelhos... e ela tocava. [...] O que ficou na minha memoria foi que, depois
de ver aquilo, falei para minha mae que eu queria tocar piano. Fiquei
com vontade. (SERGIO)

Nos casos relatados acima, os pais de Pedro e de Sérgio atenderam as solicitagdes das
criancas sem maiores empecilhos. Em contraponto, Denise relata que precisou insistir com
sua mae, que parecia ndo se entusiasmar com o desejo da filha. Em uma primeira tentativa, a
mae de Denise procurou uma professora particular. A pianista conta o que se deu apos um ano

de aula:

Comecei mesmo com seis anos de idade. Fui tdo bem nesse primeiro ano que
a professora, em 1974, pediu para minha mae me tirar do estudo. Ela disse
para esperar eu ser alfabetizada para voltar a estudar piano. [...] Entrei na
escola, aprendi a ler ¢ a escrever, ¢ sempre pedia para minha mae para
estudar piano. Ela falava que um dia iria me levar, mas nunca levava.
Quando eu fiz nove, de nove para dez anos, minha mie arrumou uma
professora no bairro [...] Lembro até hoje desse primeiro dia. Minha mae me
levou — lembro do sofé azul claro que tinha na casa da professora — e falou:
“Trouxe minha filha aqui porque eu ndo aguento mais o tanto que ela me
pede. Eu vim aqui, mas eu tenho certeza que ndo vai dar em nada”.
(DENISE)
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Denise estende o comentario acerca da fala de sua mae, pontuada acima, justificando
que seu contexto familiar ndo favorecia a pratica do piano. “Viviamos em um bairro da
periferia de Sdo Paulo [...]. Meu pai ndo tinha televisdo em casa por conta da religido. Eu
mesma nunca tinha visto um piano de verdade, nem na televisdo”. Era como se o seu
desejo, tomado como inesperado e até perturbador, a contar pela reagdo materna, estivesse

fora de lugar.

Adriano e Joel narram que aprenderam as primeiras licdes no instrumento dentro de
casa, com suas maes. O primeiro deles retrata um ambiente de aprendizagem ao mesmo
tempo familiar e comunitario, com sinais marcadores de institucionalizagdo — o método de
solfejo mencionado por ele como referéncia para suas primeiras ligdes de musica na igreja®,
por exemplo. Para ele, portanto, foi possivel aprender a solfejar e a tocar instrumentos tanto
na igreja, nos espagos de ensino musical viabilizados pela instituicdo, como dentro de sua

casa. Adriano inicia assim seu relato:

Comecei a estudar musica com a minha mae quando eu era pequeno, aquela
coisa de tocar na igreja. Estudei o famoso Bona e, na infincia, além de
piano, eu também estudava clarinete para tocar na igreja. Sem pretenso
nenhuma de ser musico profissional. (ADRIANO)

Joel, por sua vez, expde como comecou a aprender a tocar dentro de casa, em um
teclado. O ambiente estritamente familiar, aparentemente desvinculado de um contetdo
sistematizado e conduzido por um professor especializado, proporcionou um contato

despretensioso e informal para a pratica.

Quando eu era crianga, eu tinha um instrumento digital, um teclado. Na
minha familia, a minha mae e as minhas tias tiveram contato com musica €
isso foi importante para elas — e eu herdei um pouco disso. A minha méae ¢é
muito musical. Ela toca piano em um nivel amador suficiente para tocar as
musicas que ela gosta, o que ¢ 6timo. Ela me ensinou quando eu era
crian¢a. Nao tive uma formacao rigorosa nesse periodo, comparando ao que
a gente v€ nos conservatorios. (JOEL)

A 1deia de brincar no piano, alias, aparece de maneira explicita nos relatos de Fabiana
e Rosangela. Para a primeira, a fase de brincadeiras no instrumento se deu ainda antes do

inicio das aulas de piano.

» Nesse momento, Adriano se refere ao Método Completo Para Divisdo e Solfejo, de Paschoal Bona,
um método italiano que chegou ao Brasil por volta de 1943 (MOREIRA, 2007).
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Minha mae comprou um piano horroroso logo que eu nasci [risos]. Ela
falava que queria ser pianista, mas eu ndo acredito muito. Tinha um piano
em casa e eu brincava nele. Cantava na igreja desde pequena, também...
essa parte musical veio, ndo sei se por causa disso ou porque ela viria de
qualquer forma, a gente ndo tem como saber. Mas comecei primeiro na
musicalizagdo com cinco anos, ainda sem o piano. Com sete anos, me
colocaram na aula com uma professora particular. (FABIANA)

J4 Rosangela conta como, desde muito cedo, esteve exposta a um contato com musica

vinculado a uma formagao teodrica e a outra expressao artistica, no caso, a dancga:

Eu tive uma professora de piano e balé. Era uma pianista muito boa, mas nao
era famosa — estudou com a Anna Stella Schic. Eramos em umas oito
criancas e todos no6s faziamos o balé e o piano, além de uma aula de
teoria musical. Lembro que a gente fazia ditado [...]. Isso foi nos anos 1950,
aqui em Sao Paulo. Quando comecei, tinha quatro anos. Todas essas criangas
faziam esse treinamento auditivo. Olha que maravilha, eu tive sorte! [...] O
meu tocar acabou sendo muito natural, muito facil, uma coisa intuitiva € ao
mesmo tempo tedrica, a gente lia muita musica. Era uma brincadeira...o
play que deveria ser para todo mundo. (ROSANGELA)

Para Barbara, em contrapartida, pelo menos a partir dos nove anos, sua memoria

desses primeiros anos opde o piano as brincadeiras de crianga:

Comecei a estudar e, dos cinco aos nove anos, eu fui muito bem. Aos nove,
eu tive uma crise de duvidas, porque enquanto todo mundo brincava, eu
tinha que estudar piano. Enquanto todo mundo ia para algum lugar, eu
tinha aula de piano. Fiquei meio revoltada e ndo queria mais estudar, o que
também nos leva a perguntar se ¢ vocacao, ou se ¢ intuicdo, se € uma coisa
que nasce com a gente. Eu tenho minhas dividas... (BARBARA)

Ainda sobre os primeiros contatos com a pratica do instrumento, verifica-se que a
experiéncia com o primeiro professor foi muito marcante para alguns pianistas. Como ¢
esperado, os relatos dessa primeira formagao contém muita memoria, em que tempo passado e
tempo presente se entrelacam para tecer, juntos, o fio da narrativa. Nas entrevistas com os
interlocutores, por exemplo, ocorreu o fato de determinados pianistas considerarem o trabalho
de um primeiro professor deficiente por, atualmente, ndo estarem de acordo com certa
abordagem técnico-pedagogica ou artistica. Regiane, por exemplo, ¢ a mais enfatica ao se
queixar de sua primeira professora. Ela diz que as aulas priorizavam apenas a leitura de notas,
sem levar em consideracdo aspectos sonoros e expressivos. Além disso, explica que sua

geracao ndo contava com a presenca da internet € muito menos das redes sociais que, em
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alguns casos, abastecem os alunos e seus familiares com informag¢des que auxiliam na escolha

de alternativas de ensino musical que consideram mais apropriadas.

Minha primeira formagdo foi bem ruim. Foi com uma professora particular
que ensinava a apertar teclas no ritmo certo. SO6 que eu era crianga e no era
como hoje, que vocé€ tem acesso a tudo na internet e consegue comparar o
que ¢ bom e o que ndo ¢. Como era o tinico conhecimento que eu e minha
familia tinhamos, a gente achava que estava bom. Essa foi a minha
primeira formacao que durou alguns anos. (REGIANE)

Fabiana e Renata, por sua vez, comentam do repertorio trabalhado nessa primeira
iniciagdo, sugerindo que as respectivas professoras ndo levasse em conta aspectos artisticos

que hoje as pianistas consideram importantes:

Com sete anos eles me colocaram na aula de piano com uma professora. Ela
era bacana. Fui super rapida, mas acho que, talvez por essa professora nao
ter muita nogdo de carreira, era um pouco limitado. Eu tocava musica de
filme, estudava hino para tocar na igreja... (FABIANA)

Minha primeira professora ndo sabia jazz, nem linguagem de musica erudita.
Ela fez um apanhado para que eu comecasse a tocar. Nao era uma coisa que
eu concordaria hoje esteticamente, mas foi 0 que comecou a plantar essa
sementinha de tocar os dois estilos. (RENATA)

E esperado que, para outros pianistas, a analise em retrospectiva dos primeiros
professores, vista a distancia, tenha sido mais positiva. O importante ¢ notar como, nos casos
de lembrancgas interpretadas como boas ou mas, a narrativa contém em si uma concepgao de
musica e de aprendizagem que mescla passado e presente. O relato dos pianistas carrega,

dessa forma, a experiéncia vivida no tempo, ao longo da vida de cada individuo.

Eu tive muitos bons professores e, quando cheguei em Sdo Paulo, vi que a
formacdo que me foi oferecida 14 em local era realmente de muita
qualidade. No conservatorio tinha aula de todas as disciplinas basicas,
piano, musica de camara, solfejo, percepgdo, harmonia, historia da musica.
(GILBERTO)

Acho que eu tive uma professora que era uma grande pedagoga. Ela cuidou
muito para que eu ndo me separasse da musica. Além de me alfabetizar
musicalmente, ela me manteve em relacao direta com a musica. Isso foi
muito importante, porque eu poderia parar, desgostar... 0 meio em que eu
vivia ndo tinha nada a ver. [...] Poderia ter desistido rapido, a coisa em casa
era meio complicada, ndo tinha nada a ver eu ser aquele menino que ia para
o conservatorio estudar. Meu pai era alcodlatra e queria quebrar o piano
quando eu tocava. Era muito conflito para isso dar fruto, e essa professora
também soube regar a terra e cuidar para que isso fosse possivel. Ela poderia
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ndo ter tido essa paciéncia. Ela também me deu bolsa, isso foi importante,
porque o conservatorio acabou, todo mundo foi estudar particular com ela.
Ela me alfabetizou musicalmente em 1985-86... eu ndo era alfabetizado na
escola. [..] Fiz violdo, orgdo, era obrigado a fazer instrumento
complementar. Ela criou um coral dentro da casa dela, existia esse
movimento, e brotou. (PEDRO)

A respeito da trajetoria inicial dos estudos, oito dos dezoito pianistas mencionaram ter
iniciado com professores particulares. Sao eles: Carlos, Fabiana, Denise, Rosangela, Marcelo,
Renata, Regiane e Carolina. Pelo menos cinco deles (Carlos, Denise, Rosangela, Renata e
Regiane) afirmaram ter se matriculado, depois de um tempo, em uma escola especializada
para dar seguimento aos estudos —em cursos livres ou em escolas e conservatorios que
oferecem formacdo técnico-profissionalizante. Fabiana prosseguiu os estudos na escola
vinculada a igreja até a faculdade, quando ingressou no ensino superior. Carolina afirmou ter
estudado com a mesma professora particular desde os seis anos até o periodo do vestibular.
“Minha professora era assistente da nome. Tive o acompanhamento periddico dela também. A
cada dois ou trés meses eu ia na casa da nome, com quem acabei fazendo faculdade”. Marcelo
ndo citou frequéncia em nenhuma instituicao de ensino até a vida adulta, fazendo sua primeira
formacdo musical inteiramente com professores particulares, em cursos de piano e teoria

musical.

Dos outros dez pianistas que ndo comegaram com aulas particulares, sete afirmaram
ter iniciado os estudos em escolas especializadas. Sdo eles: Gilberto, Leonardo, Igor, Pedro,
Sérgio, Giovana e Barbara. Vale o registro de Pedro e de Sérgio que, ainda nos primeiros anos
de estudo, comegaram a estudar em conservatérios para depois seguirem o caminho com

professores particulares e, eventualmente, outras instituicdes de ensino.

Adriano e Joel, como ja foi relatado, iniciaram a pratica pianistica em meio ao nucleo
familiar, em casa. O primeiro s6 chegou a estudar em uma escola especializada bem mais
tarde, por volta dos dezoito anos; o segundo explica que, até a adolescéncia, chegou a
frequentar algumas escolas livres, mas de forma irregular. “Fazia alguns anos de aula e
parava.. depois voltava. Foi assim até a época do vestibular”. Gustavo contou ter aprendido a

tocar teclado na igreja e, apods um ano de aulas, se matriculou em um conservatorio.

Vale observar também que os dados levantados nesse primeiro subcapitulo dizem
respeito a informagdes distantes no tempo. Ainda assim, € curioso perceber como a memoria
dos primeiros contatos com musica € com o piano marcaria a trajetoria profissional dos

pianistas. A iniciacdo ao piano de cada um deles compde, definitivamente, os pianistas os
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quais se tornaram. Além disso, o olhar do presente voltado para o passado permitiu que
fossem levantados alguns tdpicos, principalmente o envolvimento familiar e a experiéncia
com os primeiros professores. Vistos a distincia, estdo sujeitos a validagdo ou mesmo ao

questionamento do profissional de hoje.

1.2 DESDOBRAMENTOS E DISCUSSAO

Uma vez que a aprendizagem e a pratica de um instrumento, como qualquer processo
de ensino, se ddo em uma série de relagdes complexas, destacar as falas em torno do inicio da
formacao pianistica dos entrevistados pela pesquisa ajudou a iluminar uma série de assuntos
relevantes para refletir sobre o caminho e a identidade profissional desses musicos. Destaco e
desenvolvo a seguir: a importancia do nucleo familiar mais préoximo da crianga como grande
incentivador dos estudos musicais — dentro dele, o apoio da figura materna; a possibilidade de
aprendizagens e outras praticas educativas na familia relacionadas a educacdo musical; a
formagdo musical favorecida em instituicdes religiosas e comunitdrias; a relacdo com os

primeiros professores; e, por fim, os contextos de difusdo pianistica (acesso ao ensino).

Embora marcadores sociais, de género e de gera¢do® possam ser percebidos nas
trajetorias dos pianistas, nota-se, em geral, um apoio afetivo por parte da maioria das familias
as vivéncias musicais dos filhos. Em casos como o de Igor, inclusive, o aprendizado de um
instrumento musical era algo previsto como item indispensavel na educacao das criangas da
familia. ExcecOes mais marcadas a esse estimulo familiar, tal como foram observadas no

subcapitulo anterior, se ddo nos relatos de Denise e de Pedro.

Na histéria de Denise, a pratica pianistica era um habito ndo esperado para sua familia,
ainda que ndo tenha sido negado. De acordo com ela, sua familia esperava que ela tocasse
algum instrumento que pudesse compor a banda da igreja que frequentavam a época: “Toquei,
durante dez anos, clarinete mi bemol, porque meu tio decidiu que era o instrumento que eu
deveria estudar”, explicou. Para sua familia, além de dispendioso, o estudo do piano nao

parecia algo util.

* Conforme dados apresentados na Tabela 4, localizada na Introdugdo, a pesquisa procurou ouvir
pianistas de idades bastante variadas, com um intervalo que chega a 47 anos; a data da entrevista, a
pessoa mais nova contava 25 anos e a mais velha, 72.
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No segundo caso, chama a atencdo o ambiente conturbado evidenciado no relato de
Pedro em torno de contextos e impedimentos familiares, em especial uma resisténcia maior
por parte de seu pai. H4, no entanto, um outro componente afetivo-familiar importante em sua

trajetoria: uma linhagem familiar de pianistas. Nas palavras de Pedro:

Minha mée era filha de uma pianista. A minha avo era pianista, mas ela
morreu e ndo chegou a me conhecer tocando piano. Minha mae e minha tia
sabiam piano, meu pai era um violonista frustrado, um advogado que queria
ser musico de banda. Na minha casa sempre teve muito jazz, MPB, musica
erudita, teve sempre uma miscelanea de coisas. (PEDRO)

O fato do nucleo familiar mais proximo, notadamente a mae, matricular e incentivar os
estudos de alguns dos pianistas ndo parece ser um caso isolado. Reis (2014, p. 247), em sua
pesquisa em torno dos perfis sociologicos de estudantes de piano de duas universidades
publicas mineiras, também verificou a tendéncia da figura materna ter sido mais frequente nas
citagdes em relagdo ao incentivo dos estudos musicais, o que parece ir ao encontro de estudos
que demonstram que sao as maes que desempenham um papel preponderante no processo de
escolarizagdo dos filhos. A sociologia da Educacdo, alias, parece estar se ocupando em
estudar e esmiucar cada vez mais as condutas estratégicas, passando a observar de quais
formas, no dia a dia da vida doméstica, os genitores — particularmente as maes — dao suporte
aos filhos, chegando inclusive a complementar e ampliar a a¢do da escola (ALVES et al,

2013).

Em seus respectivos estudos, Gomes (2011) e Tolio (2017) demonstraram que, embora
a andlise cientifica das praticas educativas na familia relacionadas a educagdao musical ainda
seja incipiente, ¢ possivel verificar modos de transmissdo cultural, possibilidades de pratica e
de aprendizagem musical além da escolar. Conforme apontou Gomes (2011, p. 38-39), as
oportunidades geradas ao longo da vida no meio social, escolar e familiar, podem ajudar a
entender a aprendizagem musical de individuos que se formaram musicos profissionais. No
caso especifico das familias, continua o autor, essas oportunidades de acesso a pratica musical
podem ser essenciais para compreender a formacdo de musicos e ajudar a desmistificar

29 <¢

nocoes como “dom”, “talento inato” ou “heran¢a musical inata”.

Como também ja havia demonstrado Bourdieu (2017) em suas pesquisas ao tratar das
desigualdades culturais, a imersdo em uma familia em que a musica ¢ ndo s6 escutada mas

também praticada,
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tétm como efeito, no minimo, produzir uma relacdo mais familiar com a
musica que se distingue da relacdo sempre um tanto longinqua,
contemplativa e, habitualmente dissertativa de quem teve acesso a musica
pelo concerto e, a fortiori, pelo disco. (BOURDIEU, 2017, p. 73)

As institui¢des religiosas, por sua vez, cumpriram um importante papel na formagao
musical de alguns entrevistados, em especial Gustavo, Fabiana, Denise e Adriano. Todos eles
afirmam que participavam dos servigos litirgicos, cantando ou tocando. Em alguns casos,
havia aulas de musica na propria igreja, mas sabe-se que a pratica musical nesses ambientes
também favorece o desenvolvimento de competéncias adquiridas de modo informal, por meio
da convivéncia com os pares, em que experimentagdo e a imitagdo podem ser mais livres,
correndo por fora das vivéncias educacionais em sala de aula. Liane Cristine Guariente (2010)
e Reis (2014), por exemplo, captam experiéncias similares com seus entrevistados, seja em
praticas vocais ou instrumentais, ndo necessariamente em situagdes religiosas. Citando a
perspectiva teorica da “aprendizagem situada” de Jean Lave e Ethienne Wenger (1991), as
autoras situam justamente a importincia da participacdo social em um determinado grupo ou
comunidade de pratica como ponto de partida para um processo de desenvolvimento
construido e fundamentado mais em situagdes concretas, em que o conhecimento ¢ tido como
socialmente construido, com significados atribuidos as praticas compartilhadas. Fabiana
assim comenta as competéncias desenvolvidas na pratica musical em comunidade (no caso,

uma igreja evangeélica):

Eu tocava na igreja desde muito crianga. A musica ¢ muito forte, la... Eu
pegava o hinario e tocava em qualquer tom, a pessoa comegava a cantar, eu
ia acompanhando sem partitura, sem nada. Eu fazia assim desde crianga, isso
foi muito bacana. Talvez tenha sido a unica coisa da igreja que eu sei que s
poderia ter obtido la. Todo o resto eu poderia ter tido acesso sem estar na
igreja... alimentagdo, casa, familia, mas essa parte musical ndo. Quando fui
fazer faculdade, ndo tinha muito dinheiro para ficar comprando partitura e
ndo havia IMSLP?, essas coisas. Eu tirava muita coisa de ouvido, e essa
habilidade veio, com certeza, dos anos de igreja. (FABIANA)

As escolas organizadas por associagdes comunitdrias, incluidas ai as escolas
coordenadas e mantidas por instituigdes religiosas, revelam-se como importantes locais de

difusdo, ensino e aprendizagem de musica. Nesses casos, observa-se como as questdes

> Fabiana se refere ao Projeto de Biblioteca Internacional de Partituras Musicais, mais conhecido
pela sigla IMSLP, que, em inglés, significa International Music Score Library Project. O IMSLP é um
projeto lancado em 2006 com o objetivo de criar uma biblioteca virtual de partituras musicais de
dominio publico. Informagdes retiradas do site: <http://imslp.org/wiki/Pagina_inicial>. Acesso em: 24
abr. 2022.
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técnico-musicais se desenvolvem de modo a combinar elementos reconhecidos como proprios
do ensino formal e do ensino ndo-formal de musica, sendo impossivel elaborar generalizagdes
de tais praticas. Ainda que apresentem diferencas no modo como as diversas vertentes se
organizam em seus diferentes contextos, pode-se dizer que os estudos a respeito do ensino e
da aprendizagem musical nas igrejas vém ganhando cada vez mais atencao dos pesquisadores
tanto no Brasil como no exterior (LORENZETTI, 2014, 2021; RECK, LOURO, RAPOSO
2014).

Por vezes, o periodo de iniciacdo de um instrumento também ¢ marcado por eventuais
tensionamentos entre a ludicidade® e o rigor. Ndo por acaso, ao longo dos relatos acerca desse
periodo de aprendizado, foi ainda possivel observar na fala de muitos deles uma relagdo entre,
de um lado, as primeiras experiéncias ao piano, ¢ de outro, mengdes a profissdo de pianista e a
preocupacoes estéticas, artisticas e pedagogicas. Uma vez que grande parte dos esforcos
atuais desses profissionais se direcionam a formagéo de novos pianistas”’, pode-se também
especular que, de certo modo, eles estdo em continua busca para rever, reforcar ou propor
novas alternativas as suas proprias vivéncias como estudantes. Nao por acaso, destacam como
boas ou mas as experiéncias com os primeiros professores a partir do acimulo de referéncias

pessoais e/ou profissionais que hoje dispdem.

O mosaico de diferentes geracdes, composto pelos pianistas que fizeram parte do
estudo, também permite tracar consideragdes em torno da difusdo da aprendizagem e do
ensino do piano. Um primeiro aspecto importante que pode ser levantado ¢ a propria
necessidade de possuir um instrumento para a pratica. Nao por acaso, ¢ possivel observar
como o advento e a popularizacdo de teclados eletronicos e pianos digitais oferecem
alternativas mais baratas a um instrumento como piano, de alto custo. Existem familias que

optam, seja por preferéncia ou necessidade, por instrumentos mais portateis e/ou menores.

26 Como bem explica Teca Alencar de Brito (2019, p. 28): “E interessante observar que, em diversos
idiomas, a mesma palavra define brincar e tocar um instrumento. Na lingua inglesa, a titulo de
exemplo, o verbo fo play se refere a brincadeira infantil e também a realizagdo musical, o0 mesmo
acontecendo no idioma francés (jouer) e também no alemao (spielen). Em portugués, usamos o verbo
tocar, assim como ocorre no idioma espanhol, colocando o foco, de certa forma, em outro lugar: lugar
da técnica, do conhecimento especifico, do resultado sonoro-musical esperado”. De todo modo, ¢é
importante registrar que os dicionarios etimologicos reafirmam a origem onomatopaica do verbo
"tocar": "por a mao em", "apalpar", "fazer soar" (CUNHA, 1989, p. 773).

27 A Uinica excegdo é Denise. Os relatos de Adriano, Pedro e Barbara mostram que exerciam, a época
da entrevista, atividade esporadica como professores de piano. No caso de Barbara, inclusive, também
ha uma intensa atividade de fomento de concursos de piano e de festivais.
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Entre os entrevistados, Gustavo e Joel relataram iniciar seus estudos em teclados, algo
impensavel para Carlos, Rosadngela ou Bérbara, pianistas de geragdes anteriores (ver Tabela

6).

O segundo aspecto diz respeito aos modelos de ensino. Sabe-se que a atuagdo de
professores particulares foi propulsora do ensino pianistico na capital paulista desde a
segunda metade do século XIX e permanece com relevancia nesta area até os dias de hoje. Ja
os conservatorios paulistas, criados ora pelo poder publico, ora pelo associativismo privado,
ou mesmo a partir de um entrelacamento de ambos, surgiram nas primeiras décadas do século
XX e parecem ter alcancado seu auge na sociedade e a ampla generalizacao de suas praticas
entre os anos 1930 e 1960. Porém, a partir dos anos 1960 e 1970, uma série de reorganizagdes
culturais e burocraticas que acompanham a sociedade levaram ao fechamento ou a
reorganizacao da matriz curricular de muitos conservatorios — o impacto da reformulagdo da
educagdo musical escolar, substituida pela educacdo artistica e progressivamente subtraida do
ensino regular®, teve papel importante nesse aspecto (FUCCI AMATO, 2007). Desde entdo,
observa-se o fortalecimento das chamadas escolas livres ou alternativas de musica®, que
caracterizam-se pela auséncia de vinculo com a rede oficial de ensino. Elas também envolvem
o ensino de musica de acordo com normas estabelecidas pela propria escola, sem o
compromisso de cumprir um programa determinado por normas vinculadas a 6rgdos federais,
estaduais ou municipais de ensino. Concorda-se com Italan Carneiro (2014, s/p.), para quem
as escolas livres sdo importantes espacos de formacdo musical localizados na “intersec¢ao
entre os espacos formais e os ndo-formais de ensino de musica”. Tal configuracdo procura
manter o estudante no centro de todo o processo de educagao musical, promovendo, sempre
que necessario, ajustes ao processo formativo de cada aluno.

E justamente nesse processo que o proximo capitulo ira se concentrar.

¥ Nio deixa de ser curioso o fato de que nenhum dos entrevistados tenha citado o ensino de musica na
escola regular como porta de entrada para a experi€ncia com musica ou mesmo com o piano.

» Essa nomenclatura foi utilizada por Walénia Marilia Silva (1996) e Luciana Requido (2002), entre
outros pesquisadores, para definir o universo das escolas de musica privadas que “estabelecem
critérios especificos para seu proprio funcionamento, sem a obrigatoriedade ou existéncia de um
curriculo fixo com disciplinas ou repertorios pré-estabelecidos e sem o reconhecimento institucional
conferido pela concessao de diploma” (SILVA, 1996, p. 354).
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CAPITULO 2: DISPARADORES PARA A PROFISSAO DE PIANISTA

Este capitulo aborda quais elementos foram os principais disparadores para que os
pianistas entrevistados seguissem na profissdo. A trajetdria compreendida aqui parte do
reconhecimento da musica e do piano como caminhos profissionais possiveis, de modo que
cada sujeito identifique potencialidades por meio do instrumento, at¢é o0 momento em que o

universo laboral comeca a se estabelecer em suas vidas.

A intensificagdo dos estudos e a consequente percep¢ao dessa pratica como um labor
a ser aprimorado perpassa, principalmente, a relagdo entre o sujeito e o piano, assim como
suas relagdes com o mercado de trabalho que se apresenta também se revelam importantes. O
contato entre esse individuo e as instituicdes que ira frequentar como estudante ou
profissional, bem como as relagdes com familiares, professores e com colegas musicos

também ganham destaque nas narrativas.

2.1 CAMINHOS E POSSIBILIDADES COM O PIANO

O presente subcapitulo procura responder os seguintes questionamentos: De quais
formas o estudo do piano e a carreira como musicista ganhou novos sentidos para os
interlocutores da pesquisa, entre eles, o sentido profissional?; Qual foi a infraestrutura
necessaria para estudar e seguir a formagdo desejada pelos entdo estudantes?; Qual o papel
dos professores nesse processo, tanto no apoio ao estudos como nas primeiras experiéncias
profissionais?; E, por fim: De quais maneiras os pianistas comecaram a experienciar a
carreira, as diversas configura¢des do trabalho, as formas de ganhar dinheiro ¢ de se

sustentarem a partir da musica?

2.1.1 O reconhecimento dos sentidos profissionais relacionados ao estudo de piano

Em determinado momento das trajetdrias dos pianistas, percebe-se que o estudo do
instrumento e a pratica musical se encarregam de tecer novas relagdes com os sujeitos,
especialmente com o estabelecimento de uma pratica que se pretende criativa e constante.

Para além dos dados objetivos —quando e por onde se iniciaram os estudos, os primeiros
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incentivadores, os professores que auxiliaram no desenvolvimento de competéncias —, uma
gama de informacgdes subjetivas comegam a aparecer em seus relatos. Trata-se do momento
em que o piano comeg¢a a ganhar mais espaco na vida dos entrevistados, como informa a
narrativa de Barbara que, aos 15 anos, ja formada pelo conservatorio de sua cidade no interior

do estado de Sao Paulo, percebia que

a musica me trazia um mundo, ¢ acho que todos os artistas passam por essa
sensacdo. A musica me abria um horizonte, um mundo muito diferente
daquele mundo real que eu vivia. Eu comecei a ver na abstracio da arte
um caminho de alegria, um momento de grande prazer. Se aquele
momento era tdo bom, por que ndo aumentéd-lo? Por que ndo trazé-lo para a
vida mais vezes? (BARBARA)

Como poderemos observar, os pianistas destacam elementos de interagdo com o
universo musical que, hoje, vistos a uma certa distancia, consideram como importantes no
processo de reconhecimento da musica como modo de levar a vida, ainda que, naquele
momento, ndo a estabelecessem como uma profissdo, efetivamente, mas como o
reconhecimento dessa possibilidade. Como colocou Tia DeNora (2000), ao defender a
capacidade de mediag¢do da musica com as coisas em seu entorno, sejam elas materiais ou

afetivas, visiveis ou invisiveis, palpaveis ou ndo:

a musica ¢ ativa na vida social, tem “efeitos”, porque oferece materiais
especificos nos quais os atores podem recorrer quando se engajam no
trabalho de organizar a vida social. [...] Assim como o significado da musica
pode ser construido em relagdo as coisas fora dela, também as coisas fora da
musica podem ser construidas em relagdo a musica®. (DE NORA, 2000, p.
44)

Desse modo, observamos como os pianistas expuseram em suas narrativas, de um
lado, correlagdes entre a pratica musical e a realizacdo artistica e, de outro, diversas outras
disposi¢des, como por exemplo: a) a frequéncia em escolas de musica e a interagdo com 0s
pares; b) a possibilidade de imaginar futuros diferentes para suas vidas; c) a participagdo em
eventos especificos, como concursos de piano e festivais, bem como o reconhecimento ¢ a
consagracdo promovidas por essas ocasides. Algumas das consequéncias também podem ser

observadas: entraves com familia, periodos de angustia, diividas, mudangas de rota, novos

3% No original: “Music is active within social life, it has ‘effects’ then, because it offer specific
materials to which actors may turn when they engage in the work of organizing social life. [...] Just as
music's meaning may be constructed in relation to things outside it, so, too, things outside music may
be constructed in relation to music”.
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planejamentos, novas carreiras, mudancas de cidade ou de pais. Os dados coletados apontam

para uma intensa mobilizagdo em favor do desenvolvimento desses sujeitos como pianistas.

Para Adriano, por exemplo, o ingresso, aos 19 anos, em uma escola de formacao na
capital paulista foi um importante fator de organizagdo de uma pratica que acontecia, até
entdo, de maneira “despretensiosa”, em suas palavras. Antes, ele tocava um outro instrumento
na igreja que frequentava com sua familia e o piano ficava, praticamente, em segundo plano.
“Eu ndo imaginava ser profissional na musica. Eu fazia porque gostava, porque eu sempre
amei”’. Uma vez matriculado na escola, ele conta que teve a oportunidade de estudar em um
lugar com uma estrutura com a qual ele ndo estava acostumado. “Percebi o que aquele lugar

poderia me oferecer. E eu queria aprender”, comenta.

Gustavo, por sua vez, afirma ter comecado a estudar piano de forma mais
sistematizada s6 depois de entrar para o conservatdrio municipal da cidade em que vivia, a

aproximadamente 70 quildometros da capital.

Foi quando comecei a estudar de verdade. Ja tinha uma certa
predisposicdo, eu adorava tocar, ninguém nunca precisou me mandar ir
para o piano estudar. Sempre fui muito disposto. No terceiro ano de
conservatorio, uma amiga mais velha, que tocava saxofone, pediu para eu
acompanha-la. Foi a primeira experiéncia de musica de cdmara que eu tive,
aos 12 anos. Nunca parei de fazer. (GUSTAVO)

Renata ¢ categdrica quando afirma que seu ingresso em uma escola especializada foi
fundamental para despertar o desejo de se tornar musicista profissional. Nessa institui¢ao,
localizada na regido do ABC paulista, ela frequentou, a partir dos 12 anos, o ciclo de
formacdo basica e profissionalizante. “La talvez ndo tenha sido o lugar onde eu aprendi a
tocar, mas foi nessa escola onde decidi que queria fazer musica. Eu s6 queria ficar 14, era o
pais das maravilhas... era uma delicia. Conheci as pessoas que hoje fazem parte da minha

vida”, relata.

Denise se formou em um conservatorio também localizado no ABC, aos 17. Ela
informa que, logo ap6s sua formatura, foi escolhida para representar a cidade em um concerto
em homenagem ao dia 8 de Margo, Dia Internacional da Mulher. “Foi muito legal... sabe, eu
s6 pensava que queria continuar sendo pianista. Tinha o sonho de estudar piano na Franca

porque o meu professor no conservatorio tinha ganhado uma bolsa de estudos para ir para 1a”.
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Por sua vez, Pedro narra que, aos 14 ou 15 anos, ja tinha intengdo de ser musico.
“Muitos dos meus tios falavam para mim que isso ndo dava dinheiro, que eu nao poderia
viver de musica, ou que tinha que fazer musica popular para tocar em bar, ganhar dinheiro”,
explica. Aos 16, entrou em uma escola de formacdo na capital paulista, segundo ele,
“decidido”. No entanto, o pianista repensa: “nao foi muito uma decisao, mas eu ja tinha ido e
niao me perguntava mais [...] Me apaixonei muito. Eu ouvia aquele povo da escola

tocando... quando eu assisti a audi¢do dos alunos, chorei uma semana”.

Outros explicam como a pratica musical representava diretamente a possibilidade de
um futuro radicalmente diferente do presente, na esperanca de que a profissionalizacao na
area da musica fosse capaz de proporcionar uma rota de escape do contexto ao qual estavam
inseridos. Nas historias de Fabiana ¢ Leonardo, o momento de inflexdo na dire¢do de uma
dedicacdo mais intensa aos estudos aconteceu juntamente com um periodo de rentncia: no
caso da primeira, sair de casa e se desvincular da igreja que frequentava desde a infancia por
obriga¢do familiar; e, do segundo, a renuncia da “futilidade” das coisas que valorizava até

entdo. Nas palavras de ambos:

Meu sonho era sair de casa porque essa coisa da igreja para o meu pai ¢
minha mae... Era uma coisa de todo mundo da familia na igreja... eu tocava,
eu ensaiava grupo vocal na igreja... um dia eu “dei a louca” e falei:”quero
sair desse negdcio”. A minha vida inteira pensei: “Eu tenho que sair
disso aqui, tenho que criar uma realidade e sair disso”. Mesmo quando
eu estava no colégio, nas férias eu dava aula em casa para o pessoal que
morava na minha rua. As vezes nem cobrava, mas ja tinha essa visdo
profissional de alguma coisa. (FABIANA)

Eu sou nascido em Sdo Paulo, mas fui criado no interior do estado, em uma
cidade muito pequena e muito provinciana. Adolescente, eu comecei a
perceber que 14 ndo era um lugar para mim e que eu estava ferrado de estar
la, ndo tinha muito o que fazer. Mas sempre estudei em conservatorio, desde
crianga, ¢ quando chegou a hora de fazer o vestibular, percebi que fazer
faculdade de musica era muito facil para mim. Tinha a prova pratica e eu ja
tocava todo o repertorio. Foi na universidade que caiu minha ficha, logo no
primeiro ou segundo ano. N2o sei se tem a ver com a questio da sexualidade
também, porque foi quando eu sai do armario aos 17, 18 anos. Mas, de
verdade, eu achei lindo o trabalho do musico. Achava lindo perceber o
trabalho dos professores, falando coisas maravilhosas. Foi tudo junto: eu me
encantei com a musica, com os primeiros professores, eu me descobri
sexualmente. Sempre fui muito fatil antes disso... enquanto eu morava no
interior, eu era um moleque futil. As coisas que eu valorizava ndo fazem,
hoje, o menor sentido para mim. Ndo me interessam mais. Lembro
claramente de ter renunciado a essa futilidade toda: percebi que para eu
conseguir ser aquilo que eu estava vendo — sentia que eu era o pior aluno da
faculdade... tinha o ouvido bom mas ndo conseguia ler as coisas... eu me
sentia muito mal, mesmo. Senti que eu tinha que correr. Mais importante:
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senti que eu tinha que renunciar a todas essas coisas periféricas se eu
quisesse ser um artista. E foi o que eu fiz: virei a chave na minha cabeca e
decidi ser musico. (LEONARDO)

A participagdo em concursos € festivais de musica, mesmo durante a infincia e a
adolescéncia, foi lembrada por alguns pianistas como norteadores nao s6 do estudo pianistico,
mas também de uma possibilidade de caminho profissional na area da musica. No caso de

Carlos, a preparacdo e a performance realizada em sua primeira participagdo em concursos de

\

piano sdo trazidas & narrativa como passos fundamentais de sua relacdo com o oficio que

sustentou sua carreira.

Aos 15, comecei a estudar com uma professora que me jogou no primeiro
concurso de piano. O repertorio era um “Noturno”, de Chopin, e a “Danga
Negra”, do Camargo Guarnieri. Foi o primeiro concurso em que eu
participei. Ela ficava estudando comigo na casa dela — me obrigava a ir 14,
minha mae pagava 50% da mensalidade, eu tinha bolsa, e precisava estudar,
ndo tinha jeito. Ai fui, toquei no concurso e “viajei” [risos]. A primeira vez
que eu me senti assim. Esqueci da hora, do mundo e o resultado foi 6timo,
ganhei o primeiro lugar, mas ndo por isso. Aquilo me entusiasmou, e foi
dai que eu peguei o gosto, o prazer pelo estudo. (CARLOS)

Ja Gilberto e Giovana destacam a importancia de suas participagcdes em concursos e
festivais durante a adolescéncia, momentos em que foi possivel se conectar com outros
instrumentistas e professores. De acordo com o primeiro deles, esse contato auxiliou na

pavimentagao de sua escolha profissional anos mais tarde. Afirma ele:

Quando decidi pela musica, eu ja tinha feito alguns concursos em Sdo Paulo,
tinha participado do Jovem Instrumentista de Piracicaba aos 13 anos e fiquei
em segundo lugar... e eu comecei a conhecer pessoas. Quando eu tinha 15
anos, participei do Festival de Campos do Jorddo. Foi muito importante
para mim porque eu conheci professores e muitos colegas que sio meus
amigos até hoje. (GILBERTO)

Além do contato com outros pianistas, Giovana afirma que, desde muito cedo, se

acostumou com a rotina de preparagdes para concursos e recitais:

Desde o primeiro ano que entrei para as aulas de piano, comecei a ir para
concursos ¢ foi onde conheci outros pianistas. [...] Sempre fui uma pessoa
muito certinha, entdo quando me falavam que eu tinha que estudar, eu
estudava. Com dez anos, eu ja estudava quatro horas por dia. Realmente
levei muito a sério. Com 10 anos, solei com a orquestra um concerto de
Mozart; aos 11, solei Beethoven. Com 14, fui tocar no teatro do Rio de
Janeiro. Foi uma juventude bem intensa... (GIOVANA)
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Sérgio narra como a sucessdo de participacdes em concursos foi importante na
construcdo de uma “sensa¢do de confianga” em sua trajetdria profissional. Segundo ele, do

ponto de vista de sua formagao pessoal, ndo havia muitas opg¢des para seguir além da musica.

Fiz um colégio normal, ensino médio técnico em Arquitetura... tinha um
interesse na area mas nada que me chamasse muito a atengao. Esse trabalho
com minha professora de piano, de fazer concursos e tocar, estava
caminhando bem. [...] Comecei a ganhar alguns prémios de concursos, que
foram subindo de terceiro para segundo e, depois, para primeiro lugar.
Comecgaram a se repetir alguns primeiros lugares. Naturalmente, comecei a
pensar que, aqui em Sao Paulo, pelo menos, eu estava fazendo uma coisa que
as pessoas gostavam. A sensacdo de confianca foi se construindo
naturalmente. (SERGIO)

Ele recorda, especialmente, da sensagdo “estranha”, em suas palavras, de participar de
um concurso aos vinte € poucos anos em que um dos prémios oferecidos a ele foi, além de
uma soma em dinheiro, um concerto solo com uma orquestra sinfénica. Segundo o pianista,
essa sensacgao diferente correspondia a percepgao de que o trabalho que estava desenvolvendo

ganhava reconhecimento externo.

Fiz a primeira etapa... fiz a segunda etapa... fui para a semifinal e passei
para a final com cinco pessoas, de 24 pré-aprovados e um nimero enorme de
inscrigdes. Nao imaginava que eu fosse para essa final. Eu toquei e me
lembro de estar 1a... sabe que depois do concurso, ficam cada aluno com
seus professores e seus grupos. E eu percebi que juntou um monte de gente
que eu nao conhecia em volta de mim e eu comecei a ouvir que [0 prémio]
estava entre eu e um outro participante. Eu nao acreditava, ficava achando
que o pessoal estava brincando. A gente tem uma inconsciéncia do que a
gente faz... isso, por um lado, € bom, porque vocé ndo fica se achando e
tirando vantagem. Mas naquele momento eu achei que tinha algo estranho
ai... (SERGIO)

Nesse concurso, Sérgio obteve o segundo lugar e, embora ndo estivesse previsto

inicialmente, também foi contemplado com um concerto solo com orquestra.

Eu brinco, digo que a diferenga do prémio faria diferenga na minha conta
bancaria. O primeiro lugar ganhou o dobro de dinheiro que eu! [risos] Talvez
aquele dinheiro nao faria tanta diferenca, o que fez diferenca mesmo foi
fazer o concerto solo, que foi muito legal e deu um start para a coisa
toda. Acho que esse concurso fez a diferenga, o resultado desse concurso
junto com o concerto com a orquestra fez a diferenca, receber o
reconhecimento do maestro, tocar com essa orquestra que eu olhava quando
crianga, vi o Arthur Moreira Lima tocar um concerto 1a e falava: “um dia
quero tocar um concerto aqui” [...] mesmo ainda ndo sendo profissional, e
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sim estudante, [essa experiéncia] me mostrou que tinha alguma coisa ali que
dava para virar profissdo. (SERGIO)

De modo similar, outros pianistas também contam de que modo as premiagdes em
concursos foram importantes combustiveis para tornar a pratica pianistica uma possibilidade
profissional. Marcelo, por exemplo, lembra que seu inicio de carreira foi “um pouco
turbulento” e a decisdo pelo caminho profissional como pianista veio, entre outros fatores,
ap6s ser premiado em uma sequéncia de concursos. “Aquilo foi determinante para eu
decidir minha carreira, de poder falar ‘eu quero fazer e eu tenho condicoes de fazer’”,
relata. Durante o periodo de preparagdo para essas provas, o pianista cursava uma graduacao
em outra area no interior do estado e vinha a cada 15 dias estudar com uma professora na
capital paulista. A faculdade distribuia as aulas em periodo integral e restava apenas o periodo
noturno para estudar o repertdrio. Como ndo tinha seu piano consigo no interior, utilizava o
instrumento de um colégio. “Foi um periodo muito conturbado, muito dificil, muito infeliz
mesmo... eu sO pensava em tocar piano, aquilo era uma necessidade”. Paralelamente a essas
atividades, ele também estudava composi¢do, uma area musical que também disputava seu

interesse e, segundo ele, também foi uma “candidata a uma carreira profissional”.

Assim, diferentemente dos pianistas que ndo enxergavam outras op¢des que nao o
piano para seguir carreira, Marcelo estd entre os que hesitaram em definir a area profissional
que iria ocupar o futuro de suas vidas. Alids, pelo menos cinco entrevistados — Rosangela,
Marcelo, Regiane, Giovana e Joel — chegaram a optar por carreiras diferentes antes de se
decidirem, finalmente, pela musica. Outros dois — Denise e Igor — efetivamente conciliaram
musica com profissdes diferentes — desses ultimos, Igor vive apenas de musica atualmente,
enquanto que, para Denise, a maior parte de sua renda ¢ fruto de trabalho em uma area de

ocupacgao profissional distinta.

Mesmo formada em um curso superior em um campo completamente diferente,
Rosangela conta que ndo conseguiu trabalhar na area. “Musica era mais importante”,
comenta. Ainda segundo ela, logo ap6s a formatura da graduacdo, foi convidada para ser
assistente de direcdo de uma escola de formacao na capital paulista. “Tinha sido aluna de 14,
eles me conheciam. Fiquei oito anos como assistente da parte artistica, cuidando das audi¢des

diretamente com os professores, acompanhando os alunos. Eu tinha 21 ou 22 anos”.

Para Joel, os dois primeiros anos de uma graduagdo fora da area da Musica foram

periodos de crise pessoal e familiar. No entanto, em suas palavras,
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essas crises nos ensinam muito. Elas nos mostram quem a gente é.
Possivelmente, o maior ganho que eu tive na minha outra faculdade foi saber
e ter certeza que o que eu queria fazer era faculdade de Musica. Quando eu
estava no meu segundo ano dessa faculdade de tecnologia, ficou muito
claro... a minha rotina era assim: eu ia para a faculdade de manha; a tarde,
eu estudava piano ou fazia aula de piano. Eu tinha as manhas preenchidas
com a faculdade, as minhas tardes preenchidas com estudar piano, e eu tinha
um parametro de comparagdo perfeito, e foi 6bvio para mim onde eu
queria estar, ficou muito evidente. Nesse meu segundo ano de faculdade,
essa ficha caiu e foi uma questdo de fazer acontecer. Esse tipo de coisa
costuma dar um conflito familiar e eu tive esse conflito na época de fazer
meu segundo vestibular... meus pais ficaram muito preocupados de eu
seguir uma carreira que, tradicionalmente, a gente sabe que nao ¢ famosa por
ter retorno financeiro. Meus pais sdo de uma geracio em que isso é uma
preocupacio muito grande, vocé ter uma carreira e conseguir uma
estabilidade financeira na vida. Eles tinham essa preocupagdo, mas depois
que o vestibular deu certo... foi uma coisa muito bonita na minha trajetoria,
porque meus pais entenderam que eu tinha passado no vestibular e queria
fazer, e me deram esse espago. (JOEL)

Ha também quem so6 tenha decidido pela musica depois de desistir dela. Aos 18 anos,
Giovana interrompeu o curso de piano em um conservatorio no exterior apdés um ano de
estudos. “Sempre fui uma pessoa muito familia, que sempre sonhou em construir familia, em
casar, em ter filhos, em ter um lugar para morar, ter uma estabilidade de vida. Parece que eu
ndo conseguia encontrar isso com o piano... foi ai que tive minha crise”, relata. “Meu
pensamento na época era: para eu ser a pianista que eu gostaria de ser, teria que viver
estudando trancada numa sala estudando, viajando... ou entdo largar isso para casar, ter filho,
fazer outra coisa que eu tenha a possibilidade de ter um emprego fixo”, continuou. Ela voltou
para o Brasil, parou de estudar piano e comegou a fazer faculdade em uma area distinta. Para
entdo perceber que, segundo ela, estava “tentando fugir de uma coisa por pura vontade de
ter um emprego”. Foi a partir dessa experiéncia fora da musica, entre outros fatores a serem
explorados também neste capitulo, que ela acabou se decidindo por retomar e seguir o estudo
do piano. “Nao me enxergava fora da musica, as pessoas que estavam ali ndo tinham nada a

ver comigo”.

Regiane, por sua vez, afirma ter sido muito resistente em comecar a trabalhar com
musica. Na época, inclusive, ela estava se dedicando a uma outra carreira profissional.
Durante essa primeira graduag¢do, Regiane conta que tanto uma colega de sala como sua
madrinha comegaram a insistir para que ela comecasse a dar aulas de piano para suas filhas.
“Elas insistiram tanto que, depois de uns meses, eu cedi. Aceitei dar aulas para elas e

comecei a gostar muito de dar aula. Isso me motivou a ir buscar muitos cursos
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relacionados a educacido musical”’, conta. Anos mais tarde, ela completaria o curso de

Licenciatura em Mausica.

Denise e Igor ndo s6 seguiram em frente nas formacgdes académicas em areas distintas
do campo musical, como também conciliaram profissdes diferentes. A primeira atua, até hoje,
em uma outra area, mas exerce profissionalmente a fun¢do de pianista em diversos servigos
litargicos de uma igreja na cidade de Sao Paulo. O segundo chegou a prestar vestibular para
musica aos 17 anos, por influéncia de amigos. “Na verdade, eu tinha outra pretensdo
profissional mas, por influéncia de uns amigos, prestei musica e passei no exame de aptidao,
mas falhei nas outras provas”. Ele relata ainda que acabou cursando uma faculdade “que nao
tinha nada a ver com musica”, mas, desde os 17 anos, nunca deixou de estudar piano e de dar

aulas.

Como foi possivel observar, este item tratou de desejos, sonhos e expectativas, assim
como de inadequagdes, adaptacdes e mudangas de percurso. Se viver de musica se tornou uma
possibilidade a ser considerada para eles, ¢ porque essa possibilidade também foi, de forma
continua, sendo confrontada e confirmada a partir de experiéncias concretamente vividas: o
apoio ou a falta de apoio familiar, o reconhecimento de colegas, de professores, de alunos, a
consagracdo e o prestigio advindos de eventuais premiagdes ou participagdes em concurso de
piano. O trabalho desses pianistas comecava a ser estimulado e solicitado tanto por eles

proprios quanto por algo que, a eles, era exterior.

2.1.2 Financiamento e permanéncia nos estudos

Apo6s o reconhecimento da centralidade da musica e do piano em suas vidas, sob quais
condig¢des os entrevistados seguem em formagao? Ja ndo estamos mais na infancia e, portanto,
o nucleo familiar mais proximo dos pianistas — embora ainda intrinseco as suas acdes €
decisdes — ndo exerce a maior parte do controle sobre as escolhas que eles fazem. Assim,
diferentemente das situagdes narradas no Capitulo 1, o nicleo familiar pode ndo ser mais
inteiramente responsavel pela matricula e pela permanéncia em determinado curso ou em
determinada classe de professores particulares. Além disso, como foi possivel constatar no
item 2.1.1 — "O reconhecimento dos sentidos profissionais relacionados ao estudo do piano",
o periodo em que os pianistas intensificam os estudos se da em fases de vida diferentes e com

enfoques especificos para cada um deles.
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E sabido que ndo sdo pequenos os recursos financeiros exigidos para adquirir um
instrumento e pagar aulas com professores particulares ou mensalidades de escolas
especializadas do setor privado. Se para alguns dos entrevistados pode ter sido mais
dispendioso tornar-se pianista, podemos verificar ao menos trés fatores importantes para
compreendermos uma facilitagdo importante ao acesso ao estudo do instrumento em uma
cidade como S3o Paulo nas tultimas décadas: a) a emergéncia de vagas em escolas de
formagao musical custeadas — total ou parcialmente — pelo poder publico ou pelo terceiro
setor’!; b) as alteragdes na admissdo e na permanéncia em universidades publicas e privadas;
c) a chegada de teclados e pianos digitais de diversas faixas de precos, fato que, em certa
medida, barateou o acesso a um instrumento que possibilite a pratica pianistica. Esses fatores
podem ajudar a explicar uma maior difusdo do estudo de piano em diversas classes sociais,
fendmeno ja verificado em pesquisa de Fucci Amato (2007), por exemplo®®. As diferentes
geracdes de musicos entrevistados e os diversos marcadores socioecondmicos presentes em
um tipo de sociedade tao diversa e desigual como a brasileira sdo lembretes constantes para
compreendermos que os pianistas entrevistados demandaram distintos tipos de suporte para

seguir com os estudos.

Nao obstante, a trajetoria de formacdo dos pianistas parece ter encontrado ao menos
algum apoio familiar, a partir da realidade socioeconomica de cada nucleo, de modo que os
estudos e, em alguns casos, os deslocamentos deles decorrentes, pudessem ser viabilizados.
Como ¢ de se esperar, nem sempre esse suporte esteve de acordo com as expectativas dos
entrevistados. Vejamos, por exemplo, as falas de dois deles, referentes aos estimulos

provenientes dos pais:

31 Para além de escolas de formacdo musical vinculadas direta ou indiretamente ao setor publico,
iniciativas como o Projeto Guri, langado em 1995, e o Guri Capital e Grande Sao Paulo, gerido pela
organizacao social Santa Marcelina desde 2008, atendem a milhares de jovens em mais de 400 polos
distribuidos em todo o estado de Sao Paulo. Nos dois casos, ha cursos coletivos de teclado e piano.

32 Fucci Amato (2007) aponta, no entanto, para um fendmeno quase paradoxal: a0 mesmo tempo em
que se observa a inser¢ao do estudo do piano em diversas classes sociais a partir do final dos anos
1970, a pratica do instrumento passou a ser menos difundida na sociedade como um todo. Segundo a
autora, a musica e o piano foram, gradualmente, deixando de cumprir uma fun¢do determinada, que
fazia com que a presenca do instrumento nos domicilios de uma populagdo prioritariamente das
classes média-alta fosse considerada um item de educacdo fundamental, principalmente feminina. A
autora observa um declinio desta fun¢ao, acompanhado também da reorganiza¢ao da educa¢ao musical
escolar que, entre outros fatores, contribuiu para o fechamento de conservatorios espalhados pelo pais
e um baixo interesse, na populacdo em geral, pela aprendizagem pianistica. “Assim, atualmente o
estudo do piano destina-se basicamente aqueles que optam por dedicar-se profissionalmente ao
instrumento”, afirma a autora (FUCCI AMATO, 2007, s/p).
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Na minha familia ndo havia qualquer tipo de oposi¢ao a me tornar musico.
Meu pai era artista plastico e minha mée era professora de artes. Tudo o que
eu precisava para me desenvolver, na medida das possibilidades da
familia, era fomentado, havia um investimento. Minha irma se tornou
bailarina classica ¢ a gente tinha esse estimulo € o apoio necessario.
(GILBERTO)

Ser artista ndo era uma opgdo, ainda mais que eu tinha ideia de que precisava
sair do Brasil.... e, assim, nem telefone minha familia tinha em casa. Meu
pai era ferramenteiro de uma firma, comprou meu primeiro piano com
cupim, daqueles bem condenados. Mas, gracas a Deus, ele sempre pode
pagar minhas aulas, até eu me formar no conservatorio. E ele dizia para
mim: “Vocé nao pode ser pianista porque pianista nio é profissao. Vocé
tem que fazer alguma coisa que ganhe dinheiro... pianista vai trabalhar
do qué?” (DENISE)

Sao contextos familiares distintos e que revelam, nesses casos, suportes muito mais
afetivos do que propriamente financeiros, ainda que, a partir da profissao dos pais de cada um
deles — pai artista plastico e mae professora de artes, no caso de Gilberto; pai ferramenteiro,
no caso de Denise —, seja possivel inferir sobre as origens sociais, ou até mesmo as nogdes de
capital economico, capital escolar e capital cultural, elementos que conduzem a tomada de
agdes dentro do espago social (BOURDIEU, 1989, 2017)*. A entrevista ndo previu coletar
informagdes especificas e detalhadas a respeito da renda familiar dos pianistas, portanto,
deduz-se a respeito desses assuntos apenas a partir de suas narrativas. Gilberto, afinal, mudou
de cidade para cursar gradua¢do em uma universidade publica, enquanto que Denise relata ter
entrado em conflito com sua familia apds se formar no conservatorio. Ainda que seu pai tenha
subsidiado seus estudos durante a adolescéncia, ele ndo concordava com as aspiragdes
profissionais da filha. Ela afirma ter sido convencida, portanto, a fazer cursinho pré-vestibular
e procurar outra carreira universitaria. Assim, acabou cursando um outro curso, em busca de
uma profissao considerada por seus pais como sendo “de verdade”. No entanto, ela afirma
nunca ter deixado de estudar piano e de trabalhar como pianista, de modo que precisou bancar
seus estudos sozinha. “Meu pai me pagou até a fase do conservatdrio; depois eu paguei tudo

sozinha: aulas, partituras, cursos...”.

33 Bourdieu (1989, 2017) argumenta que a cultura pode ser examinada a partir de varias formas de
poder, inter-relacionadas entre si, sendo a mais 6bvia derivada diretamente do poder economico: o
capital economico. No entanto, o autor sugere que o poder também pode ser alcancado a partir de
outros tipos de capital e que podem, em certas circunstancias, ser convertidos em capital econdmico,
como, por exemplo, o capital escolar, avaliado pelos diplomas obtidos ¢ o nivel de instrugdo, ¢ o
capital cultural, “produto garantido dos efeitos acumulados da transmissdo cultural assegurada pela
familia e da transmissao cultural assegurada pela escola” (BOURDIEU, 2017, p. 27).
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Aliada aos investimentos afetivos explicitos nas situagdes acima descritas, a
infraestrutura concreta para dar seguimento nos estudos também demanda recursos que
contemplem a logistica deste processo. “Como se faz um pianista, ele brota do chao? |[...]
Sera que um pianista se faz ou ele é feito por determinadas coisas?”, questiona Barbara.
No seu caso, além de ter encontrado determinados professores que, para ela, foram cruciais
em sua formacdo durante a adolescéncia, ela relata ter conseguido financiar um importante
periodo de seu estudo a partir de bolsas concedidas por meio de ag¢des especificas e pontuais:
a primeira, viabilizada pelo prefeito de sua cidade no interior do estado de Sao Paulo, que
possibilitou que ela fizesse aulas com um professor na capital; a segunda, concedida pelo
governo de um pais europeu por um periodo de estudos naquele continente**; foi relatado
ainda um terceiro patrocinio, este de uma empresa privada. “Quando eu tinha uns 20 anos, fui
pedir uma bolsa de estudos porque me disseram que a empresa estava patrocinando artistas
jovens. Hoje em dia, eu diria para alguém de 20 anos: ‘ndo peca nada, ofereca um

999

produto, uma contrapartida’”.

No entanto, destacam-se os casos em que a permanéncia nos estudos esteve
diretamente vinculada a necessidade de um emprego para geragdo de renda ou uma ocupagao
em troca de uma bolsa de estudos. Adriano conta que precisou conciliar os estudos na escola
de formagdao que frequentava com trabalhos que nem sempre estavam relacionados com
musica:

\

Trabalhava de dia, ia para a escola a noite. Entrei na classe de piano da
professora nome, que resolveu ficar uma hora a mais na escola para poder
me dar aula... geralmente ela ia embora as 19h. Ela sempre respeitou que eu
trabalhasse e via meu esfor¢o. Um dia, fui mandado embora da empresa e
cheguei na escola triste. Ela falou: “Vamos abrir uma champanhe. E para
comemorar, agora vocé vai comegar!” [...] Mas eu precisei estudar e
trabalhar para ajudar em casa e foi ai que tive a oportunidade de ir tocar em
umas aulas de danga de uma escola. (ADRIANO)

Se Adriano se tornou pianista colaborador de uma escola de danga a partir do conflito
entre estudo e trabalho, foi a partir desse mesmo embate que Carlos comegou a lecionar. “Eu
estava estudando no conservatdrio e precisava ganhar dinheiro. Apareceu um servigo de office
boy e, evidentemente, ndo estudava piano nesse tempo. Ficaram sabendo na escola e me
perguntaram se eu ndo queria dar aula 14”, ele narra. “Comecei. Dava aula e ndo podia assinar

as fichas dos alunos. Nao era formado, ainda”. Mais tarde, ap6s a formatura no conservatorio,

** De acordo com Barbara, essa bolsa de estudos foi concedida como parte da premiagdo de um
concurso internacional ocorrido no Brasil.
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Carlos conta também que foi admitido em uma outra instituicao, cuja mensalidade ele nao
conseguia pagar. “Fiz o concurso para bolsa, ganhei o concurso e fiquei um ano estudando
nessa escola. Acho que foi o ano de maior producdo pianistica da minha vida, porque o

programa era pesado”, contou.

Fabiana e Renata também comecaram a obter uma fonte de renda mais recorrente ao
comecarem a dar aulas de piano durante a graduagdo em musica, o que, segundo elas, reduziu
alguns custos familiares durante a formacdo. Nesses dois casos, ¢ notdvel como a narrativa em
torno dessas primeiras inser¢des no universo profissional informam também sobre o cansago

do trabalho, decorrente do acumulo de atividades e deslocamentos.

Na época da faculdade, eu queria estudar com a nome porque em algum
concurso que eu fiz alguma vez na minha vida eu vi algum aluno dela e
achei bacana o jeito de tocar, o0 movimento, alguma coisa me deixou esse
nome na minha cabega. Onde a nome da aula? Na instituicdo. A minha mae
reclamou que a instituicdo era particular ¢ queria que eu estudasse na
institui¢do porque, além de ser gratuita, eu continuaria morando com eles.
Quando eu fui fazer faculdade, eu estava morando no interior e vinha todos
os dias para Sdo Paulo. Vinha e voltava porque eles ndo deixavam eu morar
aqui. Foi uma confusdo porque eu tinha que gastar com passagem, com tudo,
entdo eu comecei a dar aulas. Quase morri de cansago porque acordava 3:50
da manha todo dia pra vir para Sdo Paulo fazer faculdade na instituicdo, que
era uma faculdadezinha, mas tava a nome 14*°. (FABIANA)

Eu dava aula para alguns alunos em Perdizes. Inclusive, eu dormia na casa
de uma aluna. Ela me deu a chave da casa dela... era cansativo ter que voltar
para Sdo Caetano as nove da noite e ter que estar 14 as nove horas do dia
seguinte. Tinha um outro aluno que fazia aula na hora do almogo. Ele sabia
que eu ndo ia almogar, mas eu precisava dar aula para ele para fazer um
dinheiro na época da faculdade. Entdo ele deixava a mesa pronta para eu
comer enquanto eu dava aula... e ainda me deixava pronto o lanche da tarde.
Em épocas que ele via que meu carro estava quebrando demais, aumentava o
pagamento. (RENATA)

Os relatos de Gustavo e Joel, jovens musicos egressos de uma universidade publica,
explicam como as possibilidades de bolsas de estudo fornecidas pela instituigdo podem

auxiliar o percurso profissionalizante. Em alguns casos, as bolsas pagavam uma determinada

3% A continuacdo do relato de Fabiana a respeito do momento em que comega a cursar o bacharelado e
precisa se deslocar diariamente para outra cidade revela também uma diferenciagdo sentida pela
pianista pelo fato de ser mulher, em compara¢do com seu irmao. Ela conta: “Ja meu irmao, quando
veio fazer faculdade aqui em Sao Paulo, alugaram um apartamento para ele. Treze anos mais novo que
eu... mas nao ¢ so isso, € essa coisa da filha mulher”, ela comenta. Por mais que essa comparagao se dé
com fatos ocorridos com um distanciamento temporal consideravel — o que pode sugerir mudangas de
comportamento ou mesmo da condicao financeira da familia —, seu relato sugere informar uma questao
estrutural feminina.
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quantia mensal em troca de uma carga horaria de trabalho a ser realizada em atividades da
instituicdo. Em outros, esses programas de apoio a permanéncia na universidade oferecem
moradia e alimentagdo, por exemplo. Enquanto um dos pianistas enfatiza o alivio financeiro
que possibilitou que ele conseguisse “estudar com tranquilidade” — ele acumulava um
emprego informal além dos auxilios fornecidos pela universidade —, o outro destaca a

alavancagem de uma atividade profissional proporcionada pela experiéncia de bolsista.

Na universidade eu tinha bolsa de monitor. Nao ¢ uma coisa que vocé vive
daquilo, mas j& ¢ uma coisa extremamente importante para quem estd na
graduagdo... ter a oportunidade de receber uma bolsa [...] para desenvolver
um trabalho que vocé esta aprendendo. Isso ¢ extremamente importante. Na
minha cidade, tive uma fase dificil em relagdo aos meus estudos, porque os
meus pais nunca puderam pagar as minhas finangas de demanda de piano.
Eu falo em relagdo a vir para Sdo Paulo, porque eu comecei a ter aula aqui
quando eu tinha 14 anos — ganhei uma bolsa do professor nome e, mesmo
tendo aulas quinzenalmente, era dificil para eles manter. Depois eu passei a
vir toda semana. Tinha uma proposta do maestro da banda marcial da minha
cidade de incluir um pianista na banda. Eu sabia que tinha essa ideia ¢ [...]
procurei o nome, que era o coordenador de todos os corpos artisticos da
cidade, e isso foi possivel. Eles viabilizaram e eu tive um dos meus
primeiros empregos fixos, como pianista da banda marcial. Sempre tive que
ser auto suficiente em relacdo aos meus estudos, nao vinha dinheiro dos
meus pais. Eu nio precisava necessariamente ajuda-los, porque eles se
organizavam com as contas, até hoje ¢ assim, mas ndo sobrava para eles
conseguirem me ajudar, investir. Quando eu entrei na institui¢do, claro, foi
um alivio para minha mae ter ido para uma universidade publica. Hoje em
dia, as coisas estdo mais dificeis, mas a instituicdo sempre foi muito
acolhedora nesse sentido. Eu tive moradia de graga, alimentacdo de graca.
(GUSTAVO)

Durante a graduacdo, eu tive trés bolsas. Fiz uma iniciacdo cientifica, e
depois consegui do laboratério coral. Fiz o processo seletivo da bolsa e
entrei como pianista. Mais tarde, acabei migrando para trabalhar com a
classe de violino. Eu considero que a minha atividade profissional
comecou com essas bolsas. Foi fazendo um laboratorio para aprender a
pratica, tendo experiéncia de trabalhar com canto e coral ¢ com
instrumentistas. (JOEL)

Sérgio conta que precisou de auxilio financeiro tanto no periodo pré-universitario
como durante o curso superior, realizado em uma universidade particular da cidade de Sao
Paulo. Antes da graduacdo, ele ja estudava na classe particular da professora de piano que
acompanharia seus estudos universitarios. “Ela me deu aula por um periodo longo em que eu
ndo tinha condi¢des de pagar. Ela propds que eu desse aula para as criancas dela uma vez por

semana e eu tive aulas de graga com a condicao de estudar muito. Eu tinha essa cobranca a
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mais porque era bolsista”, afirma. Na faculdade, ele conta que conseguiu financiamento por

meio do Crédito Educativo (Creduc)*.

Eu ndo tinha condi¢des de passar na Fuvest, porque eu fiz uma escola basica
ruim... meu ensino médio foi péssimo. Estudei na institui¢cdo porque a nome
era professora 14 e também porque consegui crédito educativo. Fui pagar dez
anos depois. Lembro que eu paguei cinco mil reais pelo curso todo. Me
formei em 1996 e paguei em 2006, quando eu ja tinha um trabalho.
(SERGIO)

As narrativas revelam, portanto, que as trajetorias artisticas profissionais demandam
articulagdes para além, ou para fora, da sala de estudo, da sala de aula e da sala de concerto.
Na busca pelo prosseguimento nos estudos, os pianistas contam que precisaram lancar mao de
diversas estratégias para financid-lo quando necessario. Entre as medidas mencionadas, estao
o financiamento familiar, a procura por bolsas de estudo, patrocinios empresariais ¢ auxilios
de permanéncia universitaria, além da utilizacdo da forca de trabalho para um ou mais

empregos fora do horario dos estudos.

2.1.3 Apoios dos professores de piano nas trajetorias profissionais

A relagdo entre aluno e professor de piano apareceu de forma acentuada em algumas
das narrativas. Essa convivéncia entre mestre e aprendiz, a propdsito, foi apontada por
Antonio Angelo Vasconcelos (2002, p. 63-64) como um fator estruturante do ensino da
musica, principalmente se pensarmos em uma cultura conservatorial que ird perpetuar uma
tradicdo, altamente valorizada, alicercada na figura dos virtuosos e dos grandes mestres.
Conforme foi constatado pelas entrevistas — e, especificamente, nas falas de Fabiana e Sérgio,
em destaque no item anterior —, muitas vezes os pianistas definem a institui¢do onde estudar,
por exemplo, por conta do professor de instrumento que nela trabalha. Dessa forma, se o
professor pode ser capaz de exercer influéncia na constru¢do da “individualidade

artistico-cultural-pessoal” do aluno (VASCONCELOS, 2002, p. 64), sua figura também ¢

3% O Creduc foi um sistema de financiamento de estudos em institui¢des privadas de ensino superior,
destinado a estudantes de baixa renda que ndo conseguiam arcar com seus custos. Foi
institucionalizado pela Lei n° 8.436, de 1992. Foi reformulado em 1999 e, finalmente, substituido pelo
Fundo de Financiamento Estudantil — Fies (MIRANDA; AZEVEDO, 2020).
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descrita como central na elaboracao da identidade profissional desses musicos (REIS, 2014, p.

32)7,

Muitas vezes, o professor de piano ¢ o profissional da musica mais proximo do
estudante e, com mais ou menos intervengdo, ¢ um agente privilegiado do processo em que o
aluno torna-se também alguém apto a exercer a profissdo. Sendo um sujeito inserido no
campo produtivo que o estudante almeja pertencer, o professor catalisa, elabora e orienta as
indagacdes e as problematizagdes, das mais abstratas as mais concretas, da relacdo entre arte e
trabalho. Nesse sentido, o apoio dos professores, rememorado pelos entrevistados desta
pesquisa, se materializou de diversas formas, categorizadas em pelo menos trés grupos de
tendéncias, que podem ou ndo se sobrepor, a saber. No primeiro, pode-se observar as
orientacdes em torno do aconselhamento artistico e vocacional dos alunos. Além de muitas
vezes incentivar e procurar manter seus alunos em contato com a musica, o professor € aquele
que poderd apresentar areas de atuagcdo, bem como recomendar estudos e vivéncias
especificas como, por exemplo, musica de cdmara ou colaboragdes com grupos grandes tais
como corais, orquestras estudantis ou bandas sinfonicas. Além disso, ele ainda pode fornecer
ferramentas pedagdgicas para que o aluno se torne também professor e tenha condi¢des de
trabalhar com aulas tdo logo seja possivel. Na segunda vertente, o professor exerce o
empreendimento de algum tipo de patrocinio —empréstimo ou aquisi¢des de instrumentos,
fornecimentos de bolsas de estudo ou hospedagens em seus domicilios por tempo
indeterminado, por exemplo. Na terceira situacdo, verifica-se uma indicagdo direta do
professor para que o aluno assuma determinado posto de trabalho, fixo ou temporario. Nos
trés casos, a figura do professor se estabelece de forma central ao tratarmos da trajetoria

artistica e profissional da maioria dos pianistas entrevistados.

Rosangela, cuja principal atividade profissional ¢ a colaboracdo pianistica, conta, por
exemplo, que uma de suas professoras exerceu influéncia determinante para que ela
comegcasse a praticar musica de camara. Na época, em torno dos 18 anos, nossa entrevistada ja
estava formada em um conservatorio e aperfeicoava seus estudos pianisticos em uma
institui¢do voltada apenas para o instrumento. Essa professora, entdo, a convenceu a se
inscrever no processo seletivo de uma outra escola na qual também trabalhava, um novo

espaco que pudesse proporcionar oportunidades de tocar com outros instrumentistas.

7 Reis (2014, p. 32) aponta também para a predominancia da relagdo dos nomes dos principais
professores de instrumento em detrimento de professores de outras disciplinas nos releases ou
curriculos artisticos de pianistas profissionais analisados em sua pesquisa.
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“Comecei a ter outras informagdes. La tinha instrumento de tudo quanto ¢ tipo... flauta,
tuba... eu acompanhava todo mundo”, afirmou. Rosangela explica que essas “outras
informagdes” as quais se refere dizem respeito a uma nova percep¢do do fazer musical,
proporcionada pelas inumeras oportunidades de aprimorar a colaboragao pianistica, atividade

com a qual construiu boa parte de sua carreira profissional e que exerce até hoje.

Giovana, por sua vez, relata ter “voltado para o piano”, entre outros motivos, apds um
encontro com um ex-professor, pelo qual nutre admirag¢do. Para ela, aos 19 anos, a carreira
musical havia deixado de ser uma alternativa. Lembramos que, ap6s interromper seu curso em
um conservatorio europeu, a pianista decidiu se dedicar a uma graduacdo em uma area
totalmente diferente e chegou a abandonar os estudos musicais justamente por considerar a
profissdo muito incerta e, de alguma maneira, incompativel com a ideia de uma vida mais
estavel a qual almejava. No entanto, durante um rapido encontro com esse professor, ocorrido
apos um concerto em que ele havia tocado, ela é convencida a voltar a estudar. “Ele falou que
eu ndo poderia deixar de tocar e, de fato, me dei conta que estava sentindo muita falta”,
lembra. O professor entdo a convidou para um curso rapido que estava promovendo em que
ela poderia voltar a ter aulas. “Fazia um ano que eu nem encostava no piano. Nem piano eu
tinha em casa durante todo esse tempo que fiquei sem tocar”. Ela conta ainda que, para se
preparar para o evento, conseguiu permissao para utilizar o piano da igreja que frequentava.
“Tinha me desacostumado totalmente... e foi a partir dessa histéria que eu vi que era
realmente musica que eu queria para a minha vida. Comecei a ndo questionar tanto e decidi
estudar”, relembra. “J4 estava casada e precisei da ajuda do meu marido com as contas. Nao
havia uma pressdo tio grande de me sustentar sozinha [...]. Prestei vestibular, fiz a

graduacdo em musica e fui deixando a vida me levar”.

Foram os professores de Carlos que o auxiliaram em suas primeiras experiéncias
profissionais. Aos 17 anos, ele comegou a dar aula no proprio conservatorio onde estudava.
“Tanto a diretora quanto minha professora me guiaram nos primeiros passos de didatica”,
afirma. Anos mais tarde, sob orientacdo de um outro professor e ja trabalhando intensamente
com seus proprios alunos, Carlos relembra como esse novo mentor também repassava
trabalhos para ele. “Eu ja tinha um duo com uma flautista [...] € o nome, sabendo desse meu
interesse com musica de camara, passava meus contatos para instrumentistas e cantores que
acabei acompanhando”, continua. Aquela primeira professora do conservatorio, considerada
por ele sua primeira “mestra” e que o auxiliou no inicio de sua carreira como professor, esteve

por perto durante muitos anos, mesmo quando ndo faziam mais aulas regulares. “Tivemos
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uma amizade e uma parceria por um bom tempo. Chegamos a tocar juntos por um periodo.

Viajamos tanto... ela esteve sempre comigo, € eu com ela”, conclui.

Gilberto chegou na cidade de Sdao Paulo aos 17 anos para cursar o Bacharelado em
Piano em uma universidade publica. Nesses primeiros anos da década de 1990, ele havia
mudado de cidade especificamente para estudar com uma professora que, para ele, ¢ uma
“figura fundamental, ndo s6 em termos de formagao pianistica, mas em diversos outros tipos
de influéncia”. Ele continua: “Ela me estendeu a mdo de um jeito muito especial. Ela
percebeu a minha seriedade com o estudo”. Quando chegou na capital paulista, ele conta que
ndo tinha experiéncia de se “virar sozinho” e nao havia condi¢do de ter um piano — ’eu
estudava na faculdade loucamente, vivia para estudar”, diz. “No final do primeiro ano, apos
ter ganhado um concurso sendo orientado por ela, ela me deu um piano. Foi um negocio

maravilhoso, me ajudou muito a trabalhar”, continua.

Ela foi a principal influéncia pianistica que eu tenho, junto com varios outros
professores com quem tive trabalhos mais curtos, mas a nome foi muito
importante. A formacdo dela era muito ampla [...] e, tecnicamente, muito
completa. E ela tinha uma visdo de repertorio muito diferente também. Isso
me influenciou no sentido de apresentar um repertorio contemporaneo, que
eu comecei a trabalhar com ela muito a sério, quando ela percebeu esse meu
interesse. (GILBERTO)

Ainda segundo ele, sua professora foi um “modelo ético” em um contexto amplo de
formacao cultural que ndo comportava apenas o estudo do instrumento, mas uma articulagao
privilegiada entre a criagdo artistica, o repertorio e questdes técnico-pianisticas. “Ela estudou
composi¢ao, ela parava a aula de piano para discutir literatura, conversar sobre os livros que

ela amava”, recorda.

Quando ela falava, por exemplo, da necessidade ética do intérprete em
promover os colegas compositores... ou como ela respondia a cada uma das
cartas em que qualquer compositor estivesse oferecendo uma obra para ela
opinar... era tudo muito inspirador. A parte das questdes especificas
pianisticas, que ela trabalhava sempre da melhor maneira possivel, tudo isso
foi muito importante para mim. E eu carrego... ndo tem um dia que eu nao
pense, de alguma maneira, no que eu aprendi com ela. (GILBERTO)

Gustavo, por sua vez, conta como o apoio especifico de um de seus professores de
piano foi decisivo em seu processo de profissionalizacao. Atualmente, ele ocupa o cargo de
pianista de uma orquestra sinfonica sediada na cidade de Sdo Paulo com um contrato de

trabalho fixo, cujo salario compde a maior parte de sua renda. Antes de ser admitido neste
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emprego, ele havia realizado alguns cachés com o mesmo grupo, sendo que o primeiro deles

aconteceu apo6s a indicagdo do referido professor. Ele conta:

Meu primeiro trabalho com eles [orquestra] foi um caché de celesta, um
trabalho como convidado, e foi indica¢do do nome. O maestro e o assistente
tinham um grande respeito, e t€ém até hoje, pelo trabalho dele como
professor, entdo eles sempre entravam em contato com ele quando
precisavam de pianista. Além da parte de piano solo, o nome ja conhecia
esse lado colaborativo do meu trabalho. (GUSTAVO)

Pouco antes de ser contratado por essa orquestra aos 21 anos, Gustavo, ainda na
graduacdo, conta que estava procurando um emprego e chegou a prestar trés concursos, nos
quais conseguiu colocagdo. Como em um deles o inicio ndo era imediato, ele teve a
oportunidade de escolher entre dois grupos de duas institui¢des importantes sediadas na
cidade de Sao Paulo: um coro e uma banda sinfonica. Ele recorreu ao professor da faculdade,

o mesmo que o havia indicado para os cachés na orquestra, para que o ajudasse a se decidir.

Os dois trabalhos pagavam uma bolsa, a do coro era maior. Mas a banda
ensaiava 15 dias no més, duas semanas sim, duas semanas ndo. Nas semanas
de ensaio, precisava estar 14 todos os dias. O coro era trés dias por semana.
Acontece que o nome me ajudou a decidir. Ele foi atras para saber como
seria o trabalho que eu iria exercer no coro. E, no fim, o repertério era
muito mais pesado do que as partes da banda, que foi o que a gente escolheu.
O coro iria realmente impedir o estudo do repertorio que a faculdade
demandava, em uma fase que eu nio poderia trabalhar mais que estudar.
Ainda precisava ter o piano como prioridade. E na banda ndo ¢ sempre
que o pianista toca, entdo foi uma escolha. (GUSTAVO)

No fim, Gustavo acabou entrando em nenhum dos dois lugares. “Fiz a matricula na
banda em janeiro e em fevereiro me convidaram para ir para a orquestra’, conta. “Esse
primeiro ano de trabalho na orquestra foi muito dificil e o piano [aqui ele se refere ao
repertorio previsto no curso de graduacdo], em varias ocasides, ficou em segundo plano,
mesmo. Havia um repertorio grande e importante para tocar. E quando se tem 21 anos ¢ dificil

lidar com essas responsabilidades”, conclui.

Sabemos que, a respeito da entrada de Fabiana no curso de graduagdo, por volta dos
18 anos, ela estava morando no interior de Sao Paulo e precisou insistir bastante com sua
familia para conseguir se deslocar para a capital e, finalmente, estudar com a professora
especifica com quem almejava ter aulas. Esse esfor¢o, segundo ela, valeu a pena. “Ja fazia 11

anos que eu tocava piano do meu jeito porque nunca ninguém chegou para mim e falou que eu
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tinha que estudar lento. Eu lia rapido, eu tinha ouvido... eu saia tocando, ndo era tdo
detalhista. A nome teve um trabalhinho comigo...”. Ainda de acordo com a pianista, nao foi
automatica sua adesdo ao estilo da nova professora. “Eu quase parei a faculdade mas, quando
comecei a entender esse trabalho, foi bem importante. Foi quando voltei a fazer concursos...
Acho que ela foi a minha professora de verdade”. Além do retorno aos certames, Fabiana
conta que essa professora, com quem continuou estudando mesmo apds o fim da graduacao,
foi uma importante ponte para o circuito de concertos e recitais em Sao Paulo. “Ela era muito
amiga do nome, que era super ativo nessas programagoes de concerto. Entdo eu lembro de
fazer alguns recitais por ai... foi quando toquei no auditoério do Masp pela primeira vez, por

exemplo”.

Conforme foi relatado, durante o curso de formacgao iniciado aos 19 anos, Adriano
precisou conciliar o estudo com o trabalho e que sua professora respeitava essa necessidade,
incentivando-o desde o comeco a participar de festivais, ainda que como ouvinte, bem como
realizava inscrigdes de masterclasses para ele. “Talvez, se eu tivesse caido na classe de um
outro professor, ele pudesse colocar um monte de barreira por eu ja ser velho... aquele
estigma todo”, narra. “Eu tinha, ¢ verdade, uma facilidade de leitura. E ela dizia que a idade
ndo me impediria de fazer musica e me aconselhou a ler tudo que eu pudesse”. Com isso, o
pianista narra que comegou a aproveitar as aulas de colaboragdo que também faziam parte da
grade da escola na qual estudava. “Essas aulas me ajudaram muito a me desenvolver...
comecei a trabalhar com cantores e eles comegaram a me chamar para um trabalho aqui, outro
ali, esse contato de coisas menores, mas ja fui fazendo recitais”. Além desse importante
incentivo, ele conta também como aquela professora de piano continua sendo sua “segunda
mae” até os dias atuais —a época da entrevista, Adriano contava 44 anos. Integrante de um
dos corpos estdveis que ensaiam diariamente no centro da cidade, ele ainda mantém a
convivéncia com sua professora, que mantém um quarto em sua casa para ele se hospedar.
“Além de professora, ela ¢ minha segunda mae. Eu moro na casa dela durante a semana.
Como os ensaios sdo de manha [...], ndo arrisco sair do extremo da zona sul da cidade para

chegar as 9h”.

Grande parte da formagdo de pelo menos dois pianistas entrevistados se deu com
professores particulares que ofereceram bolsas de estudo. Marcelo, por exemplo, estava
cursando uma graduagdo em uma area totalmente diferente da Musica e relembra como o
apoio oferecido por sua professora — uma intérprete de expressiva carreira como solista — foi

determinante para, enfim, tornar a musica sua Unica ocupagdo profissional. De acordo com
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ele, a professora estava em um momento de carreira em que estava deixando de atuar no
mercado artistico como recitalista e concertista, enquanto ele buscava justamente comecar a
se lancar como tal. “Foi uma conjectura muito bacana e muito feliz porque as aulas eram
imensas ¢ ela ndo cobrava... era um outro mundo, outra realidade. Ela ndo precisava de
dinheiro, tinha dinheiro de familia... acabou sendo tudo favoravel. Estudei muitos anos com

ela”, conclui.

J& Sérgio conta como a circunstancia de bolsista e a necessidade de “estudar ainda
mais” como condi¢do para permanecer com esse auxilio foi significativa para seguir carreira.
Para ele, sua professora “salva almas”. Ele continua: “se ha alguém que deveria estar no céu ¢
ela. Eu ndo consigo imaginar onde eu estaria sem a nome, e varias pessoas também. Eu tenho

uma gratiddo eterna por ela”, enfatizou.

Denise relata como, depois dos 40 anos e apds muito tempo sem orientagdo, uma
professora com quem comegou a estudar marcou sua trajetéria. “Nao sO6 por algumas
conquistas técnicas que eu alcancei com o auxilio dela. Mas ela me fez voltar a acreditar”. Ela
narra: “A vida inteira eu ndo me considerava uma pianista profissional, ainda que eu
exercesse varias fungdes na igreja € mesmo tocando em alguns corais dentro de empresas.

Fazia arranjo e tudo mais”. Essa professora, entdo, lhe situou:

Ela falava: “por que vocé acha que vocé ndo ¢ uma pianista? Vocé se
resolve! Vocé ¢é profissional, sim. Vocé€ pega um repertorio em qualquer lugar
e da conta. E quando vocé ndo da conta, vocé sabe encontrar meios para
procurar ajuda”. Eu ndo falava para ela, mas s6 vinha na cabe¢a meu pai me
dizendo: “mas meu pai me falava que isso ndo era profissao”... (DENISE)

Se até o momento deste texto estamos trazendo historias de parcerias produtivas entre
professores e alunos, nem todas as lembrancas em torno dessas relagcdes sdo necessariamente
positivas. Igor conta que suas professoras no conservatorio apresentavam algumas
dificuldades de comunicagdo, o que sugere um distanciamento ou um esfriamento da relagao

professor-aluno.

Tive algumas professoras de piano pouco comunicativas e tive muitos
problemas com isso também. Eram pessoas muito retidas que, na hora de te
passar informag@o, ndo conseguiam... eram excelentes pianistas, mas nao
eram boas professoras. Isso também me ensinou que eu precisava ser mais
comunicativo, se quisesse ser também professor. (IGOR)
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Em um sentido similar, Pedro conta que, durante a graduagdo, a relagdo com seu
professor também foi mais distante. Anos depois, fora do contexto universitario, acabaram se

aproximando e, atualmente, sdo amigos.

Nao entendi muito bem o nivel do artista que ele era na €poca que estudei
com ele. Eu sabia quem ele era, mas ndo tinha nogao da inteligéncia dele, da
maneira que ele toca piano, do som e da percepcdo dele. Ndo sabia que
chegava a tanto quanto hoje eu consigo sentir, ver e ouvir. Na época, foi uma
relacdo mais académica. Talvez a institui¢do tenha limitado um pouco nossa
aproximagdo. (PEDRO)

No caso de Renata, o contato com um professor com quem ela teve aula aos 20 anos,
por pouco, ndo a afastou de vez do piano. “Ele ¢ uma pessoa que, sinceramente, ndo quero
encontrar na minha vida”. Segundo ela, a relagdo mestre-aprendiz tornou-se abuso
psicologico. “Ele queria tomar decisdes sobre minha vida. Se eu fosse fazer qualquer coisa,
precisava avisar. J& nao sabia mais qual era minha vida, e eu sO estava estudando um

instrumento. Ouvi cada coisa sobre minha vida pessoal...”, lamenta.

Eu ja era adulta e ndo era uma pessoa totalmente inexperiente, ainda que
muito menina. Ele foi um professor que ndo entendeu os limites entre o
aluno e o secretario. Precisava organizar a agenda, a estante, tudo... Minha
vida pessoal comegou a virar um inferno. Eu chorava todos os dias. Estudava
na institui¢do e tinha medo de cogitar uma mudanca de professor. Hoje, eu
teria outros recursos para fazer isso. (RENATA)

2.1.4 O engatilhar da vida profissional

E possivel tragar um arco entre dois momentos distintos: o primeiro, em que o estudo
pianistico amplia a capacidade de producdo de sentidos para o sujeito, possibilitando a ele ter
conhecimento que existe um caminho profissional a ponto de ser vislumbrado, e o segundo,
em que o pianista ja se reconhece como tal e exerce uma atividade laboral em um posto de
trabalho fixo ou intermitente. Pode-se perguntar quao distintos sdo esses momentos, uma vez
que as entrevistas sugerem que o0 percurso entre um e outro parece ser um espago de continua
interagdo do musico com o campo artistico, onde sdo articuladas parcerias de varios tipos: a)
com colegas de estudo e de trabalho; b) com professores — muitos deles se tornam,
posteriormente, colegas de profissdo; ¢) com outros artistas, de variadas linguagens; e d) com

pessoas que exercem diferentes fungdes dentro do campo artistico e cultural, como gestores,
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empresarios, produtores e jornalistas, por exemplo. “No meu caso foi tudo junto: formacao,
trabalho... outras profissdes sdo mais faceis de se colocar em uma forma, mas essa aqui ¢
tudo no liquidificador”, diz Pedro a respeito de seu processo profissionalizante. O esforgo de
imaginar o arco entre um “antes” e um “depois”, no entanto, tem o objetivo de captar os
primeiros desenvolvimentos profissionais dos entrevistados para compreender de quais

formas esses pianistas narram o inicio de suas carreiras profissionais.

Para alguns pianistas, o primeiro trabalho regular como musico, remunerado ou nao,
aconteceu bem cedo. Nos relatos, ha historias de pianistas que comegaram a exercer uma
funcdo especializada, cumprindo uma demanda profissional, antes mesmo dos 15 anos.
Rosangela, por exemplo, comecou a dar aula com 14 anos. Recém formada no conservatorio,
o diretor da instituicdo a convidou para trabalhar. Ainda nessa idade, comegou a formar uma
clientela de alunos particulares. Também aos 14, Pedro tocava em uma academia de balé.
Nessa mesma idade, Gustavo foi convidado para dar aulas de teoria musical em um curso
livre que funcionava em uma escola de ensino regular da rede privada. “Eu tinha 14 anos, as
criancas tinham até 11. Nao ganhava muito, mas era um trabalho. Eu ia, preparava aulas [...]
era legal porque eu conseguia desenvolver um trabalho bastante intenso de varias habilidades
que ¢ importante nessa idade”, diz. Logo em seguida, ainda com 14 anos, ele foi contratado

como pianista da banda marcial de sua cidade natal.

Nessas primeiras historias relatadas acima, os dados tratam de vinculos de trabalho
ainda incipientes. Por mais que a responsabilidade profissional e a experiéncia musical
decorrente das fungdes exercidas pelos entrevistados sejam muito relevantes para confirmar a
hipétese de que a formagdo e a profissionalizagdo se ddo, em alguns casos, quase que ao
mesmo tempo — ou no “liquidificador”, como ilustra acima a fala de Pedro —, ainda nao
estamos tratando das confronta¢des singulares formativas do processo de constituicao social e
de identidade profissional, que acontecem principalmente entre a saida do sistema escolar e a
posterior insercao no mercado de trabalho, a serem discutidas no préximo subcapitulo, 2.2 —
"Desdobramentos e discussdo". Até agora, esses relatos dao conta de um periodo em que os
pianistas ainda estdo em uma fase de vida na qual dependem prioritariamente do nucleo
familiar. As histérias que seguem a partir deste ponto, por sua vez, parecem mais
conscientemente afinadas com esse imbricamento crucial entre a identidade profissional dos
sujeitos e a afirmag¢do de uma personalidade artistica, possivel apenas quando estes se dao

conta das condi¢Oes materiais de suas atuagdes.
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Foi quando Carolina ainda cursava o ensino médio que relata ter sentido, em suas
palavras, o “clique” para ser professora de piano. “Eu comecei a dar as primeiras aulas
particulares ganhando dinheiro. Comecei a procurar escolas para dar aulas, fiz magistério
também”. Ela continua: “Sou de uma familia de professores e, como minha mae ja dava aula

de piano, acho que eu cresci sabendo que dava para ganhar a vida como professora”.

A uma constatacdo parecida relata ter chegado Carlos. Depois de aproximadamente
cinco anos trabalhando no conservatdrio onde havia se formado, sentiu resisténcia por parte
da direcdo da escola em aceitar metodologias de ensino diferentes. “Senti que havia um
preconceito imperando”, narra. Segundo ele, o diretor do conservatorio havia reprovado sua
atitude em mudar de professor e interromper o curso na escola onde, a época, continuava seus
estudos. Em uma reunido, chegou a impor uma tnica abordagem técnico-pianistica para todos
os professores do conservatorio, o que forgou Carlos a se desligar da escola. “Fui embora e
comecei a dar aula particular. Foi ai que eu fiz uma clientela na regido do ABC [Paulista] e

‘chovia aluno’”, concluiu.

Para alguns pianistas, comecar a colaborar profissionalmente com instrumentistas e
cantores, por exemplo, parece ter sido uma consequéncia direta do ambiente em que estavam
inseridos enquanto estudantes. Gustavo explica de qual maneira comegou a colaborar ainda
quando era estudante de conservatério. Sua primeira experiéncia com musica de camara
aconteceu aos 12 anos. Depois, se expandiu durante a adolescéncia, do conservatorio para a
igreja, em testes com instrumentistas de orquestra, acompanhando violinistas durante a

faculdade até se estabelecer como freelancer.

Vocé comega a fazer, todo mundo pede pra vocé fazer e quanto melhor vocé
faz, mais as pessoas te procuram e, no fim, eu tava tocando com um monte
de gente [...]. Eu sempre toquei nos cultos da igreja. Sempre toquei em coral
e eu tenho certeza que o combo disso me trouxe essa experiéncia. Quando
entrei na faculdade, ja tinha muita habilidade de fazer esse tipo de trabalho.
[...] Essa questdo da experiéncia € uma coisa que vocé tem que buscar, tem
que ter vontade, fazer de bom gosto, gostando de fazer esse tipo de trabalho.
E as coisas vdo acontecendo, as pessoas vao te chamando, as pessoas vao te
chamando se vocé gosta de fazer e faz bem. (GUSTAVO)

Gilberto, por sua vez, conta como comecou a trabalhar durante o curso de graduacao:
“Eu tinha uma leitura a primeira vista bastante boa, acima da média, e era muito procurado
para acompanhar muita gente, tocar para muitos cantores € instrumentistas ¢ eu sempre fiz

1sso com muito prazer”. Logo, comecou a tocar com frequéncia em aulas de canto lirico.
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“Fiquei um bom tempo trabalhando como correpetidor, tanto de cantores liricos como de

corais”, continua.

Um percurso semelhante foi vivenciado por Adriano, ainda que em uma idade um
pouco mais avancada, com aproximadamente 20 anos. Paralelamente a um emprego como
colaborador em uma academia de danga, ele comegou a intensificar os estudos de musica de
camara oferecido pela escola na qual estudava, voltados tanto para o repertorio vocal quanto
instrumental. “Comecei a acompanhar classe de violino, classe de cantores, ‘metia as caras’
mesmo... assistia a todas as masterclasses”, relata. “Era chamado para um trabalho aqui,
outro ali, esse contato de coisas menores, mas ja fui fazendo recitais [...] A coisa foi

acontecendo sem eu saber como... ndo tinha muitas expectativas, devido ter comecado tarde”.

Pedro, também muito incentivado a fazer colaboragdo com cantores e instrumentistas
a partir do contato com a especificidade deste repertério na escola que frequentou,
compartilha sua estratégia, utilizada a €poca, para ganhar dinheiro. Alias, segundo ele, essa
estratégia foi aprendida em sala de aula. Sua professora de musica de cdmara o ensinava a ir
mais cedo para os testes de orquestra ou de corais, por exemplo, em busca de algum musico
sem pianista acompanhador. “Eu saia recheado de dinheiro, sempre burlando o meu panico de
palco. Ela falava muito que nds ndo iamos “comer” de concerto, ela sempre cutucou a gente,

logo eu coloquei os pés no chao”.

No subcapitulo anterior, ficamos sabendo como Rosdngela deu o pontapé nos
trabalhos com colaboragdo, sua principal atividade até os dias de hoje, apOs ingressar em uma
escola de musica onde esse tipo de demanda era fomentada. Ainda que ela ja fosse professora
particular de piano, ela conta que, por volta dos 20 anos, foi contratada como assistente de
direcdo dessa mesma instituicdo, assumindo uma dupla fungdo: sua responsabilidade era tocar
nos recitais de aluno de diversos instrumentos da escola, a0 mesmo tempo em que organizava,
diretamente com os professores, toda a agenda de recitais. Nesse caso, ¢ interessante perceber
de que forma a pianista, além de ensaiar e tocar nas apresentagdes — em tese, sua atividade
principal —, também acabou assumindo responsabilidades para fora do palco ou da sala de

ensaio.

Ha também um grupo de pianistas que relata uma atuagdo pulverizada entre as
chamadas musica classica e popular. O trabalho em corais amadores, estidios de gravacao,
eventos como casamentos € outras recepgdes, restaurantes ou mesmo o teatro musical foram

citados pelos pianistas como importantes fontes de renda nos primeiros anos da vida



72

profissional, principalmente. Em alguns casos, esses trabalhos se somavam a empregos em
escolas de musica ou com alunos particulares, com a rotina de preparagdo para concertos
eventuais ou concursos de piano, bem como com demais cursos e aulas que seguiam

frequentando.

Leonardo conta que, apds sua formatura na graduagao em piano, trabalhou por cerca
de dois anos no departamento de canto lirico de uma escola de musica estadual e no coral de
uma associacdo que presta servigos assistenciais. “Tive muito privilégio de ter tido um lugar
para morar em S3o Paulo e ter meus pais, mas, assim que eu comecei a trabalhar, fui
totalmente independente, isso foi muito rapido, meus pais me cobraram isso”, disse. “Tive a
sorte de ndo ter que pagar aluguel... isso j& me ajudou muito e, assim, pude me dedicar aos

concursos de piano. Agora, o emprego realmente bom que eu tive foi fazendo musical’®”.

O relato a seguir de Fabiana se estende nesse primeiro periodo profissional de sua
carreira. Logo apo6s a faculdade, foi chamada para dar aula em um conservatério no interior do

estado de Sdo Paulo, na cidade em que seus pais moravam. Ela continua a narrativa:

Chegou uma hora que eu acabei saindo da casa dos meus pais e vim morar
aqui em S3o Paulo com um namorado. Eu nfo tinha piano aqui. Estava
cansada das coisas, comecei a estudar violoncelo e musica popular. Resolvi
comprar um teclado porque achei o0 maximo a primeira vez que toquei em
um. Parei com musica erudita, isso eu tinha 21 anos. Um dia, esse namorado
que eu tinha era produtor de CD e fui com ele para o estudio assistir uma
gravagdo do disco da nome [famosa cantora de musica popular]. O pianista
que iria gravar quase o disco inteiro ndo apareceu, ndo sei o que aconteceu...
Era tudo arranjo escrito, ndo tinha nada de improvisacao. Me perguntaram se
eu ndo queria gravar ¢ eu aceitei. A nome acabou me chamando para tocar
com ela, fiz um ano de show com ela. A partir dai, ela tinha um produtor que
me convidou para tocar com outros artistas e assim a coisa aconteceu. Fiquei
até meus 26 anos so trabalhando com musica popular, nem tinha piano, s
tinha esse teclado. (FABIANA)

Ja Renata esta sempre disposta a transitar entre os universos da musica de concerto ¢
da musica popular. “Eu gosto mesmo de muitas coisas, gosto de fazer muitas coisas”. Durante
um periodo de sua vida, apds sua graduacdo em piano popular, trabalhava basicamente em

casamentos ¢ bailes. “Lembro de estar fazendo um casamento quando um colega perguntou se

% Leonardo se refere ao trabalho em teatro musical, género de espeticulo que apresentou, nas
primeiras décadas do Século XXI, um grande crescimento no Brasil, especialmente nas cidades de Sao
Paulo e Rio de Janeiro. O setor, como um todo, se revela um importante elemento na industria do
entretenimento ¢ engloba ndo s6 os profissionais dedicados ao espeticulo em si, mas também
movimenta inimeros  profissionais de diversas 4areas (CARDOSO; FERNANDES;
CARDOSO-FILHO, 2016).
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eu me interessaria em trabalhar em uma escola de musica. Nessa época eu ainda ndo fazia

correpeti¢do”, conta. Assumiu, portanto, aulas de piano e acompanhamento de corais.

A dona da escola acabou me indicando para o instituicdo, onde ela também
trabalha. Conseguiu me colocar 1a. E foi quando entrei no instituicdo que eu
comecei a entender as coisas, acompanhar cantores eruditos, corais [...]
Quando a nome chegou para reger o coral avangado, pensei comigo mesmo:
“¢ isso que eu quero fazer da minha vida”. Fazemos musica erudita e musica
popular nesse coro. Comecei entdo a escrever arranjos®. Nesse meio tempo,
abriu teste para ser correpetidor do instituicdo. Na prova final, ficamos
empatados eu e uma pianista estrangeira. Passei em primeiro lugar porque
ela ndo sabia tocar samba. (RENATA)

2.2 DESDOBRAMENTOS E DISCUSSAO

A discussdo a seguir estd dividida em duas partes: a primeira delas propde inserir as
percepgdes dos entrevistados em torno do processo com o qual se reconhecem e se afirmam
como musicos-trabalhadores na sociedade sob a 6tica da socializagdo profissional (DUBAR,
2020); a segunda trata de dois aspectos fundamentais dessa constru¢do, uma vez que
impactam diretamente suas trajetdrias, a saber: o acesso e a frequéncia a institui¢des de ensino

e a relagdo entre aluno e professor.

2.2.1 Socializacio profissional e a continua construcio de identidades profissionais

A apresentacdo e a analise dos dados ao longo do Capitulo 2 procura abordar o
momento em que a pratica pianistica comeca a ganhar um espaco privilegiado na vida dos
entrevistados, de modo que se possa vislumbrar a possibilidade de tornar musica uma
profissdo a qual se dedicar e com a qual se posicionar no mundo. Em todos os casos, trata-se
de um disparador que possui um duplo movimento, um interno e outro externo: de um lado, o
reconhecimento, pelo proprio individuo, do fazer musical e do fazer pianistico como partes
importantes e constitutivas de si; por outro lado, o reconhecimento que vem de fora, conferido
pelos agentes — outros individuos e instituigdes — com os quais os musicos interagem. E a

partir dessa confronta¢do que podemos pensar na nog¢ao de “identidade profissional basica”,

3% Renata informa ainda que hoje esta se dedicando intensamente a composi¢do de arranjos e de pegas
autorais. Juntamente com a colaboracdo pianistica, sdo as areas que ela mais se interessa em trabalhar.
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tal como foi descrita por Dubar (2020, p. 149): uma constru¢do que ird constituir “ndo
somente uma identidade no trabalho mas também e sobretudo uma proje¢ao de si no futuro, a

antecipagdo de uma trajetoria de emprego e a elaboragdo de uma logica de aprendizagem, ou

melhor, de formagao™.

Pensando ainda com o autor, ¢ preciso entender que tal constru¢do ¢ possivel
principalmente quando associamos o trabalho a uma acepc¢ao mais positiva, experienciado em
atividades decorrentes de uma escolha — ou pelo menos entendidas dessa forma —, vividas de
forma autonoma e que possibilitem uma nocao de carreira e/ou de trajetdria que se estendera

ao longo da vida*'.

Essas atividades de trabalho, qualificadas de profissionais, sdo produtoras de
obras, quer se trate de arte, artesanato, ciéncias ou outras atividades criadores
de algo de si, ou produtoras de servigos uteis a outro (médicos, juridicos,
educativos). Elas ddo um sentido a existéncia individual e organizam a vida
de coletivos. Quer sejam chamadas de “oficios”, “vocag¢des” ou “profissdes”,
essas atividades ndo se reduzem a troca econdmica de um gasto de energia
por um saldrio, mas possuem uma dimensdo simbolica em termos de
realizagdo de si e de reconhecimento social. [...] Fontes de identidades
profissionais, essas atividades possibilitam mudar de empregos ao longo da
vida, a0 mesmo tempo garantindo uma continuidade de trajetéria. E por e em
um processo especifico de socializagdo, ligando educagdo, trabalho e
carreira, que essas identidades se constroem no interior de institui¢des e de
coletivos que organizam as interagdes e asseguram o reconhecimento de seus
membros como “profissionais”. (DUBAR, 2012, p. 353-354)

Dessa forma, ao se nomearem como “musico”, “musicista” ou “pianista” — palavras
que também sdo “nomes coletivos” —, os sujeitos passam a identificar-se por seu trabalho e
serem assim reconhecidos. Esse processo, vale ressaltar, se d& em meio ao imperativo de

“tornar-se profissional”, uma norma coletiva difundida em amplo espectro na sociedade,

% Sobre a nogdo de identidade na abordagem socioldgica de Dubar (2020, p. 137): “a identidade nada
mais é que o resultado a um so tempo estavel e provisorio, individual e coletivo, subjetivo e objetivo,
biogrdfico e estrutural, dos diversos processos de socializa¢do que, conjuntamente, constroem o0s
individuos e definem as institui¢des”.

* 'Uma acep¢do mais positiva de trabalho, tal como esta descrita, se opde a uma identificagdo do ato
laborativo que estd ligada somente a esfera da necessidade, uma obrigacdo para ganhar a vida, uma
subordinag@o a um empregador ou a um cliente e causador de sofrimentos fisicos € mentais. Segundo
Dubar (2012, p. 353) a famosa frase “Ganhe a vida fazendo o que lhe da prazer, e vocé estara seguro
de nunca trabalhar” remete diretamente a essa acep¢do mais negativa.
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dirigido principalmente aos jovens, a saber: “construir a propria identidade profissional

mediante o percurso de atividades” (DUBAR, 2012, p. 354-355)*.

A construgdo das identidades ganha ainda mais complexidade, principalmente se
considerarmos fatores especificos, relacionados entre si, correspondentes ao processo de
socializagdo profissional de musicos em geral e, especialmente, dos pianistas. Desde cedo,
esses jovens profissionais se deparam com a pulverizagdo de sua atividade na sociedade como
um todo, o que significa trabalhar em diferentes espagos, com diferentes pessoas, em
diferentes contextos sociais e artisticos, com repertorios distintos e cargas horarias
especificas. Além disso, sdo frequentemente experimentadas as incertezas quanto ao
reconhecimento do status profissional de sua atividade, bem como a falta de estabilidade e de
previsibilidade de trabalho, caracteristicas da profissdo. A partir desses contextos, os sujeitos
se tornam e se reconhecem como pianistas em em meio a uma matriz de relacdes pessoais €
profissionais, geradas a partir dos encontros com outros musicos. Esses encontros, por sua
vez, se ddo em concertos € eventos diversos, tais como as aulas individuais ou coletivas de
instrumento, masterclasses, nos corredores das instituicdes de ensino que eventualmente
possam frequentar como alunos ou como professores, nos estidios de gravagao, em concursos

de piano e em festivais de musica.

O modelo de socializagdo profissional proposto por Dubar (2020) ¢ concebido tanto

\

como uma “iniciagdo” a cultura profissional, quanto como uma “conversao” do sujeito a uma

nova concepgdo de si e do mundo, o que configura também uma nova identidade social®.

“ De acordo com Dubar (2012, p. 354-355), foi a partir dos anos 1960 que o imperativo pela
“profissionaliza¢do” comegou a se consolidar, inicialmente nos paises centrais do capitalismo, em
grande parte das atividades remuneradas, manifestando-se em dois fenomenos distintos: a
determinagcdo dos dirigentes ao “profissionalismo” e a aspiracdo dos assalariados a
“profissionalidade”. Em outro lugar, o mesmo autor vai afirmar: “Historicamente, nem sempre foi
assim e, sem duvida, foi a partir da crise iniciada no fim dos anos 1960 que esses vinculos
‘emprego-formagdo’ se reforcaram no cerne dos processos identitirios, em todo caso para os
individuos da geracdo em questdo (os que entraram no mercado de trabalho depois da metade dos anos
1970). Dada a evolucdo das politicas de gestdo do emprego ao longo dos anos 1980, tudo funciona
como se a totalidade da populacdo economicamente ativa fosse, a partir de entdo, englobada por esse
movimento, inclusive a geracdo precedente: a ‘formacgdo’ se tornou um componente cada vez mais
valorizado ndo somente do acesso aos empregos, mas também das trajetorias de emprego e das saidas
de emprego. Se o emprego ¢ cada vez mais fundamental para os processos identitarios, a formagao
esta ligada a ele de maneira cada vez mais estreita” (DUBAR, 2020, p. 146).

# A nocdo de “oficio de pianista”, ou “oficio do estudante de piano”, apresentada por Reis (2014, p.
28-42) para definir boa parte das disposicdes que subjazem a formagdo de musicos, ainda que
formulada especialmente para seu estudo voltado ao campo académico-universitario, capta nuances
especificas do “jogo a ser jogado” pelos aspirantes a profissdo, refletido na assimilacdo de saberes
complexos que envolvem a aquisi¢do de competéncias e as consequentes negociacdes com uma
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Dessa forma, as escolhas em matéria de orientacdo escolar, como a entrada em uma
especialidade técnica, representam “uma antecipagao importante do status social do futuro”
(DUBAR, 2020, p. 148). A socializagdo profissional, portanto, se iniciaria ainda no que
convencionamos chamar de formacao inicial. A aprendizagem de uma atividade profissional é
“um processo que dura por toda a vida ativa, e mesmo além dela”. E a socializagao, continua
o autor, deixou de ser reservada a infancia, assim como a formac¢ao profissional tornou-se

“formacdo ao longo da vida” (DUBAR, 2012, p. 364).

Vale notar que as entrevistas de alguns pianistas captam boa parte dos movimentos
propulsores dessa construcdo continua da identidade profissional. Durante sua narrativa,
Carlos conta como comecgou a trabalhar como docente, primeiramente em um conservatorio,
depois como professor particular e, mais tarde, como contratado de uma tradicional escola de
formacgao. Ele fala também sobre como iniciou uma intensa atua¢ao como camerista e, mais
para frente, como foi integrar, por aproximadamente uma década, um grupo que misturava
musica e teatro. Seu relato compreende 0 momento em que comecou a produzir coletivamente
os recitais cénicos que, frequentemente, conseguiam emplacar curtas temporadas. “Era um
trabalho em equipe: duas cantoras, eu e uma diretora. Os quatro trabalhando na produgao,
confecc¢do, vendendo o produto...” Em paralelo as aulas e ao trabalho como colaborador e
produtor, Carlos também desenvolveu uma carreira como editor de partituras. Foi contratado
como freelancer junto a uma casa de editoracdo por dez anos e, desde o rompimento do

contrato, segue atendendo clientes por conta propria.

Igor e Regiane se reconhecem majoritariamente como professores de piano, atividade
que impulsionou suas trajetérias profissionais e pela qual se afirmam musicos. Conhecendo
mais um pouco de suas histérias, nota-se que o primeiro se dedica principalmente a ensinar
adolescentes e adultos — resultado da procura desse publico por aulas e da captacdo de alunos
realizada pela institui¢do onde trabalha —, enquanto que a atuacdo da segunda sempre foi
voltada, principalmente, para a educagdo musical de criangas, refletindo tanto o interesse
externo por suas aulas quanto sua busca por se especializar nessa atuacdo. Ainda que Regiane

administre, ha mais de trés décadas, uma escola de musica, ela procura se organizar para que

espécie de conformismo das “regras estabelecidas”. Por meio de uma analise transversal que envolve
a) informagdes coletadas nos curriculos artisticos de pianistas que se dedicam a performance; b) dados
a respeito de praticas socioculturais e do estilo de vida de usudrios de uma pagina de internet que se
dedicava a satirizar e ironizar crencas e atitudes proprias do campo da formagdo pianistica; € ¢) um
breve levantamento de opinido junto a professores de piano de duas instituicdes de ensino superior
localizadas em Minas Gerais, a autora faz um importante levantamento dos aspectos que definiriam
um ethos para a profissao.
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as inevitaveis questdes burocraticas se tornem minoritarias. “Os professores sdo todos

parceiros, sao apenas seis ao todo, e a maioria das decisdes tomamos de forma coletiva”.

Marcelo e Leonardo, por sua vez, ainda que reconhecam que a docéncia ocupe um
espago fundamental em sua vida produtiva, tendem a contar a histéria de sua carreira

profissional a partir das experiéncias como performers.

Depois que voltei para o Brasil, comegaram a aparecer muitos convites para
gravar musica brasileira e hoje muita gente fala que eu sou especialista em
musica brasileira. Nunca me imaginei especialista, mas isso de alguma forma
moldou minha carreira. (MARCELO)

Eu sou um faz tudo, ndo tem algum segmento em que eu nao tenha atuado
[...] Sou formado em conservatorio, fiz graduacdo, estudei piano popular,
voltei para universidade fazer Mestrado, estudei fora, fiz festivais de musica
na Franga e trabalhei na Alemanha com musica popular. Isso ja diz bastante
coisa. (LEONARDO)

Percebemos também esse aspecto de constru¢do de identidade na maneira como
Pedro, por exemplo, se detém em cada um dos professores e colegas que transformaram e
permanecem transformando sua maneira de ver a musica, o mundo e a si proprio. Sua
narrativa borra, a todo momento, o tempo e os espagos das acdes, bem como as fronteiras
convencionalmente estabelecidas entre sala de aula, formagdo e vida profissional. “Eu tive
muito tempo para todo esse aprendizado. Muitas vezes nem sabia que estava aprendendo. Eu
me dava o tempo, subvertia, faltava em aulas e ensaios para passar madrugadas com amigos e
professores”, ele conta. “E hoje, quando a gente se reune, de repente comeca uma noite de
musica que s6 termina depois de dois meses, a depender das pessoas que caem aqui em casa

naquele dia”,. Sobre trabalho, Pedro comenta e questiona:

Acho que ja trabalhei com tudo. Nem eu tenho ideia do que ja fiz... é o
medo da nossa sociedade economica. Pega qualquer coisa ou fica sem
emprego. Isso foi criando uma espécie de raiz de arvore, ndo sei mais onde
comega e onde termina. Sera que algumas pessoas em alguns lugares podem
realmente se expressar? (PEDRO)

Evidentemente, as pretensdes sdo diversas — alguns tendem a vislumbrar carreiras
como professores, outros como performers —, mas ¢ importante notar como a identidade

profissional vai sendo construida a partir das oportunidades concretas de trabalho (e de
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experiéncia) que eventualmente aparecem para os musicos*. Barbara, uma das entrevistadas,
reflete a respeito disso: “Como vocé vai ter a oportunidade certa para o momento em que vocé
estd preparado, encontrar as pessoas certas e desenvolver isso de forma bem sucedida? Essa

resposta ninguém tem...”.

2.2.2 O acesso a instituicoes de ensino e o vinculo professor-aluno na construcio

profissional do pianista

Uma vez que sdo muitos os fatores que compdem a trajetoria dos interlocutores, &
possivel afirmar que fornar-se pianista tem sido um processo diferente para cada um deles.
Ainda que as entrevistas tenham privilegiado uma estrutura mais livre em detrimento da
coleta de dados especificos e comparativos entre os sujeitos, a pluralidade nas histérias

relatadas ndo deixa de refletir um panorama geral do universo pianistico.

Se, como vimos, a construcdo da identidade profissional ¢ um continuo que ira se
estender ao longo da vida de cada um deles, passamos a discussdo de dois topicos que
parecem comuns as individualidades e que interagem tanto com 1) o momento especifico em
que, para cada um dos interlocutores, se afirma tal disposi¢do a vida profissional com o piano,
como também 2) o momento conjuntural — social, econdmico, cultural e tecnologico — em que
cada uma dessas disposi¢cdes sdo colocadas: o acesso a instituigdes de ensino e o vinculo

professor-aluno.

Acesso a institui¢coes de ensino

Barbara contava 72 anos a época da entrevista, Giovana tinha 25. Marcelo concedeu
entrevista aos 53, Renata aos 32, Carlos aos 66, Adriano aos 44 e assim por diante. De forma
continua, as diferentes geracdes encontram cenarios distintos a respeito do acesso a formagao
institucional e a permanéncia no estudo do piano. Uma vez ja iniciados musicalmente e com o

piano ocupando um espaco relevante em suas vidas, cada um dos interlocutores encontrou

* No item 2.1.4 — "O engatilhar da vida profissional", neste mesmo capitulo, foram relatados alguns
exemplos que iluminam este ponto.
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caminhos para permanecer, fortalecer e ampliar os lagcos com a pratica pianistica. Ainda que
as possibilidades de trajetérias sejam variadas, as caracteristicas tanto do instrumento —
grande, pesado, de dificil locomog¢do — quanto do repertdrio — diverso, no entanto, dentro de
parametros especificos — promovem ambientes de encontro entre os aspirantes a profissao:
escolas especializadas de musica, festivais, concursos, universidades, estudios de professores
renomados, auditorios e salas de concerto, masterclasses e workshops, estabelecimentos de
revendedores e de afinadores de piano, entre outros. E esperado entdo que,
independentemente da maneira como os estudos se iniciaram — seja com professores
particulares, em escolas de musica ou em ambientes comunitarios, por exemplo —, esses
espacos sejam tdo frequentes nas entrevistas. Vejamos o caso das escolas de musica

especializadas e das universidades, a seguir.

Todos os anos, sao disponibilizadas vagas — normalmente bastante concorridas — em
cursos regulares de formacdo musical com habilitacdo em piano, oferecidos em institui¢des
publicas consideradas referéncia no ensino musical, como a Escola Municipal de Musica de
Sao Paulo (EMMSP, fundada em 1969), Escola de Musica do Estado de Sao Paulo (Emesp,
antigo Centro de Estudos Musicais Tom Jobim e, anteriormente, Universidade Livre da
Musica, essa ultima criada em 1989) e a Fundagao das Artes de Sao Caetano do Sul (FASCS,
inaugurada em 1968), para citarmos trés conhecidas escolas localizadas entre a capital
paulista e a regido do ABC*. Entre os entrevistados, sete deles afirmam ter passado por, pelo
menos, uma dessas trés instituigdes. Outros cinco estudaram em escolas e/ou conservatorios
correlatos*® e trés frequentaram as chamadas escolas livres ou alternativas de musica — na
Tabela 6, todas essas modalidades sao denominadas como “escolas especializadas (publicas
ou privadas)” —, tanto na cidade de S3o Paulo como no interior e também em outros estados
do Brasil —vale lembrar que nem todos cresceram na regido onde atualmente vivem e

trabalham.

* As duas primeiras oferecem cursos inteiramente gratuitos, enquanto a escola localizada em S#o
Caetano do Sul ¢ uma autarquia municipal (nessa qualidade, faz parte da administragdo publica
indireta) e ha cobranca de mensalidades. A Emesp e a FASCS mantém cursos de piano erudito e
popular.

% Considera-se aqui mais o ciclo de formagdo musical sistematizado, contemplando um curriculo
estruturado em disciplinas praticas e tedricas, e menos a titulagdo conferida pelas escolas. Sdo
informalmente consideradas como “institui¢des oficiais” do ensino de musica e, prioritariamente, estao
vinculadas (direta ou indiretamente, como no caso das autarquias) ao setor publico. No entanto,
convém observar que, até poucas décadas atras, ainda era comum a existéncia de conservatorios
privados que prestavam contas aos 6rgdos oficiais de ensino.
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Como constatamos no subcapitulo anterior, a frequéncia a essas escolas contribui
decisivamente para a insercdo profissional do entdo estudante, seja pela aquisicdo de
importantes competéncias técnico-musicais desenvolvidas em aulas e demais atividades —
musica de camara e colaboragdes com corais, por exemplo —, como também pela criagdo de
redes de sociabilidade e de contribui¢do voltadas também ao campo profissional (networking).
Nao raro, os cursos sdo longos e, a depender da idade que o pianista ingressa, passa boa parte
da infancia, da adolescéncia ou da fase adulta nessas escolas — como ja constatamos, elas sao
muito importantes na constru¢do da identidade profissional dos pianistas. Em certas
instituicdes, hd a possibilidade do estudante desempenhar fungdes de monitoria em praticas
artisticas ou no apoio a producdo de eventos para receber, em troca, algum tipo de auxilio

financeiro.

Por mais que o ensino musical em conservatorios e escolas especializadas esteja
profundamente relacionado a uma estrutura marcada pela valorizacdo da sala de aula como
local privilegiado de ensino e aprendizagem, uma forte distingdo entre quem ensina e quem
aprende, bem como outros codigos sociais estruturados, diversas outras praticas (nem sempre
valorizadas) acontecem e se impdem como veiculos de ensino e aprendizagem de musica. Em
sua etnografia em um conservatério de Uberlandia (MG), Margarete Arroyo (2000, p. 18)
mostra como “no patio do Conservatorio, alunos aprendem com alunos, professores aprendem
com seus pares ¢ com seus alunos, estudantes aprendem em apresentagdes e concursos, todos

aprendem musica no seu cotidiano externo ao dia-a-dia escolar”.

Em alguns casos, a frequéncia a esse tipo de institui¢do também se mostra como uma
etapa precedente ou mesmo simultanea ao ingresso do estudante ao ensino superior na area da
Musica. No ambito dessa pesquisa, dos quinze interlocutores que frequentaram essa
modalidade de curso de formagdo musical, onze deles ingressaram no Bacharelado*’ ou

Licenciatura em Musica (ver Tabela 7).

7 Considerados ndo apenas os Bacharelados em Instrumento, como também cursos de Composig¢do e
Regéncia.
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Tabela 7 — Relagdo entre formagao musical em escolas especializadas
e frequéncia no Ensino Superior de Musica

Formacio musical em | Ensino superior
Pianista escolas especializadas completo em
(publicas ou privadas) Musica

Carlos Sim Nao
Gustavo Sim Sim
Fabiana Sim Sim
Denise Sim Nao
Rosangela Sim Nao
Gilberto Sim Sim
Marcelo Nao Sim
Renata Sim Sim
Regiane Sim Sim
Leonardo Sim Sim
Igor Sim Nao
Adriano Sim Sim
Pedro Sim Sim
Sérgio Nao Sim
Giovana Sim Sim
Carolina Nao Sim
Joel Sim Sim

Bérbara Sim Nao informou

E possivel que o acesso ao Ensino Superior em Musica tenha sido um dos fatores
acerca da construgdo profissional de musicos que mais tenha sofrido altera¢des nas ultimas
décadas. Sabe-se que os primeiros cursos de Bacharelado em Musica com habilitacdo em
Piano instalados na capital paulista e cidades vizinhas datam da década de 1970%,
compreendendo o periodo demarcado por Queiroz e Figueiredo (2016) como a “primeira
fase” da implantacdo dos cursos de graduagdo em musica no Brasil. Essa primeira fase

engloba as décadas de 1960 e 1990, com a criacao de cursos de Bacharelado e de Licenciatura

® A titulo de exemplo, podemos citar trés deles ainda em atividade: o curso de Musica da
Universidade de Sdo Paulo e da entdo Faculdade Paulista de Musica (atual FIAM-FAAM) foram
estabelecidos em 1971, enquanto o curso de Bacharelado em Musica da Unesp foi criado no final da
mesma década. As informagdes foram retiradas dos sites das respectivas institui¢des na internet.
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em universidades pelo pais, além dos cursos de P6s-Graduacao, a partir dos anos 1980. Nesse
periodo, a universidade se mostrava um tanto restrita, seja pela dificuldade do acesso as vagas
em instituigdes publicas ou por conta do custo da educagdo superior na rede privada.

A segunda fase tem inicio a partir dos anos 2000, na qual se verifica um aumento
extraordinario no numero de cursos de graduacdo e pos-graduagdo em Musica®. Foi em
meados dos anos 2010 que as universidades estaduais paulistas implementaram de forma
institucional as politicas afirmativas de ingresso de alunos oriundos de escolas publicas em
seus cursos de graduagdo, reservando também um percentual de vagas étnico-raciais™
(GUARNIERI; MELO-SILVA, 2017). Em todo caso, ¢ importante lembrar que ainda persiste a
impressdo de “super-selecao” nos vestibulares para os cursos de Bacharelado em Piano,
realizados por meio de provas gerais e de competéncias especificas, muito por conta da
limitacdo do nimero de vagas totais (REIS, 2014, p. 261). Ao mesmo tempo, para os jovens,
o diploma de curso superior ¢ tomado como uma exigéncia social, além de ser requisito
obrigatorio para algumas vagas de emprego, em especial nas escolas de formacgao, em projetos

socioeducativos, além da carreira académica’'.

4 Esse tltimo periodo coincide com uma amplia¢do da oferta da educacdo superior no Brasil, em todas
as areas do conhecimento (QUEIROZ; FIGUEIREDO, 2016).

% Em 2014, a Universidade Estadual Paulista (Unesp) se tornou a primeira universidade estadual do
estado a implementar um sistema de cotas nos moldes da Lei de Cotas (n° 12.711/12), intitulado
Sistema de Reserva de Vagas para Educacdo Bésica Publica, definindo uma porcentagem — hoje, esta
em 50% — do total de vagas para a estudantes egressos do ensino médio publico, dentre as quais 35%
destinam-se para estudantes autodenominados pretos, pardos ou indigenas (GUARNIERI;
MELO-SILVA, 2017). De forma semelhante, a USP aprovou seu sistema de cotas sociais e raciais em
2017, para ingresso no ano seguinte, e hoje reserva 50% de suas vagas a alunos oriundos do ensino
médio publico, sendo que nessa reserva também incide o percentual de 37,5% de cotas para estudantes
autodeclarados PPI, indice equivalente a propor¢do desses grupos no Estado de Sdo Paulo, verificada
pelo Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (UNIVERSIDADE DE SAO PAULO, 2018, p. 10).

>l Uma pesquisa de Luciana Sayure Shimabuco (2021, p. 180-183) observa que o perfil do ingressante
nas carreiras oferecidas pelo Departamento de Musica da USP ja era distinto do perfil dos novos
alunos da universidade mesmo alguns anos antes da politica de cotas ser efetivamente implementada.
Em um levantamento com 36 alunos do curso de Bacharelado em Musica com habilitacio em
Instrumento, com énfase em Piano, entre os anos de 2003 a 2021, 19 alunos (52,8%) eram
provenientes de escolas privadas e 15 alunos (41,7%) vieram de escolas publicas — sendo que parte
desses alunos que cursaram o ensino médio em escolas particulares tiveram bolsa parcial ou integral.
Outros resultados do estudo indicam ainda que 15 alunos (41,7%) ja atuavam profissionalmente antes
mesmo de ingressarem na universidade, sendo 11 deles oriundos das escolas publicas. Ainda que essas
informagdes apresentadas apontem para a possibilidade de vislumbrar um ambiente um pouco mais
acessivel para o estudo do instrumento, elas refletem, infelizmente, uma parcela muito pequena do
contingente de estudantes de piano na cidade de Sdo Paulo ou de cidades vizinhas, sendo assim, de
dificil generalizacao.
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Vinculo professor-aluno

Como foi possivel observar no item 2.1.3 — "O apoio dos professores de piano nas
trajetorias profissionais", a menc¢do aos professores dos pianistas foi citada, de maneira
espontanea, pela maioria dos entrevistados. De fato, o vinculo professor-aluno — também
conhecido como mestre-aprendiz, ou mentor-discipulo — parece reunir forga o suficiente para
definir momentos importantes da trajetéria dos pianistas como, por exemplo, a escolha da
institui¢ao onde se vai estudar, repertorios a serem escolhidos para determinadas situacoes,
experiéncias com colaborag¢des musicais, escolhas de futuros professores, possiveis indicagdes
de emprego ¢ aconselhamentos dos mais diversos. Nos casos de Carlos, Gustavo e Fabiana,
para citar alguns, os professores efetivamente mobilizaram parte do prestigio como
profissionais e de suas posi¢cdes enquanto artistas e professores para auxiliar a colocagdo

profissional de seus alunos, uma pratica corrente em diversas areas.

Citando Bourdieu e Jean-Claude Passeron, Reis (2014, p. 32) ir4 inscrever a “imago

professoral” no conjunto de disposi¢des que constituem o que a autora nomeou como “oficio
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do pianista’-. Ao abordar o sistema de ensino na Franca, em uma analise da “socializacdo
9

que organiza condutas e sentidos, perpetuando a ordem social” (SANTOS; SATO; KLITZKE,

2014, p. 343), os socidlogos franceses identificam que

adolescente e aprendiz, o estudante estd mais do que tudo & procura de
mestres para pensar e viver; por isso, ele é particularmente sensivel ao
prestigio dos exemplos que, como futuro intelectual, somente poderia
encontrar no mundo intelectual e, frequentemente, na fragdo do mundo
intelectual com a qual sua pratica cotidiana o coloca em contato direto e
permanente, a saber, o corpo professoral. [...] E ocorre que um mestre,
diretamente requisitado, apresenta a imagem prestigiosa do intelectual que se
aspira realizar: ndo ha curriculum de estudante que ndo esteja atravessado
por um “grande professor” [...] O desdobramento do imago professoral
permite ao estudante se identificar com os valores que encarna o “bom
professor”. (BOURDIEU; PASSERON, 2014, p. 343)

A presenga de um vinculo forte entre as figuras do professor e do aluno, portanto, ¢
bastante documentada em pesquisas que acatam os universos esportivo, intelectual,
universitario e cientifico (CAMPBELL, 2003; SCHNAIBERG, 2005; RESKIN, 1979;
WAGNER, 2006). Ao revisar esses e outros estudos que tratam de tal relagdo, Izabella

Wagner (2010) percebe que o principal foco da maioria desses estudos se concentra em

52 Ver nota 43.
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analisar o impacto dos mestres na carreira de seus discipulos e quase nenhum se debruca no
impacto reverso dessa relagdo ou, ao menos, na interacao entre a carreira tanto do professor

como do aluno.

Assim, entende-se que uma discussdo em torno desse vinculo também pede um olhar
um pouco mais reflexivo. Por mais que os sujeitos tenham enfatizado maiormente a influéncia
dos professores em suas carreiras e, portanto, ndo tenha sido possivel detectar, a partir das
entrevistas, maiores desdobramentos a respeito dessa reciprocidade, pode-se afirmar que o
inverso também ocorre. Entre os entrevistados, Carlos comentou como os concursos de piano,

por exemplo, funcionam também como uma vitrine para os professores.

Normalmente, quando vocé coloca alunos em concursos, € evidente que
seu nome vai também a luz. E, no momento em que vocé ndo coloca seus
alunos, as pessoas ndo ficam sabendo [do seu trabalho]. Quem fica sabendo ¢é
dentro do rol da sua escola, entre os alunos... se gosta do professor, se ndo
gosta, se faz um bom trabalho ou ndo. (CARLOS)

Professor hd muitas décadas, ele explica como a projecdo de seus alunos nesses
eventos também refletiu em sua propria carreira: "Na época em que eu colocava meus alunos
em concursos, fui convidado a dar aula em faculdade, convidado a ser professor de 'sei 14 de
quantos' lugares. Quando eu parei de colocar meus alunos, posso dizer que essa luz se

apagou" (CARLOS).

Ao pesquisar o mundo dos instrumentistas solistas, em especial os chamados de
virtuoses, Wagner (2010) propde a expressdo "acoplamento de carreira" (career coupling)
para designar tal configuracdo de trabalho entre aluno e professor. Naquele universo, tal
acoplamento explicaria o desenvolvimento de uma intensa relagdo entre dois ou até mais
individuos, cada um representando uma carreira. Essas trajetorias paralelas trabalham de
forma cooperativa em um periodo suficientemente longo para que cada um deles evolua em
suas posicdes. O processo de "acoplamento de carreira" acompanha a vida de um estudante
desde a infancia — assim, reconhece como fundamental o papel da familia — até a idade adulta.
“Individuos em um acoplamento de carreira, portanto, compreendem a reputacdo de cada
parceiro em relagdo a sua propria reputagdo e trajetoria de carreira™?® (WAGNER, 2010, p.
148). A autora analisa casos de "acoplamento de carreira" em paises da Europa, além dos

Estados Unidos, localidades que possuem configuragcdes do campo musical muito distintas

> No original: “Individuals in a career couple therefore perceive the reputation of each partner in
relation to their own reputation and career trajectory”.
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das que encontramos no Brasil e, especificamente, Sdo Paulo. No entanto, seu olhar nos
auxilia a ampliar a concepcao do universo profissional musical enquanto uma atividade social
altamente implicada nas interagdes que transformam, mutuamente, o percurso profissional

tanto do aluno como do professor.
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CAPITULO 3: O TRABALHO DO PIANISTA E O PIANISTA DO
TRABALHO

Neste capitulo, nosso objetivo ¢ investigar como os pianistas entrevistados lidam com
as demandas decorrentes de sua inser¢do no universo laboral da musica a partir da relagao
deles proprios com o instrumento. As duas questdes norteadoras deste momento da pesquisa

sao:

1) De quais maneiras os pianistas experienciam o estudo do instrumento em meio aos
compromissos profissionais?
2) De quais formas eles descrevem as rotinas de trabalho, considerando ndo somente suas

ocupagdes em seus empregos mas também seus trabalhos ao instrumento?

A partir dessas perguntas, espera-se compreender melhor em quais medidas € possivel
manter uma pratica de estudo em convivio com periodos muitas vezes exaustivos de ensaios,
aulas, deslocamentos e outras demandas particulares. Se a realizagdo musical depende, em
grande medida, de um espaco privilegiado de atencdo e de criatividade, também espera-se
entender de quais formas ¢ possivel crid-lo sob condi¢des de incerteza profissional, tipicas do
trabalho nas artes e que, por sua vez, reiteram a tendéncia verificada nas configuracdes do
trabalho contemporaneo, em uma morfologia especifica ja delineada por diversos autores
como, por exemplo, Ricardo Antunes (2009; 2018), Mark Fischer (2020), Ursula Huws
(2017, 2019), Richard Sennett (2021), entre outros.

3.1 OLHARES SOBRE O TRABALHO

Este subcapitulo divide-se em duas partes. As duas, de maneira geral, discutem as
situagoes de trabalho em que o pianista normalmente esta envolvido, incluidos ai os possiveis
tensionamentos entre a atividade pianistica e outras demandas decorrentes da vida
profissional. No primeiro subitem, no entanto, elabora-se a perspectiva do estudo pianistico
como trabalho, além de serem elaboradas as eventuais oposi¢des entre o trabalho do pianista

e o pianista do trabalho. Na sequéncia, investiga-se os modos como os entrevistados
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experienciam a pratica no dia a dia, com intuito de observar certas tendéncias que organizam

e definem sua realizacao.

3.1.1 Estudar piano

Imaginemos as seguintes situacdes hipotéticas: o professor de piano em aula com um
aluno, com uma turma de alunos ou com uma série de alunos ou de turmas; o pianista que
acompanha aulas de canto, de um instrumento determinado ou mesmo de danga; o ensaio do
coro; o ensaio da orquestra; o concerto do coral ou da orquestra; um recital solo ou de camara,
presencial ou online; uma grava¢do; um pianista em interagdo com o publico nas redes
sociais... esses sdo alguns exemplos de demandas profissionais de um pianista que se dedica a
chamada musica de concerto — observamos desde os mais tradicionais, consolidados ao longo
do tempo, aos mais recentes, que ainda parecem se estruturar. De modo geral, essas demandas
acontecem em espacos determinados € previamente reconhecidos, incluidos ai os ambientes
digitais: salas de aula, de ensaio, palcos, estudios, aplicativos de redes sociais e plataformas
de reunido online. O sujeito, pianista, normalmente se coloca em relacdo a outros individuos —
alunos, pais de alunos, coordenadores, colegas professores, cantores, instrumentistas, pares na
orquestra, regentes, dancarinos, contratantes, técnicos de gravagdo, diretores de cena,
contrarregras, produtores, publico, por exemplo — e, muitas vezes, a instituicoes — organismos
artisticos, escolas e/ou departamentos universitarios, organizagdes promotoras de concertos
e/ou gravagodes, entre outras, em vinculos de emprego formais, informais, continuos ou
intermitentes. Podemos pensar em cada uma dessas situagdes como momentos de entrega de
trabalho, seja ele uma aula, um acompanhamento pianistico, uma performance, um recital ou
um concerto, uma /ive. O pianista, nesses casos, desempenha uma fungdo em relacdo a uma
exterioridade: a entrega de seu trabalho a outrem. No entanto, para que muitos desses cenarios
caracteristicos da atuagdo profissional possam ocorrer, o desempenho do pianista quase
sempre depende de uma atividade prévia essencial, também um trabalho, que ird prepara-lo
musicalmente para tais situacdes: a pratica ou o estudo. “Estudar piano” ¢ um dos modos,
talvez o mais recorrente, com os quais os pianistas falam do contato, quase sempre solitario,

entre eles e o instrumento.

Em linhas gerais, a pratica e/ou o estudo, considerados entdo como a etapa

preparatdria a entrega de um trabalho, sdo resultados de uma série de acdes desempenhadas
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pelos individuos em dire¢do a realizagdo musical. Cada tipo de realizacao ird demandar um
conjunto de agdes a serem levadas em consideragdo pelo musico™ — pode-se imaginar a
performance de uma ou mais obras musicais como a alternativa de realizacdo musical que
primeiro vem a mente, mas € plausivel considerar também uma situacao de aula, por exemplo,
sem esquecer que a performance de determinadas obras tende a ser o principal objetivo de
uma aula de instrumento. De todo modo, nas atividades planejadas e realizadas especialmente
para um evento especifico estdo contidas também diversas informagdes complementares,
saberes, competéncias e experiéncias acumuladas durante a trajetéria de vida dos musicos. As
diferentes temporalidades inerentes a essas agdes se afetam e se complementam

continuamente™.

Ao tratar da realiza¢do musical instrumental sob a 6tica do movimento humano, Flora
Maria Gomide Vezza (2013, p. 15), afirma que “o corpo do musico posiciona-se para produzir
um movimento que contenha em si as caracteristicas da musica — sonoridade, afinacao,
melodia, ritmo, expressividade, sentimento”. Os movimentos, por sua vez, sdo padrdes
bastante complexos de ativagdo do corpo e se relacionam a diversos fatores, como “a
percep¢do do ambiente, a interagdo com seus aspectos materiais e conceituais € as emogoes

que surgem neste processo” (VEZZA, 2013, p. 20). Nessa perspectiva, podemos pensar no

estudo de piano também como uma exemplar manifestacao do trabalho humano, uma vez que,

O estudo de K. Anders Ericsson, Ralf Th. Krampe e Clemens Tesch-Romer (1993) estabeleceu as
bases do que se entende por prdtica deliberada e sua importancia na aquisicdo de proficiéncia na
performance. Em resumo, “a pratica deliberada ¢ uma atividade altamente estruturada, cujo objetivo
explicito ¢ melhorar o desempenho. Tarefas especificas sdo elaboradas para superar inconsisténcias, ¢
a performance é cuidadosamente monitorada de modo a proporcionar caminhos para melhora-la ainda
mais. [...] a pratica deliberada ndo proporciona recompensas financeiras imediatas e gera custos
associados ao acesso a professores ¢ a ambientes de treinamento” (ERICSSON; KRAMPE;
TESCH-ROMER, 1993, p. 368). No original: “deliberate practice is a highly structured activity, the
explicit goal of which is to improve performance. Specific tasks are invented to overcome weaknesses,
and performance is carefully monitored to provide cues for ways to improve it further. [...] engaging in
deliberate practice generates no immediate monetary rewards and generates costs associated with
access to teachers and training environments”. Como demonstraram Ricieri Carlini Zorzal (2015),
Karen Wise, Mirjam James e John Rink (2017) e Vinicius Bastos Gomes (2019), esta nogdo de pratica
deliberada, juntamente com os desdobramentos dela decorrentes, tém balizado boa parte da pesquisa
académica acerca da pratica musical que objetiva uma performance satisfatoria.

» O estudo de Gomes (2019) acerca do desenvolvimento da expertise do pianista
intérprete-arranjador-improvisador verificou que, dentre os 18 pianistas de diferentes niveis de
expertise, “ndo foram encontradas hierarquizagdes detalhadas tanto para as habilidades quanto para as
estratégias pertinentes ao desenvolvimento da expertise dos musicos estudados” (GOMES, 2019, p.
217). Com isso, fica evidente um processo de constru¢do de uma personalidade artistica e musical
altamente dindmico, em que a valorizagdo dos atributos musicais e de determinadas estratégias de
estudo se modificam ao longo da vida dos musicos em questao.
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como tal, promove o “dispéndio produtivo de cérebro, musculos, nervos, maos”, assim como

formulou Karl Marx (2017, p. 121).

Em um estudo a respeito da aprendizagem da performance musical, com propostas
para a fundamentagdo da pratica de instrumentos e de canto, Daniel Lemos Cerqueira, Ricieri
Carlini Zorzal e Guilherme Augusto de Avila (2012, p. 94) descrevem o trabalho dos

instrumentistas como

semelhante a profissdo do artesdo, que trabalha individualmente [...] a
matéria-prima, moldando-a cautelosamente até a elaboragdo do produto
final. Este tipo de oficio requer contato intimo com o objeto, dedicagdo de
tempo, atengdo a detalhes, cuidados estéticos, e por assim ser, ¢ dotado de
um viés artistico, personificando uma identidade cultural.

Estudar piano, portanto, ¢ uma atividade incontornavel ao pensarmos no trabalho de
pianistas profissionais. Deduz-se, assim, que o momento da entrega de um trabalho
— pensando principalmente em uma performance ou em um ensaio para uma performance,
mas pode-se pensar em uma aula na qual o pianista atue como professor — e sua preparagao
— que muitas vezes ¢ especifica para determinada obra ou conjunto de obras musicais, mas
também contém em si o acumulo das experiéncias vividas — estejam intimamente
relacionados. Vale observar que a literatura cientifica com estudos vinculados a Pesquisa
Artistica®® tem atraido pesquisadores no Brasil, principalmente nas tltimas décadas, reflexo
do avango das pesquisas desse género na Europa e nos Estados Unidos (COUTINHO, 2015;
WISE; JAMES; RINK, 2017).

E verdade que, a depender do repertério e da situagdo nas quais as diversas atuagdes
dos pianistas estdo inseridas, o estudo sera sempre diferente. Os procedimentos pianisticos
adotados em torno dessa pratica, em grande medida pessoais nas maneiras como sao
abordados, figuram como dos mais importantes componentes preparatdrios em um processo

que visa a performance musical’’ (RINK; GAUNT; WILLIAMON, 2017). Mesmo no caso

% Area de investigagdo na qual sdo empregados diferentes procedimentos de coleta de dados, tais
como gravagdes, recursos audiovisuais e “didrio de bordo”, estratégia utilizada para registro das etapas
de construgdo da performance musical.

" No dia 18 de fevereiro de 2022, a pianista russa Yulianna Avdeeva, vencedora do primeiro lugar do
XVI Concurso Internacional de Piano Frédéric Chopin, em 2010, publicou em sua conta no Instagram
um video no qual a principal proposta é elencar seis passos que ela considera importantes para a
organizacdo do estudo de uma nova obra musical. O video mescla imagens bem-humoradas de sua
rotina — uma caminhada pela cidade com fones de ouvido; a leitura de um livro; cenas da pianista
manipulando uma partitura, realizando anotagdes de dedilhado e, finalmente, praticando piano. Em
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dos musicos que se dedicam exclusivamente a docéncia do piano, esses procedimentos

tendem a concentrar boa parte das atengdes dos professores em aula ou fora dela.

Para além do convivio muitas vezes intenso e disciplinado com o instrumento —
representado, no caso dos interlocutores dessa pesquisa, pelo acimulo de tempo dedicado a
atividades de aprendizagem das obras musicais —, a manutengao de uma constancia da pratica
envolve também fatores sociais e motivacionais, tais como tempo disponivel, acesso a
infraestrutura, professores, demandas externas, entre outros (SLOBODA, 2000; HARDER,
2008; WAGNER, 2010). Assim, uma analise sobre o ato de estudar piano que acate nao
apenas as demandas estritamente sonoras, estilisticas ou técnico-instrumentais, mas que
também leve em consideragdo outras questdes relacionadas ao universo laboral do musico,
ganha contornos ainda mais complexos. Como e por que estudar piano em meio a uma agenda
profissional que sobrepde compromissos diversos? Quais tipos de demandas pianisticas
determinados trabalhos requerem? Como viabilizar meios de ganhar a vida tocando piano? No
escopo da presente investigagdo, pretende-se avizinhar esses universos com objetivo de

avaliar possiveis impactos e transformacdes mutuas.

“Eu nao quero fazer essas coisas, eu quero estudar piano”

Durante a leitura das transcrigdes das entrevistas, pode-se perceber uma valorizagdo
do momento do estudo pianistico. As falas demonstram a importancia desta atividade que, de
certa maneira, parece ultrapassar o sentido profissional do estudo, como se representasse
apenas algo “desinteressado”, como se a pratica fosse explicada somente pela pratica, ou

ainda uma extensao da personalidade de alguns dos interlocutores.

Aos 72 anos, Barbara faz uma indagagdo: “Vocé ja encontrou um artista que fez 70
anos e resolveu se aposentar? Nao existe, porque 0 amor pela profissao ¢ mais forte do que

querer ter tempo para a natacdo, para a ginastica. Eu ndo quero fazer essas coisas, eu quero

meio as imagens e com a trilha da Sinfonia n° 2 de Leonard Bernstein (“The Masque, Extremely
fast”), ela lista, de forma textual, as seguintes etapas: “1) ouga a musica; 2) pesquise sobre a obra e se
inspire; 3) trabalhe na partitura; 4) comece a estudar passagens individuais; 5) faga suas anotagoes; 6)
pratique, pratique, pratique”. Atualmente, a pianista mantém uma expressiva carreira internacional
como concertista, a0 mesmo tempo em que também se expde em redes sociais como Instagram e
Facebook, nas quais compartilha parte de sua rotina com as obras que estd estudando. Link para o
video em seu perfil no Instagram: <https://www.instagram.com/reel/CaHdCVRAAIF/>. Acesso em:
20 fev. 2022.
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estudar piano”. Pode-se destacar, também, a maneira com que Gustavo, aos 27, posiciona a
rotina de estudo no centro de sua vida produtiva: “estudar piano é o principal e, so ai,
trabalhar”. No entanto, durante a entrevista, tanto um como o outro admitem estar em
momentos mais distantes do que gostariam em relacdo ao piano, justamente por conta de

outras demandas pessoais e, principalmente, profissionais.

Recorrente propositora e gestora de projetos de difusao musical, entre eles festivais,
concursos e séries de concertos, Barbara se encontrava, a época da entrevista — maio de 2021
—, em meio a finalizacdo de dois projetos distintos. Assim, as tarefas de producao executiva a
eles relacionadas — reunides, preenchimento de tabelas e formularios, organizacdo de
documentos, prestacdes de contas — tomavam boa parte de seu tempo. Vivendo em Sao Paulo
desde 2019, a pianista vinha procurando, ainda antes da pandemia de covid-19, oportunidades
para tocar. “Queria que me vissem mais como pianista e menos como gestora,
empresaria, mas passei boa parte desse tempo fazendo projetos, escrevendo coisas,
registrando minha empresa”. A concilia¢do ou o revezamento entre suas atuagdes tem sido a
tonica de sua vida profissional desde pelo menos a década de 1980, quando contava pouco
mais de 30 anos. “Comecei a ser menos pianista e mais gestora quando o nome morreu”. Ela
se refere ao seu professor a época. Além da carreira como intérprete e professor, ele também
era diretor de uma importante sala de concertos no Rio de Janeiro. Até entdo, Barbara
mantinha uma rotina de estudo, segundo ela, ainda dos tempos de estudante. “Comecava o dia
estudando as nove da manha. Chovendo ou néo, sentava no piano para estudar, mesmo
com filho pequeno, e estudava até o meio dia”. Apds o falecimento de seu professor, Barbara,
que ja ocupava o cargo de diretora de programac¢do de uma entidade responsavel pela gestao
de espagos culturais naquela cidade, assumiu o posto deixado por ele. “A minha rotina de
estudos foi baguncada. Eu nao podia chegar no escritorio ao meio dia, as coisas comegavam a
acontecer as nove”, ela conta. “Comecou uma rotina que consistia em um trabalho basico
para manter a mao em forma”, continua. Refletindo sobre essa conciliacdo de tarefas, nos

dias de hoje, ela afirma:

tanto a performance como a gestio sio ocupacodes de tempo integral.
Entdo procuro intercalar... em um dia que eu tenho muitas reunides de
projeto, mantenho uma hora e meia de estudo basico, estudos de Chopin,
Cramer, Moszkowski, o “arroz com feijao”. Quando isso se inverte, € o
contrario. Trabalho uma hora € meia no projeto, na prestagcdo de contas, em
um monte de coisa chata que existe dessa rotina, ¢ trabalho mais a parte
pianistica. (BARBARA)
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Por sua vez, Gustavo justifica que, no momento da entrevista, passava por um
momento “dificil”, pois estava mais afastado do piano. Ele conta que, desde que se graduou,
poucos anos antes de nossa conversa, havia comegado a sentir a necessidade de se estabelecer
em Sao Paulo e aumentar sua renda. Além disso, seu plano para seguir os estudos fora do pais
acabou ndo indo para frente. Dessa forma, abriu mais horarios para aulas, tanto para alunos
particulares como nas instituigdes onde trabalha, de modo a complementar o saldrio que
recebe da orquestra. Com os novos alunos que foram preenchendo sua agenda, seu tempo

disponivel para a pratica no instrumento diminuiu. Ele explica:

Nao tinha mais perspectiva de estudar no exterior, também por razoes
financeiras, mas, para mim, sempre foi meio complicado achar alguém
[professor] que eu gostasse. A pessoa que eu gostei dava aula em um lugar
que precisava ter um nivel bastante bom de alemdo... tinha coisas nesse
sentido. E eu ja estava muito bem... muito bem ¢ relativo... mas eu estava
bem em Sdo Paulo. Ainda considero que estou bem. N&do via uma
perspectiva de sair do Brasil naquele momento ¢ até agora ndo vejo. Entdo
comecei a sentir necessidade de aumentar minha renda. Posso dizer, entdo,
que trabalho mais para os alunos do que para a orquestra. Porque os alunos
precisam produzir, precisam de uma assisténcia fora da aula, precisam se
apresentar, cada um tem um horario, ¢ dificil. Esse ano, especificamente,
estou em um momento mais distante do piano por conta dos alunos. O
trabalho na orquestra nao é um problema porque a demanda ¢
pianistica. (GUSTAVO)

Comegamos, portanto, a percorrer os caminhos de aproximagdes e afastamentos entre
o trabalho do pianista (ao piano) e o pianista do (mercado de) trabalho. Como foi possivel
observar nos relatos de Barbara e Gustavo, a intersec¢do entre o estudo pianistico e outras
demandas decorrentes de suas inser¢des profissionais pode, por vezes, priorizar a gestdo dos
compromissos profissionais fora do instrumento, em detrimento da pratica ao piano. No caso
de Gustavo, percebe-se como a ocupagdo e, principalmente, o repertério da orquestra,
diferentemente da época em que ainda cursava a graduacdo e precisava dar conta de um
programa relacionado ao bacharelado (ver relato no Capitulo 2, na pagina 65), ndo se
apresenta mais como ‘“um problema”, em suas palavras. Em compensagdo, as atividades
vinculadas a docéncia, no caso dele, e a gestdo de projetos, no caso dela, lhes tomam um
tempo significativo e sdo consideradas, eventualmente, como empecilhos a producao
pianistica.

Em que medida, afinal, o trabalho no instrumento ¢ visto como... trabalho? Ou ainda:

de quais formas se da a relagdo entre o trabalho no instrumento e as demais demandas
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profissionais dos pianistas entrevistados? Situamos boa parte das conversas com oS
interlocutores justamente na articulacao entre o labor diretamente relacionado a pratica e o
labor voltado diretamente ao mercado de trabalho — em outras palavras, entre as faces da
atividade ¢ do emprego que circundam uma ideia mais geral de trabalho, esbogada na

introducao desta tese.

3.1.2 Estudar o qué? Para qué?

Trabalhar ao piano demanda a conciliagdo entre elementos multiplos e concomitantes.
Configuragdes diretamente concernentes aos sujeitos — tais como a disposic¢ao para a atividade
ou ainda motivagdes individuais relacionadas a técnica instrumental, as expectativas e as
conquistas artisticas e profissionais, por exemplo — sdo constantemente atravessadas por
disposi¢des externas a eles —o instrumento disponivel para o estudo, levando em
consideracdo as condigdes nas quais se encontra; a sala e o ambiente de estudo; as obras a
serem estudadas; as partituras, em formato impresso e/ou digital —, em uma articulagdo que
pode ainda incluir vinculos interpessoais e institucionais. Sendo assim, € possivel perguntar
de quais maneiras os interlocutores da pesquisa, individuos em um continuo desenrolar da
vida profissional, se direcionam para tal atividade. Como boa parte das entrevistas foram

realizadas em meio as medidas de combate a pandemia de covid-19, essa conjuntura,

inevitavelmente, atravessa parte dos relatos e da analise realizada.

O estudo pelo estudo? Fruicdo e bem-estar no trabalho ao piano

Quando perguntados a respeito de suas vivéncias com o piano, alguns entrevistados
destacam o prazer e a satisfagdo que sentem ao estudar o instrumento. De modo geral, nesses
casos, os relatos posicionam essa experiéncia com relativa autonomia em relacdo as
obrigagdes e eventuais realizagdes profissionais. Nota-se ainda que, diferentemente de um
eventual prazer na performance musical destinada a um publico, por exemplo, os pianistas
aqui enfatizam uma frui¢do proporcionada pela pratica do piano nas etapas de aprendizagem

de obras musicais e, em certas falas, da manuten¢ao da técnica pianistica.
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Carlos e Rosangela, por exemplo, dizem gostar especialmente do momento em que
reconhecem as demandas técnicas solicitadas por determinada peca e os eventuais desafios a

serem superados, visando o aprendizado de obras para serem tocadas em ensaios e recitais.

Acho fantistico “entrar” em qualquer obra. E até mais gostoso quando
pego uma pega nova, porque vou conhecer a obra naquele momento. Nao
gosto muito de ouvir antes e depois tocar. Primeiro eu toco, estudo... ¢ o
mais gostoso é “entrar” na obra e descobrir que mecénica eu posso usar
para que eu leia o mais rapido possivel. Isso me deixa alucinado. Eu
curto muito. (CARLOS)

A melhor coisa do mundo ¢é fazer alguma coisa que vocé gosta: vocé se
diverte e ainda ganha dinheiro. Mas néo € dinheiro que a gente quer... a
gente quer se aprimorar e conseguir cada vez mais agilidade, ndo sei
explicar. [...] Estava estudando Rachmaninoff, a Rapsddia [sobre um tema de
Paganini]. Tinha um trecho com acordes estendidos, desdobrados... uma
nota e depois o acorde, mudando de lugar. Peguei o Beringer®® e inventei um
estudo para resolver o problema. Eu gosto muito do Beringer. Inventei
qualquer coisa... eu modifico o estudo para ficar parecido com a dificuldade
que eu tenho 14 na pega. Voc€ tem um problema qualquer para algo que nao
esta saindo e vocé inventa um jeito de fazer. (ROSANGELA)

A principal fonte de renda de Adriano ¢ fruto de seu trabalho como pianista
colaborador em um coro lirico sediado em Sao Paulo. No entanto, ele afirma que seu estudo
pianistico vai além do repertorio para o qual tem responsabilidade de montar e ensaiar
cotidianamente. Ele diz que recorre a infraestrutura da instituicdo na qual trabalha para se

dedicar ao instrumento.

Gosto de ficar trabalhando o dia inteiro. Geralmente, chego as dez da
manhad, tenho ensaio, almogo, tomo café, pego uma salinha e fico até as dez
da noite. E um lugar mais tranquilo, ndo tem telefone, televisdo, nio tem
distragdo. As vezes, o repertorio do coro é tdo complicado que saio do ensaio
e ja vou estudando a obra que vai ser feita em seguida, mas também estudo
outras pegas. [...] Sempre gosto de estar lidando com musica. Por exemplo,
estudar uma sonata de Beethoven, de Mozart... porque se vocé ficar tocando
so6 reducdo [orquestral] por muito tempo, vocé acaba perdendo detalhes de
refinamento. Acho bom voltar a fazer um Bach para estudo de polifonia... ¢
importante, uma gasolina para o trabalho com o coro, também. Uma coisa
ajuda a outra: encarar um repertorio solo depois de trabalhar com uma
redugdo orquestral enriquece, e vice-versa. (ADRIANO)

Boa parte das relagdes entusiasmadas e afetuosas entre os pianistas e suas atividades
no instrumento, ja verificadas nos capitulos anteriores desta pesquisa, parecem permanecer ao

longo da trajetoria dos entrevistados. Ainda que possam haver duvidas e dificuldades de

38 Rosangela faz referéncia ao livro Exercicios Técnicos Didrios, de Oscar Beringer (1844-1922).
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ordens artistica, econdmica, administrativa, familiar, entre outras, os pianistas reiteradamente
expressaram admiragio e respeito por seu oficio. E o caso de Adriano, quando reconhece o
valor que ele confere as obras musicais e a possibilidade de conviver com elas por meio da
pratica pianistica. Carlos, por sua vez, reforca a prioridade do estudo pianistico no dia a dia,

independentemente dos desafios de organizacao enfrentados cotidianamente.

Todo trabalho tem os “perrengues”, dissabores, mas na hora em que eu
estou tocando ou estudando, é engracado, eu vou para “dentro da obra”,
seja qual for. Para mim, para valer a pena, tem que ter essa relagdo, essa
“viagem”, em todos os momentos. [...] Eu gosto muito de musica, a gente
aprende muito com “esses caras” [os compositores] fazendo uma dpera, ou
fazendo musica de cidmara... tem muita coisa ¢ a gente vai morrer sabendo
dez por cento do que eles sabiam. [...] E um privilégio ter contato com essas
obras de Beethoven, Verdi, Bach, qualquer um desses. A gente aprende
muito e melhora como ser humano, como musico € como
artista. (ADRIANO)

O mundo pode estar caindo e a necessidade de estudar piano nio se
altera. Ja estudei em meio a tempestade pessoal, com meu irmdo morando
comigo, tendo que dividir espagos e eu pensava: “como vou fazer um recital
nessas condi¢des?” E foi terrivel, foi muito dificil montar repertorio. Mas
montei, tocamos e foi um desbunde. Aprendi que ndo interessa se chove
canivete, faz sol, a tua obrigacdo tem que ser feita. [...] Pode cair 0 mundo,
eu vou ter que estudar o concerto de Bach... entio deixa eu estudar o
concerto de Bach e deixa o mundo cair. Acho que isso néo se altera nio...
para mim, acho que sou eu quem define: isso ¢ mais importante do que o que
esta acontecendo. (CARLOS)

Leonardo comenta como ele mesmo organiza suas tarefas diarias, de modo que sua
agenda contemple, todos os dias, um periodo dedicado ao piano. Em suas palavras, ele pratica
o instrumento “por prazer”. E, para isso, afirma bloquear qualquer assunto externo ao estudo

do piano para garantir sua pratica.

Estudo todos os dias de manha... ¢ a hora que eu mais gosto de estudar
piano. Procuro ndo marcar aluno nesse horario para poder ficar no piano o
tempo que der. As vezes ¢ uma hora, as vezes é mais, mas pelo menos uma
hora no piano todo dia com certeza, e € por prazer, mesmo. Também vou
para o piano por obrigagdo, quando tenho que aprender alguma coisa... se
for o caso até cancelo aluno. (LEONARDO)

Gilberto, por sua vez, sublinha a correspondéncia assimétrica entre a disciplina para o
estudo do instrumento e a disposicdo para a realizacdo dos demais afazeres. Nesse caso, o
pianista relata que o prazer pelo estudo figura como um dos elementos determinantes para a

realizacdo da pratica.
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Sou muito desorganizado para a vida inteira, mas para o piano, pelo
contrario, eu tenho uma capacidade de disciplina invejavel. Como é uma
coisa que eu faco com muito prazer, posso passar o dia estudando ou
escutando musica, se tenho tempo. (GILBERTO)

Associando o estudo pianistico a esfera do bem-estar, outros entrevistados relatam
uma espécie de necessidade pela pratica pianistica, que se traduz quase como um sintoma.
Para Marcelo, além de um tipo de urgéncia pelo estudo, ele reconhece que a aprendizagem
e/ou a manutencdo da aprendizagem de obras musicais promovem uma comunica¢do entre
intérprete ¢ compositor ndo s6 por meio das ideias musicais, mas como também pelos
aspectos anatdmicos que compdem a escritura da peca estudada. Sérgio, por sua vez, credita
ao estudo pianistico uma importancia basilar, a ponto de considerd-lo uma pratica de

autocuidado™.

Sinto necessidade de estudar. K uma necessidade fisica e também uma
necessidade espiritual [...] Tocar Chopin, Schumann, Bach, estar com esses
mortinhos [risos]... Para mim, eles sdo enormes companhias. [...] Reproduzir
com as maos o que Beethoven fez, cada gesto, e descobrir o gesto que ele
pensou, o dedilhado que ele pensou, a mao que ele pensou. Tudo isso € uma
maneira do compositor se comunicar. Primeiro ele se comunica com vocg,
com o teu corpo... acho muito maluco o seu corpo entrar em sincronia com a
musica e com o corpo de Beethoven e com a musica dele. E uma coisa muito
maluca, mas a gente vive isso. Acho que s6 um pianista consegue entender.
(MARCELO)

Percebi que a rotina de estudos no piano é benéfica para a minha saude
mental mesmo que eu nio tenha compromissos profissionais. Eu comeco
a ficar irritado e perder qualidade de vida quando me distancio... tem
alguma coisa ali que estd no principio. Foi minha primeira escolha, eu gosto
muito de tocar piano. (SERGIO)

As falas de Pedro e Joel, por sua vez, destacam a dificuldade de separar estudo e ndo
estudo, vida pessoal e vida profissional. E interessante perceber como, nesse ponto, o trabalho
se confunde com a vida do individuo. Nesses casos, os pianistas retratam o estudo pianistico
como uma faceta do trabalho que exerce influéncia, por um lado, na atuagdo profissional —
aulas, ensaios e performances, por exemplo — e, por outro, em momentos mais

despretensiosos. Trata-se de um limiar entre vida e trabalho, em que a realizagao musical pode

% Entende-se aqui o autocuidado como “uma atividade do individuo apreendida pelo mesmo e
orientada para um objetivo. E uma agdo desenvolvida em situagdes concretas da vida, e que o
individuo dirige para si mesmo ou para regular os fatores que afetam seu proprio desenvolvimento,
atividades em beneficio da vida, satide e bem estar” (SILVA et al., 2009, p. 699).
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ser entendida ndo somente como um produto de seu trabalho, mas também como produtora de
codigos, costumes e habitos. Enquanto Pedro observa uma forte identificacdo de si como
pianista, a0 mesmo tempo em que afirma ndo gostar de tocar em publico — uma das situagdes
mais previsiveis quando pensamos sobre a atividade musical —, Joel relata possuir uma
conexao existencial com a musica, considerando-a mais abrangente do que uma atribuigao

profissional poderia, no senso comum, supor.

Estudo todos os dias... estou o dia inteiro em contato com musica, ouvindo
uma gravagdo ou lendo, ou dando aula, ndo sei que horas comeca e
termina o estudo, é misturado. Eu gosto de estudar, tenho uma veia meio
pianista, gosto de tocar umas obras, mas sempre para mim... odeio tocar em
publico. (PEDRO)

Considero que a minha vida pessoal e profissional sdo muito ligadas. Vamos
supor que estou na minha hora de lazer... vou jogar videogame, ver um
filme. Sou musico e fico muito sensivel & musica... fico ouvindo a trilha e
pensando no modo, na instrumentagdo. Vou para o piano e tento achar a
melodia. .. estou na minha atividade de lazer ou na atividade profissional? E
um pouco dificil tracar esse limite se estou na minha atividade
profissional ou nao [..] Musica é mais do que s6 minha atividade
profissional. Tenho uma relacio muito existencial com ela. (JOEL)

A partir das falas apresentadas nesta sec¢ao, ¢ possivel depreender similaridades nos
olhares de alguns pianistas sobre suas ocupagdes. Cada uma a sua maneira, as narrativas
descrevem, muitas vezes lancando mao de recursos subjetivos e até mesmo poéticos,
atividades cujo engajamento dos individuos parece ultrapassar as disposi¢des que enquadram
o trabalho e as atividades laborais em um sistema econdmico, confirmando a possibilidade e o
interesse em abarcar a esfera da pratica e da atividade no mundo do trabalho. Verificada em
boa parte das falas, a identificacdo do trabalhador com sua profissdo, alids, é caracteristica
presente nas ocupagdes que formam o complexo do “trabalho criativo” (HUWS, 2017)%.
Sabe-se, no entanto, que os pianistas continuamente precisam equilibrar a busca por
autoexpressdo e por reconhecimento com a necessidade de ganhar a vida. E a partir desta

imbricacdo entre arte e trabalho que aprofundamos a analise das entrevistas, a seguir.

% Huws (2017, p. 269) ilustrou algumas maneiras como estilistas descrevem sua atividade: “para mim,
a moda ¢ uma continuagdo de mim mesmo”, constatou um; “quando voc€ & um estilista, isso mexe
com suas entranhas”, disse outro; “¢ um trabalho que vocé tem de amar, porque colocamos pra fora
nossas entranhas”, afirmou um terceiro.
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Estabelecimento de metas e de compromissos profissionais como motivacoes para

o estudo

Para além do reconhecimento, por parte de alguns entrevistados, da fruicdo e do
bem-estar proporcionados pelo estudo, parece que a delibera¢do de objetivos especificos
enquanto acdo catalisadora em direcdo a pratica pianistica se sobressai como um consenso
importante para a maioria dos interlocutores. Atitudes aparentemente “basicas” ou “banais”,
como a) dirigir-se ao piano, b) garantir e adequar a infraestrutura e o ambiente necessarios a
rotina com o instrumento, ¢) ocupar ou mesmo abrir espacos na agenda para o estudo, tendem,

ao mesmo tempo, a estimular e a refletir tal deliberagdo®.

Nesses casos, firmar um compromisso para si parece ser uma das principais agoes
estipuladas pelos instrumentistas. “Se vocé tem um objetivo, vai em frente. Vocé tem que
ter um método de organizacio mental e fisica”, aponta Rosangela. Ela conta como, a época
da entrevista, estava se preparando para tocar com o seu grupo de camara. Sua descrig¢do leva
em consideragdo, justamente, alguns dos procedimentos “basicos” apontados no paragrafo
anterior: entre outras agdes, a pianista se dirige ao instrumento em um ambiente favoravel a
pratica; elenca dificuldades técnicas que podera enfrentar na preparagdo para a performance;
sistematiza as prioridades de estudo; reserva um tempo para organizar a partitura de modo a
garantir a fluéncia das viradas de pdgina durante o ensaio ou apresentagdo; trabalha

diretamente nos trechos que elencou como prioritarios.

Vocé se organiza e prevé que vai ter trabalho. Por exemplo, ontem eu estava
lendo o0 Max Bruch que o pessoal escolheu. Cheguei na faculdade e ndo tinha
aluno... fui para a sala e comecei a ler a partitura. A minha leitura é boa ¢ ja
vai mais ou menos, vou “matando” o dedilhado e vendo algum problema que
pode surgir. Comego a entender o negocio, tenho a musica no ouvido. Fago
uma leitura geral e ja sei que tal pedago vou ter que voltar. Fui almogar,
voltei, colei as partituras e organizei — tem as viradas de pagina, tem que
preparar e saber onde ¢ melhor virar. Organizo tudo e meu estudo ja vai mais
direcionado. Fiz uma leitura de manha, voltei do almogo e fui direto nos
problemas. Eles vao querer ensaiar logo mais e vou ter que estar com a
miisica mais ou menos aprendida. (ROSANGELA)

%! Nota-se, no entanto, que essas a¢des deixam de ser “bésicas” ou “banais” no momento em que
outras demandas profissionais, seja por seu acumulo e/ou pela precariedade dos vinculos de trabalho,
distanciam o pianista da pratica instrumental. Ver, ao longo deste capitulo, os relatos de Gustavo,
Sérgio, Denise ou Renata.
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Além da atuacdo como camerista, Rosangela ¢ professora e pianista colaboradora em
uma institui¢ao de ensino superior. Nesse trabalho, sua fungdo principal ¢ ensaiar, orientar e
tocar nos recitais que os instrumentistas e cantores realizam durante o curso, bem como
acompanhar as aulas de regéncia. “Tenho doze horas semanais na faculdade, mas tenho
sempre que estudar em casa... especialmente quando tenho alguma coisa programada com
o trio”, relata. Ela vive conciliando o trabalho institucional com a pesquisa € com a
performance de repertorio voltadas para o conjunto de cdmara que mantém com dois colegas.
Segundo ela, a prioridade ¢ trabalhar as pecas que apresentam maior dificuldade técnica,
tendo em vista as datas agendadas para aulas, ensaios e recitais, independentemente da
demanda — proveniente tanto dos alunos da faculdade quanto do seu grupo instrumental. Na
fala a seguir, ela descreve o volume de trabalho dedicado as colaboragdes com os alunos da

faculdade de musica:

Eles [os alunos da faculdade] tém musica de camara durante trés anos e
precisam apresentar, a cada seis meses, um programa em banca. Uma banca
publica, normalmente no auditorio, e eu acompanho todo mundo. Vocé pode
ter um acompanhamento simples mas, de repente, tem uma sonata de
Brahms. Toquei em duas formaturas no més passado, [as obras foram:]
Sonata de Brahms e Sonata de Grieg. [...] E tem os cantores: vou
“salteando”, a cada 15 dias eu atendo ou cantor ou instrumentista, porque
tem muita gente, ndo da para atender todo mundo. [...] Acompanhar toda
essa turma, eu sozinha, e ainda [as aulas de] Regéncia, que tem umas versoes
horriveis®. [...] Tenho muita coisa para fazer, ndo tem condi¢io. Eu vou
14 ensaiar mas, nos dias que estou em casa, preciso “malhar” porque, se
niio, eu nio dou conta. (ROSANGELA)

De forma semelhante, Carlos afirma que, em sua experiéncia, a disciplina para o
estudo surge apenas a partir do reconhecimento das tarefas a serem desempenhadas no
instrumento. Segundo o musico, estabelecer um objetivo a sua frente € o primeiro passo para
que ele consiga planejar e realizar a preparacdo para performances especificas em ensaios e

recitais. Ele conta:

E uma coisa que repito sempre para mim: a disciplina s6 pode vir quando
vocé tem uma meta pela frente. E ndo acho que seja uma questdo de: “Ah,
eu sou preguicoso! Se eu ndo tiver uma meta eu ndo estudo”. Nao, acho que
quando vocé coloca a meta na frente, vocé sabe que voc€ tem um tempo para
cumprir. Vocé olha a obra e pensa: “E, vai ser complicado eu fazer isso, é
melhor eu comegar agora”. K isso que me move a sentar no piano e ter
que estudar. Se eu tiver que tocar com alguém, vou ter que subir no palco.
A “neurose” entra aqui [aponta para a cabeca] e eu tenho que estudar piano.

62 A pianista trata, neste ponto, das redu¢des para piano de obras orquestrais.
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A disciplina nasce na hora. Hoje, eu toco assim. Nao sei como isso acontece
com 0s outros pianistas mas, comigo, se eu ndo tiver a meta de sentar 14 e
tocar... tudo bem, um dia eu abro a tampa do piano, vou 14, dou uma lida em
alguma coisa porque deu vontade, mas sentar e estudar mesmo, nao, nao
vem. Comigo, hoje, funciona assim. (CARLOS)

Todos os semestres, Carlos se apresenta com uma série de estudantes. S3o cantores e
instrumentistas de cordas, sopros e percussao, em recitais que compdem o curso de uma
escola de formacao musical. Entre outras fungdes — nessa mesma institui¢ao, Carlos também é
professor de piano e de musica de camara —, ele cumpre uma carga horaria semanal dedicada
a colaboragdao com esses alunos. Atualmente, esses ensaios e recitais sdo as principais metas
que o pianista identifica para manter seu estudo pianistico. “Fago os ensaios com eles durante

'9,

o semestre para o recital. E ai, ndo adianta, os dedos precisam funcionar

Para Regiane, que atua principalmente como professora de piano e empresaria — ela
dirige uma escola de formagao musical privada em Sao Bernardo do Campo —, sua pratica no
instrumento se restringe, basicamente, ao repertério que ira trabalhar com seus alunos.
“Consegui organizar a minha rotina para estudar uma hora por dia, pelo menos”, diz ela.
“Busco estudar as pecas que vou passar para os alunos, para ser um bom modelo para eles.
A maioria ¢ iniciante mas tenho também alunos mais avangados, que j4 tocam sonatas de
Haydn, e Mozart, pegas de Chopin... entdo eu preciso ter o repertorio deles na mao para

conseguir demonstrar”, continua.

Carolina atua, principalmente, como professora particular na cidade de Sao Paulo e,
at¢ 2019, mantinha frequente atividade como camerista em séries de concertos e como
pianista colaboradora em festivais e concursos no Brasil e nos Estados Unidos, pais onde
realizou seu mestrado e estabeleceu vinculos profissionais. Ela também reconhece a
importancia da defini¢cdo de objetivos para guiar seu estudo pianistico. Inclusive, compartilha
uma situa¢do em que a auséncia dessas metas, intensificada pela paralisagdo das atividades
presenciais decorrentes da pandemia da covid-19, a deixou, em suas palavras, “um pouco

perdida”, e ela julga que tal circunstdncia comprometeu diretamente sua pratica.

Eu so6 estou estudando, lendo... tudo sem objetivo, porque ndo tem o que
fazer, ndo tem onde tocar e a rotina tem sido essa. Na vida inteira, fui movida
a objetivo... nunca tive oportunidade de estudar aquilo que eu quis. Eu
comecava a ler uma sonata que eu queria e, de repente, aparecia uma coisa
totalmente diferente para tocar. Acabava parando de ler a sonata, ndo dava
para fazer tudo ao mesmo tempo... tem gente que consegue, mas eu ndo
tenho essa capacidade. Preciso estudar muito para tocar, ndo tenho
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facilidades, para mim ¢ muito esforgo [...] Pela primeira vez, tenho essa
oportunidade de estudar o que eu quero e me sinto um pouco perdida. E
muito estranho, tem um universo de repertorio — € ndo sou mais crianga, que
tem uma vida inteira pela frente... fico me perguntando o que eu vou
estudar. (CAROLINA)

Pode-se afirmar que, para a maioria dos entrevistados, os compromissos profissionais
impulsionam as principais motivagdes para o estudo de piano e, portanto, também direcionam
a escolha do repertorio a ser trabalhado, a organizagdo do tempo dedicado a pratica e a
sistematizacdo das tarefas a serem realizadas no instrumento. As preparagdes para ensaios,
concertos e recitais estimulam a rotina de estudo, com a possibilidade de eventuais
adequacdes para conciliar essa rotina com outras atividades. Em boa parte dos casos, o estudo
comega a tomar forma efetiva apenas apds o estabelecimento desse compromisso. No caso
dos pianistas que atuam como performers, esse fato fica bastante evidente nas seguintes falas
de Rosangela e de Fabiana: “Hoje, meu estudo ¢ baseado nos compromissos que tenho de
trabalho, porque agora ndo estou com nenhum outro projeto objetivo”, informa a primeira. Ja

a segunda afirma:

Nao tenho muito concerto porque eu dou aula e ndo da tempo de fazer muita
coisa. E o estudo vem a partir do que eu tenho para tocar. Nao consigo
manter um repertorio na mao, ficar tocando a mesma coisa todos os dias. Se
eu ndo tiver que apresentar novamente a obra, nunca mais volto a tocar.
(FABIANA)

Gustavo também relata como a agenda de concertos e recitais o auxiliam na

organizacao do estudo:

Os concertos me ajudam a estudar, de certa forma. Por exemplo: eu ja sei
que, para o ano que vem, tenho trés concertos. Sdo duas apresentacdes com
orquestra e um recital solo. O programa ¢ bem flexivel — eu posso escolher
0s concertos que eu ja toquei —, mas ¢ importante que, na minha idade, eu
aprenda outros concertos para tocar. Além disso, também estou em um
processo seletivo de Mestrado, ndo sei ainda que demanda isso vai acarretar.
Programo as datas e aceito as coisas da maneira que da, e as que eu quero.
Aceito, muitas vezes, para ir para o piano estudar, porque senio
realmente nio vou, com essa demanda de trabalho que atualmente eu
tenho. (GUSTAVO)

Marcelo, atuante como professor universitario, pesquisador académico e concertista,
descreve o panorama de seus compromissos de trabalho, de modo a evidenciar como seus

estudos ao piano estdo inteiramente associados a eles. Quando perguntado de qual maneira ele
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determina o repertdrio que ird trabalhar, ele explica que as obras selecionadas sdo decorréncia
ora de uma escolha pessoal, ora de uma encomenda. Ele conta que, no ano anterior a
entrevista — realizada em junho de 2020 —, gravou um disco de musica de camara e solou trés
concertos para piano e orquestra. Sobre a gravagdo, ele relata, sucintamente, que a ideia foi
concebida a partir da percep¢ao de que o repertério de um determinado compositor poderia

atrair interesse de alguma instituicao cultural disposta a patrocinar a gravacao:

Comegou esse projeto pelo seguinte: fago um trabalho [de piano e voz] com
o nome ja hé alguns anos. No ultimo recital que a gente fez, no Rio de
Janeiro, em 2018, surgiu a vontade de gravar alguma coisa. Fiquei com
aquilo na cabeca e, depois de alguns meses, vi que, no ano seguinte, seria o
centenario do nome [compositor], seria uma data importante. Acho que a
gente precisa ver o que o mercado vai valorizar. Ai comecou... fiz o
contato com a familia do nome [compositor] e comecei a conversar para
discutir o repertorio. [...] Depois, oferecemos o projeto para o instituicdo,
que gostou muito da ideia, “bancou” e a gente gravou. (MARCELO)

Acerca dos concertos para piano e orquestra, ele afirma que o primeiro deles
aconteceu fora do Brasil, a partir de um convite de uma regente que havia sido sua orientanda
de doutorado. “Foi, na pratica, o concerto de defesa da tese dela”. Os dois outros concertos
aconteceram por meio de convites de orquestras de Sao Paulo, com obras sugeridas pelos

respectivos diretores artisticos.

No momento da entrevista, Marcelo se prepara para dois projetos distintos: uma série
de recitais de musica de camara programados para acontecer em uma sala de espetaculos
paulistana e um recital solo, a ser realizado no Rio de Janeiro. Ele explica que, no caso da
série de recitais de cdmara, a idealizagdo do repertorio foi feita por outras pessoas e ele
simplesmente aceitou participar, levando em consideragio o repertério, em primeiro lugar. “E
um privilégio poder estudar e apresentar a integral das sonatas para piano e violino de
Beethoven”, comenta. Ja para o recital solo, as obras foram escolhidas por ele mesmo. A
pandemia da covid-19, vale dizer, acabou afetando os dois trabalhos. Sobre os recitais de Sao
Paulo, ele explica que ja havia sido decidido uma adaptacao: “Vamos fazer uma gravagdo em
video, com recitais transmitidos. Uma tentativa de manter a programagao de concertos”. Ja o

recital na capital fluminense estava em aberto. “Ainda ndo sei se estd mantido ou ndo”,

explica.

Se as performances e as respectivas preparagdes decorrem, normalmente, de

compromissos agendados com instituicdes e/ou com outros instrumentistas, Marcelo relata
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ainda que procura conciliar esses trabalhos com sua atividade como docente universitario. Em
sua trajetoria, ele posiciona o trabalho de professor e a produg¢do académica como resultados

da pesquisa e da realizacdo artistica.

A gente precisa escrever artigos e ter ideias, parar para escrever... demora... €
uma atividade dificil colocar em palavras, ler, fazer um paragrafo bem feito,
tudo isso demora muito tempo. Fora a propria atividade pedagdgica. Vocé
tem que ter as aulas, as atividades de extensdo, mas o que toma muita
energia € a escrita, produgdo de artigos que, inclusive, sempre relaciono com
a minha préatica. Isso aconteceu também como decorréncia, foi espontaneo,
ndo foi porque eu previ que iria fazer assim. O que ocorre € eu estudar uma
obra e, desse estudo, sair um artigo académico, um livro, mas sempre parte
de um resultado artistico. A minha tese de doutorado foi uma
sistematizacdo do trabalho pratico que eu fiz durante o mestrado, nos
Estados Unidos. O meu pos-doc foi sobre as cangdes de nome [compositor]
que eu havia gravado. Por ai vai... [...] Quando vocé toca a pega e a estuda
diariamente, vocé tem todo o processo de analise, comparagdo, analise
historica. [...] Esse relacionamento da carreira artistica com a académica
eu tento fazer... ndo consigo fazer tudo, claro. (MARCELO)

Sérgio também informa que seu estudo de piano, voltado principalmente para o
repertério solista e de camara, ¢ norteado pelos compromissos profissionais realizados como
performer. No entanto, sua rotina de trabalho mudou drasticamente ha pelo menos dez anos,
quando o pianista assumiu um cargo de coordenagdo em um relevante equipamento cultural,
prestigiado financeira e artisticamente, sediado na cidade de Sdo Paulo. Segundo ele, a
dedicacdo para o estudo do piano que, até entdo, era habitual e frequente, mudou de forma
significativa. “E mais facil manter uma rotina de estudo quando se é mais jovem e vocé tem
um objetivo principal, no meu caso, ser um pianista solista: vocé sabe que vai acordar e
tocar piano”, afirma. “Fora que, mesmo com esse objetivo principal, eu sempre tive outros

trabalhos e outras obrigacdes”, ele continua.

Sempre tive alguém para acompanhar em uma prova, um coro para tocar, as
vezes era o coro de natal da igreja no fim do ano e tinha que preparar
repertério [...], recital de camara, acompanhar cantores. Tudo isso me
ocupava o dia a dia: eu acordava e olhava para a pilha de partitura que eu
tinha que estudar para o proximo més. Nesse periodo, também dava aulas na
institui¢do, na institui¢do, tinha alunos particulares... ¢ nos outros horarios
eu sabia que sempre tinha que estudar piano para preparar alguma coisa, um
ensaio para fazer. Isso me ocupou durante muitos anos. No momento em
que eu entrei para a gestio, isso ja nao ficou tdo obvio, [...] e ai meu
estudo passou a ser pautado pelos compromissos profissionais. O
problema disso é que, por exemplo, ano passado [2020] eu ndo tive nenhum
compromisso profissional. Cheguei a ficar semanas resolvendo problemas
administrativos, passando reto pelo piano. (SERGIO)
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E possivel deter-se nas ultimas falas de Sérgio, destacadas no decorrer deste capitulo,
para ilustrar boa parte das caracteristicas conflitantes presentes no trabalho artistico. Seu
relato confirma um desafio quase paradoxal vivenciado por ele e por outros musicos
entrevistados: a0 mesmo tempo em que reconhece a importancia do estudo pianistico,
independentemente de um compromisso para uma performance agendada (ver relato na
pagina 96), Sérgio também reafirma que, nos dias atuais, sdo justamente esses compromissos
que norteiam a frequéncia de sua pratica. Em um contexto em que possa haver pouca
demanda profissional pelo estudo, quais sdo as outras motivagdes a serem mobilizadas para a
pratica? O que mantém o pianista disposto a trabalhar no instrumento? Até que ponto sao
criadas estratégias para enfrentar essa dificuldade estrutural? Pode-se verificar até que ponto
elas sdo efetivas? Toca-se, afinal, o que se € pago para tocar? As situagcdes narradas a seguir
mais estendem do que respondem essas perguntas, uma vez que retratam alguns dos desafios

existentes na analise do ato laborativo desses musicos.

Giovana, cuja principal ocupagdo remunerada se da como professora de piano
particular, nos conta que seu primeiro objetivo com a pratica pianistica ¢ manter o estudo do
repertdrio solo, mesmo sem a perspectiva de curto prazo para uma apresentagdo publica
presencial. Diferentemente dos pianistas anteriores, ela relata que, a época da entrevista —
abril de 2021 —, sua meta de estudo ndo é necessariamente um concerto ou um recital, mas
sim o aprendizado de determinada obra. “Tenho algumas metas, algumas pecas eu quero tocar
por realizagdo propria, [...] até porque, no momento, a gente ndo tem muita perspectiva de se
apresentar. Entdo, eu estudo, nem que seja para gravar e ter uma recordacio, alguma

coisa para mim”, diz ela.

A pianista conta ainda que, no decorrer da pandemia, seus compromissos profissionais
relacionados a performance — concertos e recitais — foram cancelados. No ano de 2020, ela
cursava o ultimo ano da graduacdo em Musica e tinha acabado de se desligar de uma
formacdo voltada a pratica colaborativa. “Precisava arrumar algum jeito de me manter na

motivagdo e criei um Instagram para comegar a postar alguns videos”, conta.

Isso foi tomando uma propor¢do muito maior do que eu imaginei... criei
uma conta so6 para o piano, diferente da minha conta pessoal. Comecei do
zero e, quando eu vi, em menos de um ano, tinha sete mil e quinhentos
seguidores. A coisa foi tomando uma propor¢do muito maior e eu fui
postando, vendo gente chegando, e comecei a sentir um compromisso com
isso. Comecei a conversar com muita gente que estava morando na Europa,
nos Estados Unidos, no Brasil todo, pedindo dicas, elogiando e falando para
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eu tocar mais. Foi quando eu comecei a ter uma outra perspectiva. Muita
gente comecou a me pedir aula, recebia mensagem para tocar junto. Por
causa disso, me descobri e me vi de um jeito que fazia tempo eu nio me
via. (GIOVANA)

Para Giovana, investir na interacdo pelas redes sociais, especificamente pelo
Instagram, permitiu que ela pudesse dar uma “reviravolta”, segundo suas palavras, em sua
vida profissional. “Eu era aquela pessoa que morria de medo de ndo ter o que fazer e hoje

estou com a agenda de alunos lotada”, comenta.

A internet me permitiu dar essa reviravolta. [...] Estou com metade dos
alunos presencial, metade online. Gente que eu nunca vi, alunos de outras
localidades do Brasil e mesmo fora daqui. [...] Me descobri dando aula
online e vi que funciona muito bem, muito melhor do que imaginava.
(GIOVANA)

A respeito da interacdo entre o trabalho como professora e o trabalho no piano, ela

conta de que modo busca um equilibrio entre os dois universos:

Nao recebo mais aluno porque ainda quero manter um lado artistico mais
ativo. Foi essa possibilidade que eu vi de conseguir me sustentar € me sentir
realizada financeiramente. E isso faz diferenca. Ninguém vive de vento, a
gente precisa ter uma realizagdo e isso me possibilitou continuar com a
musica e com o piano, de uma forma que eu gosto e consiga estudar.
Consigo organizar meus horarios de aula e estudo € ndo mato meu lado
pianistico. Dar aula me ajuda a me sentir motivada... se eu cobro meus
alunos, eu também preciso estar em dia, dar o exemplo. Minha intengéo ¢
continuar estudando, tenho alguns concertos marcados para o semestre que
vem e para o proximo ano. Dessa maneira ficou bom para mim, consigo ter
meu trabalho com o piano e me organizar. Consigo ter planejamento e, ao
mesmo tempo, consigo estudar as coisas que eu quero ¢ desejo para mim.
(GIOVANA)

Pensando em um panorama um pouco mais ampliado e ndo somente em sua trajetoria,
Gilberto pondera a respeito das expectativas artisticas e da realidade material do mercado de
trabalho para os musicos. O entrevistado atua principalmente como professor, mas também

procura manter projetos que envolvam a performance musical.

As vezes a gente entra em um pouco de crise, fica pensando como seria essa
producdo, se tivéssemos uma vida diferente... mas tento olhar o lado cheio
do copo e ndo o vazio. Acho que a gente consegue fazer bastante coisa,
apesar de tudo, dos instrumentos que a gente tem para trabalhar, tanto em
casa como nas salas de concerto, que as vezes sdo super limitantes. Vocé
pode ter um repertorio bem trabalhado e chega 14 e tem um piano sem
condi¢do... ¢, de certa maneira, uma frustragdo tdo grande que vocé ja tem
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que sublimar pra poder fazer o concerto com o minimo de bom humor. Sim,
nés temos muitos limites, vocé precisa dar muita aula para ganhar o
minimo para sobreviver e com isso vocé tem menos tempo para se
preparar para a atuacio artistica, e ndo so, pra vocé ter tempo de lazer e
leitura, reflexdo. (GILBERTO)

Em sua experiéncia, ele procura calibrar, em um exercicio recorrente, as
responsabilidades profissionais ¢ a autonomia de sua producdo pianistica. Além disso, ele

aponta para o perigo de acatar apenas uma versdo glamourizada da profissdo.

Muito cedo eu percebi que essa glamourizagao da vida de pianista solista era
algo falacioso para mim. Uma coisa de engodo... porque eu vejo que a
pressdo para que vocé€ seja o performer de alto rendimento, excursionar em
turné, nunca estar em casa... nunca pensei que isso fosse algo gostoso, ou
uma vida invejével. Gosto muito desse tipo de coisa que eu fago: dar aula,
estudar, fazer concertos com menos frequéncia, mas com repertorios que
me interessam. Obviamente que eu tenho muita preocupacao, no sentido da
situagdo do pais, porque a gente depende de uma educacdo musical, de
incentivos e condi¢des para trabalhar, de que haja cachés, e essas coisas me
parecem cada vez menos valorizadas e quistas pela estrutura inteira. Se nao
formarmos, por exemplo, bons ouvintes, para quem a gente vai tocar?
(GILBERTO)

Como ¢ possivel observar ao longo das falas destacadas desses pianistas, portanto, a
pratica instrumental — o trabalho ao instrumento — parece ocupar um grau de autonomia
relativa em relagdo ao emprego do pianista, seja ele estdvel ou ndo, e também aos eventuais
projetos e ocupagdes com as quais 0 musico se envolve. Ao mesmo tempo em que se observa
uma separacao bastante demarcada entre o estudo no instrumento, na maior parte das vezes
ndo remunerado®, de outras ocupagdes remuneradas, as narrativas tratam igualmente de uma
preocupacdo permanentemente extramusical relacionada ao estudo pianistico, tensionando
essa separacdo®. De qualquer forma, as maneiras como as praticas e as pesquisas artisticas de

cada entrevistado se relacionam com outros compromissos profissionais, muitas vezes

63 Nesse ponto, vale a pena registrar que 0s poucos empregos que contam com vinculos empregaticios
formais, como grandes corpos artisticos estdveis (corais, orquestras e balés custeados, em grande parte,
pelo poder publico), remuneram parte do trabalho a ser feito no instrumento, prevendo a demanda de
estudo pianistico.

¢ Alguns poucos destaques das falas dos pianistas retratadas ao longo deste capitulo: “Meu estudo
passou a ser pautado por compromissos profissionais” (SERGIO); “Nunca tive oportunidade de
estudar aquilo que eu quis” (CAROLINA); “a gente precisa ver o que o mercado vai valorizar”
(MARCELO); “nos temos muitos limites” (GILBERTO).
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considerados pelo senso comum, incluindo a comunidade musical, como “menos artisticos™®,

refletem justamente o fator performatico e narrativo da propria ideia acerca da profissdo que

cada pianista ira perpetuar para si € para os outros®.

Sem tempo para estudar

Alguns dos musicos relatam que o contato com o instrumento se da, por vezes quase
que exclusivamente, fora de um ambiente de estudo solitario e j& in loco, em interagdo com
outros individuos, espacos e institui¢des. Nestas situacdes, a realizacdo de muitas atividades
profissionais — musicais e/ou extramusicais — acabam por ocupar inteiramente o tempo

produtivo na rotina desses pianistas. Os relatos evidenciam uma frustracdo em ndo conseguir

6 Refiro-me, aqui, aos tipos de trabalho fora do piano, ainda que relacionadas a musica: produgdo de
projetos e eventos, gestdo de equipamentos culturais, coordenacdes pedagdgicas, administragdo de
escolas de musica, empreendedorismo nas redes sociais, por exemplo. Nesse sentido, interessa acatar a
proposi¢do de Bruno Latour (2011) ao analisar, de forma simultanea, a profissao do cientista em duas
dimensodes: o lado interno e o lado externo do processo de producdo do conhecimento cientifico. De
acordo com o autor, ha uma “relacdo direta entre as dimensdes do recrutamento externo de recursos e a
quantidade de trabalho que pode ser executado internamente” (LATOUR, 2011, p. 239). Do lado de
fora, observa-se uma visdo mais empresarial da atividade, uma mistura de politica, negociacao de
contratos e relagdes publicas. Do lado de dentro, a visdo classica do cientista que se veste de branco ¢
trabalha incansavelmente, absorto em suas experiéncias. “No primeiro caso, estariamos em constante
movimento fora do laboratorio; no segundo, estariamos indo mais para dentro do laboratério. Quem
esta realmente fazendo pesquisa? Onde é que a pesquisa esta de fato sendo feita?” (LATOUR, 2011, p.
244). De acordo com o autor, “quanto maior, mais solida, mais pura a ciéncia é la dentro, maior a
distancia que outros cientistas precisam percorrer ld fora. E por causa dessa retroalimentacdo que
quem entra num laboratério ndo vé relagdes publicas, politicos, problemas éticos, luta de classes,
advogados; vé€ ciéncia isolada da sociedade” (LATOUR, 2011, p. 246). Em sua pesquisa sobre os
“mundos artisticos”, Becker (2008) desafia o senso que tende a separar atividades consideradas
artisticas de outras que tendem a ndo receber o mesmo prestigio. De acordo com o autor, toda
atividade artistica tem como base a divisao do trabalho e a interacao de diversos agentes, normalmente
um numero grande de pessoas. A obra, ainda segundo o socidlogo, sempre carregara tracos que
refletem essa cooperagdo. A partir dos links que refor¢am essa coletividade — que acabam por se tornar
rotineiros — e das convengdes — acordos estabelecidos ao longo da histéria —, elementos esses que
regulam as relagdes entre artistas e audiéncia, sdo produzidos certos padroes de atividade coletiva,
chamados pelo autor de mundos artisticos. “As obras de arte, a partir deste ponto de vista, ndo sdo
produtos de realizadores individuais, ‘artistas’ que possuem um dom raro e especial. Sdo, antes,
produtos comuns a todas as pessoas que cooperam por meio de convengdes caracteristicas do mundo
da arte” (BECKER, 2008, p. 35). No original: “Works of art, from this point of view, are not products
of individual makers, ‘artists’ who possess a rare and special gift. They are, rather, joint products of all
the people who cooperate via an art world’s characteristic conventions”.

66 A esse respeito, um cruzamento entre 0s eventuais empregos e as posi¢des que os misicos ocupam
dentro do campo musical poderia explicar ainda mais as aproximagoes e os distanciamentos entre o
trabalho do pianista ao instrumento e as experiéncias desse mesmo pianista no mercado de trabalho.
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alinhar a pratica no instrumento com os respectivos anseios artisticos, ainda que o

desempenho profissional seja considerado satisfatorio.

Igor, por exemplo, trabalha como professor de piano em um conservatorio privado
localizado na capital, onde também exerce os cargos de regente e de pianista ensaiador de um
coro amador. “Como dou muita aula, s6 consigo estudar no conservatorio, naquele pouco
tempo disponivel, normalmente quando o aluno falta. J& tentei criar uma rotina de estudo,
que seja para manutenc¢io técnica, mas ¢ muito dificil”. Morador de uma cidade localizada
a 35 quilometros do centro de Sao Paulo, ele cita o tempo de deslocamento entre sua
residéncia e o conservatorio como um fator determinante para esse contato mais solitario com
o piano. “Moro relativamente longe e perco muito tempo no deslocamento... mesmo quem

mora por aqui perde esse tempo no transito”.

Segundo ele, os meses de isolamento, por conta da pandemia, o deixaram mais
proximo do instrumento. Ele conta que conseguiu tocar mais e se dedicar a atividades que
nunca havia realizado. “Pude fazer /ives! Fiz live solidaria, usei uma coisa que eu gosto tanto
para arrecadar fundos para uma instituicdo”. No entanto, ele explica que escolheu um
repertério mais facil, que ndo apresentava muitos desafios técnicos, € que fosse mais
“palatavel” para o publico, em suas palavras. Ele ainda reconhece as dificuldades de se
dedicar a um repertorio que, para ele, demanda maior planejamento e organizagdo da pratica.
“Infelizmente, ndo consigo ter uma rotina de estudo... A nfo ser que a pessoa seja pianista
mesmo, que ela sé faca isso, ai eu acredito que ela consiga estudar. Quem trabalha dando

muita aula tem muita dificuldade para conseguir tempo”.

Denise, por exemplo, trabalha como pianista em uma igreja evangélica na cidade de
Sao Paulo. O piano e a musica, no entanto, ndo sdo suas unicas ocupagdes profissionais.
Segundo ela, seu tempo com o instrumento ¢ bastante curto. “Basicamente, ndo consigo
estudar em casa. Atualmente, estudo o que preciso para resolver os principais problemas do
repertério”, explica. “Mas, normalmente, trabalho no ensaio mesmo ou, as vezes, quando €
uma coisa nova, levo para estudar em casa. Atualmente, estudo muito pouco... tenho outras
atividades. E uma pena, porque eu gostaria de ter uma rotina didria. Sei das minhas
dificuldades”. De acordo com a pianista, seu dia a dia com o instrumento nao contempla suas

expectativas — expectativas, essas, que ultrapassam o sentido profissional da atividade.

Nao consigo fazer algumas coisas, sabe? Por exemplo... quero tocar aquela
musica do Chopin [cantarola a Fantasia-Improviso op. 66] e eu nao consigo.
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Isso ¢ técnica [...]. Sou frustrada porque eu queria ter estudado fora, queria
ter sido pianista mesmo ¢ ndo tinha condigdo para isso. Buscar isso, hoje,
ndo ¢ mais minha prioridade, mas o piano e a musica ficaram. Para o
repertorio que toco, me resolvo tecnicamente. (DENISE)

Renata, por sua vez, transita entre o piano erudito e popular, com uma atuacao que se
espalha por muitas areas, a saber: trabalha como pianista colaboradora em corais, em grupos
formados em institui¢des artisticas e de educacdo musical, com experiéncia em festivais de
musica; ela também ¢ professora particular de piano erudito e popular, assim como da aulas
de disciplinas tedricas, como harmonia e contraponto. A época da entrevista, ela desenvolvia
uma pesquisa de doutorado na area de Andlise Musical e estava matriculada em um curso de
cravo. Além dessas atividades, Renata tem se voltado para a criacao de arranjos para coro e de
composicdes de pecas autorais, em variadas formagdes, notadamente para coro e para

orquestra.

A multiplicidade de atuagdes profissionais impacta diretamente seu contato com o
instrumento — a musicista, alids, se mostra insatisfeita com seu rendimento. “O que estudo,
atualmente, ¢ o0 que eu tenho que estudar”. Ela afirma procurar manter uma atitude
pragmatica em relagdo a pratica pianistica, de modo a identificar os desafios técnicos que
podem surgir no repertério. “Tento entender bem rapido o que precisa ser resolvido para
chegar [no ensaio ou na apresentagdo] pronta para tocar”. Segundo a pianista, sdo raros os
momentos em que ela consegue estar sozinha ao piano. “Nao consigo reservar um horario
para estudar. As vezes, é no horario de almoco, ou quando sobra uma hora ou outra”,

revela.

Dou um jeito para tocar as coisas com a técnica que eu tenho, sendo bem
honesta. Nao falo para vocé que dou conta de tudo que eu gostaria, mas fago
umas coisas na “cara de pau”. Nao vou parar de trabalhar! Gracas a Deus,
tenho o privilégio de fazer coisas que eu gosto. Se eu parar de trabalhar, vou
ficar desmotivada. Tem esse lado também: se eu tiver o dia inteiro livre,
acabo nio fazendo nada! Parece que as coisas rendem mais quando eu
estou com a agenda apertada, cumprindo mil tarefas. (RENATA)

Assim, ¢ possivel observar como o habito de estudar piano com regularidade pode ndo
ser uma condi¢do essencial para o exercicio de atividades profissionais, ainda que seja
considerado desejavel pela maioria dos interlocutores da pesquisa. Um professor como Igor,
por exemplo, ndo se depara com essa necessidade para dar conta de suas fungdes, assim como

Denise e Renata sdo aptas a exercer suas tarefas com desempenho considerado satisfatorio.
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Evidentemente, leva-se em conta, nestes casos, o acimulo de experiéncias que cada um deles
absorveu ao longo de suas trajetorias. Alids, sdo justamente essas experiéncias, tdo logo
vivenciadas desde os primeiros reconhecimentos profissionais, que possibilitaram aos trés se

identificarem enquanto artistas e se desenvolverem em suas carreiras.

Pesa-se, também, o fato de Igor e Denise se reconhecerem como musicos, ainda que
nem sempre se identifiquem como pianistas — ele diz, por exemplo: “a ndo ser que a pessoa
seja pianista mesmo, que ela so faca isso, ai eu acredito que ela consiga estudar”; e ela afirma
que gostaria de “ter sido pianista mesmo”. Por falas como essas, entende-se que tanto um
quanto outro nao se identificam com a imagem do concertista, um tipo ideal de pianista ainda
difundido ndo s6 no senso comum, mas também nos circulos artisticos. Integradas a um
mercado de trabalho artistico heterogéneo, no qual “as desigualdades de sucesso e de
remuneracdo sao simultaneamente consideraveis, sujeitas a mais viva das fascinagoes,
socialmente aceites e vigorosamente encenadas” (MENGER, 2005, p. 73), a vida profissional
dos pianistas pode conhecer diversos afastamentos nas relagdes entre o estudo de piano e

demais atividades laborais com os quais os musicos ganham a vida.

O que esses afastamentos podem nos ensinar? Vejo ao menos duas frentes de trabalho,
complementares entre si. A primeira diz respeito a formacgao dos pianistas: quais as énfases
desejaveis numa eventual profissionalizacdo de estudantes, de modo a agugar a reflexdo e a
acdo sobre as contradicdes inerentes ao objeto artistico e a forma como mobilizamos, no
tempo e no espago que habitamos, aspectos relacionados a beleza, as sensagdes, as emocdes e
ao prazer estético? A segunda diz respeito a criacdo de demanda para o trabalho — e aqui estou
falando tanto da pratica instrumental quanto da geragdo de renda necessaria ao sustento da
vida — que, ao aproveitar o potencial do objeto musical enquanto uma “constelagdo de
mediacdes” heterogéneas, tal como colocou Born (2015, p. 359), possa estreitar e
potencializar tanto o contato entre musico e instrumento quanto criar solugdes coletivas de
sobrevivéncia, visando ainda nao reproduzir as desigualdades e opressdes tao caracteristicas

do meio artistico (MENGER, 2005), bem como da sociedade.

3.2 DESDOBRAMENTOS E DISCUSSAO

A relagcdo entre os pianistas e seu instrumento, analisada por meio das narrativas

acerca do que se ¢ estudado, bem como das motivagdes para essa pratica, permite que se
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infira: 1) o contato entre instrumentista e instrumento ¢ algo bastante valorizado pelos
musicos entrevistados; 2) os principais materiais musicais trabalhados pelos pianistas orbitam
em torno de obras musicais compostas, em sua grande maioria, por outrem — via de regra,
essas pecas sdo objetos culturais legitimados por diversas instancias, tais como instituigdes
artisticas e educacionais, midia, entre outros; 3) por meio desse repertorio, pianistas exercem
uma atividade altamente reflexiva — na medida em que esse material impde, na maioria das
vezes, algo a ser aprendido a partir da percepcao, da escuta e da sistematizacdo de tarefas —,
a0 mesmo tempo em que promove associagdes entre pessoas, lugares e objetos. Com isso, a
discussdo proposta aqui busca investigar de quais maneiras a relagdo entre pianista e

instrumento se transforma a partir da interagdo do individuo com o universo profissional.

3.2.1 Tocar piano: uma acio ao mesmo tempo resultante e geradora de demandas

profissionais

A discussdo a respeito do que se estuda e do porqué se estuda nos interessa na medida
que também nos auxilia na compreensao € na confirmagao da hipotese de que o mercado de
trabalho impacta diretamente a esfera da produgdo pianistica, a0 mesmo tempo que o inverso
também ocorre: a possibilidade da propria producdo pianistica transformar as maneiras com
as quais 0s musicos se posicionam no universo profissional. Ainda que sejam muitas as razdes
para que um pianista ocupe um ou outro espago no mercado de trabalho, tais colocagdes sao,

ao mesmo tempo, frutos de um trabalho pianistico prévio e projecoes de futuros trabalhos.

De modo geral, os pianistas ocupam fungdes profissionais em grande parte
contempladas por conta de suas competéncias pianisticas e interpessoais, adquiridas tanto
previamente quanto no decorrer de suas trajetdrias nestes cargos especificos. Adriano, por
exemplo, atualmente exerce uma atividade como pianista ensaiador de um coro lirico, mas,
muito antes de consolidar esse emprego, ja desenvolvia intenso contato com o repertdrio, com
cantores € com regentes — contato esse iniciado ainda nos tempos em que frequentava uma
escola de formac¢ao musical que tem, em seu planejamento pedagogico, disciplinas especificas

para pratica em conjunto, seja com regentes, com cantores ou com outros instrumentistas.

Antes de entrar como pianista fixo, ja tinha participado de um projeto que
apresentava trechos de operas e concertos de cimara com os cantores dentro
da programagdo do teatro. Comecei com Wagner, depois Jodo e Maria [de
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Engelbert Humperdinck], Romeu e Julieta [de Charles Gonoud]... eles
gostaram e comegaram a me chamar sempre. Assim comecou essa relagdo
com o coro que estava nas operas, com 0s maestros, ¢ depois acabei entrando
como pianista fixo. (ADRIANO)

Antes de ser contratado como fixo, Adriano vivia a vida de musico freelancer.

Segundo ele, trabalhava em festivais, concursos e testes Brasil afora.

Ficava dois meses em Belém, no festival de dpera, ia para festivais em
Fortaleza, acompanhava os testes na Sala Sao Paulo, nao estava fixo em
nenhum lugar. Mas o caché era bom, eu guardava e ia administrando.
Mas, quando vocé tem um fixo, ¢ bom saber que pode contar todo més com
aquilo. (ADRIANO)

A maneira como Fabiana relata lidar com as demandas da profissdo, por exemplo,
reflete justamente parte dessa articulacdo entre mercado de trabalho e produgdo pianistica.
Atualmente, ela atua como professora de piano e como recitalista, em concertos solo ¢ de
musica de camara. A respeito dessa ultima faceta, alias, a pianista comenta o quanto a rotina
de trabalho diretamente relacionada ao instrumento ¢ diferente de uma versao romantizada do
instrumentista. No momento da entrevista, ela se preparava para uma série de recitais e
masterclasses no exterior. “Nos ultimos tempos, apareceram alguns convites para tocar e estou
aceitando. E quase Natal [23 de dezembro] e estou muito cansada. Precisava descansar neste

fim de ano, mas tudo bem... aceitei, né¢?”. Ela continua:

Sou bastante feliz por saber que eu trabalho com o que gosto, mas nao € so6
isso, né? Estou 14 no piano, em um domingo a tarde, as vezes estudando algo
que nem me interesso tanto, mas que me comprometi a tocar. As pessoas tém
uma ideia do pianista que fica feliz e inspirado o dia inteiro no instrumento,
com vento nos cabelos [risos]... a gente se mata de estudar! (FABIANA)

A partir de sua narrativa, em especial os dados apresentados no Capitulo 2 em diante,
compreende-se que sua trajetoria profissional — e, ndo obstante, seu contato com o
instrumento — ora responde as demandas mais imediatas de mercado e de geragao de renda,
ora procura criar novas oportunidades de realizagdes musicais. Lembremos que, logo depois
de sua gradua¢ao em musica, Fabiana comegou a dar aulas de piano em um conservatorio e se
dividiu entre a docéncia e o trabalho como tecladista e como arranjadora de musica popular,
ao lado de artistas pop, atividade que manteve por pelo menos cinco anos. “Nao estudei mais

nada de musica classica”, ela explica.
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Durante esse periodo, portanto, o contato mais intenso de Fabiana com o instrumento
se dava apenas durante as aulas que ministrava e, principalmente, nos trabalhos como
tecladista de palco e de estiidio. Tanto o repertdrio quanto a agitada rotina de apresentacdes e
gravacdes, foram, gradualmente, a deixando insatisfeita. Segundo seu relato, foi um periodo
de inflexao pessoal e artistica. “Comecei a enjoar dessa vida... ndo tocava com ninguém que
admirasse artisticamente”. Decidiu, entdo, que voltaria a se dedicar ao repertdrio pianistico
tradicional. ‘“Pensei comigo: tenho que voltar a estudar piano, mesmo, focar piano”.
Fabiana adquiriu, finalmente, um instrumento. “Comprei o piano de segunda mao e comecei a
estudar muito. Dava aulas no interior, ia para la, voltava, e ficava o restante dos dias
estudando aqui”. Nesse momento, se sustentava apenas com as aulas e, no tempo restante, se

concentrava no estudo de repertorio. “Voltei a fazer concursos”, relata.

Aos 29 anos, apos algumas tentativas, a pianista conquistou a primeira colocagdo em
um importante concurso, de abrangéncia nacional. “Foi um marco na minha vida, depois de
trés anos em que realmente estudei ‘como uma louca’ [risos]”, ela brinca. A partir da
premiacdo, ela comegou a receber convites para se apresentar como solista. Fabiana diz nao
ter sido facil se adaptar a essa nova atividade. De acordo com suas palavras, havia um
desinteresse em apenas estudar os repertorios exigidos pelos contratantes. “Talvez eu tenha
entrado em alguns circuitos de concerto que tinham uma tematica muito especifica... nao sei
0 que rolou, mas as pessoas me sugeriam repertorios o tempo todo. Eu achava estranho nao
poder propor o que tocar”. Apesar de reconhecer a importancia da aten¢cdo em torno do seu
trabalho gerada pela premiagdo, Fabiana relata alguns incomodos com o ambiente midiatico
em torno da sua carreira. “Comecei a me distrair com os ‘holofotes’. Lembro de um concerto
com orquestra que fui tocar e, praticamente, ndo consegui estudar. Era tanta coisa, tantas
pessoas, tinha até TV. Tudo comegou a me incomodar”. Diante dessas situagdes, Fabiana
voltou a parar de estudar repertério e manteve contato com o instrumento apenas como

professora.

Tinha acabado de gravar um CD, parte da premiagdo do concurso. Cancelei
compromissos e fiquei quase um ano sem tocar. Me “enfiei” de volta no
conservatorio, fiquei apenas dando aula. Nao sei, mas acho que eu boicotei
minha carreira algumas vezes. [...] Nao tenho essa coisa de tocar todos os
estudos de Chopin, ndo estudei. Posso ficar varios meses sem ir para o piano.
(FABIANA)

Apos alguns anos, a pianista acabou se desligando do conservatério no interior e,

estabelecida em Sdo Paulo, comecou a se dedicar a uma série de gravagdes e,
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consequentemente, a concertos e recitais, a maioria delas financiadas a partir de editais de
fomento a cultura. “Comecei a prestar atencio nos editais e passei a escrever projetos.
Teve um ano que lancei trés CDs, os trés eram fruto de algum edital. Eu redigia o projeto e
requisitava a gravagdo”. Segundo a pianista, esse foi um dos caminhos que encontrou para
viabilizar novos trabalhos, além de novas fontes de renda. “Estava muito afim de fazer musica
nova e nao sabia para onde ir. Ndo tinha nenhum contato com compositores... Comecei a
pesquisar, escrevi o primeiro ¢ deu certo. Ai continuei fazendo... todo ano eu mandava
projeto e todo ano era aprovado!”. A partir desse movimento, Fabiana conta que ¢
frequentemente procurada por compositores para novos trabalhos. “Mesmo quando eu ndo
viro fa da pe¢a imediatamente, gosto de ter o contato com os compositores. Discutir o que ele
fez, discutir o que funciona ou ndo no piano. Essa coisa viva da musica eu gosto muito. Boa

parte do meu tempo como pianista € isso”.

Leonardo também menciona a busca por editais de financiamento como alternativa
para estreitar seu contato com o instrumento. Sua renda principal, mais estavel, ¢ proveniente
de seu trabalho como professor de piano e musicalizagdo. No entanto, afirma permanecer
atento a possibilidades como performer e, dessa forma, frequentemente elabora propostas de
espetaculos, redige projetos para captagdo de recursos, faz a producao executiva e, finalmente,
toca. “Estou sempre pesquisando alguma coisa, procurando alguma ideia, tentando ver onde

consigo encaixar os repertdrios que quero tocar”, explica.

Além de ficar buscando oportunidades e, na medida do possivel, falar para as
pessoas que eu estava disponivel para varios projetos, eu vivia esperando
convites, esperava que me chamassem. Esperava que as coisas
acontecessem para, entdo, mostrar meus repertorios, meus trabalhos. [...] O
mais importante é a gente ndo ficar paralisado. E muito facil cair nessa...
nao tem espaco para tocar, dai a gente tem que criar espaco.
(LEONARDO)

No contexto da pandemia de covid-19, em que as atividades presenciais estavam
totalmente paralisadas, o pianista enfatiza como, para ele, as redes sociais propiciaram um
novo estimulo para a pesquisa e para o estudo de repertorio. Acompanhando o que acontecia
no universo da musica pop, ele resolveu experimentar a realizagio de /ives com repertdrio da

musica de concerto.

Um pouco antes da pandemia, eu estava para fazer uma sequéncia de recitais
com sonatas de Beethoven. Seria um espetaculo comentado em parceria com
um critico musical: ele iria contar um pouco da histdria da composicdo e eu
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falaria sobre o que ¢ ser intérprete dessas sonatas. Isso acabou ndo rolando,
mas eu estava me preparando, estudando. Foi quando eu vi que os musicos
sertanejos comegaram a fazer as /ives e eu decidi também fazer. Foi a melhor
coisa que eu poderia ter feito. [...] Fiz trés /ives no Instagram sobre
Beethoven — era muita sonata! — e eu pude colocar mais coisas que eu nao
iria tocar, a principio, mas achei que faria sentido. Depois eu percebi que
também poderia fazer isso no Facebook. Se parar para pensar, o
Instagram e o Facebook se tornaram dois teatros diferentes, com
publicos também diferentes. Parece que estou em cartaz quando eu comego
a fazer isso, coisa que um pianista classico quase nunca esta. (LEONARDO)

Ainda que essas performances tenham ocorrido sem cobranca de ingresso, ele avalia
de forma positiva a utilizagdo das plataformas digitais na difusdo de musica e para a geragao
de renda. Seu plano, alids, ¢ investir cada vez mais na internet enquanto espaco de trabalho e
de dinheiro. “Vou criar meu curso online de piano, estou produzindo isso agora. E minha
proxima empreitada e tudo estd convergindo para que eu crie esse material e venda. Vamos

ver o que acontece”.

3.2.2 Acumulo de tarefas e intensificacao do trabalho

Se, em determinado momento, Fabiana se desligou do conservatoério no interior do
estado de Sao Paulo e passou a trabalhar prioritariamente como intérprete, a pianista conta
que, recentemente, voltou a dar aulas e, com isso, obtém rendimentos regulares. “Cansei um
pouco desses editais”, ela comenta. Ela relata que produzia os projetos com auxilio de uma
cooperativa de musica. Entretanto, a associacao que, a principio, deveria resolver questdes
burocraticas — apoio na emissao de notas fiscais, repasses de verba, entre outros —, acabou se
tornando fonte geradora de tribulagdes. “Tive problema para receber o dinheiro do tltimo
projeto que eu fiz com eles. S6 me pagaram quando eu ja estava contratando advogado [...].
Teve dia que nio consegui dormir, achando que eu ia ter que vender meu carro para
pagar o projeto”, afirma. Leonardo também comenta os problemas que enfrentou quando
precisou depender diretamente de outras pessoas para gerenciar seus projetos. “Cai em pelo
menos dois golpes, um horror. Se nio tivesse virado meu proprio produtor, um dos meus
discos nao teria saido do papel. [...] Queria muito ter produtores mas, hoje, acho melhor

fazer tudo sozinho: concepgao, execugdo, produgdo...”, afirma.

Gilberto e Marcelo, por sua vez, costumam atribuir a outros profissionais as funcoes

de producdo de projetos culturais nos quais se envolvem. “Posso ter a ideia do projeto, mas
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sempre delego essa parte de execugdo para alguém de producdo mesmo. Nao tenho muita
capacidade”, explica o primeiro deles. Marcelo informa ter redigido pelo menos um projeto

sozinho, mas confessa ter dificuldade para conciliar essas atividades.

Fiz um [projeto] sozinho e foi uma loucura. Depois que eu ganhei o prémio,
acabei delegando, tive uma produtora, porque eu ndo iria conseguir. Tenho
uma agente que trabalha com meu nome. Acho muito dificil fazer tudo junto,
mas existe um gerenciamento que eu tenho que estar a frente. Justificar o
repertorio, o recital, a proposta, eu tenho que gerenciar e estar junto com a
pessoa. Como eu ndo tenho CNPJ, as vezes fica dificil, tem que ter uma
pessoa junto. Da para fazer sozinho... mas é dificil, ¢ mais uma coisa
para se fazer. No meu caso, ja ¢ dificil administrar a carreira artistica e a
académica. (MARCELO)

Esse acamulo de fungdes relatado pelos pianistas pode ser certamente entendido como
uma das faces da intensificagdo do trabalho, nos moldes com os quais Huws (2017) traca
algumas das tendéncias observadas na reestruturacao do trabalho criativo. A ideia geral ¢ a de
que essa acumulagdo pode, em alguns casos, ser vivenciada como 24 horas de pressao
continua; em outros, também pode assumir “a forma da expectativa de que os trabalhadores
adicionem novas tarefas as suas atividades centrais” (HUWS, 2017, p. 272). Mais do que um
aperfeicoamento profissional, ela pontua que os individuos se deparam com novas e decisivas

exigéncias para suas qualificagdes.

Em primeiro lugar, as novas competéncias exigidas aos grupos ocupacionais
que passam por reestruturacdo ndo estdo necessariamente relacionadas ao
essencial de sua profissdo, mas sdo consideradas qualifica¢des “laterais”, tais
como qualificagdes sociais, qualificagdes para resolugdo de problemas e as
de gerenciamento de recursos. Assim, essas novas competéncias se
sobrepdem aos requisitos profissionais existentes ¢ podem até colocar de
lado o desenvolvimento das qualificagdes profissionais centrais. Em segundo
lugar, o “aperfeigoamento profissional” ¢ frequentemente relacionado a uma
consideravel intensificagdo do trabalho e a ampliacao das qualifica¢des que
os empregados precisam ter: [...] entender e combinar tipos muito diferentes
de conhecimento ¢ a velocidade necessaria para processar e aplicar muitas
informagdes em um periodo curto de tempo. (RAMIOUL & DE VROOM,
2009, p. 85 apud HUWS, 2017, p. 272)

Em determinado momento da entrevista, Renata se mostra preocupada com sua rotina
de trabalho: “Tenho que tomar cuidado porque ndo tenho limites. As vezes, quando a rotina
esta normal, eu ndo consigo parar para fazer nada. E uma coisa que tenho que tomar muito
cuidado, ¢ domingo a domingo, nio paro um minuto”. Ela comeca a listar algumas das

tarefas de um dia qualquer em sua semana:
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Quando estou fazendo correpeticdo o dia inteiro, chego em casa e ainda
tenho que produzir para o doutorado, estudar o repertorio de correpeti¢ao do
outro dia, escrever arranjo, compor, responder e-mail, dar a resposta para um
festival que me chamaram, ou de alguma aula, responder mensagens no
Whatsapp. Também sou editora-assistente de uma revista académica. As
coisas vao acontecendo, a gente nunca tem um intervalo, nenhum
momento de paz. Quando vocé deixa de responder alguém, alguém fica
bravo. Vocé esta sempre se “queimando” com alguém e isso se mistura
muito com a vida pessoal. A familia acha que sou louca. Gragas a Deus,
meu namorado atual é musico — ¢ um pouco mais facil de entender.
(RENATA)

Os relatos mencionados acima de Renata, Fabiana e Leonardo, por exemplo,
evidenciam caracteristicas marcantes do trabalho criativo. De acordo com os parametros
adotados por Huws (2017) em suas pesquisas, existe uma constante dinamica de controle e
autonomia na atividade desses trabalhadores. Se existem variadas formas de relagdo
contratual, também sao variadas as formas de controle: “e, para tornar as coisas ainda mais
complicadas, essas formas de controle ndo sdo necessariamente Unicas ou estaveis; diversas
delas podem coexistir uma ao lado da outra, e uma pode transmutar na outra” (HUWS, 2017,
p. 277). Dentre as categorias elencadas pela autora®, entre os entrevistados, observa-se

principalmente a manipulagdo do controle de mercado:

A menos que os que tenham a oferecer possua uma demanda excepcional,
trabalhadores autonomos e produtores independentes t€ém pouca escolha, a
ndo ser oferecer o que seus clientes querem, pelo preco que eles estdo
preparados para pagar, diante de uma competitividade que, em muitas
industrias, ¢ cada vez mais global. A despeito de, em algumas circunstancias,
poder existir algum espaco para negocia¢des individuais, a principal forma
de resisténcia aqui esta na criagdo de associa¢des profissionais, corporagdes
de oficio ou sindicatos, nos quais os fornecedores do trabalho se retinem para
estabelecer regras bdasicas e evitar o rebaixamento uns dos outros. Atores,
escritores e fotografos sdo exemplos de grupos que conseguiram, em certa
medida, isso®. (HUWS, 2017, p. 280-281)

Além disso, o tipo de aflicdo pela intensificacdo do trabalho e pelo acumulo de

funcdes, presente de forma marcada nas narrativas de alguns dos pianistas, também ¢

67 Os controles que agem acerca do trabalho criativo podem ser do tipo pessoal, burocratico, de tipo
taylorista, de mercado e de controle do profissional ou dos pares (HUWS, 2017).

%8 A autora, ¢ importante lembrar, fala de uma perspectiva europeia. Para musicos brasileiros, no
entanto, ja foi mencionada a falta de representatividade da Ordem dos Musicos do Brasil (OMB) entre
a classe. Ao desenvolver suas narrativas, nenhum dos entrevistados citou a instituicdo em qualquer
momento.
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mencionada em pesquisas que investigam a atividade laboral de musicos. Em sua extensa
pesquisa acerca do musico trabalhador, Luciana Requidao (2002, 2005, 2008, 2020) tem
apontado reiteradamente para a “conformagdo do trabalho do musico as regras impostas pelo
mundo do trabalho e a forma como essa for¢a de trabalho vem sendo apropriada por
mecanismos de exploragdo proprios a atual fase do modo de produgdo capitalista”
(REQUIAO, 2020, p. 23), marcada pela precarizacio do trabalho e pelo esgarcamento
paulatino das protecdes sociais. Dessa forma, ainda segundo a autora, o imperativo de
“reinventar-se” e “sair da caixa” seria uma das principais premissas para a permanéncia desse

trabalhador no mercado de venda de produtos e servi¢os musicais.

A pandemia de covid-19 acirrou ainda mais as condi¢des de trabalho, uma vez que a
paralisacdo dos eventos presenciais afetou diretamente o setor cultural. As realidades de
musicos, musicistas e outros trabalhadores da musica foram fortemente atingidas, reforgando
um cendario de empobrecimento e de dificuldade de acesso a protecdo social (GUAZINA,

2021). O cenéario evidenciou também a presenca do ambiente online, cuja participacdo €

\

prejudicada caso os sujeitos ndo tenham acesso a recursos financeiros € a captagdo

tecnoldgica.

Ter um perfil flexivel significa estar apto a assumir fungdes (como editor de
video, editor de audio, produtor, etc.) que antes ndo eram de sua
responsabilidade. E a isto que denominamos “polivaléncia”, e o fato de que o
musico ¢ empurrado a esta condicdo em vez de assumi-la por livre e
espontanea vontade caracteriza uma imposic¢do, representando, portanto, uma
precarizacdo de suas condigdes de trabalho. (NEDER et al, 2021, p. 289)

Entre os pianistas entrevistados, alguns evidenciam justamente a imposi¢ao de
migracdo para o ambiente online. Gilberto, cuja principal fonte de renda provém de seu
trabalho como professor de piano, pondera sobre o incomodo com as aulas online e sobre as

dificuldades estruturais desse contingenciamento:

A gente vai ter que entender melhor essas ferramentas e explorar isso de um
jeito que seja cada vez mais elaborado. Eu estava dando minhas primeiras
aulas online na semana passada... estou aprendendo a lidar com isso ¢ o
aluno também. Tenho um pouco de resisténcia com esse tipo de tecnologia,
nio tenho prazer, estou sendo forcado. Tem todos os limites sociais,
econdmicos... o tipo de conexdo, aparelho, qualidade do som, eu falo e o
aluno ndo escuta. Tem limites as vezes intransponiveis, toda a questdo
corporal a gente trabalha de forma superficial. (GILBERTO)
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Renata descreve a adaptacdo das colaboragdes com cantores € com corais € 0s
respectivos impactos musicais, bem como as novas preocupagdes decorrentes das também

novas situacgdes de trabalho:

As correpeticdes estdo acontecendo com gravacdes. As pessoas estdo
gravando videos, e eu tenho que fazer essas correpeti¢cdes por video, o que
eu estou muito cansada de fazer. D4 muito trabalho gravar um video. Como
vocé vai colocar o metronomo? Nao tem como explorar a agogica, fica tudo
engessado, vocé grava mil vezes. E um pouco antimusical, mas é o que eu
estou fazendo. E muito processo... gravar, editar o som, estou tendo que
aprender a editar daudio e juntar o video. A correpeticiao virou uma coisa
muito mais trabalhosa, mas esta acontecendo, desse jeito. (RENATA)

3.2.3 Incertezas de um velho reve normal

A pandemia de covid-19 atinge, inevitavelmente, e de forma dramatica, diversos
aspectos da vida social. Se a contingéncia coloca em suspensdo toda possibilidade de
planejamento dos interlocutores, ¢ importante observar como as perspectivas em torno da
profissdo ja figuravam um tanto nebulosas para os pianistas cujas entrevistas se deram antes
da fase de isolamento social. Com a transformag¢@o do cendrio a partir de marco de 2020, no
entanto, ¢ possivel perceber uma certa oscilagdo nas narrativas, que se dividem entre o
pessimismo da duvida acerca do futuro e uma certa expectativa com a realidade que a cada

dia se coloca em nossas vidas.

Gustavo elenca algumas das dificuldades concretas de subsisténcia financeira para
pianistas que pretendem viver da performance. Além disso, menciona eventuais complicagoes
para quem deseja estudar fora do pais. “A perspectiva para ser um solista ¢ infima, para a
maioria das pessoas. Acredito que ainda € possivel esse perfil de carreira, mas nao ¢ para todo

mundo”, pontua. Para ele,

nosso meio, sinceramente, € o0 mais escasso possivel. A pessoa que escolhe
seguir s esse caminho [da performance] tem que ter consciéncia dessas
coisas... ¢ uma questio de dinheiro que precisa ser falada. E muito dificil
encorajar os colegas. Se vocé ndo tem uma familia ou alguém que te apoie
financeiramente, inviabiliza. Isso ¢ muito importante, se vocé quer ficar
rico, nao é a profissdo para vocé. [...] Estudar fora ¢ o sonho de muita
gente... mas tem varias complicacdes, primeiro porque as vezes vocé nao
consegue um professor que te ajude plenamente a melhorar, ou as vezes até

atrapalha, que ¢ o pior caso! (GUSTAVO)
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Os comentarios de Marcelo acerca das perspectivas profissionais ratificam boa parte
das preocupacdes de Gustavo. Seu relato, observado por ele proprio como “grave”, reconhece
sua propria posicdo privilegiada no campo e acaba por reconsiderar alguns caminhos
profissionais para quem esta buscando se firmar na profissao, tais como a carreira académica,
o teatro musical e a colaboracdo pianistica, antes tidos como promissores € que, na atual

conjuntura, guardam muitas incertezas.

A gente estd vivendo um momento politico completamente louco, ndo so6
pela pandemia. Um governo completamente desestruturado, despreparado, e
eu sinto que nods estamos a deriva em todos os sentidos. As perspectivas
para o jovem ndo sdo promissoras. Aqueles que apresentam um talento
fulgurante, desses de primeira grandeza, para chegar nos concursos
internacionais, sempre encaminho para ir para a Europa, para os Estados
Unidos... para sairem do Brasil. Alguns voltam, outros ficam por 14. [...]
Existe a carreira académica e muitos que saem da graduagdo podem
ingressar, mas também ¢é uma coisa que estd sendo bombardeada,
ultimamente, principalmente por esse novo governo. Ndo sei se hoje em dia
¢ uma opc¢ao razoavel fazer um mestrado, um doutorado. As pegas de teatro,
os musicais estavam assimilando esses jovens pianistas no mercado de
trabalho, musica de camara, co-repeti¢do. Nao sei como vai ser a partir de
hoje. As perspectivas do jovem hoje sdo muito graves, muito dificeis. Me
estremece pensar no que sera dessas pessoas que vem vindo. Eu estou
numa posicao privilegiada: eu tenho um emprego, um cargo efetivo em uma
universidade. Eu ainda tenho esse respaldo, mas tenho varios amigos que
estdo sem nada, os teatros estdo fechados e eles dependem disso para viver.
Dificil, demais. (MARCELO)

Nesse ponto, ¢ importante ressaltar que a escassez de oportunidades de trabalho para
pianistas voltados principalmente a performance como solistas, sublinhada por Gustavo e
Marcelo, nao ¢ novidade. Por isso, nos relatos de boa parte dos entrevistados, ha uma énfase
grande direcionada a ampliagdo das competéncias na formagdo dos estudantes®, resumida nas

colocagdes de Gilberto e Sérgio, a seguir:

E muito importante e fundamental a versatilidade na formacdo, que o
estudante ndo fique focado em dez sonatas de Beethoven, duas romanticas e

% A respeito dessa importante discussdo, Shimabuco (2021) reforga a necessidade de se avangar nos
desafios inerentes a cursos de bacharelado com énfase em instrumento com uma proposta que
promova o processo de ensino-aprendizagem dos alunos para além das chamadas “aulas individuais de
instrumento”. Ainda que a autora defenda o modelo por entender que ele ¢ “fundamental para que a
relacdo de cada aluno com o instrumento e seu repertério se desenvolva de acordo com sua
singularidade (sua formacdo prévia, suas vocagdes, suas condi¢des infraestruturais para a pratica,
etc.)” (SHIMABUCO, 2021, p. 223), seu estudo também discute mecanismos que possam promover
atividades que associam ensino, pesquisa e extensdo, com objetivo de potencializar o desenvolvimento
de instrumentistas, a0 mesmo tempo em que abrem perspectivas de atuagcdes — no plural, mesmo —
profissionais.
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aquele concerto que ele ama, porque eu acho que realmente isso sera
insuficiente para uma atuacio nessa nova configuracio de atividade
profissional que a gente tem, atualmente. (GILBERTO)

Vocé tem que ter uma coisa que vocé faca muito bem e a0 mesmo tempo
buscar ampliar suas competéncias. A reflexdo que eu fago € sobre o recorte
que os cursos de musica oferecem, em especial os cursos de instrumento. O
aluno tem que saber que esta sendo preparado para uma func¢ao para a
qual existe uma necessidade de mercado. E, a0 mesmo tempo que vocé
tem que tocar muito bem piano, vocé precisa conhecer um pouco de gestao,
economia, publicidade e propaganda, literatura, cinema. .. (SERGIO)

Fabiana, por sua vez, questiona o modo com que o repertdrio € a musica t€ém sido
difundidos e experimentados tanto pelos pianistas quanto pela audiéncia. Para ela, os pianistas
precisam se atentar ao fato de que o modelo de recital ou de apresentacdo musical tal como
tradicionalmente conhecemos tem passado por transformagdes. Sua reflexao, realizada em
entrevista gravada em dezembro de 2019 — portanto, antes do periodo de isolamento social —,
chega a questionar a relevancia da experiéncia proporcionada por um concerto ao vivo para o

publico em geral, cada vez mais conectado a dispositivos e ambientes virtuais.

r

Néo sei se ¢ uma coisa de ter o contato certo e arrumar concertos para
tocar... mas também ¢ coisa de entender que vocé pode ficar tocando na sua
casa todo repertorio de Chopin lindamente... mas é isso que vocé quer
mesmo? Hoje em dia esta muito dificil... vocé assiste tudo pelo YouTube, as
pessoas nem saem de casa pra assistir um recital. Elas va@o assistir no celular.
E tudo comprimido. A relagio com a miisica esta muito diferente, ndo tem
tanta gente prestando atengdo nisso. E vocé acha que a pessoa vai sair de
casa pra te ouvir tocar todas as baladas de Chopin? Vai sua mae, talvez seus
amigos, ndo sei. Vao ficar 1a na rede social curtindo o seu post sobre o
concerto e nio vao te assistir. Ndo gosto muito de pensar sobre como
arranjar trabalho para tocar mas, as vezes, acho que a gente tem que pensar o
que quer fazer e ir descobrindo meios de fazer aquilo. (FABIANA)

Barbara reflete acerca de alternativas coletivas de apoio e fomento a pratica pianistica.
Em sua visdo, novas perspectivas para a profissdo passam por transformac¢des nos modos
como 0s pianistas se comunicam, seja na troca de informacdes internas ao campo, seja na
comunicagdo com um publico mais amplo, inclusive com os representantes dos poderes
publicos ou instituigdes privadas que possam realizar investimentos na area. “Imagina se 250,
300, 400 pianistas estiverem trabalhando em rede e forem pressionar por mais projetos
ligados ao piano, por mais investimentos, por concursos e festivais? Eu ndo sei o que pode
acontecer, a gente nunca tentou”, diz ela. Ao comentar a inversdo do termo trabalho proposta

pelo titulo da pesquisa — o trabalho do pianista e o pianista do trabalho —, Barbara afirma:
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A gente sabe que tem que estudar técnica, tocar estudos de Brahms, estudos
de Chopin, isso tudo é um assunto conhecido por nos. [...] O trabalho do
pianista a gente conhece, o pianista do trabalho é que é o ponto
nevralgico, esse niao s6 é desconhecido, invisivel, como nao estamos
sendo capazes de fazer as mudancas que precisam ser feitas.
(BARBARA)

Como foi possivel observar ao longo deste capitulo, os compromissos profissionais
sdo os principais disparadores para a pratica pianistica dos trabalhadores entrevistados. De
modo geral, a rotina de estudo de piano se concentra em agdes que objetivam ndo sO a
proficiéncia na performance de determinadas obras musicais, mas também a valorizagdo do
desempenho profissional como um todo, de modo a construir ¢ manter uma reputagdo na qual
a busca pela exceléncia ¢ evidenciada a todo momento. Pode-se pensar, assim, em uma
“performance da profissao” que reflete o contato do pianista com o instrumento, a0 mesmo
tempo em que ¢ refletida por ele. Além do reconhecimento interno e externo de si enquanto
musicos, estd em jogo a musicalidade e a expertise instrumental de cada trabalhador, sua
convivéncia interpessoal entre colegas e clientes, suas habilidades de organizacdo e

comunicac¢do, entre muitos outros fatores.

Tais afirmacdes sdo melhor compreendidas quando consideramos tanto a natureza do
trabalho realizado ao instrumento como as circunstancias estruturais do campo produtivo da
musica de concerto, especificamente dos pianistas que atuam nessa area. Por um lado, o
continuo desenvolvimento de uma identidade profissional e de uma personalidade artistica,
cuja relagao de intimidade com o instrumento € com obras musicais viabilizam performances,
aulas e outras realizagdes. Por outro, uma profissdo altamente instavel e informal, na qual a
precarizagdo estrutural das relagdes de trabalho segue a organizacdo do capitalismo nestas
primeiras décadas do século XXI, em que os empregos para o enorme contingente de pessoas
que dependem do trabalho para sobreviver tendem a se configurar como os mais flexiveis
possivel: “sem jornadas pré-determinadas, sem espaco laboral definido, sem remuneragdo

fixa, sem direitos” (ANTUNES, 2018, p. 36).

Além disso, a nocdao de realizagdo pessoal por meio do trabalho, ja apontada por
pesquisadores como Dubar (2012, 2020), Huws (2017, 2019) e Erin Cech (2021) em seus
respectivos estudos acerca do mundo do trabalho na sociedade contemporanea, parece
corroborar € complementar a presenca da paixdo (passion) e do prazer pelo trabalho,
verificados em boa parte dos relatos colhidos para essa pesquisa. Huws (2019), inclusive,

remete a uma representacdo ideal do trabalho presente no romance utdpico Noticias de Lugar
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Nenhum, escrito pelo inglés William Morris (1834-1896) e publicado originalmente em 1890.
Segundo a autora, Morris prospectou um futuro imaginario no qual todo trabalho ¢ do tipo
“ndo alienado” e, assim, associado diretamente ao trabalho artistico, ao oficio diretamente

relacionado a arte.

[...] hoje fodo trabalho ¢é prazeroso, seja por causa da esperanca de ganho em
honra e riqueza com que se executa o trabalho, o que gera uma excitagdo
prazerosa mesmo quando o trabalho em si ndo o ¢, ou talvez porque o
trabalho se transformou num hdbito prazeroso, como acontece no que vocé
chama de trabalho mecénico, e, finalmente (¢ a maior parte do nosso
trabalho pertence a essa categoria), porque existe no proprio trabalho um
prazer sensivel consciente; ou seja, ele é executado por artistas. (MORRIS,
2019, p. 144)

Ainda que essa utopia esteja distante da realidade do mercado de trabalho dos
musicos, hd um componente de “liberdade” no trabalho criativo definitivamente presente no
relato acerca de suas vidas profissionais”. E nessa complexa danca entre autonomia e a busca
por seguranga que se inscrevem os trabalhos e toda a vida profissional de cada um dos

entrevistados.

" Afinal, uma das principais caracteristicas do trabalho criativo ¢ justamente a possibilidade de ser
realizado com relativa autonomia. Como explicou Huws (2017, p. 267-278): “mesmo se, na maior
parte do tempo, os trabalhadores criativos estdo engajados em um trabalho comum ou repetitivo [...],
ha uma sensagdo de que a atividade contém elementos de ‘trabalho realmente livre’, que ¢
experimentado como ndo alienado —uma forma de realizagdo pessoal. Isso constitui uma fonte de
satisfagdo genuina, criando uma motivagdo adicional para o trabalho que nao pode ser subsumida na
simples motivacdo para ganhar a vida. O trabalhador ndo se importa apenas com a recompensa
monetaria, mas também com o conteudo do trabalho (ou propriedade intelectual), que, mesmo depois
de ter sido vendido, pode ainda ser experimentado em certo sentido como algo do qual ele tem a
“posse” — algo de que € possivel se orgulhar. Essa ligagdo com o trabalho pode se expressar na forma
de um comprometimento com os usudrios dos servigos (por exemplo, na educagdo), com o publico
(por exemplo, nas artes performdticas), ou com os consumidores (por exemplo, no design de
produtos). Pode também estar relacionada a preocupagdes do trabalhador com sua propria reputacdo
pessoal” .
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa estudou a relagdo de pianistas com o universo do trabalho. Buscou-se
compreender de quais maneiras o contato entre instrumentista e instrumento se transforma a
partir da insercdo laboral deste mesmo sujeito na sociedade. Dessa forma, procurou-se
argumentar que o referido universo de trabalho, portanto, possui essa dupla implicacao,
expressa no titulo desta tese: o trabalho do pianista (ao piano) e o pianista do (mercado de)

trabalho.

Ao apresentarmos o objeto de estudo, destacamos que a hipotese de fundo desta
investigagdo seria a de que essas duas dimensdes do trabalho estdo em desequilibrio a maior
parte do tempo, de modo que as demandas mais voltadas a esfera do emprego e da sustentacao
financeira da vida acabam por direcionar as experiéncias criativas e artisticas do musico que
vive do trabalho. Assim, foi também indicada a suposi¢do de que o trabalho do pianista ao
piano poderia transformar sua experiéncia profissional, inclusive abrindo portas para sua

atuacdo no mercado.

Para tanto, na introducdo desta pesquisa, acatamos uma ideia de trabalho, apoiada
maiormente em Antunes (2009) e Huws (2017, 2019), que pudesse compreender as
dimensdes concernentes a atividade artistica, essa ultima sendo objeto de estudo de Menger
(2005, 2014), Segnini (2006) e Becker (2008). Observa-se um processo multiplo em torno
dessa tematica, em que o estudo do trabalho precisa levar em consideracdo sua
heterogeneizagdo, sua complexificacdo e sua fragmentacdo, decorréncia das diversas formas
de “trabalho parcial, precario, terceirizado, subcontratado, vinculado a economia informal e
ao setor de servicos” (ANTUNES, 2009, p. 205) —um cenario que coloca a figura do artista

enquanto uma espécie de arquétipo desse trabalhador do presente.

Evidencia-se que a pesquisa de campo tenha sido realizada de modo a contemplar um
espectro amplo do campo de atuacao de pianistas que trabalham na cidade de Sao Paulo e em
alguns municipios de sua regido metropolitana. A esse respeito, vale notar que essas
atividades sdo profissoes que se consolidaram historicamente a partir da divisao do trabalho e
da necessidade de se desempenhar uma fun¢ao laboral, de modo que, nessa perspectiva, a
atividade do pianista ird inevitavelmente responder a uma demanda de mercado; a titulo de
exemplo, a funcdo de pianista de orquestra existe principalmente para cumprir um cargo

especifico e reservado para um profissional — da mesma forma, aqui no Brasil, ndo ¢ tao
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comum encontrarmos empregos altamente especializados e reservados para um pianista tal

como os que existem dentro de um teatro de opera localizado em um grande centro europeu.

Em um primeiro momento, a sistematizagdo das atividades profissionais
desempenhadas pelos pianistas sugere que essas areas de atuacdo estejam normalmente
associadas as competéncias supostamente exigidas em cada situagcdo. De fato, algumas
competéncias podem parecer exclusivas — a leitura de grade coral para pianistas que
trabalham com coro ou o conhecimento de linguas estrangeiras para pianistas que trabalham
com canto, por exemplo —, enquanto outras carregam mais versatilidade — digamos, uma
eficiente leitura a primeira vista. Entende-se, contudo, que a simples verticalizacdo dessas
habilidades, como se elas fossem pré-requisitos essenciais para o exercicio da atividade, nao
explica de maneira satisfatoria seus modos de atuagdo, tampouco as estratégias de estudo e de
aprendizagem do pianista. Esses aspectos, como foi possivel observar nos relatos, estao

sujeitos a transversalidade da pratica artistica.

Além disso, sabe-se que o mercado de trabalho que o pianista ocupa, portanto, se
estende em um espectro que abrange ndo sé as atividades diretamente relacionadas ao
instrumento, como também abarca funcdes para as quais a utilizagao do piano ¢ facultativa ou
mesmo aquelas em que ele ¢ dispensavel. Entre esse primeiro grupo, pode-se pensar no
pianista colaborador, no professor de piano, no musico de orquestras e corais, no pianista
recitalista e/ou solista, no pianista de musicais, no pianista de eventos (como casamentos €
outras recepgdes) entre outros. Ainda que ndo sejam excludentes e, no meio profissional, as
especialidades venham a se sobrepor na maior parte do tempo, cada uma delas pareceu propor
peculiaridades no engajamento com o instrumento, com os diferentes repertdrios e, ndo menos

importante, na relacdo entre pessoas, lugares e objetos.

Por mais que a carreira de solista e/ou recitalista figure como importante referencial
artistico e profissional para alguns dos entrevistados — principalmente pelas formas como os
pianistas se relacionam com esse repertorio ja no primeiro contato com o instrumento, durante
a formagdo e ao longo da trajetoria profissional —, constatou-se a inviabilidade de se investir
todas as fichas profissionais nesse tipo de atividade. Mesmo que seja um nicho de trabalho
que possui variados niveis de prestigio e de remuneragdo, os pianistas tendem a compreender,
ainda no inicio da carreira, que o0 modo de sustento da vida sera outro. Inclusive, ndo se pode
falar em um mercado de trabalho que, no Brasil, absorva solistas e/ou recitalistas de forma

abrangente. Nao obstante, pelo menos doze pianistas, de diversas faixas etdrias, relataram
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desenvolver a atividade com alguma regularidade, ainda que nenhum deles tenha afirmado
que esse tipo de trabalho se apresente como principal fonte de renda. Além disso, o trabalho
solo tende a ser uma exigéncia nas provas de concursos para preenchimento de vagas de

emprego, em especial para professores em escolas de formac¢ao musical e universidades.

Sendo assim, o amplo espectro da colaboragdo pianistica emerge como um campo de
trabalho cuja demanda parece atrair grande parte dos entrevistados: ao todo, treze pianistas
relataram trabalhar com musica instrumental e mais sete indicaram atividades com musica
vocal — desses, um afirmou trabalhar apenas com cantores. Pdde-se também observar a
multiplicidade das atribui¢des e das relagdes do pianista tanto com o repertério como com 0s
outros artistas que interagem com ele. A respeito do repertorio, sdo distintas as abordagens de
leitura, os procedimentos de aprendizagem, a percep¢do de pardmetros como timbre,
dinamica, densidade, entre outros, bem como inflexdes especificas para as interagdes com
canto e/ou com outros instrumentos’'. J4 o segundo caso, a respeito da interagdo com os
outros artistas, a relagdo interpessoal entre o pianista e seus companheiros de palco, que
podem ser frequentes ou eventuais, varia de acordo com cada uma das possiveis formacdes
exigidas pelas obras, em diferentes ambientes e diversos contextos de parceria e de trabalho.
Entre os interlocutores desta pesquisa, pode-se encontrar tanto a) o pianista que desenvolve
repertdrio, muitas vezes por anos ou décadas, com os mesmos musicos; b) aquele que se
movimenta intensamente entre diferentes espagos, tocando sempre com artistas eventuais; € ¢)

o0 que vivencia frequentemente as duas situacdes anteriores.

Os pianistas de grandes grupos, como os que trabalham em orquestras e corais, atuam
principalmente em ensaios e performances publicas. No caso dos pianistas de orquestra
sinfonica, dos quais apenas um dos musicos entrevistados afirmaram exercer essa atividade, o
musico normalmente ¢ considerado responsavel pela demanda do repertério ndo somente do

piano, como da celesta e, eventualmente, das guias do 6rgao ou do cravo. Nao raro, ele toca

! Para esse pianista, tocar com um violoncelista ¢ bem diferente do que tocar com um clarinetista ou
com um cantor devido ndo s6 ao resultado da interacao entre as duas ou mais fontes sonoras, mas por
conta das especificidades da producdo do som (arcos, palhetas, embocadura ou trato fonador, por
exemplo) de cada um desses musicos. Mesmo quando comparamos obras diferentes para a mesma
formacdo instrumental, como, por exemplo, violino e piano, os procedimentos adotados na preparacao
para a performance de uma uma sonata ¢ distinto da preparacao para a performance de uma reducao de
um concerto para solista e orquestra. Em cada uma dessas diferentes situacdes, o pianista tem mais ou
menos autonomia para a tomada de decisdes musicais. No caso especifico da musica vocal, Ballestero
(2014) observa, a partir de publicagdes dos proprios pianistas colaboradores, a apropriagdo cada vez
mais sofisticada de competéncias linguisticas na pratica deste profissional.
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em teclados eletronicos’. A utilizagdo desses instrumentos de teclado em uma orquestra
sinfonica demanda do instrumentista ajustes de desempenho especificos para essa atividade,
como, por exemplo, o conhecimento global da grade orquestral e a capacidade de diferenciar
ou associar fungdes expressivas exercidas pelo piano no repertdrio sinfénico, como por
exemplo: a possibilidade de ser ora obbligato, ora um instrumento puramente orquestral
(dobrar passagens, enfatizar acordes, realizar partes solo, entre outros elementos), ora um
instrumento de percussdo e, por fim, a funcdo de substituicdo de outros instrumentos
(ADLER, 1982). Além disso, o pianista de orquestra tem carga horaria de trabalho previsivel,
determinada por um aparato burocratico estabelecido e regulado por institui¢des que podem
ou nao ter vinculos com o Estado. Em muitos casos, além da demanda do repertorio sinfonico,
0 pianista ¢ responsavel também pela fun¢do de colaborador durante audi¢des tanto para os

musicos que ja fazem parte do conjunto quanto para aspirantes as cadeiras da orquestra.

O panorama atribuido aos pianistas de coro ¢ bastante similar ao ja constatado na area
de colaboragdo, apresentada anteriormente, mas eventualmente extrapola as atividades ja
indicadas. As fun¢des podem ser exercidas em varios tipos de conjunto, tais como amadores,
leigos, infanto-juvenis, cénicos, religiosos, universitarios, semi-profissionais e profissionais,
para além dos distintos repertorios. Foram quatro os pianistas que relataram exercer a
atividade de maneira regular. Observa-se que o ponto comum deste amplo campo de trabalho
reside no fato do piano, as vezes substituido por um teclado eletronico, ser utilizado por todo
tipo de coro e por todos integrantes do conjunto durante o ensaio, quer a obra seja com ou sem
acompanhamento. Esse pianista ird se defrontar cotidianamente, a variar do perfil de coro que
ird trabalhar, com demandas estritamente musicais voltadas a leitura a primeira vista, audi¢ao
e execucdo polifonica, a competéncias técnicas de ensaio dos grupos e, ainda importante,
técnicas de regéncia, transposicdo, diccdo de linguas estrangeiras e redugdo de grade.
Eventualmente, também necessitara ter habilidade em baixo cifrado, técnicas de canto,

criacdo de arranjos vocais e execucao sem notacao musical.

Uma vez que “todo instrumentista musical ¢ potencialmente um professor de seu
instrumento” (GLASER; FONTERRADA, 2007, p. 31), ¢ possivel afirmar que a carreira
pedagogica fara parte do caminho do pianista em pelo menos algum momento de sua vida

profissional. Nao raro, ser professor de piano ¢ justamente o ponto de partida da vida

2 Embora esse dado ndo tenha sido citado durante as entrevistas, sabemos que essa é uma pratica
comum entre pianistas de orquestra. Inclusive, essa foi uma experiéncia vivenciada durante minha
atividade como pianista de uma orquestra.
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profissional dos pianistas. Dos dezoito entrevistados, treze afirmaram exercer atividade
pedagodgica regular, na maioria dos casos sendo a principal fonte de renda desses pianistas.
Assim, o professor de piano compde um mercado de atuagdo dinamico e tem possibilidade de
atuar em diversos contextos. Ele atende publicos distintos e em diversos niveis de
aprendizagem, em aulas individuais ou coletivas. Claudia Deltrégia (2013, s/p) propde a ideia

de uma formagdo continuada para o professor de piano, cujos saberes

incluem uma vasta parcela de conhecimento tacito, adquirido através de
multiplas vivéncias como professor, aluno, intérprete e distintas experiéncias
de vida, fragilizando pesquisas que procurem quantificar os seus
conhecimentos ou suas competéncias, sem focar no processo de ensino
realizado.

As areas mencionadas acima sao, normalmente, as mais imediatas quando associamos
ou relacionamos as atuacdes do pianista profissional. No entanto, pianistas, seja por
circunstancias especificas, objetivos pessoais ou por necessidade de complementagdo de
renda, trabalham também com outras atividades musicais em que a utilizagdo do piano ou
teclado, ainda que frequente, ¢ facultativa. Entre os interlocutores dessa pesquisa, foi possivel
identificar as seguintes fungdes: regéncia coral; ensino de disciplinas como harmonia e
percepgdo; composicdo de arranjos e de musicas autorais; e editoracdo de partituras.
Destaca-se o caso de Renata, que informou que um dos principais focos de seu trabalho €, ao

lado da colaboragdo pianistica, o ensino de harmonia, contraponto, bem como a composic¢ao.

Constata-se que a extensdo da andlise para além dessas fungdes mais previsiveis
também compreende atividades que sempre foram vistas como ndo artisticas, mas que sao
fundamentais para a viabilizagdo do campo profissional em questdo. A atuagdo de parte dos
entrevistados estd também voltada a produgdo cultural (trés ocorréncias), a gestdo de
empresas da area de produgdo (uma ocorréncia), a coordenacdo de corpos artisticos ou de
projetos educacionais (duas ocorréncias), a administracdo de escolas de musica ou de estudios
particulares de piano (duas ocorréncias) e ao empreendedorismo na internet, por meio de
redes sociais (duas ocorréncias). A depender do sujeito, pdde-se conhecer um pouco mais
sobre o lado de fora ou o lado de dentro da sala de estudo, do palco ou da sala de aula. Nao
raro, a mesma pessoa desenvolve competéncias para transitar com desenvoltura por esses
diferentes ambientes. Pode-se perguntar, acompanhando Latour (2011) ou Becker (2008), por
que essas atividades de backstage nao recebem o mesmo prestigio dos performers. Com base

nas entrevistas, alias, foi possivel evidenciar o fato de que o trabalho do musico, seja
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principalmente fruto de uma performance ou de uma aula, ird evidenciar as condi¢des nas

quais ele ¢ realizado.

Considerando o amplo panorama de atuacdo profissional apresentado e vivenciado
pelos interlocutores, ¢ possivel distribuir as fun¢des laborais de um pianista em pelo menos
trés grandes blocos que se diferenciam, principalmente, pelo grau de especificidade na relagao
entre instrumentista e instrumento, acompanhando as consideracdes de Shimabuco (2021)
acerca das areas de atividade profissional do pianista. Se é esperado que o primeiro deles —
formado pelas atividades do pianista solo, do pianista colaborador, do pianista de orquestra e
de corais e do pianista professor — esteja reservado para individuos com expertise no
instrumento, o segundo — que engloba as atividades para as quais a utilizacdo do piano ¢
facultativa — e o terceiro — voltado a producao, gestao, coordenagdo, administragdo, etc. — sao
acessiveis aos musicos com outras formagdes. O ultimo deles, inclusive, retine atividades que

podem ser exercidas por pessoas sem conhecimento musical.

Se a relagdo sistematizada das possibilidades de ocupacgdo € Util para visualizarmos um
possivel mapa ocupacional da atividade do pianista vinculado a musica de concerto, ela ainda
nao ¢ suficientemente capaz de captar todas as idiossincrasias observaveis nesta profissdao. As
entrevistas realizadas, por sua vez, proporcionaram narrativas que seguem seu proprio curso e
lancam mao de referéncias e ligagdes particulares. Com isso, iluminam aspectos da atividade,

sejam eles associados a arte, a sociedade ou a economia.

Foi possivel identificar, em cada um dos relatos, uma espécie de performatividade
responsavel por colocar em causa, no momento decisivo da entrevista, elementos dispares.
Em primeiro lugar, a escolha das historias do presente e do passado, narradas a partir das
vivéncias pianisticas, musicais ou profissionais — essas, por sua vez, se desdobram, muitas
vezes, em implicacdes institucionais, familiares, religiosas, entre outras. Em segundo lugar, as
interagdes com o pesquisador, o contato com o roteiro pré-estabelecido que conduziu a
conversa € o empenho em contribuir com a tese. O contetido das falas de cada um ajudam a
explicar o porqué dos pianistas formarem um agrupamento mais heterogéneo e plural e menos
coeso ou ostensivo. Um agrupamento cujos agregados sdo feitos pelos varios modos que lhes
dao existéncia, tal como explica Latour (2012, p. 77): “qualquer entrevista, narrativa ou
comentario, por trivial que parega, enriquecera o analista com um conjunto assombroso de

entidades para explicar o curso de uma agao”.
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A pesquisa de campo, portanto, foi o material principal em torno do qual essa
investigacdo se organizou, ainda que tenha sofrido alteracdes a partir de margo de 2020 por
conta da pandemia de covid-19. Para os resultados obtidos, contribuiu o fato de que o
processo de selecdo dos entrevistados procurou ouvir pianistas de geragdes distintas e com
atuacdes igualmente pulverizadas. Esses individuos trabalham por conta prépria e/ou
desempenham funcdes em diferentes instituicdes artisticas e educacionais, ndo raro
combinando ou revezando duas ou mais atividades. Esse fato reforca a intencdo da pesquisa

em captar experiéncias distintas.

No entanto, o trabalho de campo esbarra, inevitavelmente, em limitagdes. Nao foram
contemplados no roteiro de entrevista, por exemplo, recortes sociais especificos, como de
renda, raca ou mesmo aprofundamentos acerca de questdes familiares, de género e orientagao
sexual, informagdes que, certamente, abririam novas possibilidades de resultados. Nao
houveram mengdes a marcadores especificos de raga, ainda que alguns pianistas tenham se
posicionado, colocando como elementos determinantes em suas trajetorias questdes
envolvendo renda, género e orientacdo sexual. Parece essencial, portanto, aproximar essas
interseccdes de futuros estudos, justamente por reconhecer a complexidade e a riqueza de
elementos que elas podem proporcionar as investigacdes. Tendo em vista a diversidade de
narrativas que integram o meio pianistico contemporaneo, essas investigagdes podem iluminar
o caminho que ainda se mostra longo até um cendrio com maior equidade entre os

profissionais da area.

A imersdo ao material, com a andlise transversal dos dados, conduziu a organizagdo da
tese em trés capitulos, cada um deles procurando olhar para momentos distintos das trajetorias
dos pianistas: o primeiro, voltado a iniciagao pianistica do entdo futuro profissional; o
segundo, com foco nos elementos propulsores da profissdo, em que se evidenciaram as
subjetividades e as condi¢des concretas desse investimento afetivo e material na carreira; e o
terceiro, em torno da dupla tarefa que se apresenta aos pianistas, a saber, conciliar as
trajetOrias artisticas e profissionais, “equilibrar os pratos” na relagdo entre o trabalho do

pianista e o pianista do trabalho.

Ao percorrer as narrativas ao longo da pesquisa, percebemos como as relagdes dos
interlocutores com o trabalho, nas duas dimensdes ora propostas, estdo em constante
movimento, uma vez que estdo sujeitas as variagdes nos espagos, nos individuos e nas

instituicdes com as quais interagem, em ambientes que sao ora formais, ora informais, ora
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institucionalizados. Cada situagdo evidenciada, e, assim, sistematizada nos capitulos
respectivos, se interpenetram. O profundo impacto da iniciagao e do momento de definicao da
carreira nos desafios que, hoje, a vida profissional apresenta ¢ marcante nessas trajetorias,
uma vez que o cotidiano pode refletir ou repelir as experiéncias do passado. Algumas
expectativas alimentadas pelos entrevistados no inicio de carreira foram reconsideradas,
outras aprofundadas. As trajetorias profissionais, afinal, contemplam um conjunto de
realizacdes planejadas e ndo planejadas, uma vez que os sujeitos estdo sempre em interagao

com as circunstancias concretas que o fazer pianistico acarreta.

Para além das conquistas pessoais e/ou profissionais narradas pelos pianistas, foram
compartilhadas as condigdes materiais e afetivas que possibilitaram tais realizagdes,
reforgando o vinculo da musica com o entorno da vida social. Emergiram, portanto, historias
que discorrem a respeito de acontecimentos familiares, do ensino e da aprendizagem de
musica em ambientes religiosos, o papel das institui¢des de ensino e dos professores de piano.
A partir da singularidade de cada uma das narrativas, pode-se observar como se deram os
processos de construgdo de identidades profissionais (DUBAR, 2020), um continuo que se

abre para toda a trajetdria de vida.

No decorrer da pesquisa, observou-se que os instrumentistas valorizam o momento do
estudo do piano e mantém um certo encantamento pela atividade, algo parecido — ainda que
transformado — com aquele desejo inicial que os atraiu a pratica. A medida em que se
conhecem mais enquanto artistas e enquanto trabalhadores e, a despeito da intensa
flexibilidade de atuagdes e das condi¢des incertas de trabalho, tendem a preservar o contato

com o piano como um momento de prazer € continua elaboragdo e expressao de si.

Dessa forma, a andlise dos dados confirma nossa hipotese inicial de que os
compromissos profissionais respondem por grande parte da pratica pianistica, em um
tensionamento entre o frabalho do pianista e o pianista do trabalho que tende a reduzir o
primeiro ao segundo. Ainda assim, entendo também que, ao conter em si um importante
componente de autonomia (Huws, 2017), o trabalho do pianista, por sua energia e
criatividade, tem as condi¢des de se associar a projetos amplos que imaginam e propdem
modelos alternativos de arte, de economia e de sociedade. Como bem colocou Antunes (2009,
p. 181), “o sentido dado ao ato laborativo pelo capital ¢ completamente diverso do sentido

que a humanidade pode conferir a ele”.
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E justamente a procura por novos sentidos para a pratica pianistica que faz com que
muitos dos questionamentos motivadores da tese sejam continuamente formulados, também,
por cada um dos entrevistados. O que podemos fazer com a musica ¢ uma questdo sem
resposta certa, mas que sera resolvida de forma pratica e experimental, por meio de uma
atividade que se abra para as complexidades e as contradi¢cdes da sociedade na qual estamos
inseridos. Entrar em contato com as trajetorias dos pianistas retratados aqui, afinal, pode
auxiliar o leitor no entendimento de seu proprio caminhar em dire¢cdo a uma espontaneidade

em meio ao trabalho, compreendendo todas as suas dimensdes.
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APENDICE A — Termo de Consentimento Livre e Esclarecido

Convidamos vocé a participar da pesquisa O trabalho do pianista e o pianista do
trabalho: desafios da profissionalizagcdo, sob a responsabilidade do pesquisador Helder
Danilo Capuzzo e orientagao da Prof* Dr* Luciana Sayure Shimabuco.

Esta pesquisa tem como objetivo analisar o panorama do universo pianistico,
investigar e propor conexdes entre as relagdes de trabalho e de criagdo musical do pianista
vinculado a chamada musica de concerto. Além disso, pretendemos tracar o quadro do
universo da musica de concerto que enfatize as formas como questdes contemporaneas a
respeito do trabalho podem interferir na produgdo artistica, entrevistar pianistas situados na
regido metropolitana de Sdo Paulo que atuam profissionalmente com intuito de observar de
quais maneiras a pratica musical afeta e ¢ afetada pelas relagdes de trabalho, e, finalmente,
discutir e propor praticas para o fazer pianistico, especialmente no que se refere a suas
poténcias de mediacao entre estudo, performance e trabalho.

Na sua participacdo, voce sera entrevistado(a) presencialmente em local e horario
pré-combinados. Em nenhum momento vocé sera identificado(a). Os resultados da pesquisa
poderdo serdo publicados e mesmo assim sua identidade sera preservada. A entrevista ¢ do
tipo semiestruturado e pretende acolher sua realidade a partir de um questiondrio a ser
elaborado especialmente para este projeto.

Sua participagdo nesta pesquisa ¢ voluntaria, portanto vocé ndo tera nenhum gasto e
nenhum ganho financeiro pela participagdo na pesquisa.

O beneficio imediato para os participantes € a contribui¢do para o projeto em nossa
investigacdo de como se dao as transformagdes mutuas entre os universos artistico, pessoal e
profissional, bem como suas possiveis consequéncias.

Os riscos, identificados em grau minimo, sé irdo acontecer se houver desrespeito ao
sigilo da identidade dos sujeitos, o que ndo deverd ocorrer, visto que o pesquisador ird seguir a
Resolucao n. 510 do CNS (Conselho Nacional de Saude), de 07 de abril de 2016; além disso,
durante a entrevista, vocé pode eventualmente se sentir constrangido ou emocionado ao
responder as perguntas. Para minimizar qualquer desconforto, vocé podera solicitar pausas a
qualquer momento, se julgar necessario.

Vocé ¢ livre para deixar de participar da pesquisa a qualquer momento sem nenhum

prejuizo ou necessidade de explicacdo.
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Esse termo de consentimento livre e esclarecido foi elaborado em duas vias de igual
teor, sendo que uma ficara com o colaborador (a) € uma com o pesquisador.

Qualquer davida a respeito da pesquisa, vocé poderd entrar em contato com:

Pesquisadores: Prof* Dr* Luciana Sayure Shimabuco (orientadora) e Helder Danilo Capuzzo
(doutorando) e-mail: heldercapuzzo@usp.br. PPGMUS-ECA/USP; Av. Prof. Lucio Martins
Rodrigues, 443 — Cidade Universitaria — CEP 05508-020 — Sao Paulo — SP — Brasil.
Para esclarecimentos pertinentes a ética desta pesquisa, vocé podera entrar em contato com o
Comité de Etica em Pesquisa em Seres Humanos da Escola de Artes, Ciéncias e Humanidades
da Universidade de Sdo Paulo (CEP EACH-USP) pelo e-mail: cep-each@usp.br, telefone:
(11) 3091-1046 ou pelo enderego: Rua Arlindo Bettio, 1000 Prédio I1, Sala T14, CEP
03828-000, Vila Guaraciaba, Sao Paulo/SP.

Sao Paulo,.....de.......ccoeeuvrennenne. de20

Helder Danilo Capuzzo

Eu aceito participar do projeto acima citado, voluntariamente, apds ter sido devidamente

esclarecido(a).

Participante da pesquisa

Nome:


mailto:cep-each@usp.br
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APENDICE B — Roteiro de entrevistas

Um dos objetivos principais desta pesquisa consiste em analisar o panorama do universo
pianistico profissional. Se o objeto musical, tal como entendemos, necessita do trabalho de
uma série de agentes para acontecer, o pianista ¢ um intermedidrio desta realizacao artistica: a
musica. Assim, nosso desejo ¢ conhecer de quais maneiras o universo de trabalho e,
consequentemente, suas relagdes, interfere na producao ao piano dos pianistas que atuam na
Regido metropolitana de Sao Paulo. Podemos inverter a questdo, e assim investigar de que
modo o repertério e as experiéncias ao piano direcionam a atuagdo e o fazer profissional.
Abaixo, algumas provocagdes disparadoras que podem auxiliar em sua narrativa. Fique a
vontade para abordar esses temas na ordem que preferir, desviar o quanto for necessario,

refletir sobre o meio profissional, levantar expectativas, perspectivas e possibilidades.

e Qual sua atual atuacdo profissional e como foi sua formac¢do musical até chegar onde
se encontra?

e Como ¢ sua rotina com o instrumento? Ela contempla suas expectativas com o piano?

e Em que medida os planos pessoais e profissionais se relacionam?

e Voce exerce alguma outra atividade para incrementar seu sustento financeiro?
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ANEXO A - Parecer consubstanciado do Comité de Etica e Pesquisa em Seres Humanos

da Escola de Artes, Ciéncias e Humanidades da Universidade de Sao Paulo

USP - ESCOLA DE ARTES,

CIENCIAS E HUMANIDADES S Ew«im

DA UNIVERSIDADE DE SAO asil
PAULO - EACH/USP

PARECER CONSUBSTANCIADO DO CEP

DADOS DO PROJETO DE PESQUISA

Titulo da Pesquisa: O trabalho do pianista e o pianista do trabalho: desafios da profissionalizacao
Pesquisador: HELDER DANILO CAPUZZO

Area Tematica:

Versao: 1

CAAE: 23222619.5.0000.5390

Instituigao Proponente: UNIVERSIDADE DE SAO PAULO

Patrocinador Principal: Financiamento Préprio

DADOS DO PARECER

Numero do Parecer: 3.641.083

Apresentagao do Projeto:

Projeto de doutorado, trata-se de entrevistas com pianistas profissionais atuantes na regido metropolitana
de Sao Paulo, com intuito de observar de quais maneiras a pratica musical afeta e € afetada pelas relagtes
de trabalho. A partir dos dados levantados, pretende-se verificar padroes, aproximagdes e divergéncias no
que se refere aos elementos que compdem o recorte profissional deste musicista, tais como a manipulagédo
do instrumento musical, estratégias de aprendizagem e rotinas de pratica. Ha um roteiro prévio para todas
as entrevistas, de modo a privilegiar os depoimentos dos musicos. Assim, o pesquisador devera apresentar
os toépicos de interesse no inicio da conversa e depois dar a palavra ao entrevistado. Nossa intervengao
ocorrera somente nos momentos em que necessitarmos coclher dados mais especificos, caso essas
informagdes ndo sejam tratadas na narrativa do entrevistado, tais como: 1) Qual sua atuacgdo profissional?
Como foi sua formagdo musical até chegar nessa atuagdo?; 2) Este (estes) trabalho(s) & (sdo) formal
(formais) ou informal (informais), de acordo com a legislagao trabalhista? Ele (eles) & (sao) responsavel
(responsaveis) diretamente pelo seu sustento?; 3) Quais caracteristicas musicais e ndo musicais este
profissional precisa possuir, segundo sua opinidao?; 4)Como é sua rotina com o instrumento? Ela tem a ver
com o que vocé gosta de fazer no piano? Em que medida os planos pessoais e profissionais se combinam

ou ndo se combinam?; 5) Vocé exerce alguma outra atividade para incrementar o sustento financeiro?

Enderego: Av. Arlindo Béttio, n® 1000

Bairro: Ermelino Matarazzo CEP: 03.828-000
UF: 3P Municipio: SAO PAULO
Telefone: (11)3091-1046 E-mail: cep-each@usp.br
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USP - ESCOLA DE ARTES,

CIENCIAS E HUMANIDADES -« Czw«im

DA UNIVERSIDADE DE SAO asil
PAULO - EACH/USP

Conlinuagao do Parecer. 3.641.083

Objetivo da Pesquisa:
Investigar e propor conexdes entre as relacbes de trabalho e de criacdo musical do pianista vinculado a
chamada musica de concerto.

Avaliagao dos Riscos e Beneficios:

Beneficios:

O mundo das relagbes de trabalho & um lugar privilegiado de mediacdo, de troca de afetos, identidades e
autoestima. Ainda que se mostre abundante o nimero de pesquisas e trabalhos académicos voltados as
diversas facetas da producdo ao piano — seja para piano-colaboradores, docentes ou solistas —, verificamos
uma escassez de abordagens a respeito das intersecgdes entre a produgdo artistica e criativa do pianista
com o mercado de trabalho. Assim, pretendemos investigar como se dao as transformacdes mutuas entre
os universos artistico, pessoal e profissional, bem como suas possiveis consequéncias.

Riscos da pesquisa: Os riscos, identificados em grau minimo, s6 irdo acontecer se houver desrespeito ao
sigilo da identidade dos sujeitos, o que nao devera ocorrer, visto que o pesguisador ira seguir a Resolugao
n. 510 do CNS (Conselho Nacional de Saude), de 07 de abril de 2016; além disso, durante a entrevista,
vocé pode eventualmente se sentir constrangido ou emocionado ao responder as perguntas. Para minimizar

qualquer desconforto, vocé podera solicitar pausas a qualguer momento, se julgar necessario.

Comentarios e Consideragoes sobre a Pesquisa:

Pesquisa relevante para area da musica, em especial, o pianista. Dessa maneira, pretende-se investigar
como se dao as transformacgdes mutuas entre os universos artistico, pessoal e profissional, bem como suas
possiveis consequéncias. Com o projeto espera-se criar subsidios para expandir a consciéncia das

condicdes praticas do fazer pianistico enquanto profissdo ligada as artes performaticas.

Consideragoes sobre os Termos de apresentagao obrigatoria:
Todos os termos foram apresentados. A Pesquisa esta de acordo coma resol. 510/2016, pesquisa da area

de humanidades.

Recomendacoes:
N&o ha.

Endereco: Av. Arlindo Béttio, n® 1000

Bairro: Ermelino Matarazzo CEP: 03.828-000
UF: SP Municipio: SAO PAULO
Telefone: (11)3091-1046 E-mail: cep-each@usp.br
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USP - ESCOLA DE ARTES,

CIENCIAS E HUMANIDADES %wﬂﬂlo

DA UNIVERSIDADE DE SAO asil
PAULO - EACH/USP

Continuacao do Parecer: 3.641.083

Conclusoes ou Pendéncias e Lista de Inadequacoées:
Projeto aprovado sob o ponto de vista ético.

Consideragoes Finais a critério do CEP:

Este parecer foi elaborado baseado nos documentos abaixo relacionados:

Tipo Documento Arquivo Postagem Autor Situacao
Informacdes Basicas| PB_INFORMACOES_BASICAS_DO_P | 02/10/2019 Aceito
do Projeto ROJETO 1361533 .pdf 15:37:51
TCLE / Termos de | TCLE_pianistas.docx 02/10/2019 |HELDER DANILO Aceito
Assentimento / 15:37:17 | CAPUZZO
Justificativa de
Auséncia
Qutros Roteiro_entrevista.docx 02/10/2019 |HELDER DANILO Aceito
15:36:36  [CAPUZZ0

Outros Carta_Protocolo_EACH.pdf 02/10/2019 |HELDER DANILO Aceito
14:55:58 | CAPUZZ0

Projeto Detalhado / |piano_trabalho PROJETO.docx 24/09/2019 |HELDER DANILO Aceito

Brochura 17:59:07 | CAPUZZO

Investigador

Folha de Rosto PlataformaBrasil.pdf 24/09/2019 |HELDER DANILO Aceito
17:48:53 |CAPUZZO

Situagao do Parecer:
Aprovado

Necessita Apreciagcao da CONEP:
Nao

SAO PAULO, 14 de Outubro de 2019

Assinado por:
Rosa Yuka Sato Chubaci

(Coordenador(a))
Enderegco: Av. Arlindo Béttio, n® 1000
Bairro: Ermelino Matarazzo CEP: 03.828-000
UF: SP Municipio: SAQ PAULO
Telefone: (11)3091-1046 E-mail: cep-each@usp.br
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