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RESUMO

O presente estudo tem como objetivo compreender as trajetérias formativas de
trompetistas atuantes no cenario musical de Porto Alegre. Para tal, foram
entrevistados trés trompetistas com trajetorias distintas através de uma abordagem
qualitativa (DENZIN; LINCOLN, 2006) e utilizando o estudo de caso (YIN, 2005;
STAKE, 2007). Dessa forma, buscou-se compreender como tais individuos se
formaram ao longo do tempo, em que espagos foram socializados, onde atuam ou
atuaram e o que os motivou a seguir na carreira. Na busca pela compreensao das
trajetorias dos entrevistados, organizei um roteiro de questdes semiestruturado
dividido em trés eixos, sendo eles, inicio da trajetoria, periodo de formagéao e carreira.
Como referencial tedrico, para trazer luz as reflexdes referentes aos processos de
formacgao dos colaboradores, utilizei autores da sociologia contemporanea, tais como
Bauman e May (2010), da Sociologia da Educagéao, Lahire (2015) e Setton (2005,
2009, 2010, 2016) e da Sociologia da Educacao Musical, Nanni (2000) e Bozzetto
(2015, 2019). A partir dos dados coletados, notou-se que o inicio da trajetéria musical
dos trompetistas deu-se através de estimulos familiares com algum parente que
tocava ou mesmo com os repertorios que faziam parte da vida cotidiana da familia.
Revelou-se que, antes de se tornarem trompetistas, o que despertou o interesse foi a
musica ou as musicas que faziam parte de suas rotinas nos ambientes que estavam
inseridos. Nesse sentido, percebeu-se que a familia, a banda de musica escolar, o
conservatorio e as experiéncias profissionais foram espagos socializadores
importantes na formagao dos trompetistas entrevistados. Esta pesquisa contribui para
a reflexdo acerca das especificidades do ser trompetista, além de pensar sobre as
trajetorias possiveis, trazendo uma visdo mais ampla sobre a carreira de

musico/trompetista.

Palavras-chave: trompetista; trajetoria formativa; educagdo musical; Sociologia da
Educacao Musical.



ABSTRACT

This study aims to understand the formative trajectories of active trumpet players in
the music scene of Porto Alegre. To this end, three trumpet players with different
trajectories were interviewed through a qualitative approach (DENZIN; LINCOLN,
2006) and using the case study (YIN, 2005; STAKE, 2007). Thus, we sought to
understand how such individuals were formed over time, in which spaces they were
socialized, where they act or acted and what motivated them to pursue their careers.
In order to understand the trajectories of the interviewees, | organized a semi-
structured script of questions divided into three axes, namely, the beginning of the
trajectory, training period and career. As a theoretical framework, to bring light to the
reflections regarding the training processes of employees, | used authors from
contemporary sociology, such as, Bauman and May (2010), from the sociology of
education, Lahire (2015) and Setton (2005, 2009, 2010, 2016) and the sociology of
music education, Nanni (2000) and Bozzetto (2015, 2019). From the collected data, it
was noted that the beginning of the musical trajectory of the trumpet players took place
through family stimulation with a relative who played, or even with the repertoires that
were part of the family's daily life. Well, what was revealed was that before they
became trumpet players, what aroused their interest was the music or songs that were
part of their routines in the environments they were inserted. In this sense, it was
noticed that the family, the school music band, the conservatory, and professional
experiences were important socializing spaces in the formation of the interviewed
trumpeter. This research contributes to the reflection on the specifics of being a
trumpeter, in addition to thinking about the possible trajectories bringing a broader view

about the career of musician/trumpeter.

Keywords: trumpeter; formative trajectory; music education; sociology of music

education.
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1 INTRODUGAO

1.1 O TEMA E AS QUESTOES DA PESQUISA

Esta pesquisa tem como tema as trajetdrias formativas de trompetistas
atuantes no cenario musical de Porto Alegre, no Rio Grande do Sul. Considerando
essa tematica, colocou-se o seguinte problema de pesquisa: quais sdo algumas das
possiveis trajetorias formativas de trompetistas? Para Penna (2015, p. 47),

[...] o “problema” (de pesquisa) nao tem o mesmo sentido que no senso
comum, em nosso cotidiano: ndo se trata de um problema pratico, de uma
situacao dificil ou preocupante, um conflito, distirbio ou mau funcionamento

que é preciso “resolver”, “solucionar”’, mas sim de uma questao, em qualquer
campo de conhecimento, que ainda é objeto de discuss&o, merecendo ser
estudada.

O foco deste estudo esta nos caminhos percorridos por trés trompetistas com
formagdes musicais distintas. Dessa maneira, busca-se compreendé-las e identifica-
las a partir da perspectiva da Sociologia da Educacdo Musical, que, para Kraemer
(2000, p. 57), “examina as condigdes sociais e os efeitos da musica, assim como
relagbes sociais, que estejam relacionadas com a musica”. Com isso, este trabalho
desvela possiveis trajetérias formativas de trompetistas que atuam no cenario musical
de Porto Alegre, considerando que “atuar no cenario musical” inclui a participagao de
trompetistas — colaboradores desta pesquisa — que trabalham dando aulas, tocando
em orquestras, grupos de camara, bandas, eventos e/ou fazendo shows, entre outras
atividades musicais.

Em minha trajet6ria como trompetista, tenho observado que, de maneira geral,
os trompetistas iniciam seus estudos em bandas escolares, igrejas, projetos sociais e
conservatorios e, com essa formagao, seguem atuando como profissionais, tornando-
se professores, performers, compositores, maestros e produtores. Com isso, acabam
seguindo a carreira de musicos, sem buscar, necessariamente, uma formacao
académica.

Isso me trouxe os seguintes questionamentos: como essas pessoas tiveram
interesse pelo instrumento? Onde iniciaram seu contato com a musica? Com quem
estudaram o instrumento? Que tipo de metodologia foi utilizada em seu aprendizado?

Como e por que decidiram atuar na area de musica?
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1.2 O INTERESSE PELO TEMA

O interesse por este tema — as trajetorias formativas de trompetistas atuantes
no cenario musical de Porto Alegre — esta diretamente vinculado a minha trajetoria
formativa em musica. Iniciei meus estudos musicais aos 14 anos de idade em um
projeto de agao social ofertado para a comunidade pela Orquestra Sinfénica de Porto
Alegre (OSPA) chamado Ouviravida'. Nesse projeto, estudei canto, flauta doce e
percussao. Na regidao onde eu morava, bairro Umbu, em Alvorada/RS, nao se tinha a
possibilidade de estudar musica, pois n&o havia musica na escola ou qualquer outro
tipo de agao proposta pelo Estado. Logo, quando o projeto chegou a comunidade, foi
uma grande alternativa de acesso ao estudo musical. Tal projeto teve um papel
fundamental para minha formagdo humana e musical. Para Kater (2004, p. 46),

[...] ao destinar-se a individuos em situacdo de risco pessoal e social,
localizados na periferia dos beneficios oferecidos pela sociedade — e em
niveis acentuados de distanciamento sendo exclusdo — a educagédo musical
representa uma alternativa prazerosa e especialmente eficaz de
desenvolvimento individual e de socializagao.

Ainda na adolescéncia, tive grande interesse pelo trompete, pois, certa vez, um
grupo de alunos da classe de trompete da Escola de Musica OSPA apresentou-se na
igreja da comunidade, onde aconteciam as aulas do projeto Ouviravida. Naquele dia,
um dos musicos executou a pega Carinhoso, de Pixinguinha, no trompete, sendo ele
0 unico musico negro. Aquilo me marcou de tal forma que meu interesse pelo
instrumento foi imediato e, mesmo sendo ainda muito jovem, aquele momento chamou
minha atenc&o. Hoje, penso que possa ter sido uma questao de representatividade e
acredito que, naquele instante, acabei me identificando de alguma forma com a
situacgéao.

A vontade de tocar era tdo grande que o projeto conseguiu, através de uma
campanha de doacdo de instrumentos, um trompete para que eu comecgasse a
estudar. Entretanto, as dificuldades vieram logo no inicio, ao receber o instrumento,

pois o projeto ndo tinha um professor especifico de trompete. A alternativa encontrada

' O projeto Ouviravida esteve ativo entre 1999 e 2007, com o objetivo de promover o ensino gratuito de
musica em comunidades em situacdo de vulnerabilidade social e econémica. Em 2017, foi reativado e
se mantém até os dias atuais (2021). Informagdes retiradas da pagina do projeto no Facebook.
Disponivel em: https://www.facebook.com/ouviravida/no. Acesso em: 29 out. 2021.
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foi ter aulas na banda? da Escola Estadual de Ensino Fundamental Mario Quintana —
a CAIC —, em Alvorada, onde eu estudava.

Na banda da escola, comecei a aprender as primeiras notas no trompete. A
respeito desse locus de aprendizagem musical, Pereira Junior (2014, p. 4) destaca:

Além de ser uma instituicdo de inclusdo social, a banda de musica também
desenvolve aspectos de interacdo entre os alunos, de cooperagcdo e
socializagdo, de atuagcdo no processo cognitivo, e permite uma
profissionalizacao através dela.

Lembro-me de o mestre da banda ressaltar que ele nao era trompetista e que,
por isso, ndo poderia me ensinar tudo sobre o instrumento. Para Serafim (2014, p.
18): “Nestes grupos, € comum que o regente assuma o papel de musicalizador e
professor de todos os instrumentos disponiveis”. E, no meu caso, era exatamente isso
que acontecia. Porém, naquele momento, eu sentia uma grande necessidade de ter
uma instrugcéo mais direcionada ao meu instrumento.

Recordo-me que, na época (2004), era muito dificil para mim ter um professor
particular, pois minha familia ndo tinha condi¢ées de pagar, a escola de musica da
OSPA havia fechado®, e ndo existia nenhuma escola publica e gratuita onde se
pudesse estudar o instrumento em Porto Alegre e na Regido Metropolitana.

Alguns anos se passaram, e minha vontade de seguir a carreira como musico
ficou cada vez mais forte. Como ja tinha experiéncia como professor, e a partir de
conversas com a coordenadora do projeto Ouviravida, onde iniciei meus estudos
musicais, percebi que fazer o curso de Licenciatura em Musica do Centro Universitario
Metodista (IPA)* seria uma possibilidade de me preparar para entrar no mercado de
trabalho. Segundo Rauber (2017, p. 36), “a constituigdo do percurso de aprendizagem
é resultante de definicbes e escolhas que promovem efeitos imediatos e a longo prazo

sobre o caminho que o musico percorre e ira percorrer’. Essa escolha foi fundamental

2 0O termo “banda” é muito abrangente, mas a banda a que me refiro, neste trabalho, sdo aquelas que
tém, em sua formacéo instrumental, instrumentos da familia das madeiras, percussdo e metais. Por
exemplo, no caso da familia dos metais, temos: trompete, trombone, eufénio, tuba e trompa. Nas
madeiras, teremos: flauta transversal, flautim, clarinete, saxofone etc.

3 A Escola de Musica da OSPA foi fundada em 1972 e teve seu fechamento em 2004. Em 2013, ap6s
nove anos de inatividade, a escola retomou suas atividades. Informagdes disponiveis em:
www.ospa.org.br. Acesso em: 10 jul. 2019.

4 O curso de Musica do IPA nasceu no ano de 2005 como um reflexo da politica da entidade de
formacao em licenciaturas. Entretanto, em 2019, comecou a sofrer cortes de verbas, tendo seu corpo
docente reduzido e ndo abrindo mais vestibular. No ano de finalizagdo desta pesquisa (2021), o curso
ainda estava ativo, mantendo sua ultima turma.
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para o meu desenvolvimento como musico e professor, pois me mostrou que, ali,
poderia haver uma possibilidade de formagé&o profissional.

Antes de entrar na Licenciatura em Musica, eu ainda n&o tinha muita nog¢ao de
como funcionava um curso de graduagao. Em casa, meus pais também no sabiam
me orientar sobre esse assunto, pois minha méae parou seus estudos na oitava série
do Ensino Fundamental, e meu pai, apesar de ter terminado o Ensino Médio, nao
chegou a entrar em uma universidade. Por isso, as informag¢des que eu tinha sobre o
curso superior eram escassas. No entanto, recordo-me de questionar a coordenadora
do projeto Ouviravida sobre onde eu poderia estudar trompete, e o Unico lugar que
tinha graduagao no instrumento, no Rio Grande do Sul, era em Santa Maria. Devido a
distancia entre essas duas cidades, que é de 290,7 km, equivalentes a quatro horas
de 6nibus, percebi que ficaria inviavel e, além disso, me identificava mais com a ideia
de ser professor. Apesar de ter uma relagédo forte com o instrumento, nunca tive o
desejo de seguir a carreira de instrumentista de orquestra ou qualquer coisa do tipo.
Na faculdade, pude perceber o quao importante era estar ali e notei 0 quanto eram
distintas as formagdes dos alunos que chegavam ao curso.

Infelizmente, no segundo ano, tive de tranca-la devido a falta de recursos,
porém descobri que havia um curso técnico em trompete na Escola Sinodal de
Teologia (EST), que era mais barato. Sendo assim, resolvi me matricular, com a ideia
de néo parar de estudar. No curso técnico, tive minhas primeiras aulas regulares com
um professor especifico de trompete; antes disso, havia feito algumas aulas
esporadicas com outros professores, portanto, minha nogéao era muito basica.

Para pagar as aulas, eu trabalhava em uma banda de baile® como trompetista
e dava aulas de flauta doce e percussdo no projeto Nagao Periférica, o qual havia
fundado com outros colegas quando o projeto Ouviravida acabou. Segundo Morato
(2009, p. 17), “comegar a trabalhar cedo e sem se formar — podendo, portanto,
trabalhar enquanto se gradua em Musica — € um fendbmeno que tem caracterizado a
profissdo em musica na contemporaneidade”. Nesse momento, ja sentia a dificuldade
de estudar e trabalhar. Alguns questionamentos surgiam, pois meu professor ndo me

via como um profissional, mas, quando eu dava aulas de musica ou tocava com a

5 A banda de baile é um grupo constituido por um numero variado de musicos, incluindo baterista,
vocalista, guitarrista, baixista, tecladista e naipe de metais. Nem sempre ha todos esses
instrumentistas, podendo haver variagdes de uma para outra. Além disso, algumas tém, em sua
formagéo, dangarinos. Esse tipo de banda atua em festas, casamentos e eventos variados. Sua
formagao instrumental pode variar, dependendo do estilo de musica e da regidao em que esta inserida.
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banda de baile, as obrigagdes e fungbes eram de um profissional e isso me fazia
pensar: o que € ser um musico profissional? Quanto tempo eu teria de estudar para
ser profissional? O que eu ja fazia atuando como professor e musico de baile ndo era

ser profissional? Vieira (2017, p. 40) explica sobre as concepgdes do musico:

As concepgdes acerca do que significa ser musico sdo multiplas e
contraditérias, especialmente em fungdo dos diferentes paradigmas,
abordagens, orientacdes e representacbes sociais que se possa ter em
relacdo a natureza de seu trabalho. Essas muitas perspectivas e sentidos
sdo, possivelmente, reflexo da prépria complexidade da relagdo desses
atores com o0 mundo social, pois o trabalho do musico ndo se desenvolve no
vazio, mas sim dentro de uma trama social historicamente construida e
constantemente ressignificada.

Segui no curso técnico durante alguns anos, mas n&o cheguei a conclui-lo, pois
consegui retomar meus estudos no IPA, e, como meu objetivo era ser licenciado, ndo
havia sentido em manter os dois cursos concomitantemente.

Apos terminar a Licenciatura em Musica, ingressei na Escola de Musica da
OSPA, reaberta em 2013, e, nesse espaco, pude retomar meus estudos de trompete
e vivenciar experiéncias tocando com orquestras, grupos de cémara e fazendo
recitais.

Tive a oportunidade de participar de importantes festivais de musica/trompete
e fazer aula com renomados professores, tais como: Anthony Plog (EUA), Pierre Dutot
(FRA), Fernando Dissenha (BR), entre tantos outros. Além disso, iniciei minha carreira
tocando em bandas de baile, como mencionado, depois, segui fazendo shows com
grupos de pagode, tocando em restaurantes, casas noturnas e orquestras do estado
do Rio Grande do Sul, tais como Orquestra Sinfénica de Porto Alegre (OSPA), Banda
Municipal de Porto Alegre, Orquestra de Sopros de Novo Hamburgo (OSNH), entre
outras. Como professor de trompete, atuei ministrando master classes em bandas de
musica escolares, dando aulas particulares do instrumento e em projetos sociais.
Todas essas experiéncias ajudaram-me a ter o conhecimento prévio do campo, porém
nao fazem com que eu compreenda todas as questdes que surgiram nesta pesquisa.

Nessa trajetoria e até os dias atuais, conheci muitos trompetistas no estado do
Rio Grande do Sul e fora, e os assuntos sobre com quem e onde vocé estudou eram
recorrentes nas rodas de conversas; muitos desses trompetistas que conheci nao
tinham formacdo académica e, mesmo assim, carregavam uma solida formagao

musical, e isso ja € algo que acontece no meio profissional com outros instrumentistas.
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Weiss e Louro (2011, p. 135) trazem, em seu artigo A formacdo e atuacdo de
professores de acordeom na interface de culturas populares e académicas, um relato

e uma reflexdo sobre como essa questio acontece no meio dos acordeonistas:

[..] €& interessante trazer a visdo dos musicos que se formaram
instrumentistas fora do meio académico, mas que tiveram contato com cursos
académicos de Musica. Apesar de nao possuirem um diploma em acordeom,
demonstram uma solida formacao, visto que sdo reconhecidos nos seus
contextos sociomusicais como professores de instrumento e produtores
musicais. Certamente, essa linha reflexiva se torna relevante também para
outros instrumentos menos contemplados no meio académico do Brasil.

Sabendo-se que o ensino de trompete é contemplado em diversos cursos no
Brasil®, nota-se que, no Rio Grande do Sul, ha apenas um curso de bacharelado, como
jarelatado. Dessa forma, mostrou-se interessante compreender como os trompetistas

que atuam na cidade de Porto Alegre vém se formando ao longo do tempo.

1.3 REVISAO DE LITERATURA

A revisao de literatura exerce papel fundamental na elaboragdo de um projeto
de pesquisa. Na visao de Penna (2015, p. 71), “a revisao bibliografica — ou revisdo de
literatura — tem a funcéo de localizar a sua proposta no campo da produgao da area”.
Além disso, para Brumer et al. (2008, p. 132):

A revisdo bibliografica € a exposigdo detalhada da produgdo cientifica ja
produzida sobre a tematica em estudo, referida como o “estado da arte”. Ela
possibilita uma melhor delimitagdo do tema em estudo, pois, analisando-se
as diversas contribuicbes feitas, podem se visualizar lacunas no
conhecimento ou tépicos polémicos que sugerem novas abordagens do tema.

Por esse motivo, todos os trabalhos citados foram lidos e analisados, buscando
aproximar este projeto de ideias ja existentes. Para Alves (1992, p. 54):

Essa analise ajuda o pesquisador a definir melhor seu objeto de estudo € a
selecionar teorias, procedimentos e instrumentos ou, ao contrario, a evita-los,
quando estes tenham se mostrado pouco eficientes na busca do
conhecimento pretendido. Além disso, a familiarizagdo com a literatura ja
produzida evita o dissabor de descobrir mais tarde (as vezes, tarde demais)
que a roda ja tinha sido inventada.

8 Ver no subcapitulo 4.5 sobre o “Ensino de trompete no Brasil nos dias atuais”.
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Sendo assim, trago, nesta revisdo de literatura, trabalhos que se relacionam
com a presente pesquisa a partir de suas tematicas, buscando certa aproximagédo com
o tema proposto. Além disso, esses trabalhos contribuem para uma percepgao mais
aprofundada sobre a forma como foram feitos e conduzidos e para a delimitagdo do

tema de pesquisa.

1.3.1 Sobre trajetérias formativas

Minha inspirag&o para este trabalho veio através de uma leitura inicial da tese
de Alexandre Vieira (2017) intitulada Trajetorias Formativas Profissionais em Musica:
um estudo com estudantes do Curso Técnico em Instrumento Musical do Instituto
Federal de Educacéo, Ciéncia e Tecnologia do Ceara — Campus Fortaleza. Nesse
trabalho, o autor buscou compreender as trajetérias formativas de oito estudantes do
curso, utilizando uma abordagem qualitativa e, como metodologia, o estudo de caso,
discorrendo sobre o percurso formativo desses alunos, mostrando seus sonhos,
objetivos e percalgos encontrados em suas trajetorias. Essa busca aconteceu atraves
da propria visdo que o autor tem sobre o ser e tornar-se musico/artista, pois, na visao
de Vieira (2017, p. 30):

O artista, como qualquer outra categoria social, se constitui e se alimenta
através das referéncias e conhecimentos que constréi na familia, escola,
religido e demais grupos e individuos com os quais interage ao longo de sua
trajetdria. Igualmente, instituicdes especificas de ensino artistico sdo espagos
socialmente reconhecidos, nos quais técnicas, habilidades, conhecimentos,
sensibilidades e significados artisticos sao ensinados de maneira sistematica.

A partir dessa perspectiva, Vieira (2017, p. 122) trabalha com entrevistas
semiestruturadas, utilizando um roteiro de questdes que ele denominou como “mapa

de entrevistas”, o qual se configurou:

[...] mais [como] um papel de guia, de mapa, ou seja, um esquema constituido
por pontos possiveis a serem abordados com os estudantes, do que uma
sequéncia linear, que colocasse em risco o que cada um teria de melhor para
dividir comigo, sobretudo em relacdo as suas trajetérias. Iria sim trata-las
como pontos de referéncia, os quais poderiam ser acessados conforme o fluir
das narrativas dos estudantes e pelos direcionamentos provocados por
minhas intervencdes nas suas falas.

Em todas as entrevistas, aparecem questdes pertinentes as perspectivas do
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tema proposto. Sendo assim, os colaboradores da pesquisa falam sobre o inicio de
suas trajetérias com a musica, que caminhos os conduziram ao curso, o que la
buscavam e, por fim, o que levaram dessa experiéncia formativa. Mostrando uma
visdo sensivel na busca de compreender essas trajetérias, Vieira (2017, p. 60) acredita

que:

[...] é necessario entender as possibilidades de atuacdo dos jovens a partir
de tamanha inconstancia, ou seja, compreender qual o seu campo de agéo,
seu potencial de intervencdo, enquanto atores ativos de suas préprias
histérias de vida, perante um futuro que se apresenta cada vez mais
embagado.

Com esse olhar e buscando compreender essas trajetérias formativas, a tese
de Vieira (2017) possibilitou, em minha revisdao de literatura inicial, um melhor
entendimento sobre a importancia da compreensao dos diversos tipos de formacdes
possiveis em musica.

Além desse trabalho, encontrei a dissertagao de Maria Farias (2017), nos quais
a autora discorre sobre o percurso de formacgao, atuacao e identidade profissional de
trés tecladistas de instrumentos eletrénicos. Amparada pela Sociologia da Educagéao
Musical, que se preocupa com 0s processos e as relagdes de ensino-aprendizagem
de musica, ela busca compreendé-los considerando as especificidades do
instrumento e os contextos em que esses musicos se formam e atuam. Além disso,
nota-se sua preocupagcdo com as questdes do uso do teclado eletrénico, suas
tecnologias e como elas s&o exploradas na performance, sala de aula e ensino em
geral.

Dividindo o trabalho em trés eixos, nos quais a autora mostra a formacao,
atuacgao e as identidades dos tecladistas, € possivel notar como cada colaborador traz,
em seus relatos, significados préprios sobre a profissdo. Para Farias (2017, p. 83), “os
tecladistas consideram o teclado eletrénico um instrumento versatil — e sua atuacao
também revelou ser”. Além disso, ela também traz especificidades sobre suas

atuacoes:

A relagdo que cada tecladista guarda com a tecnologia revela conflitos e
contradicdes que podem ser entendidos como caracteristicos de um musico
que atua no encontro de tradi¢gdes distintas e que propdéem paradigmas, até
certo ponto, conflitantes (FARIAS, 2017, p. 83).

Dessa forma, € possivel perceber certas particularidades em relagado ao “ser
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tecladista”.

Ainda na dissertagao de Farias (2007, p. 192), é possivel constatar o processo
de aprendizagem musical na infancia, quando ela relata sobre dois dos seus
colaboradores — Thiago e Vini —, que, tanto um quanto o outro, “tiveram sua iniciagéo
musical em instrumentos eletronicos, tendo o teclado como um de seus brinquedos
na infancia”. A partir dessa informacéao, a autora reforgca que “a relagdo com o teclado
se desenvolveu e evoluiu a medida que eles préprios se desenvolveram” (FARIAS,
2017, p. 192). Por isso, trato, em minha pesquisa, além de questdes de carreiras, as
de formacao inicial, pois os trompetistas apresentam, em si, especificidades e
peculiaridades em relagao a iniciagao, formagao e carreira musical.

Outro trabalho a ser considerado é a dissertagdo de Gustavo Rauber (2017).
Nessa pesquisa, 0 autor busca compreender os percursos formativos de quatro multi-
instrumentistas. Para ele, “compreende-se como musico multi-instrumentista quem
toca varios instrumentos musicais, simultaneamente ou ndo” (RAUBER, 2017, p. 7).
Assim, com o titulo Percursos de aprendizagem de musicos multi-instrumentistas:
uma abordagem a partir da histéria oral, o autor reune relatos de quatro musicos multi-
instrumentistas que, na época da pesquisa, residiam no estado do Rio Grande do Sul.

Para essa investigagado, Rauber (2017) dividiu a analise em dois eixos, sendo
eles formacao e atuacao. Ele também traz especificidades sobre as formas de ensino-
aprendizagem dos musicos multi-instrumentistas. Ha relatos que mostram as
particularidades do ser multi-instrumentista, em que Rauber (2017, p. 79), tomando
como referéncia a fala de um dos colaboradores, aponta a forma como ele pensa

sobre tocar mais de um instrumento:

Entre as implicagdes de tocar mais instrumentos, Cezar [entrevistado]
considera que o aprendizado de cada um tem “gavetas” que “além de ter a
dificuldade de manter os instrumentos a técnica dos instrumentos, tem que
manter os repertorios”.

Além disso, ha questdes especificas de suas atuagcbes em relagdo a

versatilidade que o musico multi-instrumentista acaba desenvolvendo. Para o autor:

Apds a fase de experimentacdo, na qual o musico exerce os primeiros
contatos com novos instrumentos, estes sdo incorporados pelos musicos as
suas rotinas de atuagdo quando ocorre o reconhecimento das vantagens e
beneficios que a pratica deste novo instrumento acarretara. Esse processo
caracteriza a profissionalizagdo do musico multi-instrumentista que, ao
buscar melhorar seu desempenho e compreensao sobre o novo instrumento,
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tem a pretensao de autolegitimar essa pratica e aperfeigoar seu rendimento
nos diferentes projetos de trabalho entendidos como espagos de socializagdo
e ambientes de profissionalizagdo (RAUBER, 2017, p. 191).

Percebe-se que essa questdo da especificidade em suas formacdes e
atuacdes, nos trabalhos de Rauber (2017) e Farias (2017), revela uma riqueza que
demanda uma analise mais aprofundada. Essa preocupagcdo sobre campos de
atuagao e formacgéo é tratada também no artigo de Douglas Weiss com Ana Louro
(2011): A formacéo e atuacéo de professores de acordeom na interface de culturas
populares e académicas. Nesse trabalho, eles trazem um recorte de um projeto de
pesquisa focado nas narrativas, colhidas através da metodologia de historia oral,
sobre a formacgao e atuacao de professores de acordeom do Sul do Brasil. Por meio
da analise das falas dos professores, eles buscam compreender os aspectos que
constituem sua cultura profissional, destacando suas relagdes com culturas populares
e académicas. Para Weiss e Louro (2011, p. 133), “nas trajetérias formativas, os
ambientes socioculturais e os dilemas enfrentados sédo variados, e influenciam na
formacgao da identidade profissional de um individuo”. Esses dilemas e percalgos
encontrados nas trajetorias fazem parte de suas formagdes para além da musica, pois
sdo individuos que interagem com seu meio social especifico e que, muitas vezes,

fazem parte somente daquele ambiente.

1.3.2 Trabalhos especificos sobre trompete

Os trabalhos especificos sobre trompete encontrados na revisao de literatura
estdo relacionados ao ensino, historia, metodologia e praticas interpretativas. Para
essa busca inicial, utilizei a pagina da Associagao Brasileira de Trompetistas (ABT)’.
A ABT tem contribuido para o compartilhamento de artigos, TCCs, dissertagdes e
teses, pois, dentro do site, foi criada uma biblioteca® na qual estdo sendo compilados
os trabalhos ja existentes e os mais recentes com temas ligados a praticas
relacionadas ao trompete.

7 A Associagdo Brasileira de Trompetistas (ABT) tem como objetivo “promover a integragdo dos
trompetistas brasileiros através do incentivo a performance, pedagogia e produgéo de literatura ligada
ao trompete, mantendo como principio o respeito a diversidade e a pluralidade de ideias e estilos”.
Informacgdes disponiveis em: hitps://abt.art.br/. Acesso em: 8 mar. 2020.

8 Segundo a ABT, sua biblioteca digital é a oportunidade de, em um so lugar, acessarmos textos
académicos, livros, gravagdes e partituras, relacionados ao trompete. Informagdes disponiveis em:
https://abt.art.br/biblioteca. Acesso em: 8 mar. 2020.
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Um dos trabalhos mais recentes a que tive acesso é a tese de Flavio da Silva
(2019), intitulada A construgdo de um solista: um estudo multicasos com trompetistas
solistas internacionais. Nesse estudo, o autor investiga os processos de formagao de
solistas internacionais de trompete mediante a analise da trajetoria de vida de nove
trompetistas com reconhecida carreira internacional, utilizando, como parametros de
analise, os estagios de desenvolvimento propostos pela ciéncia da expertise. Essa
pesquisa busca compreender como tais solistas se desenvolveram ao longo de seu
percurso; para isso, € feita uma analise em relagdo a biografia de cada um dos
trompetistas escolhidos. Dessa forma, o autor traz singularidades em relagdo a
formacédo de cada solista ao mesmo tempo em que traca um paralelo entre tais
formacoes.

Sobre o ensino de trompete, foram encontrados trés trabalhos, sédo eles:
Iniciagdo ao trompete, trompa, trombone, eufénio (também conhecido como
bombardino) e tuba: processos de ensino-aprendizagem do método Da Capo
(VECCHIA, 2008); Desenvolvimento da percepgdo auditiva na aprendizagem do
trompete: avaliagdo de estudos coletivos adotados pelo projeto GURI (SCHEFFER,
2012); e Modelos pedagdgicos no ensino de instrumentos musicais em modalidade a
disténcia: projetando o ensino de instrumentos de sopro (SERAFIM, 2014). Além
desses, encontrei uma dissertacdo sobre metodologia intitulada Metodologia de
Estudo para Trompete, de Paulo Baptista (2010) e dois trabalhos sobre a histéria do
trompete, um intitulado Um repertorio real e imperial para os clarins: resgate para a
histéria do trompete no Brasil, de Ulises Rolfini (2009), e outro A historia do trompete,
de Fabio Simdo (2007). Por ultimo, identifiquei cinco trabalhos relacionados a
performance, o que também revela preocupacido e interesse dos trompetistas
relacionados as praticas interpretativas: Dois estudos de caso do trompete no choro:
Flamengo de Bonfiglio de Oliveira e Peguei a reta de Porfirio Costa (MOTA JUNIOR,
2011); Concerto para trompete e orquestra de cordas de Alfredo Dias: perspectivas
interpretativas (LOCATELLI, 2013); Desafio XIV para trompete e piano de Marlos
Nobre: uma abordagem interpretativa (AMARAL, 2013); Musica brasileira para grupos
de trompetes: possibilidades para interpretagcdo de quatro técnicas estendidas
selecionadas (SILVA, 2016); e Agrupamentos de notas: aplicagdo do conceito
interpretativo na obra Estudo para trompete em do, de Camargo Guarnieri (MOURA
JUNIOR, 2017).

1.3.3 Literatura internacional
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Sobre a literatura internacional, iniciei a busca utilizando termos em inglés no
Portal de Periddicos da Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior (CAPES)°. Através desse primeiro levantamento, foram encontrados textos
falando sobre questdes comuns ao meu trabalho. As expressdes que utilizei para o
refinamento da pesquisa foram: “professional trumpet player’, “trumpet career’,
“trumpet player interview”, “trumpet development’ e “trumpet biography’.

Os trabalhos encontrados nos periodicos disponiveis pela CAPES contém
registros historicos e de entrevistas biograficas sobre trompetistas. Dentro dessa
perspectiva, encontrei um artigo escrito por Dust (2005), intitulado The amazing life of
“Mountie” trumpeter Fred Bagley, que conta a trajetéria do trompetista canadense Fred
Bagley, o qual foi membro da Policia Montada do Noroeste (forga policial do Canada)
e criou varias das primeiras bandas comunitarias em locais onde ficava alocado. Ele
ficou reconhecido como uma figura importante na histéria das bandas de sopro
canadense. Outro exemplo € um artigo escrito por Grogan (2017), The chief of
entertainers: trumpet virtuoso Dizzy Gillespie was a jazz prophet, a musical genius,
and a scatterbrained whirlwind, que fala sobre determinado periodo da trajetoria
profissional de um dos considerados maiores trompetistas da historia do jazz Dizzy
Gillespie. Nesse texto, o autor mostra a vida do musico no universo do jazz, a
influéncia da cultura africana em sua vida, suas relagdes amorosas e inspiragoes.
Além desses, ha também entrevistas como a descrita por Poliniak (2019), na qual ela
conversa com Tony Kadleck, que foi trompetista de musicos como Michael Jackson,
Elton John, Celine Dion, Frank Sinatra, entre outros. Também gravou com a Boston
Pop Orchestra e atuou na New York Pops. Nessa publicagdo, a autora faz perguntas
sobre os percursos musicais do musico do inicio da carreira até os dias atuais. Por
ultimo, Hopinks (2013) entrevista Robert Gibson, que foi professor na McGrill
University e traz aspectos importantes sobre a carreira do trompetista e maestro,
mostrando suas influéncias e experiéncias musicais ao longo da vida.

Ha também livros que falam sobre trajetoria de trompetistas, por exemplo, o
livro de Hickman, Laplace e Tarr (2013) intitulado Trumpet greats: a biographical
dictionary, no qual os autores descrevem a vida de 2.212 trompetistas influentes desde
o0 ano de 1542. Trata-se de um livro denso que mostra como esses trompetistas

9 Disponivel em: https://www-periodicos-capes-gov-br.ezl.periodicos.capes.gov.br/index.php. Acesso
em: 9 out. 2021.
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viveram e influenciaram geragbes. Além desse, Kahn (2007) escreveu um livro
chamado Kind of blue, em que fala especificamente sobre o disco Kind of blue, que €
considerado um dos grandes trabalhos do trompetista Miles Davis. No entanto, o livro
aborda a trajetoria de Miles em paralelo com as histérias das gravagdes de seus
discos.

Para finalizar, encontrei duas teses utilizando como ferramenta de busca o
Google Académico, uma intitulada A biography of Adolph S. Herseth: his performance
and pedagogical contributions, escrita por Woolworth (1993), e outra, mais atual,
chamada Biographies of the most influential twentieth century trumpet players in Asia,
escrita por Tsai (2016). A primeira fala sobre a vida e o trabalho de Adolph Herseth,
que foi um importante trompetista norte-americano, tendo atuado por mais de 40 anos
na Chicago Symphony, influenciando diversos trompetistas e professores de trompete
pelo mundo. A segunda descreve a trajetoria de influentes intérpretes e pedagogos
de trompete em paises e territérios do Leste Asiatico, ao longo da orla do Oceano
Pacifico Ocidental, incluindo China, Hong Kong, Japéo, Filipinas, Cingapura, Coreia
do Sul, Taiwan, Tailandia e Vietna.

Analisando esses trabalhos sob a visdo da educacdo musical, penso que séo
importantes para que trompetistas vejam as diversas trajetérias possiveis e quéo
abrangentes elas podem ser em cada lugar do mundo. Dessa maneira, pode-se
despertar uma visdo mais ampla em relacao aos possiveis tipos de formacao musical,
sem ter que se restringir a apenas um em detrimento de outro. Além disso,
compreender como acontecem as formag¢des musicais de trompetistas pelo mundo
nos ajuda a ver possibilidades dentro de nossa prépria formagédo. Ressalto que,
possivelmente, existam mais trabalhos sobre esse tema no mundo em diversas
linguas, porém fiquei restrito a lingua inglesa, devido ao prazo de 24 meses para a
conclusdo da pesquisa. Todas essas leituras contribuiram para o desenvolvimento
deste trabalho e, mesmo tendo alguns que n&o se assemelham ao meu, serviram
também para entender o que os trompetistas pesquisadores estdo pensando e
pesquisando no Brasil e no mundo.

No momento da revisdo de literatura para a elaboragao desta pesquisa, ndo
foram encontrados trabalhos que falassem sobre trajetérias formativas de trompetistas
porto-alegrenses, apesar de ja existir, na literatura, artigos, teses e dissertagdes sobre
trajetorias formativas em musica. Assim, todos esses materiais ajudaram na

elaboracao deste trabalho e foram de importante valia para minhas reflexdes acerca
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do tema.

1.4 CONCEITUANDO O TERMO “TRAJETORIA”

Se pegarmos a etimologia da palavra, ou seja, sua origem dada do latim
trajectu, que, segundo o dicionario etimolégico online Origem da Palavra (2021, n.p.),
significa “atirado, langado sobre”, “atirar sobre, por cima de algo”. Consideramos,
também, o significado da palavra “trajet6ria” do Dicionario Aurélio (FERREIRA, 2008,
p. 749), que tem como sentido uma “linha descrita por um corpo em movimento”,
podemos pensar que trajetdéria pode ser um caminho percorrido pelo sujeito e que n&o
segue determinantemente uma ordem, mas que precisa de algo que o impulsione e
leve de alguma forma para algum lugar. Dessa maneira, podemos nos remeter ao
pensamento de que o individuo percorre uma linha curva n&o perfeita, seguindo um
caminho indeterminado. Essa “linha curva” serve como metafora, pois as trajetorias
de cada pessoa sado formadas a partir de suas experiéncias pessoais que nem sempre
seguem determinada ordem.

A partir dessa definicdo, pode-se perguntar: o que sao “trajetorias formativas”™?
O termo que uso no titulo e no decorrer deste trabalho esta apoiado na concepcéao de
Vieira (2017). Para o autor:

[...] as trajetérias formativas sdo entendidas como atos performaticos
realizados no transcorrer do processo de socializagdo. Mesmo reconhecendo
os limites e imposi¢cdes das estruturas sobre o individuo, este é portador de
uma margem relativa de liberdade para fazer escolhas, adotar estratégias e
langar mao de taticas de resisténcia (VIEIRA, 2017, p. 78).

As escolhas e estratégias que fazemos e as taticas de resisténcia que
adotamos no decorrer de nossos percursos musicais € o que faz com que cada
trajetdria traga peculiaridades em seus processos de formagdo. Logo, as trajetorias
formativas que compdem um individuo trazem consigo experiéncias e fatos que o
constituem, e isso nos ajuda a compreender que tipo de relagdo aquele sujeito
desenvolveu com a musica ao longo dos anos. De acordo com Queiroz (2015, p. 15),
“para compreender como alguém continua estudando musica ao longo da vida, torna-
se necessario seguir os seus rastros, investigando, em sua trajetéria, as experiéncias
daquilo que contou para o vir a ser atual’.

Ainda segundo Queiroz (2015, p. 13), “a trajetéria musical de um individuo, ou
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seja, a sua continuidade nos estudos em musica esta relacionada a diversos aspectos
como pessoas, ambientes, suas decisdes e persisténcias no fazer musical’. Dessa
forma, as trajetérias formativas podem também ser passiveis de um processo
investigativo, a partir do qual se faz possivel entender o que levou tais individuos a
seguir determinados caminhos em suas vidas.

Com base nesse entendimento, podemos pensar que esses trajetos de
formagao carregam consigo questdes proprias de seus ambientes socioculturais. Para
Weiss e Louro (2011, p. 133), “nas trajetérias formativas, os ambientes socioculturais
e os dilemas enfrentados sido variados e influenciam na formacao da identidade
profissional de um individuo”. Desse modo, cada ambiente acrescentara questdes
préprias a formagao do sujeito, fazendo com que, apesar de distinta, traga questdes
inerentes ao universo em que esta inserido.

Neste trabalho, apresento trajetérias formativas de trompetistas. Esses
percursos tém como pilar o ambiente social em que o trompetista esta inserido e o ser
trompetista, mostrando essa relagéo de simbiose'® que é desenvolvida entre o sujeito
e seu instrumento. Para Nohr (1997, p. 88, apud RAUBER, 2017, p. 34),

[...] a lealdade ao relacionamento com o instrumento musical € mantida ao
longo da trajetéria do musico, pois a parceria se estabelece a partir da
compreensao do instrumento como uma prioridade.

Essa “compreensdo do instrumento como uma prioridade” trazida por Nohr
(1997, apud RAUBER, 2017, p. 34) € uma questdo propria da relagdo musical
estabelecida por musicos com seus instrumentos. Por conseguinte, a concepgéo
acerca de trajetérias formativas trazida ao ambito musical carrega consigo essa
particularidade, ou seja, falar sobre trajetorias formativas de musicos é também falar
sobre suas relagdes de ensino-aprendizagem, profissionais ou n&o, constituidas com
o(s) seu(s) instrumento(s) ao longo de sua vida.

Ainda sobre as concepgbes a respeito do termo “trajetorias formativas”,
podemos perceber que as trajetorias trazem questdes temporais, ou seja, uma linha
do tempo é estabelecida ao longo do percurso do individuo, que traz consigo seus
atos historicos e performaticos. De acordo com Vieira (2017, p. 62), “as trajetorias

1 Simbiose € um termo originariamente empregado pelas Ciéncias Bioldgicas que serve para designar
uma relagéo entre dois organismos que interagem de modo ativo visando um proveito mutuo. Optei
pelo uso dessa palavra com o objetivo de ilustrar a intima relagdo do musico com seu instrumento.
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seriam tomadas enquanto atos historico-sociais, performances de atores na ocupagao
de sucessivas posigdes (eixo sincrénico) ao longo do tempo (eixo diacrénico)”.

Essa diacronia que mostra as transformagdes do ser ao longo do tempo revela
sua formacéao e, inevitavelmente, como esses processos de experiéncias pessoais o
encaminharam para tal atividade em seu cenario de atuacéo, o qual é resultante de
suas interagdes com os ambientes em que esta inserido, suas relagées com a musica,

com pessoas e suas experiéncias sociais no mundo.

1.5 PARTES DA DISSERTACAO

Este trabalho esta dividido em oito capitulos. O primeiro explicitou minha
escolha pelo tema, falando sobre minha trajetoria e o porqué resolvi pesquisar a
trajetoria de trompetistas. Além disso, mostra uma revisédo de literatura de trabalhos
na area que tém proximidade com a tematica, tanto nacionais como internacionais.

O segundo capitulo tratara sobre o referencial teorico, explicando a definicao
do conceito de socializacdo, mostrando suas diferentes instancias e aplicabilidade
para esta pesquisa. O terceiro capitulo abordara questbes sobre a metodologia
utilizada, roteiro de questdes, categorizagdo e analise de dados.

O quarto capitulo tem como objetivo explanar questdes referentes ao
funcionamento do trompete e suas especificidades, além de mostrar seu
desenvolvimento através da historia e como o ensino do instrumento se desenvolveu
no Brasil desde o Periodo Colonial até os dias atuais. Por ultimo, mostrara os espacos
em que acontece o ensino do instrumento na cidade de Porto Alegre.

No quinto, sexto e sétimo capitulo, apresentarei cada trompetista que colaborou
com este trabalho, mostrando suas trajetérias individuais através da analise dos textos
sob a luz do referencial tedrico proposto. E, no capitulo oito, tecerei minhas
consideragdes finais referentes a analise das entrevistas e as questdes produzidas
nesta pesquisa.



29

2 REFERENCIAL TEORICO

Para compreender os processos que levaram os colaboradores desta pesquisa
a tornarem-se musicos/trompetistas, busquei autores da Sociologia que tratassem
sobre o conceito de socializagdo. Nessa perspectiva, este capitulo traz o
entendimento desse termo através da Sociologia contemporanea, explicitando sobre
as instancias que formam tais individuos. Para trazer luz a reflexdo, utilizei autores da
Sociologia, em sentido amplo, tais como Bauman e May (2010); da Sociologia da
Educacéao e da Cultura, como Lahire (2015) e Setton (2005, 2009, 2010, 2016); e da
Sociologia da Educac¢ao Musical, como Nanni (2000) e Bozzetto (2015, 2019).

2.1 SOBRE A NOCAO DE SOCIALIZACAO

O referencial tedrico que pauta este trabalho esta ligado aos processos de
socializagdo. Nanni (2000, p. 111) define que:

Nos ultimos anos, o verbo “socializar’, de derivag&o juridica e sociolégica,
encontrou um uso e consequentemente um significado na linguagem
cotidiana, como na expressao: “vai-se a uma festa para se socializar”, ou seja,
para conhecer novas pessoas, conversar, trocar opinides.

Porém, esse termo, para a Sociologia, carrega uma complexidade maior em
relagdo a sua compreenséo, pois, como Nanni (2000, p. 111) explica, a socializagao
é:

[...] € um processo que comega com o recém-nascido (que s6 € homem
“biologicamente”), que o capacita psicoldgica e culturalmente, quero dizer,
globalmente a ser cidaddo de uma coletividade e de uma cultura, e que se
conclui definitivamente com a morte deste mesmo individuo.

Diversos autores trazem diferentes compreensdes sobre esse conceito'’,
explicitando formas de pensar os meios pelos quais os individuos internalizam, de
forma gradual, determinados comportamentos sociais que os tornam seres sociais.
Dessa forma, para compreender, desvelar e analisar os caminhos e as trajetérias que
levaram os colaboradores desta pesquisa a tornarem-se trompetistas, trago a ideia de
Lahire (2015, p. 1395), que define socializagédo como:

" Ver Setton (2016).
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[...] o processo por meio do qual um ser bioldgico é transformado, sob o efeito
das multiplas interagdes com outros individuos e com todo um mundo material
oriundo da histéria que ele estabelece desde seu nascimento, em um ser
social adaptado a um universo soécio-histérico determinado.

A partir desse pensamento, apresento uma perspectiva diferente de conceitos
que, muitas vezes, estdo enraizados em nossa sociedade, como questdes referentes
a dom, talento e predisposi¢do musical, que portam a ideia de que musicos nascem
com habilidades artisticas inatas, desconsiderando um olhar mais aprofundado em
relagao aos seus processos formativos. Bauman e May (2010, p. 41), corroborando a
ideia de Lahire (2015), colocam que “quem nds somos, nosso self, ndo € atributo com
o qual tenhamos nascido, mas um trago adquirido ao longo do tempo por meio de
interacdes”. Considerando essa ideia e as reflexdes através da nogao de socializagao,
€ possivel observamos como as experiéncias de vida, pessoas, lugares e instituigdes
que os colaboradores desta pesquisa tiveram contato ao longo do tempo os moldaram,
tornando-os trompetistas.

Apesar de este trabalho ndo discutir questbes referentes a dom, talento e
predisposi¢cdes no sentido de tentar comprovar algo sobre a existéncia ou ndo de
habilidades musicais inatas, o que € possivel notar é que, atualmente, existem
diversos trabalhos na area da educagao musical'? mostrando as diferentes formas de
apropriacédo e transmissao de conhecimento musical devido ao ambiente em que o
individuo esta inserido, ou seja, pesquisas que mostram a importancia dos processos
de socializacdo no desenvolvimento musical dos musicos. Sob essa 6tica, Setton
(2016, p. 15) explica:

O processo de socializagao como tema de investigagdo pode circunscrever
uma forgca heuristica mais ampla que a nogdo de educacdo ou processo
educativo. Se os ultimos, na grande maioria das vezes, sdo considerados
como praticas intencionais, conscientes e sistematicas, a nocido de
socializagdo ou, melhor, o processo de socializagdo, tem a vantagem de
agregar as nogdes anteriores a uma série de outras agbes difusas,
assistematicas, ndo intencionais e inconscientes, as quais adquiridas de
maneira homeopatica, na familia, na escola, na religido, no trabalho ou em
grupos de amigos, quer se queira ou ndo, acabam participando na construgéo
dos seres e das realidades sociais.

Através de pesquisas na area de educagdo musical, constata-se que os

processos socializadores deixam fortes marcas nos individuos, fazendo com que os

12 Ver Bozzetto (2019).
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conhecimentos sociais adquiridos durante suas trajetérias sejam desvelados a partir
de uma analise mais profunda dos processos formativos que os constituiram no
decorrer de suas vidas. Dentro dessa perspectiva, a Sociologia vem, ao longo do
tempo, empenhando-se em compreender tais processos. Lahire (2015, p. 1397)

lembra que:

[...] inumeros sao os sociodlogos, contudo, que, desde os grandes fundadores
da Sociologia, procuraram apreender como as mais variadas experiéncias
socializadoras se sedimentam em maneiras mais ou menos duradouras de
ver, de sentir e de agir (Quer as nomeemos propensodes, inclinagdes, maneiras
de ser persistentes ou permanentes, habitos, ethos, habitus, disposigdes,
esquemas ou perspectivas), e como esses produtos do passado, mais ou
menos homogéneos ou heterogéneos, incorporados pelos socializados
determinam em parte suas agdes e reagdes em diversos contextos de acao
presentes.

Sendo assim, ainda sob a perspectiva de Lahire (2015, p. 1397):

Sabe-se que os diferentes momentos de socializagdo na vida de um individuo
ndo sado equivalentes. A Sociologia se esforga, assim, em diferenciar os
tempos e os quadros da socializagao, separando particularmente o periodo
de socializagao dita “primaria”, essencialmente familiar, de todos aqueles que
vém em seguida e que nomeamos como “secundarios” (escolas, grupos de
pares, universos profissionais, instituicbes politicas, religiosas, culturais,
esportivas etc.).

E importante considerar que a nogdo de socializacdo é um operador analitico
que também nos permite observar a génese das formas de compreender o mundo. A
nogao de socializagdo também aborda as relagdes indissociaveis entre individuo e
estrutura social, aproximando-se dos processos de construgao identitaria, ou seja:
entendimento da nocdo de socializagdo em uma perspectiva dialdgica e
multidimensional, compreendendo os processos socializadores como oportunidades
continuas de se fazer e se refazer enquanto individuo.

Nesse sentido, para que cada sujeito possa adquirir conceitos, compreender
regras e se estabelecer socialmente, é preciso observar em que instituigbes ele
conviveu ao longo de sua vida, como, por exemplo, a familia, a escola, a igreja e as
midias. Essas instituigbes, para a Sociologia, s&o consideradas instancias
socializadoras, pois, nelas, construimo-nos no decurso de nossas vidas e adquirimos
formas de enxergar o mundo. Assim, cabe compreender quais sao as instancias que

fazem o ser bioldgico se tornar trompetista.
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2.2 A SOCIALIZAGAO NA FAMILIA

A familia, para a Sociologia, € considerada como instancia de socializagdo
primaria. Nesse sentido, Setton (2010, p. 24) explica:

A familia seria uma primeira instancia socializadora, responsavel pela
transmiss&@o de um patriménio econdmico e cultural. E nela que a primeira
identidade social do individuo é forjada (habitus primario). De origem
privilegiada ou nao, a familia transmite para seus descendentes um nome,
uma cultura, um estilo de vida moral, ético e religioso. Ndo obstante, mais do
que os volumes de cada um desses recursos, cada familia é responsavel
também por uma maneira singular de vivenciar esse patrimonio.

Essa relagéo entre individuos, ou seja, o ser bioldgico e sua familia, ndo pode
ser considerada inocente, porquanto essa instancia socializadora tem o poder de
exercer controle e interferir em possiveis escolhas na formagéo social do sujeito, como
coloca Lahire (2015, p. 1398):

[...] [a familia] pode ser mais ou menos controladora em matéria de “convivios”
e de saidas (controlando a composigdo do grupo dos pares com quem se
pode conviver e limitando o tempo que se passa fora de qualquer controle
familiar), exercer um papel de filtro com relagdo as midias e a diversas
instancias culturais extrafamiliares e se encarregar de modo mais geral de
um trabalho, imperceptivel, porém permanente, de interpretacdo e de
julgamento sobre todos os dominios da vida social.

No ensino de musica, a familia estimula o desenvolvimento musical do
individuo, apresentando repertérios e formas de interagir e se relacionar com musica.
Bozzetto (2015, p. 53), em um artigo no qual apresenta reflexdes e resultados da sua
tese, na qual procurou compreender os processos de socializagcdo musical que
ocorriam em um projeto educativo com foco em orquestra e que expectativas e
concepgdes as familias tinham em relagdo a aprendizagem musical desenvolvida no
projeto, afirma que a familia “constroi referéncias de gosto, escuta musical, modos de
pensar, agir e de construir uma identidade”. Por isso, considera-se que a
aprendizagem musical ja comega com as cantigas de ninar cantadas por algum
familiar, algumas brincadeiras de roda com musicas da infancia dos pais e com aquele
parente que toca algum instrumento nos momentos de descontragdo. Pensando na
perspectiva da socializacdo, esses atos, muitas vezes nao sistémicos, estdo, de forma
inconsciente, ou ndo, formalizando conceitos musicais desde que o sujeito € colocado

no mundo social.
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2.3 OUTROS ESPACOS DE SOCIALIZAGAO

A Sociologia classica diferencia a socializagao primaria da secundaria, como
explica Nanni (2000, p. 111):

[...] a primeira [socializag&o] inicia com o nascimento e pode-se dizer que se
conclui depois de uma série de passagens, como a separagao da familia, o
ingresso no mundo do trabalho, a formag&o de uma nova familia; eventos que
sao reconhecidos na nossa sociedade como pertencentes a idade adulta. A
segunda, que termina com a morte, compreende todo o aprendizado que o
individuo deve realizar, por exemplo, no local de trabalho, no relacionamento
com os colegas, em casa, na relagdo a dois, no tornar-se pai ou méae,
aposentado, no iniciar a considerar-se “velho”.

Seguindo essa ideia, Setton (2005, p. 337) coloca que “os estudos classicos da
Sociologia da Educagao abordam dois espagos de socializagdo tradicionais — a familia
e a escola”. Entretanto, sabe-se que hoje a Sociologia contemporanea compreende
que existem diversos espacos de socializagdo para além da familia e da escola.
Segundo Setton (2009, p. 297):

Considera-se que o processo de socializagdo das formagdes atuais € um
espago plural de multiplas referéncias identitarias. Ou seja, a
contemporaneidade caracteriza-se por oferecer um ambiente social em que
o individuo encontra condigbes de forjar um sistema de referéncias que
mescle as influéncias familiar, escolar e midiatica (entre outras), um sistema
de esquemas coerente, no entanto hibrido e fragmentado.

Na area da educagao musical, Bozzetto (2019, p. 385) mostra um exemplo de

aplicacao desses principios:

[...] o grupo Educagao Musical e Cotidiano (EMCO), registrado no Diretdrio
de grupos de pesquisa do CNPq e vinculado ao Programa de Pés-Graduagao
em Mdusica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, desenvolve a
construcéo de temas na linha de pesquisa “transmissao e recepg¢ao musical:
praticas educacionais e socioculturais”, dentre os quais diversos trabalhos
dialogam com os estudos de Lahire, Bourdieu e Setton, abrindo discussdes
sobre multiplos espacgos de socializagdo musical, nomeadamente a familia,
as midias, escolas e religidao. O grupo é liderado pela pesquisadora e
professora titular da UFRGS, Dra. Jusamara Vieira Souza.

Dessa maneira, considerando outros espagos socializadores, a sociologia da
educacdo musical, através de trabalhos como os realizados pelo grupo de pesquisa
Educacgéo Musical e Cotidiano (EMCO), tem apontado diversos universos sociais em

gue 0s musicos aprendem a “ser musicos”.
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Levando em consideragao as instancias que socializam o trompetista, foco
deste estudo, € possivel pensar que esses espagos, como a banda escolar, o
conservatorio e o proprio ato de tocar profissionalmente, surtam efeitos duradouros na

vida dos colaboradores desta pesquisa, pois como Bozzetto (2015, p. 53) afirma:

[...] nesses diferentes espagos — ndo neutros —, ha regras, controle, jogos de
poder, tensdo e conflitos que estdo relacionados ao “onde” a condigdo de
ensinar e aprender musica acontece e “como” acontece.

Sendo assim, Lahire (2015, p. 1400) analisa:

Ainda que a natureza dos quadros socializadores “secundarios” investidos
pelos individuos dependa, em parte, das disposicdes sociais previamente
constituidas dentro da familia, as pesquisas realizadas provam que ndo se
pode nunca negligenciar seu proprio poder de reorientagdo ou de modificagao
mais ou menos forte dos produtos da socializacdo passada, nem mesmo sua
capacidade de produzir novas disposi¢cdes mentais e comportamentais junto
aqueles que sao levados, voluntariamente ou por obrigacdo, a conviver com
eles duradouramente.

Em outras palavras, ndo se pode negar que, apesar de todo o processo
educativo exercido pela familia, a socializagdo secundaria pode, sim, promover
mudancgas que contrastem com questdes de crencgas, éticas e morais que foram, ao
longo do tempo, apropriadas no processo de socializagdo primaria, fazendo com que
o individuo modifique sua forma de ver o mundo social em que esta inserido. Sendo
assim, o sujeito sempre estara em constante transformacgéo, pois como Bauman e

May (2010, p. 47) afirmam: “a socializagao nunca cessa em nossas vidas”.
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3 METODOLOGIA

3.1 PESQUISA QUALITATIVA

Buscando compreender as trajetérias formativas dos trompetistas através de
suas formagdes, interesses pela musical/instrumento e lugares onde eles
atuam/atuaram, optei como abordagem a pesquisa qualitativa. Para Cotanda (2008 p.
64), “a escolha da abordagem define a forma de o pesquisador ‘olhar’ a realidade e
se posicionar em relagéo a ela no trabalho de investigagcédo”. Dessa forma, a partir de
entrevistas com os colaboradores, foi possivel compreender o “mundo” no qual eles

estdo inseridos. Na definicao de Denzin e Lincoln (2006, p. 17), a pesquisa qualitativa

[...] consiste em um conjunto de praticas materiais e interpretativas que dao
visibilidade ao mundo. Essas praticas transformam o mundo em uma série de
representacoes, incluindo as notas de campo, as entrevistas, as conversas,
as fotografias, as gravagbes e os lembretes. Nesse nivel, a pesquisa
qualitativa envolve uma abordagem naturalista, interpretativa, para o mundo,
0 que significa que seus pesquisadores estudam as coisas em seus cenarios
naturais, tentando entender, ou interpretar, os fendbmenos em termos dos
significados que as pessoas a eles conferem.

Dessa maneira, objetivando-se a compreensao e a interpretagdo dos percursos
formativos dos trompetistas colaboradores, a abordagem qualitativa mostrou-se mais
apropriada; pois, como escreve Penna (2015, p. 30, grifos nossos), esta “voltada a
compreender, em lugar de comprovar’.

Apesar dos diversos enfoques da pesquisa qualitativa, busco utilizar, neste
trabalho, a investigagdo qualitativa descritiva. Nesse tipo de pesquisa, segundo
Bogdan e Biklen (1994, p. 48):

Os dados recolhidos sdo em forma de palavras e imagens e ndao de numeros.
Os resultados escritos da investigagao contém citagbes feitas com base nos
dados para ilustrar e substanciar a apresentagdo. Os dados incluem
transcri¢cdes de entrevistas, notas de campo, fotografias, videos, documentos
pessoais, memorandos e outros registros oficiais.

Feitas essas consideragdes gerais sobre o tipo de investigacéo a ser feita, nos
proximos tépicos, abordo questdes sobre o estudo de caso e a coleta e a analise de
dados.
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3.2 ESTUDO DE CASO

O método escolhido para esta pesquisa sera o estudo de caso a partir de uma
abordagem qualitativa, que, para Stake (2007, p. 11, tradugéo nossa), “é o estudo da
particularidade e da complexidade de um caso singular, para chegar a compreender
sua atividade em circunstancias importantes™3. As trajetérias formativas dos
trompetistas sdo o fendbmeno aqui estudado, procurando-se entender como os
trompetistas participantes do estudo se apropriaram de conhecimentos musicais que
fazem o “ser trompetista” ao longo de seus percursos de vida. Na perspectiva de Yin
(2005, p. 32): “Um estudo de caso é uma investigagdo empirica que investiga um
fendbmeno contemporaneo dentro de seu contexto da vida real, especialmente quando
os limites entre o fendmeno e o contexto ndo estdo claramente definidos”.

Tomando essa perspectiva, o estudo propde-se a trazer a tona as
particularidades nas trajetérias formativas musicais dos trompetistas participantes,
que estdo inseridos no cenario musical atual da cidade de Porto Alegre/RS nos anos
de 2019 e 2020.

Esta pesquisa contou com a participagao de trés trompetistas, numero possivel
tendo em vista o tempo disponivel para o mestrado e minha disponibilidade para a
realizagao do trabalho, considerando minha atuagao profissional concomitante. Dessa
forma, este estudo de caso se caracteriza como um estudo de caso unico, pois busco
compreender a especificidade de um caso, que envolve os percursos de formagao

musical dos trompetistas participantes.

3.3 COLETA DE DADOS

A coleta de dados foi feita através de entrevistas. Para Yin (2005, p. 116), “uma
das mais importantes fontes de informacbes para um estudo de caso s&o as
entrevistas”. Para sua realizagdo, organizei um roteiro com questdes

semiestruturadas. Esse tipo de roteiro € assim explicado por Cotanda (2008, p. 81):

Nesse caso, ndo ha perguntas pontuais, apenas dimensdes que demandam
do entrevistado uma resposta mais narrativa. O entrevistador possui um
roteiro com aspectos que deseja que sejam abordados pelo entrevistado,

'3 Do original: “es el studio de la particularidad y de la complejidad de un caso singular, para llegar a
compreender su actividad en circusntancias importantes”.
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porém a entrevista transcorre livremente e o entrevistador deve certificar-se
[de] que as dimensbes selecionadas estdo sendo tratadas. Caso seja
necessario, ele deve intervir solicitando que alguma dimens&o seja explorada
pelo entrevistado.

Dessa forma, emergiram informag¢des mais livres, sem que as repostas fossem
condicionadas. Além disso, a entrevista é o procedimento central nesta pesquisa,
dado que, como justifica Cotanda (2008, p. 80),

[...] € um procedimento amplamente usado na pesquisa em Ciéncias Sociais,
pois frequentemente as informagdes disponiveis ndo sdo adequadas as
questdes propostas pelas nossas pesquisas e, assim, cabe ao pesquisador
construir os dados que utilizara.

Sendo assim, foram realizadas entrevistas visando desvelar questbes
explicitas e implicitas sobre a trajetéria formativa dos colaboradores de forma

organizada e relacionada com os objetivos da pesquisa.

3.4 ROTEIRO DE PESQUISA

Para iniciar o roteiro de pesquisa (APENDICE A), minha orientadora sugeriu
que pensasse em perguntas que pudessem extrair questdes referentes as trajetorias
dos trompetistas que seriam entrevistados e, em primeiro momento, ndo olhasse
outros roteiros. Penso que talvez a ideia fosse deixar minha mente livre para organizar
algo que realmente conseguisse buscar uma profundidade referente ao tema
proposto. Apds aquela orientagao, fui para casa pensando sobre o que gostaria de
perguntar nas entrevistas; porém, apesar de ter algumas ideias, aquele exercicio foi
extremamente fundamental para o que viria a se tornar o roteiro de pesquisa definitivo.

A partir do exercicio de reflexao, tracei um delineamento estratégico do roteiro
do trabalho. A ideia era buscar uma forma de olhar que propiciasse uma visao
aprofundada em relagdo as trajetorias dos trompetistas, mostrando suas
especificidades nas relagbes de ensino-aprendizagem, porque, como explica Souza
(2008, p. 7), “a aprendizagem nao se da num vacuo, mas num contexto complexo. Ela
€ constituida de experiéncias que nos realizamos no mundo”. E eram essas
experiéncias de vida e aprendizagem que procurei extrair e compreender dos
trompetistas colaboradores. Pensando nisso, dividi o roteiro em trés eixos, sendo eles,
o inicio da trajetdria, o periodo de formacgao e a carreira. A partir disso, organizei as
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perguntas baseando-me nos eixos propostos; fazendo essa delimitagdo, o roteiro
comegou a se configurar com o objetivo de mostrar de forma mais abrangente os
diversos percursos possiveis na carreira dos colaboradores.

Com a organizag&o das perguntas, senti-me pronto para ir a campo. Entéo, na
orientagdo seguinte, mostrei o que havia organizado e, apdés aprovagdo da
orientadora, foi sugerido que, antes de fazer uma entrevista oficial, entrevistasse
alguém para ter ideia do que seria preciso melhorar em relagdo a minha postura e as
questdes do roteiro. Sendo assim, convidei Bruno Rudger, um colega que trabalhava
comigo na Orquestra de Sopros de Novo Hamburgo para esse teste. Ele ndo era
trompetista, mas trombonista. O convite surgiu porque, nessa época, residiamos na
mesma rua, o que facilitou nosso contato.

A entrevista com Bruno durou em torno de uma hora e vinte minutos, e, através
dela, foi possivel perceber alguns detalhes que precisavam ser melhorados. A
primeira melhoria foi em relacdo a forma como conduzi a entrevista, pois, ao fazer as
perguntas, apenas esperava ele responder e seguia para a proxima, sem interagir
com o entrevistado. Na entrevista semiestruturada, Boni e Quaresma (2005, p. 75)

explicam que:

O pesquisador deve seguir um conjunto de questdes previamente definidas,
mas ele o faz em um contexto muito semelhante ao de uma conversa
informal. O entrevistador deve estar atento para dirigir, no momento que
achar oportuno, a discussdo para o assunto que o interessa, fazendo
perguntas adicionais para elucidar questdes que néo ficaram claras ou ajudar
a recompor o contexto da entrevista, caso o informante tenha “fugido” ao tema
ou tenha dificuldades com ele. Esse tipo de entrevista € muito utilizado
quando se deseja delimitar o volume das informagbes, obtendo, assim, um
direcionamento maior para o tema, intervindo a fim de que os objetivos sejam
alcangados.

Apesar de ter lido manuais que explicavam como funcionava uma entrevista
semiestruturada e ter compreendido na teoria, no momento de pér em pratica, minha
postura foi totalmente diferente. Por isso, apds essa experiéncia com Bruno, tentei
levar as proximas entrevistas como se fosse uma conversa informal, porém sempre
seguindo o roteiro. Além disso, notei que era importante ter um copo d’agua tanto para
o entrevistado como para o entrevistador, pois, em alguns momentos, ele dizia sentir
sede. Outro fato foi que néo fizemos intervalos e seguimos direto, levando o
entrevistado a exaustdo. Com essa experiéncia da entrevista teste, pude melhorar

para seguir a campo com mais confianga e planejamento.
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Sobre o roteiro de pesquisa, nenhuma questao foi modificada apds a entrevista
com o Bruno, talvez porque estava mais preocupado em fazer com que ele

respondesse as perguntas do que com o roteiro.

3.5 SELECAO DOS PARTICIPANTES

Os participantes que colaboraram com esta pesquisa foram selecionados a
partir dos primeiros critérios colocados, que foram: trompetistas que trabalhassem
dando aulas; tocando em orquestras, grupos de camara, bandas, eventos; e/ou
fazendo shows na cidade de Porto Alegre. Mesmo que eles tivessem iniciado suas
trajetorias musicais em outras cidades da Regido Metropolitana, como veremos nos
capitulos que sucedem, a principal prioridade € que atuassem em Porto Alegre. Além
disso, selecionei trompetistas que conhecia e com quem, em algum momento de

minha trajetodria, tive contato.

3.6 TROMPETISTAS QUE COLABORARAM COM A PESQUISA

Logo apds meu primeiro teste com o roteiro de pesquisa, minha orientadora
sugeriu que fizesse outra entrevista, mas, dessa vez, com um trompetista. A partir
disso, conversei com Renato Nunes'™, que, naquele momento, era estudante da
Escola de Musica da OSPA, mas ja atuava como trompetista em eventos, restaurantes
e fazendo caché com algumas orquestras. Como ele se encaixava nos critérios
estabelecidos — trompetistas que trabalhassem dando aulas, tocando em orquestras,
grupos de camara, bandas, eventos e/ou fazendo shows —, perguntei se me
concederia uma entrevista com o viés de corrigir possiveis falhas e melhorar a
organizacgao do roteiro. Apos seu aceite, marcamos um encontro na Escola de Musica
OSPA para o que se tornaria minha primeira entrevista oficial.

Depois de fazer a entrevista com Renato, mostrei as gravagdes em uma das
orientacbes e, ao escutarmos, a professora percebeu que tinhamos um excelente
material; entdo, sugeriu que essa entrevista fosse utilizada, pois os relatos que ali
eram apresentados se encaixam com o que estdvamos buscando. E importante

salientar que esse fato ndo aconteceu ao acaso, visto que isso é reflexo do trabalho

4 Com o consentimento dos entrevistados, optei por manter seus nomes verdadeiros.
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de formagao enquanto pesquisador, no qual foi possivel extrair questdes pertinentes
a pesquisa naquele momento, alinhadas ao exercicio de reflexdo que tive com minha
orientadora.

A partir disso, perguntei para ele se gostaria de participar do trabalho
colaborando com sua entrevista. Expliquei sobre o termo de consentimento e os fins
da pesquisa, e seu aceite foi imediato.

O segundo entrevistado foi o trompetista Tiago Linck, musico da OSPA e
professor na mesma instituigdo. Minha relagdo com Tiago vinha de alguns anos, pois
estudei com ele no Conservatorio. Como ele também se encaixava nos critérios da
pesquisa, fiz o convite por meio do WhatsApp, que foi prontamente aceito e logo
agendamos um dia para nos encontrarmos.

O terceiro e ultimo trompetista a participar foi Jorge de Paula, conhecido como
“‘Jorginho do Trompete”. Jorginho € um musico conhecido Brasil afora e
principalmente no estado do Rio Grande do Sul, mais especificamente em Porto
Alegre. Além disso, ele é musico da Banda Municipal de Porto Alegre e tem uma vida
ativa apresentando-se nas noites da capital. No ano em que combinei de entrevista-
lo, em 2020, por estarmos vivendo a pandemia de um novo tipo de coronavirus'®,
nosso encontro ocorreu por meio de videochamada, através do aplicativo WhatsApp,

ja que os encontros presenciais ndo eram recomendados naquele momento.

3.7 SOBRE AS ENTREVISTAS

No dia 6 de agosto de 2019, pela manh3, iniciei minha primeira entrevista com
o trompetista Renato Nunes. O local combinado era a Escola de Musica da OSPA,
onde havia estudado por alguns anos e agora retornaria em um momento de
experiéncias novas em minha vida como mestrando em Musica (Educagao Musical)
na UFRGS.

Ao chegar a escola, Renato estava estudando em umas das salas e dava para
ouvir seu trompete de longe. Esperei até que o som cessasse para bater a porta.
Quando ele atendeu, havia uma estante musical com métodos montada na sala e seu
trompete em cima de uma mesa com mais livros e uma surdina. O ambiente

transpirava musica, visto que, em outras salas, havia outros musicos estudando.

'S Informagdes disponiveis em: https://coronavirus.saude.gov.br/sobre-a-doenca. Acesso em: 12 nov.
2021.
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Para essa entrevista, organizei uma lista em meu iPad para que ndo me

esquecesse de nada e tudo pudesse ocorrer da melhor forma possivel.

Figura 1 — Lista de lembrancas

Lista de lembrangas:

Levar agua

Estar com o gravador carregado e levar pilhas extras
Estar com Ipad carregado

Levar carregador do iPad

Estar com celular carregado

Levar carregador do celular

N o bk wDd =

Lembrar de fazer uma introdugdao sobre cada topico para que o
entrevistado possa antecipar seus pensamentos referentes as
respostas

8. Dar pausa de uma se¢ao para outra (assim posso tomar nota de coisas
que naquele momento achei importante)

Fonte: Acervo do autor (2019).

Essa organizacgao foi importante, pois ndo queria cometer nenhum equivoco ou
me esquecer de algo que pudesse comprometer a entrevista.

A entrevista com o Renato foi feita pela manha e ndo houve a necessidade de
marcar outros encontros. Porém, a partir dela, vi que era preciso modificar a questao
numero 9 do roteiro (APENDICE B), em que estava escrito: “Como ou quando vocé
decidiu que seguiria a carreira como musico/trompetista? Que episoddios ou o que
contribuiu na sua decisao?”. Com a modificagao, ficou assim: “Que episédios ou o que
contribuiu na sua decisdo de seguir a carreira como musico/trompetista?”. Essa
pequena mudanga em relagdo a ordem das palavras fez com que a pergunta ficasse
mais clara e fluisse melhor nas entrevistas que se sucederam.

Para a entrevista com Tiago Linck, foram necessarios trés encontros, devido a
seus compromissos. O primeiro aconteceu na Escola de Musica da OSPA. Quando
cheguei, ele estava estudando, e havia dois trompetes em cima do case aberto e uma
peca na estante. Antes de iniciarmos, Tiago me avisou que teria um compromisso em

seguida e poderia ficar somente por algum tempo, expliquei que, provavelmente,
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precisariamos marcar outro dia € que isso ndo seria um problema para o trabalho.
Naquele dia, conseguimos terminar a primeira parte do roteiro de questdes.

A partir daquele primeiro encontro, mostrei a gravagéo para minha orientadora,
que, apos ouvir, percebeu que poderia haver informacdes interessantes referentes ao
irm&o de Tiago, citado por ele na entrevista. Sendo assim, acrescentei duas questdes
especificas para ele em nosso segundo encontro, que ocorreu na Casa da OSPA'®,
em um dos camarins. As questdes eram: “Qual idade seu irmao tinha quando havia
Ihe apresentado o trompete?” e “Seu irm&o ainda toca?”. Essas perguntas foram
fundamentais para compreender que relagdes haviam se estabelecido na infancia do
Tiago com a familia e o trompete.

Nosso ultimo encontro foi novamente na Escola de Musica da OSPA, e houve
trés questdes do roteiro (APENDICE C) que nao fiz, por achar que estavam repetitivas,
pois o entrevistado ja havia respondido de outra forma. As perguntas eram: “O que é
ser trompetista para vocé?”, “A musica que vocé toca tem relacdo com o que vocé
estudou ou estuda?” e “Vocé se definiria como trompetista? Ou vocé se identifica
quando as pessoas dizem que vocé € trompetista?”. Sabia que essas mudancas
fariam parte do processo e, a partir da percepc¢ao que havia desenvolvido, percebi que
essa acao faria com que a entrevista fluisse melhor.

A entrevista com “Jorginho do Trompete” aconteceu em um momento
conturbado socialmente, pois estava se iniciando a pandemia do novo coronavirus.
Nesse momento, o mundo inteiro estava sendo assolado pela COVID-19, que vinha
matando milhares de pessoas. Jorginho era do grupo de risco e, por isso, apds
conversas com ele atravées do WhatsApp, decidimos que a melhor forma seria
fazermos a entrevista a distancia, como ja colocado.

No dia da entrevista, coloquei meu gravador sobre a mesa e gravei o audio que
saia direto do aplicativo. Sinto que essa entrevista, em especial, foi diferente,
principalmente por n&o ter o contato fisico com o entrevistado. Muitas vezes, ele me
pedia para repetir a pergunta, ou travava o som quando ele estava falando, fazendo
com que tivesse de retomar o raciocinio. De certa forma, esse processo dificultou um
pouco a dinamica do encontro. A entrevista foi concluida em apenas um encontro e,
a partir das modificagdes feitas no roteiro anterior com Renato e Tiago, n&o foi preciso

mais fazer alteracdes.

'6 Espaco utilizado para os ensaios da orquestra.



43

Todas essas entrevistas me emocionaram e comoveram de alguma forma. A
oportunidade de ouvir a trajetdria desses trompetistas foi de grande valia para minha
formacéao. Diversas vezes, me identifiquei com o que contavam e, ao mesmo tempo,
percebi que cada um deles, apesar de relatos parecidos, traziam representagdes
diferentes dos universos em que estavam inseridos. No Quadro 1, €& possivel
observarmos as datas, os locais, a duragao e o numero de paginas transcritas de cada

entrevista.

Quadro 1 — Dados sobre os colaboradores, data, local, duragao e numero de
paginas transcritas

= N° DE PAGINAS
TROMPETISTA DATA LOCAL DURACAO TRANSCRITAS
Renato Nunes | 06/08/2019 | Escola de Musica | 01:20:33 25
da OSPA
Tiago Linck 09/09/2019 | Escola de Musica | 01:39:40 38
23/09/2019 | da OSPA
07/10/2019 | Sala de Ensaios
da OSPA
Jorge de Paula | 15/10/2020 | Em casa 01:50:80 35

Fonte: Elaborado pelo autor (2020).

3.8 TRANSCRIGCAO, CATEGORIZACAO, ORGANIZACAO E ANALISE DO
MATERIAL

Apo6s conversa com minha orientadora, perguntei se seria possivel contar com
a ajuda de um profissional para transcrever as entrevistas, pois queria me concentrar
nas leituras e em outras partes da pesquisa. Com isso resolvido, contratei um
transcritor, o que acabou facilitando essa parte.

Depois de receber as transcricbes, tive uma orientagdo na qual minha
orientadora compartilhou alguns textos sobre analise de dados e me ajudou
mostrando na pratica como seriam as fases da analise. As entrevistas foram
organizadas em um caderno de entrevistas (CE). A partir disso, iniciei a categorizagao
dos dados. Bogdan e Bikklen (1994, p. 221) explicam essa etapa, trazendo uma ideia

ilustrativa sobre o trabalho do pesquisador:

Imagine-se em um grande ginasio com milhares de brinquedos espalhados
pelo chdo. Foi incumbido de os arrumar em pilhas de acordo com um
esquema que tera de desenvolver. Passeia-se pelo ginasio, olhando para os
brinquedos, pegando neles e examinando-os. Ha vérias maneiras de os
arrumar em montes. Pode organiza-los por tamanhos, cores, pais de origem,
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data de fabrico, fabricante, material de que sao feitos, tipo de brincadeira que
sugerem, grupo etario a que se destinam ou, ainda, pelo fato de
representarem seres vivos ou objetos inanimados. Esse tipo de atividade
ilustra o que o investigador qualitativo faz ao desenvolver um sistema de
codificagdo para organizar os dados, embora a tarefa seja mais dificil. As
situagdes sdo mais complexas, os materiais a organizar ndo sdo téo
facilmente separaveis em unidades, ndo existem apenas objetos, nem o
sistema de categorizagdo se mostra tdo autoevidente ou delimitado como no
caso acima descrito.

Como colocado por Bogdan e Biklen (1994), as situagdes sao mais complexas.
No caso especifico desta pesquisa, que foi feita a partir das respostas dos
entrevistados em relagdo a questionamentos referentes as suas trajetérias como
trompetistas, notei que, no momento de categorizar as respostas, elas nem sempre
seguiam uma ordem cronologica. Dessa forma, iniciei este trabalho dividindo-o em
trés grandes categorias, sendo: o inicio da trajetoria, o periodo de formacdo e a
carreira. A partir disso e de acordo com as respostas dos entrevistados, foram criadas
subcategorias com subtitulos, buscando abordar assuntos que se encaixam nas

grandes categorias. Na Figura 2, é possivel notar como organizei essa primeira fase.

Figura 2 — Foto documento Word, caderno de entrevista Renato Nunes, p. 2

Salvamento Automético @o°  (3) @ - ) Entrevista 1 - Renato Nunes - Categorizada — Salv c Q ©

Pégina Inicial Inserir  Desenhar Design Layout Referéncias Correspondéncias Revisdo  Exibir () Conte-me ¥ Compartilhar  (J Comentérios

T ’ ] uma pégi + = =
D ER & comomo D A .... ) ( Um"“e;am | g =] =5- B

Layout de Layout Rascanio Foco ra 001 icar Zoo Nova Organizar Dividir ernar
iproseBo da viab L= Pasc wan o egag! de 100% Lan udo Janela:

1.2 A presenca de misicos na familia

Pigina 2 de 28 1de 10199 palavras (X Portugués (Brasil) 3 Foco B =

Fonte: Acervo do autor (2021).

Como pode-se observar na figura acima, separei as subcategorias por cores:

por exemplo, a subcategoria “Inicio da trajetéria”, identificada na cor azul, esta na
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grande categoria denominada “O Inicio da Trajetoria”. Nesse processo, coloquei, no
documento, todas as falas do entrevistado que estao relacionadas com o seu comecgo
na musica, seguidas de relatos sobre relagdes familiares, amizades e grupos musicais
que fizeram parte do principio de sua aprendizagem musical. Dessa forma, os dados
coletados passaram por um processo de organizagao, classificagéo e codificagdo. O
tipo de codificacdo que utilizei € chamado de codigos de definigdo da situagcéo. Sobre
ele, Bogdan e Biklen (1994, p. 223) explicam que:

Nesse tipo de cbdigo, o objetivo é o de organizar conjuntos de dados que
descrevam a forma como os sujeitos definem a situagdo ou tdpicos
particulares. Esta interessado na visdo que os sujeitos tém do mundo e na
forma como se veem a si préprios em relagédo a situagdo ou ao tépico em
causa.

No exemplo apresentado na Figura 3, nota-se mais uma fala do entrevistado
mencionando especificamente seu inicio na musica, logo apos falar sobre como ele

descobriu o trompete.

Figura 3 — Foto documento Word, caderno de entrevista Renato Nunes, p. 3

Salvamento Automitico @°  (3) D0 @ - A Entrevista 1 - Renato Nunes - Categorizada Qa ©

Pégina Inicial Inserir  Desenhar  Design Layout Referéncias Correspondéncias Revisdo  Exibir ) Conte-me & Compartilhar  (J Comentérios
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Pagina 3 de 27 10199 palavras X  Portugués (Brasil)

Fonte: Acervo do autor (2021).

Isso mostra como esse processo de organizag&o, categorizagao, classificagao

e codificagao é imprescindivel, pois permite ao pesquisador extrair com minuciosidade
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dados que, em uma entrevista normal, passariam despercebidos, além de desvelar
questdes importantes a serem discutidas no trabalho. Quanto a esse aspecto, Gibbs
(2009, p. 23) alerta que:

Um compromisso fundamental da pesquisa qualitativa é ver as coisas pelos
olhos dos entrevistados e participantes, o que envolve um compromisso com
a observagcdao de eventos, agdes, normas e valores, entre outros, da
perspectiva das pessoas estudadas. O pesquisador tem que ser sensivel as
perspectivas diferenciadas de grupos distintos e ao conflito potencial entre a
perspectiva daqueles que estdo sendo analisados e os que os estido
analisando. Sendo assim, ndo pode haver um relato simples, verdadeiro e
preciso das visdes dos entrevistados. Nossas analises sdo, por natureza,
interpretacoes, e, portanto, constru¢gées do mundo.

Nesse processo de analise, ouvi diversas vezes as entrevistas acompanhado
dos textos das transcricbes para tentar extrair e compreender da melhor forma as
visdes de mundo colocadas pelos entrevistados e transformar esse processo em um
texto organizado, como seguira nos proximos capitulos. Ao citar a fala de algum dos
entrevistados neste trabalho, como codificagdo, além da referéncia ao caderno de
entrevistas (CE), registrei o nome do participante, 0 ano em que sua entrevista foi
realizada e o numero de pagina da qual foi extraido o referido trecho.
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4 ENTENDENDO O TROMPETE E O SER TROMPETISTA

Este capitulo tem como objetivo explanar questbes referentes ao
funcionamento, a histéria do instrumento e ao panorama sobre o ensino do trompete
no Brasil e na cidade de Porto Alegre/RS. Sendo assim, trago uma visao mais ampla
sobre questdes que fazem parte das especificidades do ser trompetista, além dos
locais de ensino e de aprendizagem do instrumento. Levando-se em consideragao
que esta pesquisa visa contribuir para a area da Educacéo Musical e que nao tem
como ideia ser um trabalho voltado para a performance de trompetistas, penso que,
através dessas explicagdes, outros instrumentistas possam identificar semelhancas e

compreender melhor o universo no qual os trompetistas estao inseridos.

4.1 PRODUZINDO O SOM NO TROMPETE

O trompete € um instrumento de sopro. Portanto, para que se produza o som,
€ necessario que o trompetista sopre conduzindo o ar dentro do instrumento. Porém,
para que a emissdo sonora acontega, 0 musico precisa manter os cantos dos labios
firmes, o alinhamento apropriado dos dentes e soprar um fluxo constante de ar para
fora da boca, deixando os labios se separarem. Dessa forma, o ar que € expelido de
seu corpo entra em contato com os labios, fazendo com que eles vibrem dentro do
bocal (Figura 4). Para Scheffer (2012, p. 26), “o contato do musico com o instrumento
se faz por meio do bocal, que é uma peca importante e fundamental na produgao
sonora do trompete”. Dessa maneira, como aponta Scheffer (2012, p. 26),
fundamentado em Hickman (2006) e Henrique (2007):

A vibracéo labial é feita apoiando os labios no bocal que oferece resisténcia
a coluna de ar e juntamente com o trompete (que funciona como um
amplificador) ajuda o musico a ouvir melhor os harmdnicos dos sons emitidos.

O ar que faz os labios vibrarem e passa pelo bocal entra em contato com o tubo
em uma determinada velocidade, fazendo, através desse procedimento, com que

notas possam soar no instrumento.
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Figura 4 — Bocal utilizado para tocar trompete

Fonte: Yamaha'” (2021, n.p.).

O processo de emissdo sonora no trompete, apesar de parecer simples,
carrega certa complexidade, pois, para que uma nota seja produzida, é necessario
que o trompetista faga determinados ajustes. Dissenha (2017, p. 43) adverte que:

[...] todo trompetista necessita, portanto, de ajustes de seu proprio corpo para
produzir o som, e isso implica em: controlar seus labios e controlar seu sopro,
pois o ar interage com as préprias ondas sonoras formadas — de acordo com
leis acusticas — no interior do tubo do instrumento.

Além disso, como afirmam Wallace e McGrattan (2011, p. 56, tradugao nossa),

[...] a vibragéo dos labios é a agao fisica mais importante para a produgéo do
som no trompete. Essa acdo é ativada por uma série coordenada de
processos musculares, envolvendo a boca, a lingua, a glote, os pulmdes, o
diafragma e o abdémen, e controlada pelos sentidos do toque e da audigao

7 Disponivel em: https://usa.yamaha.com/products/musical_instruments/winds/mouthpieces/trumpets/
standard_gp.html#product-tabs. Acesso em: 7 dez. 2021.
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do trompetista’®.

Refletindo sobre essas questdes, € possivel compreender um pouco sobre o
funcionamento inicial do corpo do trompetista junto ao instrumento, percebendo,
assim, que, para a producao do som acontecer, € necessario que o musico desenvolva
certa consciéncia corporal, e ndo apenas sopre no trompete.

O formato que o trompetista faz com seus labios para que eles vibrem é
chamado de embocadura. Para Campos (2005, p. 52, tradugdo nossa), “a
embocadura é composta por aproximadamente duas duzias de musculos do rosto e
da boca que coletivamente produzem a tensdo necessaria para vibragdo™®, e é
através dela que o trompetista se conecta a seu instrumento, como apontam Wallace

e McGrattan (2011, p. 57, tradugao nossa):

A palavra para “bocal’, em francés, é “embocadura”. Esta palavra,
embocadura (literalmente, em francés, “onde colocar a boca”), também se
tornou universalmente adotada para a parte do rosto e da boca que se fixa
no bocal, e com a qual o musico sintoniza a produgao sonora. A légica dessa
terminologia francesa é indiscutivel — ha uma relagdo simbidtica entre as
partes adjacentes do corpo e do instrumento®.

Através dessas explicacdes, € possivel compreender que o trompetista, para
produzir o som no instrumento, precisa desenvolver diversos conceitos sobre o uso
de seu corpo ao tocar, por isso acredito serem relevantes essas questdes; sendo
possivel entender por elas o processo que o trompetista realiza em seu cotidiano e
trajetoria.

4.2 ESPECIFICIDADES SOBRE O INSTRUMENTO

O trompete faz parte da familia dos instrumentos de metais?'. Esses

'8 Do original: “The vibration of the lips is the most important physical action for sound production on the
trumpet. This action is activated by a coordinated series of muscular processes involving the mouth,
tongue, glottis, lungs, diaphragm and abdomen, and controlled by the player’s senses of touch and
hearing”.

% Do original: “The embouchure is composed of approximately two dozen muscles of the mouth and
face that collectively produce the tension necessary for vibration”.

20 Do original: “The word for ‘mouthpiece’ in French is ‘'embouchure’. This word, embouchure (literally,
in French, ‘where to put the mouth’), has also become universally adopted for the part of the face and
mouth which sets on to the mouthpiece, and with which the player fine-tunes sound production. The
logic of this French terminology is indisputable — there is a symbiotic relationship between the adjacent
parts of body and instrument’.

21 A familia dos instrumentos de metais € composta por trompetes, trompas, trombones, tubas e
eufonios. Além disso, existem variagdes desses instrumentos. Por exemplo: existem trompas em
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instrumentos tém por caracteristica sua constru¢cado e sua forma de emissdo sonora
para a producédo do som. S&o fabricados utilizando-se, normalmente, latdo ou prata,
porém podem ser produzidos de outras ligas metdlicas. No site da Yamaha??, pude
encontrar um artigo referente ao material utilizado na fabricag&o dos instrumentos de

metal. Aqui segue uma exemplificag&o:

Como o timbre de um instrumento de sopro é determinado pela qualidade da
vibragdo da coluna de ar que passa por ele, os materiais usados para fazer
um instrumento de sopro também terdo um leve efeito no timbre, além de sua
forma e comprimento. O latdo, que é uma liga que consiste em cobre e zinco,
€ mais maleavel (facil de trabalhar) e resistente a corrosdo (resiste a
ferrugem) do que o ferro ou outros metais e, como também ¢ agradavel aos
olhos, ha muito material primario usado para fazer os corpos de instrumentos
de bronze. E isso que da aos instrumentos de metal seu som caracteristico?®
(YAMAHA, n.d., n.p., tradugéo nossa).

Essas caracteristicas do material utilizado e da confecgao dos instrumentos de
metal fazem com que eles carreguem certas particularidades em relagao ao timbre e
a maneira de tocar, o que torna esses instrumentos parecidos e, ao mesmo tempo,
diferentes, devido as particularidades que cada um carrega.

Para entender melhor como funcionam os tipos e modelos de trompetes, acho
importante salientar que, no inicio da trajetéria/aprendizado musical do trompetista, é
muito comum comegar utilizando o trompete na tonalidade em Si bemol, como enfatiza
Dissenha (2017, p. 17):

[...] desde o inicio dos estudos — normalmente, com um trompete em Si bemol
— o trompetista familiariza-se com o fato de tocar um instrumento transpositor,
obrigando o musico a ler notas que, em relacdo ao piano, soam um tom
abaixo.

Obviamente, pode haver exce¢des a essa asser¢do, como observo em minha
propria trajetoria. Quando iniciei meus estudos musicais no instrumento, o primeiro

trompete com o qual tive contato era na tonalidade de D6 maior, o que me possibilitou

diversas tonalidades, porém, as mais utilizadas sdo as trompas em Fa e Si bemol.

22 Disponivel em: https://www.yamaha.com/en/musical_instrument_guide/horn/. Acesso em: 20 dez.
2021.

2 Do original: “Because the timbre of a wind instrument is determined by the quality of the vibration of
the air column that passes through it, the materials used to make a wind instrument will also have a
slight effect on the timbre, in addition its shape and length. Brass, which is an alloy consisting of copper
and zinc, is more malleable (easy to work with), and corrosion resistant (resists rusting) than iron or
other metals, and since it is also pleasing to the eye, it has long been the primary material used for
making the bodies of brass instruments. This is what gives the brass instruments their characteristic
tone”.
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tocar pecas sem precisar transpor?. Entretanto, quando entrei para a banda da
escola, tive que comecar a fazer transposicdes, pois as musicas eram todas escritas
para trompete em Si bemol, e me recordo que isso gerou certas angustias e
dificuldades em meu processo de aprendizagem. De certa forma, iniciar com o
trompete em Si bemol facilita a aprendizagem do instrumento, visto que é muito
comum que o primeiro contato com esse tipo de trompete seja feito em bandas
escolares, igrejas, projetos sociais e conservatoérios.

O trompete existe em diversas tonalidades, modelos e marcas que sao proprios
de sua familia. Para Ely e Deuren (2009, p. 183, tradugédo nossa), “a familia do
trompete consiste em diversos instrumentos em uma ampla variedade de
tonalidade™, e, por isso, no decorrer de sua trajetoria, o trompetista acaba se
deparando com outros instrumentos de sua familia e de tonalidades diferentes, como
colocam Ely e Deuren (2009, p. 183, tradugéo nossa), afirmando que o “trompetista
geralmente tem diversos trompetes”®. Estes normalmente sdo adquiridos ou ndo de
acordo com as demandas profissionais que vao surgindo ao longo da vida do musico.

As escolhas de marcas e de tonalidades de instrumentos geralmente estédo
ligadas ao tipo de trabalho no qual o trompetista esta envolvido. Essa relagdo
estabelecida desde o inicio da trajetoria de estudos de alguns trompetistas faz com
que a habilidade de transposigao tenha que ser desenvolvida e explorada no cotidiano
do musico.

Para entender melhor como funciona a transposi¢do, Ely e Deuren (2019)

estabeleceram uma pequena ordem:

Transposicao no trompete:

1. Trompete em D6 — Soa como esta escrito;

2. Trompete em Si bemol — Soa uma segunda maior abaixo do que esta escrito;
3. Trompete em La — Soa uma ter¢ca menor abaixo do que esta escrito;

4. Trompete em Ré — Soa uma segunda maior acima do que esta escrito;

24 O trompete, assim como outros instrumentos da familia dos metais e até mesmo alguns da familia
das madeiras, € um instrumento transpositor. Med (1996, p. 381) explica que “instrumentos
transpositores sao instrumentos construidos em tamanhos diferentes (o comprimento do tubo varia). A
variagdo do comprimento do tubo de cada um desses instrumentos faz com que eles produzam, na
mesma posicdo, sons de alturas diferentes. Por razbes praticas de execugdo, mantém-se o mesmo
nome da nota para cada posic¢ado (dedilhado), apesar de o som real ndo coincidir com o nome da nota
escrita para tal instrumento”.

25 Do original: “The trumpet family consists of several instruments in a wide variety of keys”.

26 Do original: “Trumpet players often own several instruments”.
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5. Trompete em Mi bemol — Soa uma ter¢a menor acima do que esta escrito;
6. Trompete em Mi — Soa uma terga maior do que esta escrito;
7. Trompete em Fa — Soa uma quarta justa acima do que esta escrito.

E possivel notar que, com excegdo do trompete em D6, todos os outros s&o
transpositores, o que significa que a maioria ndo soa como esta escrito.

Além dessa caracteristica, existe uma diversidade de marcas em relagdo a
esse instrumento. Ely e Deuren (2009, p. 183) colocam que algumas das principais
marcas sdo “Amati; Bach; Benge; Besson; Blessing; Cannonball; Conn; Courtois;
Getzen; Holton; Jupiter; Kanstul; King; Monette; Selmer; Stomvi; Taylor and Yamaha”.
Em geral, os trompetistas escolhem as marcas a partir da busca por timbre, projegéo,
conforto, estética e afinagdo do instrumento, na ideia de encontrar o melhor resultado
para o que o musico se propde a fazer.

Como descrito anteriormente, o trompete contém uma ampla variedade de

tonalidades; porém, como explicam Ely e Deuren (2009, p. 183, tradugéo nossa),

[...] todos os trompetes usam basicamente o mesmo sistema de digitacéo e
tém, aproximadamente, a mesma extensdo basica de escrita. As maiores
diferencas entre trompetes sdo tamanho, tonalidade e sonoridade.
Geralmente, os trompetes estéo disponiveis nas tonalidades de Si bemol, D6,
Ré, Mi bemol, Fa, Sol e L3, incluindo trompete Piccolo e trompete baixo?’.

Teoricamente, parece simples; no entanto, mesmo que a digitacdo seja igual
para todos, cada tipo de trompete exige uma forma de tocar particular associada a
compressdo do ar®. Por isso, os trompetistas que trabalham com mais de um
trompete acabam desenvolvendo habilidades especificas para cada instrumento.
Aqui, segue uma foto com alguns dos modelos de trompetes e suas respectivas
tonalidades:

27 Do original: “All trumpets use the same basic fingering system and have roughly the same basic
written range. The major differences between trumpets are their size, pitch, and sound. Trumpets are
commonly available in the Keys of B-flat, C, D, E-flat, F, G and A, and they include both piccolo and
bass trumpets”.

28 Neste caso, me refiro a forma de soprar o instrumento.
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Figura 5 — Familia dos trompetes?®

Fonte: Ely e Deuren (2009, p. 184).

Nessa imagem, é possivel notar a diferenga de tamanho dos corpos e das
campanas dos instrumentos. Além desses trompetes, temos ainda o trompete baixo,
o trompete de rotor, o trompete natural, o trompete triunfal em D6 ou Sib (muito
utilizado para tocar em eventos matrimoniais) e o melofone. Seguem imagens (Figuras
6,7,8,9¢e10).

Figura 6 — Trompete baixo

Fonte: Bach®® (2021, n.p.).

2 Da esquerda para a direita: Piccolo em Si bemol, trompete em D6, trompete em Si bemol, flugelhorn,
trompete em Ré/Mi bemol e cornet em Si bemol.

30 Disponivel em: https://www.bachbrass.com/instruments/trumpets/specialty/b188. Acesso em: 21
maio 2021.
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Figura 7 — Trompete de rotor

Fonte: Brasil Sonoro®' (2019, n.p.).

Figura 9 — Trompete triunfal

Fonte: Michael®? (2020, n.p.).

31 Disponivel em: https://portal.brasilsonoro.com/historia/trompete-do-reto-medieval-ao-de-rotores/.

Acesso em: 8 dez. 2021.
32 Disponivel em: https://michael.com.br/site/instrumento/431/trompete-triunfal-michael-wttm35n-bb-
lagueado. Acesso em: 8 dez. 2021.
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Figura 10 — Melofone

Fonte: Ely e Deuren (2009, p. 190).

Além dessa gama de instrumentos, ha também alguns equipamentos
especificos que sdo capazes de alterar o timbre do instrumento. Esses equipamentos
sdo chamados de “surdina” e sua funcdo € modificar a sonoridade. Para tanto, elas
sdo acopladas na campana do trompete.

Vou me ater apenas aos tipos mais comuns e mais usados, pois existe uma
grande diversidade de modelos e de marcas. Segundo Ely e Deuren (2009, p. 195),
as surdinas mais comuns sao as “surdina straight, surdina cup, surdina harmon (ou
“wah, wah”), surdina plunger, surdina bucket e a surdina de estudos™3. Normalmente,
a escolha das surdinas também esta relacionada ao tipo de trabalho. Ely e Deuren
(2019, p. 109, tradugao nossa) colocam que:

[...] embora as surdinas sejam utilizadas em uma variedade de contextos

musicais, muitas sdo projetadas principalmente para uso em ambientes de

jazz, comerciais e de shows, onde uma ampla gama de efeitos musicais é
34

comum®*,

A seguir, serdo apresentadas figuras das surdinas que foram citadas, seguindo

a ordem dos nomes do texto:

33 Do original: “The most common mutes are the straight mute, cup mute, harmon mute (or wa-wah),
plunger mute, bucket mute, and practice mute”.

34 Do original: “While mutes are used in a variety of musical contexts, many mutes are designed mostly
for use in jazz, commercial, and show band settings, where a wide range of musical effects are
commonplace”.
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Figura 11 — Tipos de surdinas mais utilizados

Fonte: Acervo do autor (2021).

Para finalizar, como & possivel perceber, o trompete possui uma grande familia
e existem diversas possibilidades sonoras com esse instrumento: além de variagdes
de timbres, também ha variagbes de alturas, com instrumentos graves e agudos.
Ademais, existe uma gama de equipamentos que podem alterar sua sonoridade,

fazendo com que o trompete se torne tao peculiar.

4.3 UMA BREVE HISTORIA DO TROMPETE

Este subcapitulo tem como objetivo abordar a histéria do trompete de forma
breve, mostrando alguns dos principais eventos que marcaram e modificaram esse
instrumento com o passar dos anos, pois, segundo Tarr (2008, p. 7, tradugédo nossa),
‘ndo ha nenhum instrumento que tenha mudado tanto ao longo do tempo como o
trompete™. Por isso, trarei fatos historicos que tenham relevancia em relagéo a sua
evolugao e, além disso, pretendo, de forma cronoldgica, mostrar suas modificagdes
desde a Antiguidade até os dias atuais. Dessa maneira, procuro contribuir para um

entendimento mais amplo sobre o instrumento.

35 No original: “no musical instrument has changed so much in the curse of time as the trumpet”.
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Através de estudos histdricos, o que se pode notar, como apresentam Wallace
e McGrattan (2012, p. 5, tradugao nossa), € que “evidéncias da Antropologia Social e
da Etnomusicologia apontam para o uso religioso e sagrado do trompete por
organizagdes sociais que remontam a Pré-Historia”¢. Esses tipos de trompetes eram
construidos das mais diversas formas, como apontam Wallace e McGrattan (2012, p.
5, tradugédo nossa): “Os seres humanos formavam trompetes desde o principio a partir
de qualquer elemento local adequado™’. Esses materiais usados para confeccionar
os trompetes primitivos eram encontrados na natureza, como colocam Wallace e
McGrattan (2012, p. 5, tradugdo nossa), descrevendo que algumas das matérias-
primas utilizadas eram “madeira e casca, bambu, cabacgas, conchas de crustaceos e
chifres de mamiferos”.

No livro The Trumpet, de Edward Tarr (2008), o autor fala sobre a existéncia
desses instrumentos descendentes do trompete atual em diversas sociedades,
normalmente utilizados para cerimdnias religiosas ou para fins militares. Ha registros
desses trompetes primitivos no povo egipcio, com o nome de snb; no povo israelense,
chamado chatzotzrah; no povo grego, conhecido como salpinx, pelo qual, além das
cerimbnias religiosas e militares, também era utilizado na abertura dos Jogos
Olimpicos; no povo etrusco e no povo romano, 0s quais, segundo Tarr (2008, p. 20,
traducao nossa), “possuiam diversos instrumentos de metais dos quais dois poderiam
ser considerados trompetes™®, chamados buccina e tuba (apesar do nome, este
instrumento possuia o formato parecido com um trompete natural); e em tribos
teutbnicas, chamado lurs.

O que se pode notar € que nao existe uma data precisa em relagao a aparigao
desses instrumentos, porém o que Tarr (2008) mostra € que esses trompetes ja
existiam na Antiguidade. No continente asiatico, existiram alguns trompetes primitivos
também. Na india, foram encontrados dois modelos: um chamado tirucinnam, que era
similar ao trompete egipcio, e outro chamado sankha, feito de concha de crustaceos,
com uso exclusivamente religioso. Na China, havia um trompete chamado t'ungele,

que era feito de madeira, ago ou metal e costumava ser tocado em enterros. No Tibete,

3¢ No original: “Evidence from social anthropology and ethnomusicology points to religious and sacred
use of trumpets by primitive social organizations stretching back enduringly into prehistory’.

37 No original: “Humans beings fashioned trumpets from any suitable local elements from earliest times”.
38 No original: “Wooden and bark, bamboo, gourds, crustacean shells, and mammal horn”.

3% No original: “The Romans had several brass instruments, of which two can be considered trumpets”.
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havia um trompete chamado dung, usado em rituais religiosos. Tarr (2008, p. 23,

traducao nossa) afirma que:

[...] os trompetes dos tempos pré-histéricos e da Antiguidade serviam
somente como instrumentos de sinalizagdo, e certamente ndo produziam
musica no senso moderno. O som desses instrumentos era descrito como
terrivel, isto &, produziam terror, sendo comparado ao zurro de um burro*°.

Essas informacdes de Tarr sobre a sonoridade nos levam a pensar que o
trompete primitivo possuia poucos recursos em relagao ao trompete moderno, e talvez
fiqgue distante imaginar o quao importante era o papel do tocador desses tipos de
instrumentos em sua época, afinal, eles faziam parte de cerimbnias e de ritos
religiosos e desempenhavam consideraveis fung¢des frente as guerras e ao servigo
militar de suas sociedades.

Na ldade Média tardia (cerca de 1100-1400), os trompetistas e o trompete
seguiram se desenvolvendo e, junto com seu desenvolvimento, novas demandas e

utilizagbes comegaram a surgir. Para Tarr (2008, p. 28, tradugéo nossa), essa época

[...] foi o periodo da fundagdo de grandes cortes e cidades, dos futuros
empregadores de trompetistas, bem como do surgimento de dois tipos de
conjuntos instrumentais usando trompetes: o conjunto de trompete puro, as
vezes incluindo timpanos da época, e os chamados alta grupos, constituidos
de shawms e trompetes*'.

Além disso, Tarr (2008, p. 28, tradugdo nossa) observa que, durante esse
periodo, os trompetistas “formaram juntos as primeiras irmandades e
confederagdes™?. Porém, ainda assim, o trompete continuava sendo usado em
campanhas militares, e os trompetistas conseguiam trabalhos como musicos
itinerantes, viajando para diversos lugares oferecendo seus servigos. Dessa forma,

eles desempenharam importante papel nas Cruzadas.

4% No original: “The trumpet of pre historic times and of antiquity served only as a signaling instrument,
and certainly not to produce music in them modern sense. The sound of these instruments was
described as terrible, that is, producing terror, and was compared to the braying of an ass”.

41 No original: “Like the Christian wind instrument, these too were used ‘to frighten the enemy”, John of
Spain wrote around 1138. All of the chronicles, of the Crusades agree that the Saracen military
musicians produced a the trued in in battle. In particular, the noise of their kettledrums was said to have
created such confusion that, the Christian found it necessary to blind the eyes and stop the ear soft their
horses”.

42 No original: “This was the time of the founding of great courts and cities, the future employers of
trumpeters, as well as the emergence of two kinds of instrumental ensembles using trumpets: the pure
trumpet ensemble, sometimes including kettledrums, and the so-called alta ensemble consisting of
shawms and trumpets”.
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Nos anos de 711 a 713, os sarracenos estiveram em guerra com a Espanha,
dominando o pais, e o trompete desempenhou importante fungao nesse conflito. Tarr
(2008) destaca que os sarracenos possuiam muitos instrumentos barulhentos, tais
como anafir (trompete), bdqat (trompetes ou trompas), zumdr (shawms), naqqara
(timpanos da época), tubdl (tambores) e kasat (pratos).

Na guerra, esses instrumentos serviam como uma estratégia de amedrontar o

adversario. Tarr (2008, p. 28, tradugao nossa) descreve que:

Como os instrumentos de sopro dos cristdos, esses também eram usados
para “amedrontar o inimigo”, como John da Espanha escreveu
aproximadamente em 1138. Todos os cronistas das Cruzadas concordam
que os musicos militares sarracenos produziam um verdadeiro barulho na
batalha. Em particular, o barulho de seus tambores, dizia-se, criava tal
confusdo que os cristdos achavam necessario “cegar os olhos” e “tapar os
ouvidos” de seus cavalos®.

Na terceira cruzada, foi apresentado para Ricardo Coragdo de Ledo um novo
tipo de instrumento chamado “trumpa”. Tarr (2008, p. 30, tradugao nossa) descreve
qgue esse instrumento “foi mencionado pela primeira vez aproximadamente no ano de
1180, nos escritos de William de Palermo™“. Ainda segundo Tarr (2008, p. 30,
traducao nossa), “é possivel que a trumpa também seja de origem arabe, por causa
dos normandos que expulsaram os sarracenos da Sicilia apenas nove anos antes,
assumindo muitos dos seus costumes™®. A palavra “trumpa” tornou-se importante
para o desenvolvimento do nome do instrumento no futuro, pois, através dela, houve
algumas variagdes até se chegar a palavra “trompete”.

Na Renascenca (1400-1600), periodo de desenvolvimento do bocal, os
construtores de instrumentos de metais comegaram a desenvolver formas de derreter
e entortar os tubos de metal. Com isso, o trompete, que antes era um tubo reto com
uma campana alargada no final, comegou a desenvolver um novo corpo, fazendo com
que seu tamanho diminuisse, facilitando seu transporte. Tarr (2008, p. 39, tradugao
nossa) justifica que, dessa forma, o trompete dobrado “poderia ser facilmente

43 No original: “Like the Christian wind instruments, these too were used ‘“to frigjten the enemy”, a John
of Spain wrote around 1138. All of the chroniclers of the Crusades agree that the Saracen military
musicians produced a true din in battle. In particular, the noise of their kettledrums was said to have
created such confusion that the Christians found it necessary to blind eyes and stop the ears of their
horses”.

44 No original: “This instrument had been mentioned for the first time around the year 1180 in the writings
of William of Palermo”.

45 No original: “It is possible that the trumpa, too, was of Arabian origin, because the Normans had driven
the Saracens out of Sicily only nine years before, taking over many of their customs”.
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transportado em campanhas militares ou eventos cerimoniais, sem o perigo de danos
que sempre estiveram presentes em instrumentos particularmente longos™®. Além
disso, Tarr (2008, p. 39, tradugédo nossa) explica que “essa inovagao na fabricagao
dos instrumentos de metais revolucionou a aparéncia externa dos trompetes™’. Logo,
com a evolugédo do bocal e do instrumento, pode-se imaginar que novos recursos
musicais comegaram a surgir nessa época.

A partir das inovagdes que aconteceram na Renascenga, surgiu o trompete de
vara. Esse tipo de instrumento comegou a ser utilizado nos Grupos de Alta*® da época.
Tarr (2008, p. 41, tradugéo nossa) descreve que “o trompete de vara foi levado para
o conjunto de alta, proporcionando novos impulsos musicais, uma vez que o trompete
agora cromatico ndo estava mais confinado ao toque de um mero zumbido™®. Assim,
novas possibilidades musicais surgiram com esse instrumento, e a partir das novas
demandas com o trompete de vara, os trompetistas passaram a desempenhar um
novo papel em seu meio social nas cortes. Simao (2007, p. 16) descreve o uso e as

funcdes que o instrumento desempenhava:

Este passou a ser o instrumento utilizado pelas sentinelas que ficavam nas
torres das cidades. A principio, eles utilizavam chifres de animais para alertar
a todos quanto a presencga de inimigos, incéndios etc., quando deveriam tocar
sinais especificos, mas, no decurso dos séculos XV e XVI, receberam uma
nova ordem: deveriam tocar corais escritos especialmente para este fim, em
horarios diferentes durante o dia. Essa nova obrigagao os levou a preferir o
trompete de vara, ja que este permitia a execu¢do de um maior niumero de
notas.

Além disso, os trompetistas comegaram a desenvolver o registro agudo do
instrumento chamado de “clarino”, pois, até cerca de 1300, o trompete havia apenas
explorado a regido grave. Nesse mesmo periodo, os trompetistas formaram
irmandades e comegaram a participar de associagdes de musicos em diversos paises
do continente europeu.

No século XVI, os grupos de trompetes se desenvolviam e, segundo Simao
(2007, p. 20), “a forma fisica do trompete comegava a ser padronizada”. Com essas

46 No original: “Could easily be transported on military campaigns or to ceremonial events, without
danger of damage that had always been present with particularly long instruments”.

47 No original: “This innovation in brass-instruments making revolutionized the outward appearance of
trumpets”.

48 Os grupos de alta eram grupos da época que, em sua formagao, continham instrumentos de sopro
graves e sua fungéo era tocar em procissdes, cerimdnias e para as dangas (TARR, 2008).

4 No original: “The slide trumpet was taken into the alta ensemble, thereby providing new musical
impulses, since the now chromatic trumpet was no longer confined to the playing of a mere drone’.
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mudancgas e padronizagdes, surgiu o trompete natural. Simao (2007, p. 22) explica

que:

[...] o trompete natural possuia duas se¢des de tubo, duas voltas e a segao
da campana. As voltas e os tubos ndao eram soldados, mas apenas
encaixados uns nos outros, e sobre os encaixes havia uma cobertura
ornamental. Na borda da campana, vinha escrito o nome do construtor, da
cidade em que era construido e, as vezes, a data da construgao.

Essa descricdo nos da uma ideia de como era construido o trompete natural,
porém Simao (2007, p. 21) ressalta que “esta forma poderia variar um pouco,
dependendo do lugar onde era construido”, isso porque havia diversos construtores
de instrumentos de metal espalhados pela Europa, fazendo com que n&o houvesse
ainda um modelo ou modelos de trompetes unificados.

No Periodo Barroco (1600-1750), os trompetistas continuaram tendo fungéo na
area militar, desempenhando um papel tdo importante quanto antes, em grande parte
devido as guerras travadas na época, conhecidas como Guerra dos Trinta e Guerra
dos Sete Anos, que aconteceram em decorréncia de conflitos religiosos e de disputas
territoriais ocorridas em alguns paises europeus. Além disso, eles comegaram a
aprimorar novas maneiras de tocar o instrumento. Tarr (2008, p. 60, tradu¢ao nossa)
afirma que “os trompetistas barrocos tiveram que desenvolver duas novas técnicas:
eles tiveram que tocar suavemente, e eles tiveram que tocar as parciais impuras da
série harmonica afinados”°. Tocar suavemente era o que levava os trompetistas a
entrarem em grupos orquestrais da época. Tarr (2008, p. 60, tradugdo nossa) revela
que se um trompetista “desejasse tocar uma sonata ou concerto junto com a orquestra
da corte, ele precisaria saber como manejar seu instrumento da mais delicada
maneira”'. Sendo assim, no Periodo Barroco, os trompetistas tiveram que aprender
a tocar de forma mais suave se quisessem fazer outros trabalhos que nado a
sinalizagdo em campanhas militares.

Além das modificagbes que foram ocorrendo com o trompete ao longo do
tempo, no Periodo Barroco, o bocal também acabou se modificando. Siméao (2017, p.
23) retoma que “por volta de 1600, paralelamente ao desenvolvimento da técnica do
trompete, cada vez mais formas de bocais foram trabalhadas”. Simao (2017, p. 24)

%0 No original: “Baroque trumpeters had to develop two new techniques: They had to play softly, and
they had to play the impure partials of harmonic series in tune”.

51 No original: “If a concert trumpeter, however, wished to play a sonata or concerto together with the
court orchestra, he needed to know how to manage his instrument in a more delicate manner’.
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relata que “em comparag¢ao aos modelos modernos, o bocal barroco possuia um maior
comprimento, e o furo no fim do tubo, no lado oposto a borda, era mais largo”. Essas
transformagdes n&o ocorreram por acaso, pois as demandas e exigéncias musicais
fizeram com que o instrumento precisasse sofrer modificagbes para facilitar a forma
de tocar. Por exemplo, Simé&o (2017, p. 24) explica que “assim como hoje, usava-se
um bocal com copo mais raso para tocar as notas mais agudas, ou o registro clarino,
e para o registro principale, notas mais graves, usava-se um bocal mais fundo e largo”.
Essas modificagdes no bocal fizeram com que os trompetistas tivessem mais
possibilidades ao tocar, visto que € uma peca que fica diretamente em contato com
os labios. Até hoje existem muitas marcas e tipos de bocais na tentativa de facilitar a
execucao do instrumento e tornar mais confortavel o encaixe dos labios do musico.

Acredito que essas modificagbes no trompete facilitaram, de alguma forma, a
execugao das obras compostas na época. Tarr (2008, p. 63, tradugao nossa) descreve
gue “na Renascenca e no Periodo Barroco, o mais importante dever do instrumentista
era imitar a voz humana”®?. Dentro dessa perspectiva, Tarr (2008, p. 63, tradugdo
nossa) explica que “a preferéncia era para os instrumentos de sopro do que as cordas
porque, com a corrente de ar, eles se aproximavam mais da voz™3. Por isso, eles
precisavam se desenvolver tecnicamente, explorando os limites do instrumento e,
assim, a necessidade de equipamentos que respondessem a medida que as
exigéncias fossem aumentando.

Nessa época, muitas cidades tiveram o uso do trompete em suas cortes. Simao
(2017, p. 25) explica que “a cidade historicamente mais importante do Periodo Barroco
quanto ao uso do trompete foi Viena, seguida por Dresden, Leipzig, Weissenfels,
Kremsier, Bologna, Londres, Paris e Lisboa”. Podemos notar que, nesse momento, o
uso do trompete ganhava mais forga e se espalhava pelos paises europeus. Na corte
de Leipzig, de acordo com Simao (2017, p. 26),

[...] o mais conhecido compositor desta corte, e que também possui grande
importancia dentro da histéria do trompete, é J.S. Bach. No entanto, quando
Bach chegou a Leipzig, ja havia uma sélida tradicdo no uso do trompete.

Além disso, Simao (2017, p. 26) explica que:

52 No original: “In the Renaissance and Baroque periods, it was the most important duty of an
instrumentalist to imitate the human voice”.

53 No original: “Wind instruments were preferred to the strings because with their air stream they more
closely approached the singing voice”.
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[...] algumas das mais conhecidas composi¢des de Bach que fazem uso de
trompete nao foram escritas para esta corte, como as cantatas 31, 63, 147 e
172 (Weimar) e o concerto Brandemburgués 2 (Cotchen). Bach compés em
Leipzig para um trompetista chamado Gottfried Reich.

Ao ouvirmos essas pegas de Bach, é possivel imaginar o tipo de execugéo
musical da época e as exigéncias que eram requeridas para o trompetista.

No Periodo Classico (1750-1815), o trompete natural sofreu certo declinio.
Segundo Tarr (2008, p. 91, tradugédo nossa), “o periodo entre 1750 e 1815 foi um
momento de crise para o trompete. Por outro lado, a arte de tocar clarino foi trazida
ao seu apogeu”®. Isso aconteceu devido a uma nova ideia burguesa de sociedade,
trazendo mudangas no estilo composicional da época. Siméao (2017, p. 27) afirma que
“os novos estilos musicais ‘procuravam pelo virtuosismo menos pomposo do violino,

do oboé e da flauta e ndo utilizavam o trompete a maneira antiga™. Sendo assim, Tarr
(2008, p. 91, traducao nossa) descreve que “o trompete representava a velha cultura
da corte e expressava de um lado um heroico afeto antiquado™®. Embora o trompete
estivesse entrando em declinio, visto que, em outros periodos, ele estava em
ascensao devido a sua participagao em campanhas militares e nas cortes, mudancas
no estilo composicional e outras exigéncias técnicas e timbristicas surgiram nesse
momento.

Se pegarmos como exemplo o Periodo Barroco, veremos que as pegas exigiam
grande virtuosidade dos instrumentistas; entretanto, no Classicismo, os compositores
comegaram a escrever obras com outros tipos de desafios para os trompetistas, tanto

dentro da orquestra quanto em pegas solo. Simao (2017, p. 27) compara:

Enquanto aquelas obras virtuosisticas que desafiavam os trompetistas da
época ainda eram escritas, Joseph Haydn (1732-1809), W. A. Mozart (1756-
1791) e Ludwig Van Beethoven (1770-1827) j& comegavam a escrever um
novo tipo de musica na qual a fungdo do trompete era completamente
diferente. O trompete passou a ser usado neste novo estilo somente nos tutti
orquestrais, deixando de lado suas heroicas melodias que, durante o seu
auge, foram o motivo de sua grande gldria. Algumas vezes, ao final de um
movimento allegro ou ao fim de uma sinfonia, uma pequena fanfarra é
utilizada lembrando a antiga fun¢do dos trompetes nas cortes.

54 No original: “The period between 1750 and 1815 was a time of crisis for the trumpet. On the one hand
the art of clarion playing was brought to its zenith”.

% No original: “The trumpet represented the old courtly culture and expressed one-sidedly an old-
fashioned heroic affect’.
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Ao mesmo tempo, o trompete continuava se desenvolvendo, pois as
necessidades musicais pediam certa mudanga do instrumento. Tarr (2008, p. 95,
traducdo nossa) afirma que “ndo somente Beethoven, mas compositores e musicos
em geral sentiam o anseio pela reforma no final da era barroca™®. A reforma aqui se
refere a alteragdes e melhorias no instrumento, uma vez que, ao longo do tempo,
essas transformagdes foram acrescentando novas possiblidades ao trompete.
Contudo, no Periodo Classico, os construtores de instrumentos de metal comegaram
a mudar o mecanismo do instrumento na busca pelo cromatismo.

A busca pelo trompete cromatico resultou em diversos experimentos com
outros tipos de trompete da época. De acordo com Tarr (2008), trés tipos de trompete
tiveram um papel importante na busca pelo cromatismo no Classicismo, sdo eles: o
Stopped trumpet, que foi inventado por volta de 1750; o trompete de chaves, que
provavelmente foi criado em 1777; e o trompete de vara inglés, que, como coloca
Siméao (2017, p. 30), “foi inventado por volta de 1798 na Inglaterra”. Segundo Tarr
(2008, p. 95, tradugdo nossa), “esses experimentos com o Stopped trumpet, o
trompete de chaves e o trompete de vara inglés levaram a invengdo do mecanismo
de valvulas aproximadamente em 1815 e, com isso, a técnica moderna de tocar™’.
Mesmo assim, como coloca Tarr (2008, p. 95, tradugdo nossa), “em Nuremberg,
cidade localizada ao sul da Alemanha, os construtores de instrumento de metal
continuavam produzindo o velho trompete natural”8, fazendo com que o desuso desse
instrumento fosse ocorrendo gradativamente.

Nesse periodo, duas importantes obras foram escritas para o trompete de
chaves, mas isso s6 foi possivel devido a existéncia de um virtuoso trompetista
austriaco da época, chamado Anton Weidinger (1766-1852), que era amigo de Joseph
Haydn. Tarr (2008, p. 97, tradugéo nossa) coloca que “em 1796, Haydn escreveu seu
magnifico concerto em Mi bemol maior para Weidinger e seu trompete de chaves, uma
obra que hoje esta no repertério padrao para trompete solo™°. No entanto, segundo
Tarr (2008), sua estreia mundial ocorreu no dia 28 de margco de 1800, no

6 No original: “Not only Beethoven, but composers and musicians in general felt the longing for reform
towards the end of the baroque era’.

57 No original: “These experiments with the Stopped trumpet, the keyed trumpet, and the English slide
trumpet, led to the invention of the valve mechanism around 1815, and there with to modern playing
technique’.

8 No original: “The Nuremberg masters continued making the old natural trumpet’.

%9 No original: “In 1796 Haydn wrote his magnificent concerto in E-flat major for Weidinger and his keyed
trumpet, a work which today stands at the heart of the solo trumpet repertory’.
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Burgtheater®®, em Vienna, e, apos sete anos, segundo Tarr (2008, p. 97, tradugdo
nossa), “Johann Nepomuk Hummel (1778-1837), o novo compositor da corte do
Palacio de Eszterhaza, compds outro grande concerto do repertorio classico para
Weidinger™®'. Devido a importancia dessas obras, elas acabaram fazendo parte do
repertorio do trompetista que trabalha com musica de concerto até hoje e, além disso,
o concerto em Mi bemol maior de Haydn é solicitado em concursos para ingressar em
orquestras no mundo inteiro. Tarr (2008, p. 102, tradugdo nossa) descreve que “a
invencao do sistema de valvulas, aproximadamente em 1815, teve um amplo
significado para o trompete”®?, isso porque, até entdo, os trompetes anteriores ainda
seguiam com certas limitagdes. Ainda de acordo com o autor, “o sistema de valvulas
incorporou as vantagens dos sistemas cromaticos anteriores sem as desvantagens”®3
(TARR, 2008, p. 102, tradugédo nossa). Mas quais desvantagens eram essas? Aqui
acho importante sinalizar que, nesse periodo, o trompete ainda ndo soava como hoje,
e isso acontecia justamente devido as limitagcbes da época. Tarr (2008, p. 102,
traducao nossa) descreve que:

[...] a desvantagem do stopped frumpet era a diferenga entre as cores das
notas na hora em que se colocava a mao na campana abrindo e fechando, e
o trompete de chaves, apesar de ter um sistema diferente, apresentava a
mesma desvantagem, em um menor grau®.

Além disso, Tarr (2008) também explica que o trompete de vara nao
demostrava suposta deficiéncia no som, como o stopped trumpet e o trompete de
chaves. No entanto, Simao (2007, p. 33) explica que “o trompete de vara nao era agil”,
e, dessa forma, a partir da invengao do trompete valvulas, os problemas anteriores
tiveram fim.

Apesar dos experimentos anteriores ao trompete de valvula, ninguém sabe bem
ao certo quando ele foi inventado devido a auséncia de informag¢des sobre a época.
Simao (2007, p. 35) descreve que:

80 O Burgtheater situa-se em Viena, sendo considerado um dos mais importantes teatros da
cidade. Fonte: https://www.infopedia.pt/$burgtheater. Acesso em: 24 out. 2021.

61 No original: “Johann Nepomuk Hummel (1778-1837), the new court composer at the Esterhazy
palace, composed the other great concerto of the classical repertoire for Weidinger”.

52 No original: “The invention of the valve around 1815 had the same broad significance for the trumpet’.
53 No original: “The valve system incorporated the advantages of the previous system of chromaticizing
without the disadvantages”.

64 No original: “The disadvantage of the Stopped trumpet was the unequal tone color between the open
and Stopped notes. The keyed trumpet showed the same disadvantage, if to a lesser degree”.
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[...] a primeira invencédo de um tipo de mecanismo de valvula aplicado a um
instrumento de metal deveria ser atribuida a um irlandés chamado Charles
Clagget, mas infelizmente o documento de patente, de 1788, ndo esta claro
e os instrumentos de Clagget ndo sobreviveram, o que impossibilita este fato
de ter validade historica.

Contudo, muitos experimentos e formatos desse tipo de instrumento foram

feitos nesse periodo. Tarr (2008, p. 103, tradugéo nossa) coloca que:

[...] como o contemporaneo trompete natural, o trompete de valvula foi
primeiro construido em Sol, mais tarde em Fa. Com voltas produzidas para
baixar a afinagdo para Mi, Mi bemol, Ré, D¢, Si e Si bemol, algumas vezes
para La®.

Dessa maneira, esse instrumento comecgou a ser utilizado em pecgas solo e
Operas da época. Tarr (2008, p. 105, tradugao nossa) considera que “embora
desenvolvido em 1820, o instrumento de valvula foi gradualmente incorporado
aproximadamente em 1840 nos concertos e orquestra de opera”®®. Nesse momento,
grandes compositores da época, como Berlioz, Richard Wagner, Felix Mendelssohn-
Bartholdy e Robert Schumann, compuseram obras nas quais o trompete de valvulas
passou a ser adotado com mais frequéncia.

Por volta do ano de 1831, surgiu um novo tipo de trompete, chamado de cornet.
No inicio, ele ainda n&o era classificado com um instrumento da familia do trompete.
Eldredge (2002, p. 337, tradugao nossa) aponta que “no consenso historico, sempre
se teve que o cornet era inicialmente derivado do post-horn de valvulas e, portanto,
pelo menos no comego, foi visto como um membro da familia das trompas™’. Tarr
(2008, p. 110, tradugao nossa), por sua vez, afirma: “os cornets normalmente eram
afinados em Si bemol e as vezes em D0; sua afinagdo mais grave, Sol, era a afinagéo
mais aguda do trompete francés”®. Além disso, Tarr (2008, p. 111, tradugdo nossa)

descreve que:

85 No original: “Like the contemporary natural trumpet, the valve trumpet was first built in G, later in F.
Crooks brought it down to E, E-flat, D, C, B and B-flat, sometimes to A”.

% No original: “Although developed in 1820, the valve instrument was only gradually taken up around
1840 in the concert and opera orchestra’.

57 No original: “Historical consensus has Always had it that the corner was initially derived from the valve
less post-horn, and thus was at least in the beginning to be seen as a member in good standing of the
horn Family’.

% No original: “The cornet’s normal tuning was B-flat (sometimes C); its lowest tuning, G, was the highest
tuning of the French trumpet’.
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[...] o uso do cornet teve dois aspectos positivos. Primeiro, o status de solista
foi recuperado, pois, desde o inicio do século XIX, o trompete tinha sido um
instrumento orquestral, ndo um instrumento solista. Os poucos trompetes solo
do século XIX eram meramente exceg¢des a regra. Segundo, o cornet
empurrou o trompete para uma nova era quando a afinagdo em Si bemol foi
também introduzida para o trompete®®.

Dessa maneira, os trompetistas passaram a preferir o trompete com a afinagéo
em Si bemol, pois, como destaca Tarr (2008, p. 111, tradugao nossa), “o trompete em
Si bemol tinha mais projecao e precisao no registro agudo do que o velho trompete
em Fa, mas, ao mesmo tempo, possuia menos som no registro médio e grave”’®. Com
isso, o trompete em Si bemol ganhou mais popularidade e sua utilizagao tornou-se
cada vez mais comum.

Apesar de existirem trompetes em outras afinagdes, atualmente, o trompete em
Si bemol ainda € muito utilizado. Com o passar do tempo, esse tipo comecgou a ser
incorporado em bandas de jazz estadunidenses; e, no Brasil, além de sua utilizagao
em bandas militares, foi incorporado aos ritmos brasileiros como frevo, choro, samba,
bossa nova, entre outros.

Até aqui, podemos notar o quanto esse instrumento foi modificado ao longo dos
anos e como, ainda hoje, os trompetes estdo em constante mudanga. Novas marcas
surgem e, com isso, surgem as modificagdes no instrumento, sempre com o objetivo
de tornar a performance do trompetista melhor, por meio de melhorias nos
mecanismos e nos materiais utilizados em sua fabricagdo. Igualmente, o trompete fez
parte das transformacgdes sociais que ocorreram ao longo dos periodos apresentados,
e o desenvolvimento do instrumento e dos trompetistas estava diretamente ligado a

essas transformagdes sociais dos diversos periodos apresentados aqui.

4.4 BREVE PANORAMA SOBRE O ENSINO DE TROMPETE NO BRASIL

Nos préoximos subcapitulos, contextualizo questdes referentes ao ensino de
trompete no Brasil. Trago essas informagdes com o objetivo de compreender como se

iniciou o processo de ensino desse instrumento em nosso pais e como os trompetistas

5 No original: “The use of the coret had two positive aspects. First, the solo status was regained, for
since the beginning of the nineteenth century the trumpet ad been an orchestral instrument, not a solo
one. The few trumpet solos from the nineteenth century are merely exceptions the rule. Second, the
cornet pushed the trumpet into new age as B-flat tuning was also introduced for the trumpet’.

70 No original: “The B-flat trumpet has more projection and better accuracy in the high register than the
old F trumpet, but at the same time its tone is less full in the middle and low registers”.
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vém se formando ao longo dos anos. Além disso, tratarei do ensino de trompete no
Rio Grande do Sul, na cidade de Porto Alegre, mostrando os possiveis espagos de
formacéao para os trompetistas.

4.4.1 O ensino de trompete no Brasil Colonial (1530-1822)

O Brasil Colonial, na historia do pais, € a época que compreende 0s anos de
1530 a 1822. Esse periodo comegou quando o governo portugués enviou ao Brasil a
primeira expedigdo colonizadora, chefiada por Martim Afonso de Souza.
Compreender, brevemente, como ocorria a educagdo musical nesse momento sera
importante para entender como se iniciou o processo de ensino de trompete.

O que sabemos, nos dias de hoje, € que o ensino de musica europeia no Brasil
Colonial teve seu inicio com a chegada dos jesuitas. Alvares (1999, apud TAVARES
(2013, p. 95) retoma que:

[...] os jesuitas chegaram com o primeiro governador geral, Tomé de Souza
(1549); junto com ele, veio o padre Manuel da Nobrega, primeiro jesuita de
que se tem noticia no Brasil, onde desenvolveram uma educagdo musical
voltada a servir os interesses da Igreja e da Coroa de Portugal. Eles
reformularam a pedagogia europeia e contaram com privilégios especiais e
grande independéncia da estrutura hierarquica, mas sem deixar de lado a
obediéncia total ao papa.

Dessa maneira, os jesuitas chegaram ao Brasil com a proposta de ensinar a
cultura europeia e, consequentemente, sua musica, a fim de catequizar os povos
indigenas. Ressalto aqui que esses povos que ja habitavam o pais antes da chegada

dos portugueses possuiam seus costumes, cultura e musica propria. Severiano (2015,
p. 4), em seu artigo sobre a sociedade Tupinamba’’, descreve que:

A musica estava presente nos rituais que precediam a guerra, no
deslocamento rumo ao encontro com o inimigo e durante as batalhas. Entre
os rituais que antecediam a guerra, estava o conselho entre os homens mais
velhos e as consultas com os pajés, tudo terminando em grandes festejos.

" Severiano (2015) explica que os Tupinamba eram um dos povos que habitavam o atual Brasil nos
séculos XVI e XVII. Habitavam partes do que hoje s&o os atuais estados do Rio de Janeiro, Bahia,
Maranhdao e Para, além de areas interiores do Brasil, principalmente na Amazénia, que teriam
alcangado fugindo do rigor da colonizagao nas areas litoraneas.
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Para que a catequizagdo ocorresse, estratégias foram utilizadas. Bitencourt

(2017, p. 35) descreve que:

Nesse contexto de aproximagdo com os nativos, as criangas foram o foco da
atividade catequética, por serem mais adaptaveis a outras culturas que os
adultos, além de menos desconfiadas dos europeus. Nesse sentido, Nobrega
pede inclusive a vinda de criangas 6rfas de Portugal, cuja idade semelhante
facilitaria o contato entre as criangas indigenas e os religiosos.

A musica e as artes, no geral, também foram usadas como tatica de persuaséo
dos povos indigenas. Bitencourt (2017, p. 35) explica que:

[...] para a catequese indigena, observou-se também ser mais eficaz a
construgdo de locais fixos para pregagdo. Isso evitava a dispersdo de
individuos devido ao nhomadismo; além disso, colocar a igreja no centro do
povoamento permitia um maior controle social e das préaticas religiosas.
Formam-se, assim, os aldeamentos ou missdes jesuiticas. Nesse ambiente
destinado a catequese, as festas e os rituais catoélicos eram fundamentais em
relacdo ao objetivo proposto, para o qual realizavam-se procissdes e
encenagdes. Além do canto liturgico, a musica também podia ser usada
nessas ocasides, acompanhando o teatro ou tocando os fiéis durante a
procissdo. Nesse sentido, os jesuitas criam verdadeiras escolas de musica
nos aldeamentos, onde ensinavam os indigenas a cantar e tocar instrumentos
europeus. Vale lembrar, ainda, que indios catequizados tocando e cantando
também eram uma forma de atrair os ndo aldeados.

Nota-se, portanto, que o ensino de musica europeia passa a fazer parte do
cotidiano dos povos indigenas mediado pelos jesuitas, que utilizavam a educagéo
musical como ferramenta de evangelizagdo. E, com a vinda de instrumentos europeus
para o Brasil, os nativos comegam a ter contato e experimentar novas formas de fazer
musica.

No que se refere ao ensino de trompete nesse periodo, 0 que podemos afirmar
€ que o instrumento estava presente no cotidiano musical das celebragdes jesuiticas
e das praticas de ensino. Serafim (2014, p. 24) afirma que: “Dentre os instrumentos
de sopro ensinados, os termos mais frequentes citados nos textos jesuiticos s&o
flautas, charamelas’ e trombetas”. O trompete, assim como outros instrumentos de
sopro, fazia parte das procissdes que ocorriam na época. Wittmann (2011, p. 153)

descreve que:

2 Holler (2005, p. 9) explica que, nos séculos XVII, XVIII e XIX, esse termo também era utilizado para
denominar instrumentos de sopro de metal, exatamente como é o caso dos clarins ou trombetas.
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Manuel de Nébrega, em mais um relato escrito no ano da chegada dos
jesuitas, descreveu a celebracdo de uma missa cantada, ocorrida em 19 de
julho, dia da tradicional festa do Anjo Custédio:

“Tivemos missa cantada com diacono e subdiacono; eu disse missa, e o
padre Navarro a Epistola, outro o Evangelho. Leonardo Nunes e outro clérigo
com leigos de boas vozes regiam o coro; fizemos procissdo com grande
musica, a que respondiam as trombetas. Ficaram os indios espantados de tal
maneira, que depois pediam ao Padre Navarro que lhes cantasse como na
procissao fazia”.

Nessa carta, ha uma referéncia especifica ao instrumento denominado como
“trombeta”; podemos considerar esse instrumento o trompete da época’. As aulas
desse instrumento também eram dadas para criangas, como aponta Miranda (2016,
p. 7, tradugao nossa), corroborando com Bitencourt (2017), ao abordar o ensino de

musica para criangas nativas como forma de catequizacao, descrevendo que:

[..] o trompete foi um importante instrumento nessas atividades de
evangelizagdo e também era ensinado e tocado por criangas brasileiras
nativas como parte de eventos do calendario catolico’™.

Embora haja escassez de documentagcédo desse periodo para descrever com
exatiddo como aconteciam as praticas pedagodgicas de ensino de trompete, € possivel,
através de algumas evidéncias, tragarmos um comparativo histérico com os tempos

atuais. Serafim (2014, p. 23) explica que:

Embora o trafico de negros ao Brasil tenha iniciado em meados do século
XVI, foi no inicio do século XVII que surgiram os primeiros registros da pratica
e do ensino de musica europeia para negros e escravos. Diferentemente dos
indios, que aprendiam musica sacra de tradicdo europeia em processo
catequético realizado pelos jesuitas, o que nos permite aqui desconsiderar a
musica que faziam enquanto de menores significados e fungdes “artisticas” e
“musicopedagdgicas”, os negros eram “preparados” no intuito de torna-los
aptos a executarem instrumentos musicais nas Bandas de Fazendas, criadas
pelos senhores de engenho com vistas a ostentagdo de seu poder. Nesses
casos, a pratica docente também era atribuida aos padres ou, em alguns
casos, a musicos estrangeiros, especialmente trazidos ao Brasil para esta
finalidade.

A partir das consideragdes trazidas por Serafim (2014), podemos perceber a
existéncia de bandas de musica nesse periodo, o0 que ja era muito comum na Europa,
onde o trompetista exercia fungao militar em bandas de musica e na musica da corte.

Tragcando um paralelo com os dias atuais, sabemos que, por muitos anos, o ensino de

3 Ver subcapitulo 4.3 — “Uma breve histéria do trompete”.
74 No original: “The trumpet was an important instrument in these evangelical pursuits and was also
taught to and played by native Brazilian children as part of the Catholic calendar of events”.
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bandas marciais e musicais tem sido realizado de forma coletiva, como reiteram
alguns autores (BARBOSA, 1994; VECHIA, 2008; SERAFIM; SERAFIM, 2019), ou
seja, aulas em grupo. Acredito que isso possa ser um resquicio do passado; porém,
como colocado aqui, ndo podemos afirmar que essa era a unica metodologia
pedagogica ensinada nesse periodo; pois, na Europa, os conservatorios ja existiam e,
com isso, o modelo tutorial” de ensino era comum. Por isso, acredito que essas duas
metodologias andassem em paralelo como formas de ensino-aprendizagem de

instrumentos de sopro/trompete.

4.4.2 O ensino de trompete no Brasil (1822-1889)

No dia 7 de setembro de 1822, Dom Pedro | proclama a Independéncia do
Brasil. Augusto (2010, p. 67) descreve que, nesse periodo:

A necessidade de criar uma nagéo para o novo Estado que se formava era
questdo fundamental. Nesse processo, a elite imperial brasileira procuraria
cultivar a imagem de uma civilizagdo europeia transplantada para a América
tropical. Essa civilizagdo, agregada de valores “americanos”, seria edificada
e afirmada através do Estado e da Coroa.

A partir disso, Augusto (2010, p. 68) explica que:

O governo, entdo, como artifice dessa construgdo, inicia uma série de
atitudes bem representadas na criagdo do Instituto Histérico Geografico
(1838), do Museu Nacional (1848), ao mesmo tempo em que inaugura e
reformula estabelecimentos formadores de sua elite nacional, como o Colégio
D. Pedro Il (1837) e a Imperial Academia de Belas-Artes (1842). Da mesma
forma, demarca seus lugares de atuagdo no que diz respeito a musica,
reorganizando a Orquestra da Capela Imperial (1843), retomando as
temporadas de operas (1844) e inaugurando o Conservatério de Musica
(1848).

Em relagdo a educacido musical nessa época, podemos considerar que a maior
conquista estabelecida foi o Conservatério de Musica, situado na cidade do Rio de
Janeiro, que era um dos grandes centros do pais. Nesse momento, o ensino de
musica comegava a ser institucionalizado e isso significaria uma mudanga no modo
como ocorriam as aulas na época, visto que passariam a ser ministradas dentro de

uma instituicdo governamental. Oliveira (1992, p. 36) afirma que:

> Termo utilizado na educag&do musical para se referir ao ensino individual de instrumento. Ver Tourinho
(2007).
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Francisco Manuel da Silva, autor do hino nacional, conseguiu colocar a
responsabilidade da educacdo do musico brasileiro nas maos do governo,
organizando o Conservatorio, que inicialmente foi financiado pelo Fundo de
Loteria, pelo Decreto n. 238 de 27 de novembro de 1841, tornando-se
subordinado a fiscalizagdo do Ministro do Império em 1841.

Antes disso, Almeida (1942, apud OLIVEIRA, 1992, p. 36) afirma que “o piano
era moda, e o ensino particular substituia a falta de conservatoérios”. Um ano antes da
inauguragao do Conservatério de Musica, o governo langa um decreto contendo
informagdes sobre como este iria funcionar. No artigo 2° desse documento, constam
os instrumentos que seriam ensinados. No site da Camara dos Deputados, encontrei

informacgdes referentes as disciplinas. Seguem abaixo:

Art. 1° O Conservatorio de Musica, que, na conformidade do Decreto n. 238
de 27 de Novembro de 1841, tem de fundar a Sociedade de Musica desta
Corte, tera por fim nao sé instruir na Arte de Musica as pessoas de ambos os
sexos, que a ella quizerem dedicar-se, mas tambem formar Artistas, que
possao satisfazer as exigencias do Culto, e do Theatro.

Art. 2° Constara o Conservatorio das seguintes Aulas:

12 De rudimentos, preparatorios e solfejos.

22 De canto para o sexo masculino.

3?2 De rudimentos e canto para o sexo feminino.

42 De Instrumentos de corda.

52 De Instrumentos de sopro.

62 De Harmonia e composicédo (BRASIL, 1847, n.p.).

Na dissertagao de Janaina Girotto da Silva (2007), intitulada O flordo mais belo
do Brasil: o Imperial Conservatério de Musica do Rio de Janeiro (1841-1865), a autora
descreve as disciplinas que eram ensinadas, sendo elas: rudimentos, solfejo, nogdes
gerais de canto para o sexo masculino/feminino, rabeca’®, contraponto, regras para
acompanhar orgao, flauta, fagote, corne inglés, clarineta, violoncelo e contrabaixo.
Dentre esses instrumentos, como podemos notar, o trompete ndo estava presente,
apesar de o decreto apontar o ensino de instrumentos de sopro na instituicdo como
obrigatoriedade. Portanto, ainda que o Conservatorio de Musica tenha sido a primeira
instituicdo formalizada de ensino de musica no pais, o0 ensino de trompete ainda nao

acontecia nesse espago.

6 Segundo Silva (2007), o termo “rabeca” utilizado no Conservatério até o final do século XIX a principio
pode causar estranhamento, isso porque quando estes empregam a palavra rabeca estdo dizendo
basicamente violino. Rabeca, rabel, rabil, rebel, rabequim entre outros com todos estes nomes
desighavam os nossos antepassados o rabeb dos arabes, introduzido na Europa em especial na
Peninsula Ibérica e usado principalmente pelos jograis mouriscos e musicos ambulantes.
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Mesmo sabendo-se que o ensino de trompete ainda n&o era institucionalizado
no Brasil Imperial, 0 que podemos afirmar € que ele acontecia de forma tutorial.
Miranda (2016, p. 19) menciona que “outro evento importante que aconteceu no Brasil
nessa eépoca foi o surgimento de materiais pedagogicos para a trombeta e a corneta
ou cornopeia”. Esses métodos eram utilizados em aulas que, muitas vezes, eram
“‘ministradas por professores estrangeiros por escravos-professores sob suas ordens
e mesmas tendéncias, que reforcavam uma mesma imposi¢cédo do gosto e das praticas
musicais oficiais” (SERAFIM, 2014, p. 30). A seguir, podemos ver uma foto extraida
da tese de Miranda (2016, p. 20) da ultima pagina do primeiro método para cornet
impressa em portugués entre 1854 e 1856 publicado por Jodo Bartolomeu Klier’” (?-
1855).

Figura 12 — Foto do primeiro método para cornet impressa em portugués entre 1854
e 1856, publicado por Jodo Bartolomeu Kilier (?-1855)8

Explicacad das sigraes pelar guaes se
mdsc 0 wso dos tree pustoes (- bomba) da Cornetla

A Cornelta scqure-se con & mdo
cxquuerda, ¢ com trex dodes da map direda
manga-se o puslozs da mareura sequents
0 dedo wnder toca o /™ pustan, o medie
0 9% o dedo anular o 3 pistar

O Jndicx o5 lons que se oblem sent o
anxrlto dos protoes

\ Jndvar 0\ pislaci melide pare dealro.
Qe g 0% ' . .

S T 1o @ elampa Jiria

() T % VB A pascai dos dedos. ¢ o elerd 2
f - o 1?3 . das 3 prstecs ke o mesme aa‘!

G‘ o 0/Ve3 . y//: a :rl':;d :#:/{:;:,::nt/a
(g) .o lvE puleis . ¢ dov Javhorns ke

Fonte: Miranda (2016, p. 20).

Como vimos, apesar de o ensino de trompete ainda ndo estar presente em uma
instituicdo no Brasil Imperial, aqui se tem evidéncias mais concretas de seu ensino de
forma tutorial. Contudo, a questdo é: por que o Conservatério de Musica nao tinha
aulas de trompete ou dos outros instrumentos da familia dos metais? Para responder
a essa pergunta, € necessario analisarmos e compreendermos o contexto da época,

pois, no Periodo Republicano, inicia-se uma nova fase no ensino de musica do pais e

7 Segundo Leme (2005), Jodo Bartolomeu Kilier foi um dos pioneiros no grande comércio de musica e
instrumentos do Rio de Janeiro.

8 Foto extraida da tese de Miranda (2016, p. 20), intitulada The inception of trumpet performance in
brazil and four selected solos for trumpet and piano, including modern perfomance editions: Fantasia
for trumpet (1854) by Henrique Alvez de Mesquita (1830-1906).
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no crescimento de bandas de musica. Com isso, € possivel notarmos que o ensino de

trompete comega a ganhar mais espaco.

4.4.3 O ensino de trompete no periodo de 1889-1930

Com mudancas no cenario politico brasileiro, o declinio da monarquia e o fim

de escravidao, inicia-se o periodo conhecido como Republicano:

O marco inicial desse periodo foi a posse do marechal Deodoro da Fonseca,
como primeiro presidente republicano da histéria do Brasil. O periodo foi
marcado por crise econdmica, pouca participacao popular e insatisfagdo por
parte da maioria dessa populagio, especialmente os mais pobres. O apoio
veio pela maioria elitista, que via no novo governo um meio de recuperar parte
das perdas que teve com a aboligdo da escraviddo (FERREIRA, 2018, n.p.)

Nesse cenario, a educacao musical brasileira também acaba passando por
novas mudangas. Oliveira (1992) explica que, na Republica, a educagao musical, pelo
seu proprio valor, era feita nos conservatérios. Até entdo, apesar da popularidade do
piano, a educagdo musical era para poucos, porque o0 conservatorio nao atendia a
demanda da sociedade que crescia enormemente.

Diferentemente do Império, em que havia apenas um conservatério localizado
na cidade do Rio de Janeiro; no Periodo Republicano, esse numero cresce

exponencialmente. Silva (2019, p. 12) aponta que:

Entre a Proclamacédo da Republica, em 1889, e o golpe de estado que
empossa Getulio Vargas como presidente do Brasil, em 1930, periodo da
histéria politica do pais conhecido como Primeira Republica, o Brasil passou
de um pais com apenas um conservatorio oficial para um pais com quinze
conservatorios oficiais ativos, sendo dez deles instalados no estado do Rio
Grande do Sul.

Silva (2019, p. 12) também ressalta que “foram necessarios mais de cinquenta
anos para que iniciativas semelhantes fossem implementadas em outras localidades
brasileiras que n&o a capital do pais”. Sendo assim, em ordem cronoldgica, Silva
(2019, p. 12) retoma que:

[...] os conservatdrios oficiais brasileiros criados até o fim da Primeira
Republica séo os de Belém — PA (1895), Salvador — BA (1897), Bagé — RS
(1904) e Sao Paulo — SP (1906), Porto Alegre — RS (1908), Pelotas — RS
(1918); e, na sequéncia, os conservatorios fundados em decorréncia da agédo
do Centro de Cultura Artistica do Rio Grande do Sul: em ordem cronoldgica
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por data de fundagéo, Itaqui (1921), Bagé (1921), Alegrete (1921), Cachoeira
(1921), Montenegro (1921), Livramento (1922), Jaguarao (1922), Rio Grande
(1922), Séo Leopoldo (1922), todos no estado do Rio Grande do Sul. Apos
essa sequéncia de conservatorios gauchos, foi fundado em Belo Horizonte o
Conservatério Mineiro de Musica (1926).

E importante ressaltar que, com a Proclamac&o da Republica, o Conservatério
Imperial de Musica da cidade do Rio de Janeiro acabou se transformando no Instituto
Nacional de Musica e, alguns anos depois, foi incorporado pela Universidade Federal
do Rio de Janeiro (ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ, 2010). Além disso, pude constatar
que esses conservatorios apontados por Silva (2019), apesar de terem suas
especificidades em relagdo as disciplinas e questbes administrativas, acabavam
espelhando-se no Instituto Nacional de Musica, que tinha como base o Decreto n. 143,
de 12 de janeiro de 1890 (BRASIL, 1890). No documento em questéo, nota-se que,
dentro das diretrizes de ensino, o trompete estava presente, assim como outros
instrumentos de metais, tais como a trompa e o trombone. Dessa maneira, € possivel
constatar que, pela primeira vez, apos alguns anos de ensino de musica no Brasil, o
trompete estava presente em uma instituigao formal de ensino.

Pereira (2013), no artigo Uma Republica Musical: musica, politica e
sociabilidade no Rio de Janeiro oitocentista (1882-1899), explica que, em 1890, um
novo diretor, chamado Miguéz, € nomeado para assumir o cargo no Instituto Nacional
de Musica e, com isso, ocorrem mudangas no quadro geral de docentes. Um dos
professores afetados por essa mudanca, chamado Henrique Alves de Mesquita, foi,
como coloca Pereira (2013, p. 6), “rebaixado da disciplina de Harmonia — chave para
a composigao — para a de trompa e instrumentos congéneres”. Nesse caso, 0s
instrumentos “congéneres” eram instrumentos da familia dos metais, tais como
trompete e trombone.

Segundo Miranda (2016, p. 25), “Henrique Alves de Mesquita (1830-1906) foi

compositor, trompetista, organista e maestro no Rio de Janeiro”. Além disso,

[...] ele foi o primeiro estudante brasileiro a receber uma bolsa da realeza para
estudar composigao e trompete no Conservatério de Paris (1857-1862) com
Frangois Emmanuel Bazin (1816-1878) e Frangois Georges Auguste
Dauverné (1799-1874) (MIRANDA, 2016, p. 25).

O que posso constatar, até aqui, € que Henrique Alves de Mesquita foi o
primeiro professor de trompete a dar aulas desse instrumento em uma instituicdo

formal de ensino de musica no Brasil. Além disso, sua metodologia e forma de abordar
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o ensino do instrumento eram baseadas na Escola Francesa, tendo em vista que ele
estudou com Desidério Dorison’® — o qual, segundo Rolfini (2009), era musico da
Orquestra da Capela Imperial — e, posteriormente, com Georges Auguste Dauverné®
no Conservatoério de Paris.

Acredito que esse marco tenha sido significativo para a histéria do ensino de
trompete no pais, pois, a partir dessa mudancga, outros conservatérios passam a
ofertar a disciplina desse instrumento, fazendo com que ele ganhe mais um espaco
de ensino-aprendizagem, além do ensino particular e nas bandas de musica que
continuavam acontecendo.

Quando percebi que, no Periodo Republicano, o Instituto Nacional de Musica
ofertava a disciplina de ensino de trompete através do Decreto n. 143, de 12 de janeiro
de 1890 (BRASIL, 1890), resolvi analisar os conservatorios apontados por Silva
(2019), na tentativa de investigar se estes também ofereciam aulas do instrumento.
Apesar da dificuldade para encontrar documentos que tratassem especificamente
sobre cada conservatério, por meio da analise de algumas teses, dissertagbes e
artigos, encontrei pesquisas que contribuiram para uma compreensdo mais apurada
acerca do assunto.

Os trabalhos encontrados sobre os conservatoérios oficiais brasileiros criados
até o fim da Primeira Republica foram os de Vieira (2000), A construgao do Professor
de Musica: o modelo conservatorial na formagéo e na atuagdo do professor de Musica
em Belém do Para; de Mendes (2012), Uma historia do Conservatério de Musica da
Bahia (1897-1917): seu processo fundacional, funcionamento e impacto social; de
Silva (2019), Ensino de Musica em conservatorios de Bagé — Rio Grande do Sul (1904-
1927): uma sociologia dos processos musico-pedagogicos na Primeira Republica; de
Morila (2010), Antes de comegarem as aulas: polémicas e discussées na criagdo do
Conservatério Dramatico e Musical de Sdo Paulo; de Winter (2009), O Conservatorio
de Musica do Instituo de Belas Artes do Rio Grande do Sul: primeiros anos (1908-
1912); de Porto (2009), A Memdria do Conservatoério na Imprensa: analise dos artigos

7 Desidério Dorison foi um musico francés atuante no Rio de Janeiro e renomado trompetista,
executante também de outros instrumentos. Pertencia aqueles musicos franceses que vieram jovens
para o Brasil e atuaram como organizadores e diretores de orquestras de dangas segundo a moda
parisiense (BISPO, 2009).

80 Georges Auguste Dauverné foi um musico francés e o primeiro professor de trompete no
Conservatério de Paris. Informagdes disponiveis em: https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/
view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0m0o-9781561592630-e-0000045523. Acesso em: 28
out. 2020.
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e criticas musicais referentes ao Conservatorio de Musica de Pelotas no periodo de
1918 a 1923.

Em relac&do aos conservatorios fundados a partir da acdo do Centro de Cultura
Artistica do Rio Grande do Sul, encontrei dois artigos falando sobre os conservatorios
de Itaqui e Rio Grande: o de Fuchs (2019), O Conservatorio de Musica de ltaqui/RS e
a influéncia das ag¢bes do Centro de Cultura Artistica do Rio Grande do Sul; e o de
Goldberg (2008), O Conservatoério de Musica do Rio Grande no Jornal O Tempo:
abordagens preliminares. Além desses dois, encontrei um blog®' sobre os possiveis
instrumentos que eram ensinados no Conservatoério de Cachoeira do Sul e um site®?
da FUNDARTE que menciona o Conservatorio de Montenegro. Nao foram
encontrados, até o presente momento, documentos que tratassem sobre os
conservatorios de Alegrete, Livramento, Jaguardo e Sao Leopoldo. No que se refere
ao conservatério de Belo Horizonte, encontrei a tese de Aubin (2015), A musica erudita
na conformacgéo de espacos na cidade: Belo Horizonte de 1925 a 1950.

De todos os trabalhos analisados, apenas a tese de Vieira (2000) faz mengao
ao ensino de metais. Essa pesquisa faz um recorte histérico sobre o conservatoério de
Belém do Para no Periodo Republicano e as disciplinas ofertadas, destacando que
havia ensino de instrumentos de metais. Acredito que seja importante ressaltar que,
tanto na Republica como nos periodos Colonial e Imperial, era comum existir um
professor para ensinar diversos instrumentos. Sendo assim, € possivel considerar que
o ensino de trompete estava presente nessa instituicdo. No entanto, ndo encontrei
documentos que falassem sobre a metodologia utilizada e o professor responsavel
por tal.

Nos outros trabalhos, ndo encontrei referéncia ao ensino de trompete, apenas
ensino de instrumentos de sopro, o que caracterizava, na maioria das vezes, 0 ensino
de flauta transversal e instrumentos congéneres, assim como acontecia no
Conservatdério Imperial de Musica no periodo do Império, em que a disciplina de ensino
de instrumentos de sopro era voltada para a flauta transversal.

Mesmo com o crescimento do ensino conservatorial no Periodo Republicano,
a partir da oferta de mais conservatérios no pais, € perceptivel que o ensino de

trompete teve pouquissimos espacos nessas instituigdes. De qualquer forma, é

81 Disponivel em: https://historiadecachoeiradosul.blogspot.com/search?q=conservat%C3%B3rio+de+
cachoeira. Acesso em 1 out. 2020.
82 Disponivel em: http://www.fundarte.rs.gov.br/fundarte-2/historia/. Acesso em: 1 out. 2020.
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importante compreender o porqué de isso acontecer na época. Para Pereira (2013, p.
6), os instrumentos de metais eram “considerados menos nobres que o piano e o
violino” e essa maneira de hierarquiza-los esta relacionada com o contexto social da
época. Como ja colocado aqui, tanto no Periodo Colonial como no Imperial, na maioria
das vezes, quem aprendia a tocar esses instrumentos eram pessoas negras
escravizadas, o que acabava tornando o trompete e os instrumentos da familia dos
metais instrumentos de menos prestigio. Quem tinha acesso a instrumentos como
piano, violino, flauta transversal e canto eram familias que podiam pagar por aulas
particulares.

Na Republica, como se pode notar, ndo era muito diferente. Ainda assim, nao
posso deixar de considerar que um dos maiores espacgos de formacao de trompetistas
nesse periodo eram as bandas. Nessa época, houve um crescimento no surgimento
de bandas de musica e, consequentemente, no ensino de instrumentos que

compunham a sua formagéo. Segundo Serafim (2014, p. 28):

[...] data de meados do século XIX o surgimento das primeiras bandas de
musica escolares, que viriam, a partir dai em conjunto com as filarménicas,
com as bandas militares e com aquelas vinculadas as instituicdes religiosas,
ampliar consideravelmente o ensino de instrumentos de sopro no Brasil.

Sobre o ensino especifico de trompete em bandas de musica no Periodo
Republicano, ndo se encontrou informagdes. Contudo, Serafim (2014, p. 30) descreve
as praticas pedagogicas musicais das bandas filarménicas® do Recéncavo Baiano do

final do século XIX, descrevendo que:

Nas bandas filarménicas, o método de ensino, baseado na instrugao musical,
se concretizava através de aulas tutoriais, com o objetivo de transmitir
conhecimentos musicais de variados géneros e estilos, com a intengcéo de
manter a pratica de execugdo musical nessas sociedades civis. Alguns
maestros se valiam de um arcabougo teérico e utilizavam uma metodologia
baseada no ensino coletivo, para realizar, de forma eficaz, a transmissao de
conhecimentos musicais e manter o continuo funcionamento de suas bandas.

Sabendo-se que o trompete é um dos instrumentos que compdem a formagao

de bandas de musica, € possivel imaginar que, diferentemente do conservatério, no

8 As bandas filarménicas sdo aquelas mantidas por uma entidade propria, normalmente uma
associacdo sem fins lucrativos, compostas por musicos profissionais ou amadores. A maioria das
bandas filarménicas tem como objetivo a participagdo em diversos eventos e cuidar da educagao
musical da comunidade em que esta inserida. Em muitos casos, essa € a Unica instituicdo que realiza
tal acao.
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qual prevalecia o ensino voltado a musica europeia, nas bandas o repertério e as
praticas de ensino eram mais abrangentes, como apontado por Serafim (2014).
Basicamente, o que se pode constatar do ensino de trompete no Periodo
Republicano é que pouco se sabe sobre as metodologias de ensino dessa época,
sendo dificil afirmar como era ensinado o instrumento e que métodos eram utilizados.
O que constato, através das evidéncias documentais, € que, dentro dos
conservatorios, prevaleciam os métodos europeus/franceses, como vimos até aqui,
por meio da propria formagdo de Henrique Alvez de Mesquita, que foi o primeiro
professor de instrumentos de metais/trompete em uma instituicdo formal de musica.
Nota-se que muitos desses professores ndo tocavam apenas um instrumento e, em
sua maioria, eram multi-instrumentistas. Além disso, existiam poucas alternativas para
aprender trompete: ou era em bandas de musica, ensino particular ou nos unicos dois
conservatorios que ofertavam aula do instrumento no Brasil, um localizado no Rio de
Janeiro e outro na Bahia. Mas e hoje? Onde os trompetistas estdo aprendendo o
instrumento? Que locais de ensino-aprendizagem de trompete existem em nosso
pais? E, atualmente, sera que carregamos esse marco histérico no ensino de

trompete?

4.5 O ENSINO DE TROMPETE EM INSTITUICOES DE ENSINO SUPERIOR NOS
DIAS ATUAIS

Em 2001, o Dr. Nailson Simdes escreveu um artigo para a revista Debates:
Caderno da Revista de Pos-Graduagcdo em Musica do Centro de Letras e Artes da
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), descrevendo a influéncia
da escola de trompete de Boston no Brasil. No trabalho, além de abordar questdes
sobre a técnica para tocar trompete, Simbes (2001) descreve que o ensino desse
instrumento enfrentava diversas dificuldades no Brasil, tendo poucos professores com
capacitacao e insuficiente numero de universidades ofertando cursos do instrumento,
além da falta de cursos de reciclagem. A partir disso, busquei compreender o ensino
de trompete nos dias atuais, mapeando as universidades publicas e particulares que
oferecem o ensino do instrumento. Foi possivel notar que, apesar de o numero de
cursos superiores voltado ao instrumento ter aumentado, o ensino de trompete no pais

ainda continua enfretando problemas.
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Antes de iniciar a busca em sites oficiais do governo, fiz um breve levantamento
das universidades federais que possuiam cursos de licenciatura ou bacharelado com
énfase em trompete, para a formatagéo do projeto intitulado Trajetorias Formativas de
Trompetistas Atuantes no Cenario Musical de Porto Alegre®*, para apresentagcdo em
um coldquio. Nesse primeiro momento, encontrei em torno de dez cursos, entrando
em sites de universidades federais e verificando o projeto pedagogico de tais
instituicdes. Apos o coldquio e dando sequéncia ao trabalho, procurei por cursos de
trompete no site do Ministério da Educagcéo (MEC). Entrando na pagina, coloquei em
consulta textual e, na sequéncia, o nome do curso, escrevendo a palavra “trompete”.

Apareceram os seguintes cursos:

Figura 13 — Cursos de trompete disponiveis no site do MEC

<« C Y @& emecmecgovbr w » @
| Resultado da Consulta Por : 3 w ik ‘

Instituicdo(IES) ¢+ sigla ¢ - Grau Data Inicio &

Nome do Curso

(17) UNIVERSIDADE FEDERAL DE

UBERLANDIA UFU ¥ (1444) MUSICA Licencia tura 01/02/1358 @ Q
(17) UNIVERSIDADE FEDERAL DE - ® ( NewiSTCr - CPC: 3(2009) p
UBerUANSA UFU ¥ (301444) MUSICA Bacharelado Presencial it 3(2009) 01/02/1958 @ Q
1DD: 4(2009)
cc: -
(54) UNIVERSIDADE ESTADUAL DE |\ oy 0 0 (o MUSICA - CcPC: - .
CAmPINAS UNICAMP @@ (47408) MUSICA Bacharelado Presencial cuits 01/03/1998 oY
1DD: -
cc: -
(54) UNIVERSIDADE ESTADUAL DE |\ 20 0 re0oa 1) MOSICA . CcPC: - —
NPT UNICAMP @ (60781) MUSICA Bacharelado Presencial cutC 17/02/2003 oY
1DD: -
cc: -
 NAERSIDADE ESTADUAL DE - yicamp @ (92106) MUSICA Bacharelado Presencial Cror 06/03/2006 3
1DD: -
¥ (158) CONSERVATORIO cc: -
BRASILEIRO DE MUSICA - CENTRO  ® CBM- o . JSICA - cpC: - "
UNIVERSITARIO BRASILEIRO DE unicee @ (82510) MUSICA Bacharelado Presencial gute. 0s/01/1944 @ Q
EDUCACZO 1DD: -
cc: -
(55) UNIVERSIDADE DE SAO PAULO USP Bacharelado Presencial ChGi~ Nio iniciado @ Q
(53] U = ENADE: - 2
10D: -
cc: -
(586) UNIVERSIDADE FEDERAL DO (45127) MUSICA - . CPC: 3(2009) R
RIO DE JANEIRO UFRY rRompeTE E2chrs & Presencia ENADE: 3(2000) 201847 @ Q

1DD: 3(2009)

® 2020 Ministério da Educacdo - Sistema e-MEC. Todos os direitos reservados.

Fonte: MEC® (2020, n.p.).

Nota-se que, na Figura 13, ha 5 cursos cadastrados, sendo que um deles foi
registrado como extinto. Tanto o sinal verde como o amarelo s&o legendas do site, em
que verde quer dizer “em atividade” e amarelo “em extingdo”. E importante reiterar que
na aba em que esta escrito “nome do curso”, 0s cursos aparecem como musica e sO
nas duas ultimas aparece o nome do instrumento. Isso faz com que esse cadastro ndo
fiqgue claro se o curso € de musica com énfase em trompete ou, por exemplo, outros

instrumentos.

84 Apds o coloquio e na sequéncia da pesquisa, o titulo acabou sofrendo alteragdes, sendo modificado
para Trajetorias Formativas de Trompetistas: um estudo de caso com trés profissionais atuantes no
cenario musical de Porto Alegre.

85 Disponivel em: https://emec.mec.gov.br/. Acesso em: 3 nov. 2020.
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ApOs essa pesquisa inicial, voltei a fazer o levantamento dos cursos através da
busca em sites de universidades federais, estaduais e particulares. Para isso, utilizei
o buscador do Google, em que é possivel, através da utilizagdo das palavras-chave
“universidade em (nome do estado)”, encontrar todas as universidades que tenham
sites disponiveis no estado pesquisado. Depois, minha tarefa foi entrar em cada uma
delas e pesquisar possiveis graduagdes que oferecessem o curso de trompete.

A seguir, apresento um quadro com 0s cursos superiores com énfase em
trompete, tanto licenciaturas quanto bacharelados, que foram encontrados até o

presente momento em que escrevo esta dissertacao.

Quadro 2 — Lista de universidades com cursos de trompete disponiveis contendo,

estado, cidade, nome da instituicdo, sigla, nome do curso e grau

Estado Cidade Instituicao Sigla Nome do (e] 1]
Curso
Rio Santa Universidade UFSM Bacharelado Bacharel em
Grande | Maria Federal de em trompete Trompete
do Sul Santa Maria
Parana | Curitiba Universidade UNESPAR Bacharelado Bacharel e
Estadual de em Licenciado(a) em
Curitiba Instrumento e | Trompete
Licenciatura
em Musica
Goias Goiania Universidade UFG Mdusica — Bacharel e
Federal de Ensino de Licenciado(a) em
Goias Instrumento Trompete
Musical
Goias Brasilia Universidade de | UNB Musica — Bacharel em
Brasilia Bacharelado Trompete
Sao Sao Paulo | Universidade de | USP Bacharelado Bacharel em
Paulo Sao Paulo em Trompete | Trompete
Sao Sao Paulo | Centro UNISANT’AN | Musica — Bacharel em
Paulo Universitario NA Bacharelado Trompete
UniSant’Anna
Sao Campinas Universidade UNICAMP Musica Bacharel em
Paulo Estadual de Erudita: Trompete
Campinas Instrumentos
Rio de Rio de Universidade UFRJ Graduacdo em | Bacharel em
Janeiro | Janeiro Federal do Musica — Trompete
Estado do Rio Trompete
de Janeiro
Rio de Rio de Universidade UNIRIO Musica — Bacharel em
Janeiro | Janeiro Federal do Bacharelado — | Trompete
Estado do Rio Hab.
de Janeiro Instrumento
trompete
Rio de Rio de Centro CBM- Bacharelado Bacharel em
Janeiro | Janeiro Universitario UNICBE em Musica/ Trompete
Brasileiro de Instrumento
Educacao




Estado

Cidade

Instituicao

Nome do
Curso
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Espirito | Vitdria Faculdade de FAMES Bacharelado Bacharel em
Santo Musica do em Musica Trompete
Espirito Santo
Minas Belo Universidade UFMG Bacharelado Bacharel em
Gerais Horizonte Federal de Hab. Trompete | Trompete
Minas Gerais
Minas Belo Universidade do | UEMG Mdusica — Bacharel e
Gerais Horizonte Estado de Instrumento e | Licenciado(a) em
Minas Canto Trompete
Minas Uberlandia | Universidade UFU Graduagcdo em | Bacharel e
Gerais Federal de Musica Licenciado(a) em
Uberlandia Trompete
Minas Ouro Preto | Universidade UFOP Graduagdo em | Licenciado(a) em
Gerais Federal de Musica Trompete
Ouro Preto
Minas Sao Jodo Universidade UFSJ Graduagao em | Licenciado(a) em
Gerais Del Rei Federal de Sao Musica Trompete
Jodo Del Rei
Bahia Salvador Universidade UFBA Graduagao em | Licenciado(a) e
Federal da Musica Bacharel em Musica
Bahia Popular e
Instrumento de
Orquestra
Pernam- | Recife Universidade UFPE Curso de Bacharel em
buco Federal de Musica/ Trompete
Pernambuco Trompete
Paraiba | Jodo Universidade UFPB Curso de Bacharel e
Pessoa Federal da Musica Licenciado(a) em
Paraiba Trompete
Rio Natal Universidade UFRN Bacharelado Bacharel em
Grande Federal do Rio em Musica Trompete
do Norte Grande do
Norte
Para Belém Instituto IECG Bacharelado Bacharel em
Estadual Carlos em Musica Trompete
Gomes
Amazo- | Manaus Universidade do | UEA Licenciatura e | Bacharel e
nas Estado do Bacharelado Licenciado(a) em
Amazonas em Trompete
instrumento

Fonte: Organizado pelo autor (2021).

Partindo da analise do Quadro 2, pode-se observar que o ensino de trompete
no Brasil vem sendo cada vez mais difundido em instituicbes regulamentadas pelo
MEC. Ao total, foram encontrados 22 cursos espalhados pelo pais. Das 27 unidades
federativas pesquisadas, 13 possuem ensino de trompete. Além disso, nota-se,
também, que dos 22 cursos que oferecem graduagdo em trompete, 16 sdo em
capitais. Isso aponta que o ensino do instrumento é, por sua vez, centralizado nos
grandes centros urbanos. Sendo assim, pessoas que vivem em regides geralmente

mais afastadas, como, por exemplo, regides interioranas, precisam se deslocar de
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uma cidade para outra para poder estudar, nao tendo, muitas vezes, a oportunidade
de qualificagdo no local onde residem. Constatou-se, também, que a tabela do MEC
esta desatualizada e, ao contrario do que ela mostra, o curso de trompete na
UNICAMP continua ativo, segundo informagdes obtidas no site da universidade.

Outra questao importante a ser abordada sobre o quadro € que se percebe que
ha mais ofertas de curso de Bacharelado em Trompete do que Licenciatura, havendo
20 universidades oferecendo Bacharelado e 09 oferecendo Licenciatura. Com isso, o
que parece é que 0s programas estdo mais preocupados em formar performers do
que professores de musica/trompete. Além disso, encontrei apenas duas
universidades particulares que oferecem graduagdo no instrumento, o Centro
Universitario UniSantAnna e o Centro Universitario Brasileiro de Educacgao,
mostrando a importancia das universidades federais e estaduais no oferecimento de
cursos voltados para areas das artes. Ndo foram encontrados cursos de graduagéo
no instrumento nos seguintes estados: Santa Catarina, Mato Grosso, Mato Grosso do
Sul, Ceara, Piaui, Maranhdo, Alagoas, Tocantins, Amapa, Sergipe, Roraima,
Rondénia e Acre. Isso demonstra que ainda pode-se ampliar o ensino em ambiente
universitario desse instrumento em varios estados brasileiros.

Com esse mapeamento, observou-se que o ensino de trompete no Brasil esta
crescendo ao longo do tempo, diferentemente da perspectiva apresentada por Simdes
(2001) ha alguns anos. Porém, ainda ndo temos um amplo ensino do instrumento no
pais em instituicdes de nivel universitario, havendo espagcos em diversos estados para
abertura de cursos de licenciatura e bacharelado. Além disso, existem outros espacos
de ensino de trompete, como bandas escolares, projetos sociais, igrejas,
conservatorios e institutos federais, mas, como o objetivo deste subcapitulo é mostrar
um breve panorama do ensino universitario do instrumento no pais, nao irei estender

0 mapeamento para as outras organizagoes.

4.6 O ENSINO DE TROMPETE NA CIDADE DE PORTO ALEGRE

Apos um breve panorama sobre o ensino superior de trompete no Brasil,
apresento, agora, o ensino de trompete na cidade de Porto Alegre. Como o trabalho
trata de compreender as trajetérias formativas de trompetistas atuantes no cenario
musical de Porto Alegre, € importante desvelar em que espagos ocorrem a formagao
de trompetistas na cidade.



84

Apesar de Porto Alegre ser uma capital, como ja colocado neste trabalho, ainda
nao temos curso de graduagao em trompete na UFRGS e nem no IFRS Campus Porto
Alegre. Por isso, trago aqui possiveis espagos em que ocorre o ensino do instrumento,
para uma compreensdo mais ampla de como esses trompetistas vém se formando ao
longo do tempo.

Para esse mapeamento, utilizei o Google, redes sociais e matérias em midia
como ferramenta de busca. Procurei por instituicdes que oferecessem o ensino de
trompete em seus sites e paginas. Sendo assim, foram encontrados anuncios de
escolas de musica particulares, plataformas online, projetos sociais, bandas escolares

e um conservatorio de musica.
4.6.1 Escolas de musica particulares que oferecem ensino de trompete

As escolas de musica particulares com as quais tive acesso e que tém em sua
oferta o ensino de trompete, foram: Casa da Musica, Earte Escola de Musica e Fuga
Musical. No mapa abaixo, € possivel visualiza-las a partir das legendas: em amarelo,
Casa da Musica; em roxo, Earte; e, em verde, Fuga Musical.

Figura 14 — Localizag&o de escolas particulares de Porto Alegre que ofertam ensino
de trompete
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Fonte: Google Maps (2021).

Nota-se que, apesar da distancia entre elas, tanto a Casa da Musica quanto a
Fuga Musical ficam localizadas na regido central e a Earte fica na Zona Norte da
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cidade. No trabalho de Sabedot (2019), é possivel observar que ha um numero
consideravel de escolas de musica particulares em Porto Alegre. Nesse caso, é
questionavel pensarmos por que temos poucas escolas que oferecem ensino do
instrumento e por que duas das trés escolas encontradas estédo localizadas na regiao

central. Sabedot (2019, p. 35) explica que:

[...] esses espacgos tendem a se concentrar na regido central da cidade, onde
esta localizada a maior parte dos bairros cuja populagdo tem um maior poder
aquisitivo. Assim, pode-se supor que o ensino de musica pago € destinado
as classes econdbmicas mais altas.

Esse fato apresentado por Sabedot (2019) traz uma reflexdo sobre a analise
do mapa: além de termos poucas escolas particulares de musica oferecendo ensino
de trompete, ha uma questdo sobre quem tem condigdes de pagar pelas aulas e ter
acesso a elas. Pode-se levar ainda em consideragdo o valor do instrumento.
Normalmente, as marcas mais baratas variam entre R$ 700 e R$ 1.500%, sendo,
muitas vezes, instrumentos importados e considerados de baixa qualidade.
Entretanto, penso que esse valor seja alto em vista da realidade brasileira das classes
econdmicas mais baixas, em que um saldrio-minimo atualmente é de R$ 1.045 (G1,

2020), resultando que o ensino seja acessivel a quem tem condi¢des de pagar.

4.7 PLATAFORMA SUPERPROF

Encontrei uma plataforma chamada Superprof®’, na qual professores de
segmentos variados oferecem aulas em diversas regides do Brasil e do mundo, de
forma online ou presencial. O site funciona como uma espécie de anunciante, em que
os professores ficam em um banco de dados e, quando alguém procura por aulas de
violdo no Google, por exemplo, € direcionado para essa plataforma.

Dentro da plataforma, foram encontrados cinco professores oferecendo aulas
de trompete em Porto Alegre. Os valores variam de 50 a 100 reais a hora, sendo que
o valor do servigo nao se diferencia pela formacao de quem esta ofertando o trabalho.

86 Através de uma andlise de precos, na plataforma Mercado Livre, foi possivel constatar os valores de
trompetes mais baratos de marcas menos reconhecidas. Disponivel em: https://lista.mercadolivre.com.
br/trompete#D[A:trompete. Acesso em: 20 out. 2020.

87 Disponivel em: https://www.superprof.com.br. Acesso em: 9 dez. 2021.
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Ha professores com mestrado oferecendo aulas com valores mais baixos do que

professores com ou sem graduagao.

Figura 15 — Registro do site Superprof contendo valor de hora-aula de professores
de trompete

Nossa selegao de professores de trompete em Porto Alegre

. 50RS$/h - 12 aula gratuita. ...

. 90R$%/h - 12 aula gratuita. ...

. 40R$/h - 12 aula gratuita. ...
. 80R$%/h - 12 aula gratuita

. 100R%/h - 12 aula gratuita.

Fonte: Superprof (2020, n.p.).

Na Figura 15, observamos os valores das aulas. Aqui, optei por manter em
sigilo os nomes e bairros, para nao haver possivel identificagdo dos professores.

4.8 PROJETOS SOCIAIS QUE OFERTAM O ENSINO DE TROMPETE EM PORTO
ALEGRE

Enquanto pesquisava e tentava encontrar projetos sociais que oferecessem o
ensino de trompete em suas instituicbes, percebi que ndo ha qualquer tipo de
levantamento sobre projetos que trabalham com educagao musical em Porto Alegre.
Sendo assim, a partir do meu conhecimento empirico®® sobre o campo e com
pesquisas na internet, foi possivel mapear os projetos sociais existentes na cidade.

Vale ressaltar que, como explicam Souza et al. (2014, p. 6):

Os projetos sociais sdo destinados a pessoas que sao excluidas ou “menos
visiveis” para a sociedade, como pessoas idosas, jovens, criang¢as, mulheres,
negros, integrantes da comunidade LGBT, trazendo questbes de género,
raga, geragéo, entre outras. Assim, as concepgdes pedagdgicas presentes
nos projetos sociais passam a considerar a diversidade e a heterogeneidade
Ccomo regra e Ndo como excegao.

8 Segundo Fachin (2006, p. 14), “O conhecimento empirico é adquirido independentemente de
estudos, pesquisas, reflexdes ou aplicagdes de métodos. Em geral, € um conhecimento que se adquire
na vida cotidiana e, muitas vezes, ao acaso, fundamentado apenas em experiéncias vivenciadas ou
transmitidas de uma pessoa para outra, fazendo parte das antigas tradigbes. Esse conhecimento
também pode derivar das experiéncias casuais, por meio de erros e acertos, sem a fundamentagao
dos postulados metodolégicos”.
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Tendo isso em vista, fiz um levantamento de projetos sociais que trabalham
com educagdo musical na regido de Porto Alegre e encaixam-se na concepgao
apresentada por Souza et al. (2014). Dentro dessa perspectiva, foram encontrados
dez projetos localizados, em sua maioria, em regides periféricas da cidade. Abaixo,
segue um quadro com 0s nomes, instrumentos ofertados e locais de atuagao de cada

institui¢ao.

Quadro 3 — Sintese dos projetos sociais de Porto Alegre que oferecem ensino de

orquestra, flauta doce, canto coral
e piano.

trompete
Nome Instrumentos Ofertados Bairro
Projeto Ouviravida Aulas de flauta doce, canto coral, | Bom Jesus
percussao, trompete, flauta
transversal, acordeom, teclado e
violao.
Orquestra Jovem do Rio | Aulas de instrumento de cordas, Cidade Baixa
Grande do Sul madeiras e metais de orquestra e
musicalizagao.
CESMAR Banda marcial, musicalizacéo e Rubem Berta
percussao.
ONG Sol Maior Violao, cavaquinho, bandolim, Centro Histérico
teclado, flauta, percusséo, bateria
e canto coral.
AACAMUS Instrumentos de corda de Independéncia
orquestra, flauta doce, cavaquinho
e grupo vocal.
IPDAE Instrumentos de cordas de Lomba do Pinheiro

Santa Zita de Lucca

orquestra, flauta doce, flauta
transversal, percussao e canto
coral.

Orquestra Villa Lobos Instrumentos de corda de Vila Mapa
orquestra, percussao, flauta doce,
violao, teclado e canto coral.

Associacao Beneficente | Instrumentos de corda de Partenon

Orquestra Sao
Francisco

Instrumentos de corda de
orquestra, flauta doce e
percussao.

Lomba do Pinheiro

Educando com arte

Instrumentos de corda de
orquestra, flauta doce e
percussao.

Tristeza

Fonte: Organizado pelo autor (2021).

No Quadro 3, podemos notar que a grande maioria desses projetos sociais

trabalha com ensino de flauta doce, percussao, canto coral e instrumentos de corda
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de orquestra®®. Os dois Unicos projetos encontrados que ensinam instrumentos da
familia dos metais e tém ensino de trompete foram a Orquestra Jovem do Rio Grande
do Sul e o Projeto Ouviravida, um localizado na regido central e outro em uma regiao
periférica de Porto Alegre. No CESMAR, ha uma banda marcial, porém, ndo encontrei
nada que falasse sobre o ensino de instrumentos de metais ou trompete no site e na
pagina do Facebook da instituicdo. Neste mapa, podemos perceber a distancia que
ha entre eles, além de observamos a localizagdo de cada projeto:

Figura 16 — Localizac&o de projetos sociais de Porto Alegre que ofertam ensino de
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Fonte: Google Maps (2021, n.p.).

Sabendo-se da importancia desses projetos na democratizagdo do ensino de
musica, € visivel que o ensino de trompete ainda € pouco praticado por essas
instituicbes na cidade de Porto Alegre. Suponho que pode haver algumas razdes para
isso. Em primeiro lugar, o prego do instrumento € considerado caro, se comparado,
por exemplo, a uma flauta doce ou mesmo a pratica de canto coral, fazendo com que
diminua o acesso de numero de alunos; e, em segundo, € um instrumento que leva
certo tempo para obter resultado musical. Pensando na realidade desses projetos,
que precisam obter um resultado musical imediato e necessitam de um alto numero
de alunos para comprovar sua “eficiéncia” e angariar verbas para se sustentar, é

compreensivel que ter aulas de trompete torna-se um pouco complicado.

89 Utilizei o termo “corda de orquestra” para referir os seguintes instrumentos: violino, viola, violoncelo
e contrabaixo.
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4.9 BANDAS ESCOLARES QUE OFERTAM ENSINO DE TROMPETE EM PORTO
ALEGRE

Como ja relatado, quando eu era adolescente, tive a oportunidade de participar
da banda da minha escola e, nessa época, através dos concursos e festivais, conheci
algumas bandas escolares tradicionais de Porto Alegre e do Rio Grande do Sul.
Recordo-me que havia um numero extenso de bandas escolares n&o so6 na cidade de
Porto Alegre, mas também no estado. Por isso, quando comecei a pesquisar, me
surpreendi, pois encontrei apenas trés, sendo elas: Banda Marcial lldo Meneghetti,
Banda Marcial Juliana e Banda Marcial Sdo Jodo. No mapa, podemos ver a
localizacdo de cada uma delas:

Figura 17 — Localizag&o de bandas escolares de Porto Alegre que ofertam ensino de

Porto Alegre
Salaado Filho o @
N

Bandas Escolares H m

; I f y Drive - w9 [ ™ NLES Alvorada

K SAoWoA0

# Adicionar camada &+ Compartilhar

Visual O 1auatemi Porto Aleare
@ Visualizar e § 1guatemi Porto Alegre

DE VENTO [Es178]

v/ Camada sem titulo ¢ |llhadaPintada 1 i

. Porto Alegre ALTO PETROPOLIS ud

™ Estilos individuais 9 e Clube Parque das

: e, Aguas Viamao
@ Banda Marcial lldo Meneghetti
@ Banda Marcial Juliana
PARTENON
Q Banda Marcial Sao Jodo
Viamao
Mapa basico AGRONOMIA
;
CRISTAL
(@D}
T CAVALHADA
Gualba TRISTEZA
VILA NOVA BINHEIRO
IPANEMA
+
CAMPO NOVO RESTINGA ? -

Google My Maps

Fonte: Google Maps (2021, n.p.).

Lima (2005, p. 3) explica que as bandas escolares

[...] geralmente sdo fanfarras tradicionais, administradas de uma forma mais
fechada no ambito de cada escola mantenedora, atendendo alunos de uma
unica escola, sem iniciativa para a busca de patrocinios de empresas e/ou
recursos alternativos, com o poder de decisdo submisso (ou quase totalmente
submisso) a administragéo da escola que a sedia.

Das trés bandas encontradas, duas se enquadram no conceito de Lima (2005):
a Banda Marcial lldo Meneghetti e a Banda Marcial Juliana. A Banda Marcial S&do Jodo
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nasceu no colégio La Salle Sao Joao e ficou instalada durante anos nessa institui¢cao;
todavia, no ano de 2020, teve que mudar o local de sua sede, perdendo o vinculo com
a escola®. Apesar desse acontecimento, eles mantém, tanto em seu site quanto em
sua pagina no Facebook, a oferta de ensino de musica/metais. Ja a Banda lldo
Meneghetti ndo possui informagdes em suas redes sociais e ndo possui site. No que
se refere a Banda Marcial Juliana, ha, em seu Instagram®', um anuncio ofertando o
ensino de trompete.

As bandas escolares tém um importante papel na formacgao e profissionalizagao
dos musicos de metais. Diversos trabalhos, como os de Barbosa (1996), Campos
(2008) e Silva (2014), abordam essa questéo. Fico pensando em quantas pessoas
poderiam ter acesso ao ensino de trompete e outros instrumentos utilizados em
bandas se tivessem investimentos na formagao de bandas escolares em Porto Alegre,
ou mesmo no Rio Grande do Sul. Infelizmente, como podemos observar; isso nao

acontece.

4.10 O CONSERVATORIO DA CIDADE

Na cidade de Porto Alegre, ha apenas um conservatoério que fica localizado no
Bairro Floresta, regido central de Porto Alegre. Essa instituigdo € conhecida como
Escola de Musica da OSPA; porém, seu nome oficial € Conservatorio Pablo Komids.
Esse nome teve como propdsito homenagear o maestro hungaro Pablo Komlés, que
regeu a OSPA de 1950 (ano de sua fundagao) até 1978%. Dentre todos esses espagos
que foram mostrados até agora, este é o unico que oferece ensino profissionalizante

com o foco em musica de concerto.

% Informagdes obtidas em: https://www.facebook.com/bandasaojoao. Acesso em: 20 jan. 2021.

9 Informagbes obtidas em: https://www.instagram.com/p/BT_XG8XgEHO0/?utm_source=ig_web
copy_link. Acesso em: 20 jan. 2021.

92 Informagdes obtidas em: http://www.ospa.org.br/institucional/fundacao-pablo-komlos/. Acesso em: 8
fev. 2021.
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Fonte: Google Maps (2021, n.p.).

No regimento interno do conservatorio Pablo Komlos, € possivel encontrar, no

artigo 2°, seu objetivo:

Art. 2° - O objetivo precipuo da Escola de Musica da OSPA consiste em
formar musicos profissionais de alta qualificagdo nos instrumentos que
compdem uma orquestra sinfénica, tal como a OSPA e outras, para compor
o mercado de trabalho local, regional, nacional e internacional (OSPA, 2017,
p. 1).

Dentro dessa proposta, o ensino de trompete € contemplado, como consta no

artigo 3°:

Art. 3° - A Escola de Musica da OSPA oferecera cursos nas seguintes areas:
a) Nos instrumentos que compde uma orquestra sinfénica, como: Violino,
Viola de Arco, Violoncelo, Contrabaixo, Flauta, Oboé, Clarinete, Fagote,
Saxofone, Trompete, Trompa, Trombone, Eufénio, Tuba, Timpano e
Percussdo, Harpa, entre outros. b) Pratica de Orquestra e Conjuntos
Orquestrais. c) Pratica de Canto em Coro de Camara (OSPA, 2017, p. 2).

O ensino de musica no conservatorio € gratuito, o que, de certa forma,

oportuniza acesso as camadas menos favorecidas financeiramente. Entretanto, para

ingressar, é necessario fazer uma prova de aptiddo musical. Para isso, existem niveis

estabelecidos pelo conservatorio, como enfatizado no artigo 4°:

Art. 4° - Os cursos de instrumento ministrados serao oferecidos em quatro
niveis: basico, intermediario, avancgado e profissional, sendo que somente no
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nivel basico sera permitido o ingresso de aluno sem conhecimento musical
prévio (OSPA, 2017, p. 2).

Nesse caso, observa-se que, para ingresso em outros niveis, é necessario ter
conhecimento musical, o que, de certo modo, exclui aqueles que possam ter interesse

em estudar musica. Ainda ha exigéncia de idade, como aparece no artigo 6°:

Art. 6° - O ingresso de alunos nos cursos disponibilizados pela Escola de
Mdusica da OSPA dar-se-a mediante Edital Publico e devera obedecer aos
seguintes critérios etarios:

a) Alunos de Instrumento:

- nivel basico: idade minima de 8 anos e idade maxima de 14 anos;

- nivel intermediario: idade minima de 10 anos e idade maxima de 18 anos;
- nivel avangado: idade minima de 14 anos e idade maxima de 25 anos;

- nivel profissional: sem idade limite;

b) Alunos de Pratica de Canto em Coro de Cémara:

idade minima de 8 anos e idade maxima de 20 anos [...] (OSPA, 2017, p. 3).

Levando em consideragdo a exigéncia de idade minima, é possivel notar que,
para ingressar com mais de 14 anos de idade no conservatorio, € necessario que o
candidato demonstre certa aptiddo musical. Dessa forma, mesmo que o ensino de
trompete exista nessa instituicdo, ainda n&o é para todos. Obviamente, esses critérios
que estao institucionalizados pelo conservatério foram pensados para seus objetivos
e necessidades. No entanto, pensando que ele funciona como uma instituicdo do
Estado, isso n&o anula sua responsabilidade social.

Neste capitulo, procurei trazer questdes referentes ao instrumento trompete,
contextualizando sobre sua historia e seu ensino no Brasil e na cidade de Porto
Alegre/RS. Nos capitulos que sucedem, apresento as entrevistas com os trompetistas
colaboradores desta pesquisa, organizadas e analisadas qualitativamente, mostrando
suas trajetdrias sob o olhar dos objetivos propostos para este trabalho.
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5 RENATO NUNES

5.1 O INiCIO DA TRAJETORIA MUSICAL

Renato de Oliveira Nunes Junior nasceu em 31/03/1998, na cidade de Porto
Alegre/RS, e teve seu inicio de descobertas musicais dos treze para os catorze anos
na banda marcial da Escola Mario Quintana, localizada na cidade de Alvorada/RS. O
convite para participar da banda surgiu quando ele estava na sétima série do Ensino
Fundamental através do professor que era responsavel pelo trabalho. Ele analisa que
“foi bem atipica” sua entrada para a banda, porque nenhum de seus colegas de escola
se interessou em entrar e explica que eles falavam: “o que é que tu quer® indo a isso?
Meio estranho a banda, meio brega...” (CE-RENATO, 2019, p. 2). Mesmo assim,
contrariando a opinido de seus colegas, Renato conta que logo que entrou para o
grupo, apesar de nao fazer ideia do que estava fazendo, pois “ndo conhecia nenhum
instrumento e nem suas possibilidades”, sabia que queria muito fazer parte daquilo
(CE-RENATO, 2019, p. 2).

Antes dessa experiéncia, Renato, em sua infancia, tinha um gosto musical
diferente das criancas de sua idade com as quais convivia, pois, desde os sete anos,
gostava de Tim Maia e Raul Seixas. Seu padrasto tocava violdo e sua familia sempre
o estimulou a escutar variados estilos musicais, sendo algo comum em sua casa. Além
disso, acredita que essas vivéncias de escuta possam ter despertado a curiosidade e
o desejo de aprender musica. Conforme ja abordado, Bozzetto (2015) explica que a
familia ajuda na construcdo de gostos musicais através da apresentagdo de
referéncias. Por isso, o interesse musical de Renato pela banda de musica da escola
nao € algo aleatorio. Como apresentado no relato, nota-se que, em sua casa, o
ambiente musical com repertérios, ao que parece, ndo tdo convencionais no local

onde Renato vivia também contribuiu para despertar seu interesse pela musica.

5.2 DESCOBRINDO O TROMPETE

Quando Renato iniciou seus estudos musicais na banda, ndao havia sido

definido que instrumento tocaria; além disso, conta que, ao pegar o trompete pela

9 Optei por utilizar a maneira informal da fala gaicha de conjugar os verbos na segunda pessoa
misturados com a terceira pessoa do singular para manter a fidedignidade da fala dos entrevistados.
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primeira vez, n&o tinha nogdo do que era o instrumento e de como funcionava,
afirmando que “ndo conhecia o instrumento antes, ndo fazia ideia do que era o
trompete, ndo sabia o nome ‘trompete’ também” e “ndo sabia como funcionava o
trompete” (CE-, RENATO, 2019, p. 4) e revelando ainda que:

[...] tanto que eu lembro uma vez que eu soprei de brincadeira na banda, nao
tinha ainda ganhado o instrumento. Tinha dois instrumentos em cima da mesa
com o bocal, eu soprei os dois, simplesmente botei ar pra dentro e ndo saiu
nada. Eu falei: “nossa, que estranho, dois instrumentos quebrados” (CE-
RENATO, 2019, p. 4).

Ainda sobre sua nogao em relagdo ao instrumento, Renato explica que os

trompetes ndo estavam quebrados, como conta:

[...] eram dois trompetes que funcionavam, mas eu ndo sabia, ndo fazia ideia
de como fazer som naquele instrumento. Eu tinha uma ideia vaga de
saxofone, que é aquela coisa que as pessoas ndo conhecem muito
instrumento de sopro, mas o saxofone sempre parece que fica na cabega
delas, entao, na realidade, quando eu entrei na banda, eu tinha essa ideia de
tocar saxofone; talvez, foi a primeira ideia que me ocorreu; e, uns dois meses
depois, eu vim a saber que em banda marcial ndo tem saxofone, somente em
banda musical, mas eu ja estava imerso na banda, ja estava dentro do grupo,
ja tinha feito amizades e continuei. Entao, o instrumento trompete foi me
apresentado dentro da banda (CE-RENATO, 2019, p. 4).

A partir dessa primeira experiéncia com o trompete, Renato nao teve vontade
de tocar outros instrumentos e afirma que o trompete foi imposto a ele, pois era o que
tinha no momento de acordo com as necessidades da banda. O entrevistado descreve
que o professor gostou muito dele e disse: “vou te dar o instrumento que eu toco,
porque tu tens as caracteristicas, parece até comigo” (CE-RENATO, 2019, p. 5).
Depois dessa fala do professor, Renato pedia todos os dias um trompete, porque,

segundo ele, ficou trés meses sem ter o instrumento para estudar em casa:

[...] queria levar pra casa, porque levar pra casa era o apice, tu levar pra casa
o instrumento pra estudar... E eu lembro que eu fiquei ansioso esperando
chegar o tal do trompete, ele [o professor] ia buscar o trompete pra mim (CE-
RENATO, 2019, p. 5).

Apoés grande insisténcia de Renato com o professor para conseguir um
instrumento que pudesse levar para casa a fim de estudar, seu pedido foi atendido.

Ele descreve a sensag&o do primeiro contato com o trompete que levaria consigo:



95

[...] quando peguei o instrumento na méo, eu lembro como se fosse hoje
aquela sensagéo, era como se eu tivesse pegando uma barra de ouro, uma
coisa preciosa, uma coisa Unica, € me arrepio todas as vezes que eu conto
esse relato, me vem a sensacdo. Me lembro a sensagdo de levar pela
primeira vez pra casa, e a primeira semana com o trompete foi aquele amor,
aquela paixao, aquele fogo a primeira vista e eu nunca senti vontade de
trocar. Eu acho que foi uma boa escolha, é um instrumento que eu amo, que
eu gosto muito do som; no entanto, isso ndo me priva de gostar de outros
sons, de gostar de outros instrumentos e um dia eu querer aprender outros
instrumentos (CE-RENATO, 2019, p. 5).

Essa descricdo de Renato revela uma grande paixao inicial pelo instrumento,

parecendo uma descoberta unica e importante em sua vida. Sobre o gosto por outros

instrumentos, Renato gostava muito do som do eufénio e até chegou a tentar tocar

algumas vezes, afirmando que nao era nada muito sério, porém, o professor da banda

nao gostava e queria que ele ficasse no trompete.

Apos levar o trompete para casa, as primeiras semanas e 0s primeiros meses

foram complicados para Renato, porque o som que ele fazia n&o era nada agradavel

no inicio e, apesar do apoio que davam, seus familiares ficavam um pouco

incomodados com a situacédo. Renato descreve:

[...] as primeiras semanas eu lembro que tinha uma kombi no fundo do meu
patio, e eles ndo aguentaram, dai o meu padrasto, que era mais rigido, falou:
“Por favor, quer estudar trompete? Nao tem problema nenhum, pode estudar;
Quer estudar de noite? Ndo tem problema, mas tu vai estudar la na kombi la
no fundo do patio”. Dai as minhas primeiras semanas foram dentro da kombi
estudando. Eles gostavam da ideia, me apoiavam, mas ndo era uma coisa
que eu poderia ficar dentro de casa o tempo todo soprando [...] a noite,
quando o meu padrasto chegava e queria descansar, mas durante o dia era
um pouco mais tranquilo (CE-RENATO, 2019, p. 6).

Em sua descoberta sobre o trompete, Renato diz que a banda de musica da

escola exerceu um papel importante para que continuasse buscando seu

aprimoramento musical:

No inicio, era tudo baseado na curiosidade e na brincadeira da banda, mas
eu sempre levei muito a sério, eu gostava daquela coisa séria, daquela coisa
de banda marcial que se tinha. Talvez pela minha vontade de crianga que eu
tinha de servir o exército quando era mais novo, eu via esse reflexo ja na
banda. Entdo, talvez aquilo, nho meu subconsciente, pudesse ser uma
preparacdo pra depois ir pro exército, eu simpatizava com aquilo. Entdo, no
inicio, foi muita curiosidade, eu diria; depois, com o passar do tempo na
banda, comegaram as competi¢des, e eu sempre gostei de ir pros concursos
com a banda, sempre gostei de ter um papel importante, de assumir papéis
importantes dentro daquele grupo, de ser um lider de certa forma. Entéo, o
trompete comegou a me mostrar que com ele eu poderia ser um lider, poderia
ajudar, poderia estar com outras pessoas, poderia fazer coisas interessantes,
viagens, coisas diferentes (CE-RENATO, 2019, p. 8).
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Renato considerava a banda de sua escola como sua familia, porque passava
grande parte do tempo em atividades com esse grupo. Segundo ele:

[...] existiam dias [em] que acordava, ia pra banda e voltava de noite pra casa
em preparagdo pra concursos e pra festivais. Entdo, teve esse lado social
com os amigos, que realmente formei amigos que eu tenho certeza de que
estardo comigo pra vida toda naquele grupo, assim como se fosse parte da
minha familia: eu tratei a banda como se fosse parte da minha familia
enquanto eu estive dentro dela (CE-RENATO, 2019, p. 8).

Todas essas vivéncias que Renato teve fizeram com que seu gosto pelo estudo
e fazer musical fossem aumentando, levando-o a pensar que o trompete poderia ser
uma alternativa de trabalho. Além disso, é possivel perceber que a banda de musica

da escola foi um espacgo importante de socializacdo musical para Renato.

5.3 SOBRE A RELACAO FAMILIAR COM A PROFISSAO MUSICA

Quando iniciou seus estudos na banda de musica da escola, Renato comegou
a cogitar que estudar musica poderia vir a se tornar uma profissdo. Nesse sentido,
sua familia teve algumas objec¢des, duvidas e medos em relagédo a ele seguir essa
area. Relata que, nos primeiros anos, até tomar uma decis&o sobre sua carreira, sua
familia dizia que era necessario ele ter uma outra opg¢ao junto com a musica. Além
disso, acreditavam que seu interesse pela musica seria passageiro e que, com 0O
passar do tempo, Renato escolheria outra coisa para fazer.

Sendo assim, ele explica que, como cresceu em uma familia que tinha
aproximacao com ferramentas e carros, foi, entdo, matriculado em um Curso Técnico
em Mecanica com duragao de dois anos. Renato conta que, ao mesmo tempo em que
fazia esse curso, também participava de um projeto social que ofertava aulas de boxe
e mantinha suas atividades musicais na banda da escola. Entretanto, relata que
comegou a ficar pesado manter todos esses compromissos, pois saia da escola, ia
direto para o curso técnico e, a noite, seguia para a banda, sendo todo esse trajeto
feito de bicicleta, o que gerava um desgaste fisico.

Renato descreve que, na época, alguns dos seus colegas da banda de musica
da escola estavam estudando no conservatério e, como nas conversas eles
comentavam sobre o funcionamento da instituicdo, isso comegou a gerar certo

interesse e curiosidade. Renato entdo comegou a conversar com seus pais, dizendo
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que n&o queria mais seguir no curso técnico e queria estudar musica, pois sentia que
a banda ja ndo estava mais suprindo todas as suas necessidades musicais. No
entanto, seus pais diziam: “Ndo. Tu tem que ter uma segunda opgdo! N6s queremos
que tu tenha uma segunda opgdo” (CE-RENATO, 2019, p. 7). A partir da conversa

com seus pais, teve de tomar uma decisao e relata:

[...] ali acho que foi um dos momentos em que decidi pela musica. Eu era bem
novo, mas realmente fui incisivo naquilo que queria e falei: “ndo, eu quero a
musica e eu vou mostrar, eu vou provar de alguma forma que vai ser isso que
vou fazer” (CE-RENATO, 2019, p. 7).

A forma que Renato encontrou de mostrar que a musica seria a sua profissao
e que realmente seguiria esse caminho foi intensificando seus estudos no instrumento,
mas, mesmo assim, continuou fazendo o curso de mecanica. E interessante notar que,
logo apds sua decisdo de seguir na carreira musical, abriu edital de selegc&o para a
Escola de Musica da OSPA, na qual foi aprovado. A partir disso, novas portas foram
se abrindo e, além de estudar no conservatério, trabalhos comecaram a surgir,
fazendo com que sua familia tivesse mais confianga nele.

Como havia essa preocupagao da familia em como ele iria sobreviver
trabalhando com musica, Renato comegou a pensar nas possibilidades que poderia
ter para ganhar dinheiro com isso. Entdo, logo apos iniciar seus estudos no
conservatorio, surgiu uma proposta para estagiar na Banda Municipal de Nova Santa
Rita. Esse foi o seu primeiro trabalho remunerado com a musica. Sobre essa

experiéncia, Renato analisa:

[...] foi essa necessidade de mostrar realmente pra eles [sua familia] a minha
escolha que foi onde eu tive que realmente comegar a ganhar dinheiro com a
musica, foi na banda de Nova Santa Rita, que foi uma experiéncia muito boa,
foi logo no inicio do meu estudo, da minha formagédo e da minha carreira.
Entdo, acho que foi superimportante esse estagio que eu fiz 1a e foi ai onde
comegou a necessidade. E uma vez que tu comegou a ganhar dinheiro,
comegou a trabalhar, tu precisa achar outras formas, ndo pode regressar.
Entao, apos isso, tive que buscar outras maneiras, outras formas de estar
sempre tocando e evoluindo pra que eu [conseguisse] mais oportunidades e
mais trabalhos (CE-RENATO, 2019, p. 9).

Apos essa série de eventos, Renato explica que essa escolha em se tornar

trompetista € algo muito mais profundo. Em suas palavras:
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[...] [foi] uma série de coisas que me fizeram e ainda me fazem querer
escolher o trompete, porque eu acredito que é uma escolha, ndo so6 Unica,
mas é uma escolha que se da muitas vezes na vida, porque é uma vida que
tu dedica a musica, é uma vida que tu dedica ao instrumento. Eu tenho que
escolher o trompete hoje, eu tenho que escolher amanha, estar com o
trompete, porque, se eu ndo escolher, no momento que eu parar de estudar,
as coisas nhdo acontecem mais na nossa vida musical, simplesmente vocé vai
perdendo seu rendimento até acabar. Entdo, acho que é uma escolha que a
gente segue escolhendo a musica, segue escolhendo o instrumento (CE-
RENATO, 2019, p. 8).

5.4 PERIODO DE FORMACAO

Renato nao tinha formacdo académica no periodo em que estava sendo
entrevistado. Ele teve trés professores especificos de trompete que acredita terem
contribuido para que se tornasse trompetista. Considera como seu primeiro professor
o0 mestre da banda de musica da escola, que era trompetista militar. Renato descreve
que a relacdo dos dois era muito boa desde o inicio, mas também percebe que
existiram etapas em sua formacao que nao foram bem construidas: teve problemas
de embocadura, porque queria tocar e ndo tinha nocdo de como fazer, de como
estudar, de como se produzia o som e utilizava o ar. Ele aprendia observando, atravées
do visual e, com isso, acabou criando alguns vicios que considera nao benéficos para
tocar, de modo que, com o passar do tempo, precisou corrigir problemas técnicos.

Explica que, apesar das questbes técnicas relatadas terem dificultado seu
processo de aprendizagem, isso era pequeno perto dos aprendizados que teve dentro
da banda de musica da escola. Em sua concepc¢éo, “formacgéo técnica vocé senta na
cadeira com uns bons conceitos e forma novos habitos e vocé aprende as coisas”
(CE-RENATO, 2019, p. 12); mas, na banda, ele aprendeu sobre unido de grupo,
colaboracdo e considera essas experiéncias “coisas Unicas que supriram essa falta,
no caso técnica pra tocar’ (CE-RENATO, 2019, p. 12).

Em seus relatos, Renato considera seu primeiro professor “um grande mestre,
uma grande pessoa e que busca cada vez mais conhecimento e cada vez mais passar
coisas boas pra criangas, pois mudou a vida das criangas do bairro” (CE-RENATO,
2019, p. 12). Para completar, ele coloca que o inicio da carreira de seu primeiro
professor foi parecido com o da sua, comecando na banda de musica escolar até
tornar-se trompetista militar.

Apos ingressar no conservatorio, Renato teve um segundo professor, que era

primeiro trompete da OSPA e, por isso, considera essa fase um marco, porque tratava-
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se de um professor que teve de estudar muito o trompete e tinha grande embasamento

em relacao ao instrumento. Sobre esse professor, relata:

[...] meus primeiros anos com ele (o professor) foram magnificos, foi um
marco! Nao sé pra minha vida de trompetista, mas minha vida como
estudante. Aprendi muito, sempre tive boa relagdo com ele tecnicamente e
musicalmente. Ele é um musico que busca exceléncia e isso faz com que os
alunos cresgam bastante; é bem rigoroso também;, entéo, ndo é facil ter aulas
com ele, mas é uma pessoa que se importa muito com a musica acima de
tudo, ndo s6 com os alunos, mas com ele mesmo, eu vejo isso (CE-RENATO,
2019, p. 13).

ApOs essas experiéncias com o professor da banda de musica da escola e do
conservatorio, Renato teve a oportunidade de, no ano de 2018, ir estudar na Bélgica
com o professor Dominique Bodart®. Ele passou o periodo de seis meses fazendo um
curso particular no pais. Para que isso fosse possivel, foi organizada, através do
conservatorio, uma campanha de financiamento coletivo. Entretanto, segundo seu
relato, a experiéncia ndo foi tdo positiva no sentido do que havia sido apresentado
como grade curricular do curso. Sobre isso, Renato ndo quis dar mais detalhes, porém
destaca que o lado positivo foi a parte musical, que diz ter sido enriquecedora, pois,
como detalha:

[...] eu tive oportunidade de tocar em inimeros grupos, fiquei seis meses,
fodos os dias da semana praticamente, eu tinha uma folga, eu tocava em
grupos diferentes, entdo meu crescimento e meu amadurecimento musical la
foram muito grandes, tirando esse pequeno problema que tive (CE-RENATO,
2019, p. 14).

Entre essas experiéncias de aprendizagem apontadas em seu depoimento,
Renato também considera a escuta como forma de absor¢do de conhecimento,
afirmando: “Eu acho de imensa importancia na formacdo durante a carreira a gente
escutar outros trompetistas, e ouvir pra mim sempre foi uma forma de aprendizado”
(CE-RENATO, 2019, p. 10). Além disso, na banda de musica da escola, quando ele

9 Dominique Bodart é um trompetista belga nascido em Namur conhecido por ter ganhado diversos
prémios pelo Conservatério de Bruxelas e por ser diretor artistico do concurso internacional Theo
Charlier para trompetistas. Para mais informagdes, acesar: https://www.b-and-s.com/en/artist/domini
que-bodart/. Acesso em: 23 ago. 2021.
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comegou, escutava muito Arturo Sandoval®® e Wynton Marsalis®, porém, com o
passar do tempo, foi conhecendo outros e escutando estilos diferentes, tais como
Maurice André®”, Timofei Dokshizer®®, Pacho Flores®® e seu professor do
conservatério. Quando questionado sobre os estilos que gosta de ouvir, Renato

descreve:

Eu gosto de escutar os concertos que estudo, os concertos principais pra
trompete, mas também nao me limito s6é a escutar as musicas de concerto,
eu gosto de escutar outras coisas também; acho importante, ndo sé trompete
como outros instrumentos, gosto muito de escutar piano, Beethoven, Chopin,
mas eu escuto o trompete em outros estilos, como na salsa, acho muito
interessante a musica cubana... dobrado, musica marcial... nunca escutei
muito assim, gosto, mas néo escuto tanto. Eu acredito que eu escuto de tudo
um pouco no meu dia a dia (CE-RENATO, 2019, p. 10).

Renato acredita que esses trompetistas e os estilos que escuta “séo
superimportantes para criar conceitos de som” (RENATO, 2019, p. 11). Além disso,
explica que, quando estuda um concerto ou algo novo, tenta buscar a melhor

referéncia daquele trabalho e acredita que isso ajuda bastante na hora de

% Arturo Sandoval é considero um dos grandes trompetistas da atualidade. Nascido em Cuba, é
fundador do grupo Irakere e naturalizou-se nos Estados Unidos. Ganhou diversos prémios importantes,
tais quais Grammy, Billbord e Emmy, além de ter uma discografia extensa com gravagdes solos e
participagbes. Para mais informacgdes, acessar: http://arturosandoval.com. Acesso em: 23 ago. 2021.
% Wynton Marsalis é um musico, compositor e lider de banda aclamado internacionalmente, um
educador e um dos principais defensores da cultura americana. Ele criou e executou uma vasta gama
de musica para big bands, conjuntos de musica de camara a orquestras sinfOnicas e sapateado a balé,
expandindo o vocabulario para jazz e musica classica com um trabalho vital que o coloca entre os
melhores musicos e compositores do mundo. Para mais informagbes, acessar: https://wyntonmarsalis.
org. Acesso em: 23 ago. 2021.

97 Maurice André nasceu em 21 de maio de 1933 na cidade de Ales, na Franca. E um renomado
trompetista e foi professor de trompete no Conservatério Nacional Superior de Musica de Paris. Fez
sua carreira principalmente como solista. Ganhou prémios importantes, como o Concurso Internacional
de Genebra, na Suica, e o Concurso Internacional de Munique, na Alemanha. Ademais, gravou mais
de 250 discos e um total de 1728 registros realizados. André inspirou muitas inovagbes em seu
instrumento e contribuiu para a popularizagédo do trompete, tendo falecido em 25 de fevereiro de 2012.
Para mais informagdes, acessar: https://repositorio.unesp.br/bitstream/handle/11449/191275/silva_fgp
_dr_ia.pdf?sequence=3&isAllowed=y. Acesso em: 23 ago. 2021.

% Timofei Dockshizer foi um grande trompetista ucraniano nascido em 13 de dezembro de 1921, na
cidade de Nezhin, que atuou durante 28 anos na orquestra do Teatro Bolshoi, na Russia, e ganhou
concursos importantes, como o Concurso Internacional de Praga, na Republica Tcheca. Além disso,
participou de inUmeras gravagoes para radio, TV e gravadoras de sua época. Timofei possui 13 discos
gravados, tendo falecido no dia 16 de margo de 2005. Para mais informagdes, acessar: https://
repositorio.unesp.br/bitstream/handle/11449/191275/silva_fgp_dr_ia.pdf?sequence=3&isAllowed=y.
Acesso em: 23 ago. 2021.

% Francisco Colmenares Pacho Flores nasceu em S&o Cristévéo, na Venezuela, no dia 23 de outubro
de 1981. Pacho ganhou o primeiro prémio no Concurso Internacional de Trompete Philipe Jones, na
Franga, e ganhou o primeiro prémio no 6° Concurso Internacional de Trompete Maurice André, que
acabou Ihe abrindo muitas portas. Atualmente, tem trés discos gravados: Cantar (2013), Entropia (2017)
e Fractales (2018). Para mais informagdes, acessar: https://repositorio.unesp.br/bitstream/handle/
11449/191275/silva_fgp_dr_ia.pdf?sequence=3&isAllowed=y. Acesso em: 23 ago. 2021.
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compreender as intengdes e o fraseado da obra. Por fim, Renato traz um exemplo de
como faz esse tipo de estudo, explicando que, no momento da entrevista, estava
estudando o concerto para trompete em Mi bemol de Hummel e, como referéncia,
escutando a interpretacdo do trompetista Maurice André. Ele analisa ser “incrivel a
leveza, tudo no lugar, € uma coisa unica’ (CE-RENATO, 2019, p. 11) e, por essa
razao, escuta muito esse repertério, no momento, por exemplo, em que esta
estudando, o que o ajuda bastante. Renato acrescenta que gosta muito de ouvir jazz
por achar “muito interessante” e que tem “cada vez mais buscado abrir [sua] mente,
embora [...] estude o classico no conservatorio, acha importante escutar e tocar

também outras coisas diferentes” (CE-RENATO, 2019, p. 11), e conclui:

[...] porque aquela frase que sempre as pessoas falam: “ndo somos sé
trompetistas, somos mdusicos e temos que pensar musicalmente e buscar
focar tudo, tocar musica, ndo simplesmente um estilo” (CE-RENATO, 2019,

p. 11).

Em determinado momento da entrevista, perguntei para Renato se os trabalhos
dos quais participava tinham relacdo com os estudos que fazia no conservatorio.
Nesse sentido, ele acreditava que tinha relacéo e explica:

[...] se eu nédo tiver uma boa base, uma boa formacgao técnica com meu
instrumento, eu ndo vou consequir nem tocar as coisas classicas, as coisas
eruditas, nem as coisas populares, mas eu hdo quero ser um musico — iSSO
eu tenho certo —, ndo quero ser um musico onde eu diga eu sou musico
classico, eu sou um musico popular, eu quero ser um musico, quero tocar
musica independente do que seja (CE-RENATO, 2019, p. 25).

Completa explicando que, nos eventos que faz, ndo sdo tocadas as mesmas
musicas que estuda no conservatorio, pois acaba tocando musicas mais conhecidas
pelo publico. Através desses relatos, nota-se que Renato tem, em suas praticas de
estudo, o “ouvir analitico™, sempre ouvindo estilos e trompetistas diferentes e, dessa

forma, aprendendo maneiras de tocar e interpretar.

190 No artigo intitulado Maneiras de ouvir musica: uma questao para a educagdo musical com jovens,
as professoras Jusamara Souza e Maria Cecilia Torres definem esse termo colando que esse tipo de
escuta “decorre de uma experiéncia mais atenta de audigdo musical em dire¢do a uma escuta analitica”
(SOUZA; TORRES, 2009, p. 55), ou seja, uma escuta na qual se reflete, analisa e consequentemente
se aprende sobre o que se esta ouvindo.
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5.5 FORMAS DE ESTUDAR

Além de utilizar a forma de ouvir analitica como maneira de aprendizado,
Renato tem uma rotina de estudos bem intensa, como pode ser observado em seu

relato:

[...] eu estudo no Conservatoério de Musica da OSPA. Acredito que faz um ano
mais ou menos que estudo aqui todos os dias, de segunda a sexta. Nos finais
de semana, estudo onde moro. Antes disso, sempre estudei em casa, mas o
conservatoério tem sido um bom local pra estudar, tem uma boa sala e um
bom espaco. E tenho minha rotina, como eu disse, sigo em formagao; entéo,
tenho acompanhamento do professor, toda semana nés temos aula. Sendo
assim, tem métodos que preciso estudar para apresentar. Meu estudo varia
de dia para dia, de semana para semana, dependendo do que eu tenho para
apresentar, dependendo do meu objetivo. Meu préximo objetivo, por
exemplo... Agora, t6 estudando pra um concurso interno, entdo tenho que
preparar dois concertos. Existem dias que trabalho muito a minha base, muito
a minha rotina, meus fundamentos e existem dias [em que] eu trabalho um
pouco menos meus fundamentos e mais os concertos. Busco sempre o
equilibrio entre o meu estudo, entre os fundamentos, a base, a técnica e a
musica, os concertos, ou seja, as musicas que eu t6 estudando (CE-
RENATO, 2019, p. 15).

Para estudar, Renato utiliza um material elaborado pelo seu professor em
formato de apostila, o qual contém diversos métodos compilados com o propdsito de
trabalhar diariamente os fundamentos que considera necessarios para tocar trompete.

Ele descreve a rotina, explicando que:

Ela comega com um breve aquecimento, um breve aquecimento corporal:
vocé se alonga apos fazer um exercicio de respiragdo somente pra despertar
0 corpo, e o corpo entender que ele vai comecgar a fazer um trabalho, vai
comecgar até respirar de uma forma mais eficiente, eu diria, do que o normal,
um pouco mais expandido do que a nossa forma de respirar para nos
mantermos vivos e, apds isso, existem exercicios de emissédo, uma série de
exercicios de flexibilidade, expandindo do mais basico até um pouco mais
complexo, expandindo o registro também. Apds isso, trabalho um pouco de
articulacéo, inicio com exercicios um pouco mais simples e depois expando,
tanto registro quanto articulagdo simples até articulagao tripla, e o final
normalmente fago exercicio de Stamp'%', do método chamado Stamp, de
notas pedais pra dar uma relaxada. Esse é meu aquecimento base (CE-
RENATO, 2019, p. 16).

ApoGs essa rotina, relatou que faz uma pausa e segue estudando exercicios

101 James Stamp foi um importante trompetista estadunidense tento atuado por 17 anos na Orquestra
Sinfoénica de Minneapolis e escrito o método Warm-Ups + Studies para trompetistas. Mais informagdes
podem ser acessadas em: https://en.wikipedia.org/wiki/James_Stamp. Acesso em: 13 set. 2021.
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técnicos utilizando métodos especificos do instrumento, tais como Arban’'s'®?,
Clarke'® e Stamp. Além desses materiais, Renato tem uma agenda com um
cronograma semestral na qual faz anotagdes diarias dos seus estudos e de quantas

horas e minutos foram estudados semanalmente. Ele considera que:

[...] isso faz uma diferenga muito grande no estudo. Se tenho que estudar
mais de um concerto no dia, normalmente faco um aquecimento mais breve,
mais rapido, reduzo cada aspecto, depois estudo o concerto. Basicamente é
isso, varia, em numeros varia bastante o tempo de estudo, de uma a trés
horas, trés horas e meia por dia, pode variar, depende da minha rotina
realmente (CE-RENATO, 2019, p. 16).

Para Renato, o mais importante de estudar no trompete sédo os fundamentos e

criar bons habitos. Nesse sentido, explica que os bons habitos:

[...] séo coisas saudaveis, bons habitos é ter uma boa organizagéo, é fazer o
melhor sempre naquele exercicio e ter o habito de fazer aquele exercicio da
melhor forma possivel ou buscar a melhor forma possivel e simplesmente nao
deixar jamais entrar no piloto automatico (CE-RENATO, 2019, p. 17).

Ele acredita que, se “entrar no piloto automatico” nos estudos, ou seja, estudar
sem refletir sobre sua pratica, pode vir a criar maus habitos; além disso, pensa que:

[...] o respeito com a musica é muito importante, tratar sempre teu estudo
como um novo dia, um dia a ser explorado, um dia a tu conquistar, um dia a
tu fazer o teu melhor naquele dia. Entdo acho que os fundamentos e estar
sempre cultivando os bons habitos sdo as coisas principais pra mim nesse
momento (CE-RENATO, 2019, p. 17).

Renato utiliza os livros originais dos métodos que citou e fala que quer
aumentar sua lista; porém, reconhece que, no Brasil, esses materiais custam caro e
que sO conseguiu comprar os que tem quando estava estudando na Bélgica. Além
disso, descreve que utiliza um trompete B&S em Si bemol, 1331, um trompete em D6

da marca Bach, um bocal 3C da mesma marca e trés surdinas, sendo elas uma

192 Joseph Jean Batiste Laurente Arban nasceu em Lion, na Franca, em 28 de fevereiro de 1825. Foi
um brilhante cornetista do seu tempo e escritor do Célebre Método Completo para Cornet, muito
utilizado até hoje em classes de trompete no mundo inteiro. Mais informagdes podem ser acessadas
em: https://pt.wikipedia.org/ wiki/Jean-Baptiste_Arban. Acesso em: 13 set. 2021.

193 Herbert Lincoln Clarke foi um cornetista de sua época, certamente o mais célebre. Ele ndo era
apenas um virtuoso cornetista, mas um excelente compositor, violinista e arranjador. Além disso, ele
escreveu varios livros de estudo para cornet que ainda sdo usados hoje. Mais informagbes podem ser
acessadas em: https://www.bac-lac.gc.ca/eng/discover/films-videos-sound-recordings/virtual-gramo
phone/Pages/ herbert-clarke-bio.aspx. Acesso em: 13 set. 2021.
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straight e cup da marca Bonna e uma harmon, sem marca, que ganhou de presente.
Nas reflexdes geradas atraveés de questdes referentes a essa pesquisa, percebi

que Renato tem uma concepgao do que pensa ser a forma ideal de estudar e progredir

no instrumento, trazendo conceitos e formas de ver mundo a partir das instancias

pelas quais tem sido socializado ao longo de sua trajetoria.

5.6 SOBRE O QUE E SER TROMPETISTA

Um dos questionamentos que tive quando estava elaborando as perguntas do
roteiro para a entrevista era o de como os trompetistas entrevistados se viam como
trompetistas, ou seja, que concepgdes eles traziam para explicar o que era ser

trompetista. Sobre isso, Renato afirmou que:

[...] ser trompetista, ser musico no nosso cenario atual é... € amor, tu precisa
amar essa profissdo, tu s6 precisa amar o instrumento e tu precisa ser
corajoso. Sdo algumas coisas, coragem, amor, disciplina, porque se vocé ndo
tem isso fica muito dificil apostar nessa carreira. Se vocé nao tem um objetivo,
ou algo forte dentro de vocé que vocé sente que te da prazer, te da felicidade,
€ muito facil de vocé desistir ou de vocé nem entrar (CE-RENATO, 2019, p.
18).

Além disso, Renato acredita que a maioria das pessoas busca por um emprego
com o objetivo de ganhar dinheiro e ter algum status social; no entanto, acredita
pensar diferente, pois “embora precisasse trabalhar e ter renda com a musica, néo
era pela renda que fazia musica’; conclui dizendo que a musica “é uma carreira
diferente, uma carreira que precisa ter amor, ter vontade e te dar felicidade” (CE-
RENATO, 2019, p. 18).

Na perspectiva de Renato, a carreira musical € pensada como uma profissao
que pode trazer satisfagao, prazer e realizagdo para além de questdes financeiras, ou
seja, a profissdo de musico/trompetista esta relacionada a sua vida como algo que lhe

traz mais do que uma remuneracgao.

5.7 SOBRE O CENARIO DE ATUAGAO NO ESTADO DO RIO GRANDE DO
SUL/PORTO ALEGRE

Quando questionado sobre os possiveis espagos de atuacdo musical na cidade
de Porto Alegre, Renato enfaticamente responde que é “um mercado dificil, um
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mercado sem grandes possibilidades pros estudantes e pra quem tem uma formag¢éo”
(CE-RENATO, 2019, p. 19). Completa afirmando que:

[...] os trabalhos s&o escassos e existem pessoas qualificadas pra fazer os
trabalhos. Normalmente, quando vocé ta dentro de um circulo de amizades,
de influéncias, fica muito mais facil de vocé conseguir um trabalho (CE-
RENATO, 2019, p. 19).

Renato percebe que faltam projetos subsidiados pelo governo e que promovam
e estimulem o fazer artistico, gerando mais trabalhos para os musicos. Ele conhece
apenas uma orquestra jovem que remunera os participantes no estado e pensa que
isso deveria ser mais explorado, pois instigaria jovens musicos a seguir a profissao.
Completa explicando que teve a sorte de, no inicio da carreira, conseguir ser
remunerado, mas explica que, se nao “tivesse conseguido, ndo saberia como provar
para os seus pais que poderia viver de musica’ (CE-RENATO, 2019, p. 19). Mesmo
com todas essas dificuldades relatadas, Renato consegue trabalhar fazendo cachés
em eventos de grupos corporativos, de empresas e casamentos na regido de Porto
Alegre.

Uma das preocupagdes que tive ao organizar o roteiro de questbes era
compreender os lugares em que esses trompetistas que colaboraram para esta
pesquisa vinham se formando, mas, além disso, compreender como eles viam o
ensino de instrumento no seu espaco de atuacido. Nesse sentindo, Renato relata que
temos poucos lugares para se aprender trompete no Rio Grande do Sul, mais
especificamente em Porto Alegre. Em sua perspectiva, “nds temos grandes mazelas
no ensino do instrumento” (CE-RENATO, 2019, p. 20). Explica que as bandas de
musica escolares estdo acabando, porque ndo ha investimentos do governo e,
consequentemente, as escolas nao tém verba suficiente para manter esse tipo de
trabalho. Renato também manifesta sua preocupagédo em relagéo a geragdes futuras,
questionando sobre como novos musicos de sopro podem surgir caso um dia as
bandas de musica acabem.

Renato ressalta a importancia das bandas de musica, colocando que as bandas
ajudam “a despertar e ddo aquele fogo, aquela chama pra ti buscar tua formagdo”
(CE-RENATO, 2019, p. 21). Além disso, ele acredita que existem “poucos
conservatorios” e que isso “deveria ser mais explorado”, levando-se em conta que ele

tem “a sorte junto com o meérito de estar nhum bom conservatério com um bom
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professor, mas existem pessoas com o mesmo potencial que infelizmente ndo tém
essa oportunidade” (CE-RENATO, p. 21).

Além dessa questdo, Renato critica o fato de existirem poucas universidades

no estado “para nossa formag&o”, opinando:

[...] em uma universidade como a UFRGS, que é uma grande universidade,
uma universidade com grandes cursos, nédo tendo curso de trompete, eu vejo
como inadmissivel, porque a capital do estado deveria ter. Se um dia passar
a ter, seria um marco pro nosso instrumento aqui, seria tudo muito mais facil,
porque ta... esta dificil. Nao temos muito, mas nés temos pelo menos algumas
bandas, temos algumas possibilidades, temos o Conservatoério da OSPA que
€ aqui na capital Porto Alegre, mas e depois? Se vocé tivesse uma
universidade como a UFRGS, que é uma grande universidade, ja com o curso
de trompete, tudo seria diferente, seria muito mais facil (CE-RENATO, 2019,
p. 21).

Renato diz sentir-se triste em alguns momentos por ndo poder fazer toda sua

formagao especifica no trompete em Porto Alegre, colocando que teria de ir para

“Santa Maria ou ir pra um lugar mais longe, sendo que poderia ter toda formagéao aqui’

(CE-RENATO, 2019, p. 21). Ainda sobre a formagédo, Renato apresenta uma

comparagdo com as possibilidades de capacitacdo que ele vivenciou na

Europa/Bélgica com as possibilidades no Rio Grande do Sul/Porto Alegre. Segundo

ele:

La [na Europa] eles sdo assim muito metddicos, e o sistema deles, eu acredito
que funciona muito bem, tanto que os amadores... Eu morei todo meu periodo
la na casa de um musico trompetista amador, mas ele fez conservatério
quando jovem, teve toda sua formagdo musical, mas ele optou por ser um
musico amador’®, mas ele tem muito mais métodos originais, muito mais
frompetes do que eu. O nivel que ele tocava, o som ou a leitura a primeira
vista, ele poderia ser inserido facilmente no mercado de trabalho aqui como
profissional, e ele era amador na Europa, no caso, onde eu estive na Bélgica.
Entao, o sistema la funciona, ndo sei se é por conta da... historicamente,
porque la foi o bergo da musica classica ou, enfim, espero que um dia a gente
chegue nesse nivel, porque, antes de tu entrar no conservatorio la, tu ja tem
uma... Eu me esqueci agora o numero de anos, mas sdo muitos anos que tu
precisa estudar solfejo por muitos anos antes de entrar no conservatoério. S6
um exemplo, que seja cinco anos, mas vocé estuda cinco anos de solfejo
antes de entrar no conservatorio e, quando vocé entra no conservatorio, eles
Jja estao muito adiantados musicalmente (CE-RENATO, 2019, p. 22).

Para Renato, isso acontece na Bélgica por ter incentivo financeiro do governo

para as artes e conclui que, no Brasil, também poderia ser assim, pois acredita que

%4 Nessa frase, Renato referiu-se ao colega com quem morou como “musico amador” no sentido de
ele ndo ganhar dinheiro (seu sustento) com musica, tendo outra profissdo e exercendo o papel de
trompetista apenas por prazer, fruigao.
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temos potencial.

5.8 PROJECOES DE FUTURO

Sobre proje¢cdes para o futuro em relacdo a sua carreira, Renato segue
estudando e quer chegar sempre mais longe com seu instrumento; por isso, continua
buscando “evoluir musicalmente” (CE-RENATO, 2019, p. 23). Além disso, pretende
fazer faculdade e explica que, quando esteve na Bélgica, pdde ampliar sua visdo de
mundo; porém, quando voltou, sentiu que n&do se teve muitas possibilidades de
trabalho em Porto Alegre, o que acabou gerando duvidas sobre o futuro.

Quando é questionado sobre o futuro, relatou sentir falta de perspectiva mais
ampla, e isso gera certa angustia e tristeza. Em sua fala, pode-se perceber como ele

vé essa questao:

E muito triste porque eu dedico minha vida toda pra musica, toda pra estudar
frompete e é dificil quando as pessoas me perguntam, me fazem esse
questionamento e eu ndo consigo dar grandes perspectivas da minha carreira
pra minha familia, para as pessoas, porque ndo me é apresentada grandes
perspectivas onde eu estou (CE-RENATO, 2019, p. 23).

Renato acredita que deve sair do Rio Grande do Sul para buscar novas
perspectivas. Cogita a hipétese de ir para outros estados ou até mesmo outro pais.
Ao mesmo tempo, dentro dessa angustia que ele vive, fala que se sente feliz em estar
estudando em Porto Alegre e ter um bom professor no conservatoério. Dentro de sua
busca por possibilidades, Renato tem ouvido e tocado repertérios que nao sdo apenas
de musica de concerto e, para minha surpresa, explicou que, naquele momento,
estava se preparando para fazer uma viagem pelo Brasil e que iria comegar viajando
para o Rio de Janeiro, passando em seguida por S&o Paulo e, por ultimo, pela Regido
Nordeste. Essa viagem tem como objetivo conhecer novos lugares, trompetistas,
escutar musicas diferentes e ver o que esta acontecendo em outros estados em

termos de trabalho.

5.9 O TROMPETE E A MINHA VOZ

Ao final da entrevista, havia uma pergunta com o objetivo de extrair o mais

intimo sentimento sobre o que o instrumento trompete representava na vida de
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Renato. Ele respondeu da seguinte forma:

O trompete, para mim, ta associado com a musica, e o trompete é a minha
voz dentro da musica, com ele eu posso fazer musica, foi meu meio que eu
achei de fazer musica. Acho que o instrumento é o meio que nés achamos
para estar inserido naquele meio, seja o instrumento que for, o trompete, a
voz, o violao, [a] flauta... O instrumento é o meio pra ta dentro daquilo, e dai,
se vocé for me perguntar o que é a musica pra mim, a musica, do momento,
eu ndo posso falar que ela é outra coisa que ndo seja minha vida, porque a
minha vida ta baseada na musica faz algum tempo ja. Fazer musica, estudar
musica, sabe, entdo, para mim, a musica tem sido vida, e eu acredito que a
musica tem um poder muito grande, um poder que é capaz de mudar a
realidade de pessoas, seja pra quem estuda ou pra quem ouve, a musica
mudou, ajudou foi uma das coisas que ajudou a mudar minha realidade.
Cresci num bairro bem pobre, bem humilde, de uma realidade bem dificil e,
hoje em dia, eu consigo morar em um bom bairro, consigo ter uma qualidade
de vida melhor, realmente diferente das pessoas que ainda estao la. Entao,
pra mim, a musica tem o poder, a musica, o trompete teve o poder
transformador assim, e eu acredito que ndo tem sé nas pessoas que estudam
ou que tocam, mas em todas aquelas pessoas que estao de coragao aberto,
mente aberta pra receber o poder da musica, seja escutando no fone de
ouvido, voltando pra casa do trabalho, ou seja dentro de uma sala de
concerto. A musica boa, a musica que toca, a musica que passa bons
sentimentos ou passa boas energias, essa musica tem o poder
transformador, basta eu acredito, a pessoa estar aberta a receber essa
musica. Entao, eu diria que trompete é o meu meio pra ta dentro da musica,
e a musica é tudo isso que eu acabei de te dizer (CE-RENATO, 2019, p. 27).

Por meio do relato de Renato, é possivel notar o valor que ter aprendido a tocar
trompete e ter a possibilidade de viver de musica tém em sua vida. Como ele descreve,
a musica o transformou abrindo novas perspectivas e melhorando sua condigao
financeira, tirando-lhe de uma realidade pobre enfrentada pela grande maioria dos
brasileiros e mostrando novos caminhos possiveis em sua trajetéria. Entretanto, ndo
posso deixar de lembrar que sua escolha em se tornar trompetista nos mostrou até
aqui que nao foi algo nato no sentido de ter nascido para isso. A sociologia trata essa

questdo, como explica Setton (2010, p. 22):

[...] as opgdes por uma pratica ou outra ndo sdo consideradas neutras ou
naturalizadas. Isto €, como produtos de uma historia social, todas as escolhas
ou pré-disposicdes sao resultado de condi¢des de socializagao especificas
que traduzem o pertencimento a uma dada estrutura social.

Através da concepgéo trazida por Setton (2010) e da analise da entrevista de
Renato, percebi que todas as instancias pelas quais ele passou o ajudaram a enxergar
possibilidades dentro da carreira de musico, como também o formaram ao longo do
tempo, fazendo com que sua visdo de mundo se ampliasse e o fizesse buscar novas

possibilidades dentro das condigcbes em que nasceu.
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6 TIAGO LINCK

6.1 O INiCIO DA TRAJETORIA MUSICAL

Tiago Gomes Linck nasceu em 16/09/1987, na cidade de Porto Alegre/RS e,
ao falar sobre sua trajetoria, se recorda de momentos que considera ter tido seu
primeiro contato, de forma consciente, com musica. Aos cinco anos, seu irméo, que
era 12 anos mais velho, ja tocava trompete e trabalhava em bandas de escola como
maestro, na cidade de Gravatai/RS. Em casa, através de brincadeiras, seu irmao o
estimulava a reproduzir ritmos.

Seus pais nao tocavam nenhum instrumento, porém relembra que seu tio, que
também era seu padrinho, era musico, tocava gaita e violdo, e tinha bastante contato
com ele. Ele passava “muito tempo” com o tio, “passava um bom tempo na casa dele,
finais de semana” (CE-TIAGO, 2019, p. 3). L4, ele convivia com os “primos que tinham
a mesma idade” e “tinha bastante contato com a musica gaucha”, pois era,
“basicamente”, o que o tio fazia (CE-TIAGO, 2019, p. 3). Quando perguntei se essa
memdria era da época em que ele tinha cinco anos, ele respondeu que era de antes,
ja que a gaita fazia parte da vida de seu tio, reforcando que seu tio “focava o tempo
inteiro” (CE-TIAGO, 2019, p. 3).

Como observado na trajetéria de Renato'%, na qual o padrasto apareceu como
figura importante na relagdo de criagdo de seu gosto musical quando crianga, aqui
também se pode considerar a relagdo musical de Tiago estabelecida com seu tio.
Como propde Nanni (2000, p. 124): “entre as infinitas informag¢des que a partir do
nascimento adquirimos por meérito do ambiente fisico e social em que vivemos,
naturalmente algumas dirdo respeito, em modo mais ou menos direto, a musica”.

Além disso, Nanni (2000, p. 124) completa, afirmando que, “neste caso, os
conhecimentos que a pessoa absorve sem uma instrugéo explicita sdo muitos”. Ou
seja, Tiago ja estava aprendendo musica, mesmo que de forma difusa, sem uma
sistematizagao, e isso deve ser considerado.

Nesse mesmo periodo, Tiago gostava muito de ver os desfiles do feriado de
Sete de Setembro; lembra-se de que sua mé&e o levava para assistir a seu irmao

tocando com a banda da escola e que esses momentos marcaram bastante sua

105 Ver subcapitulo 5.1 “O inicio da trajetoria musical”.
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infancia. Conta também que, certa vez, seu irméo resolveu fazer um teste com ele,
gue consistia em seu irmao tocar ritmos e ele repetir. A ideia era ver se ele tinha ritmo
e se “levava jeito” (CE-TIAGO, 2019, p. 6). Tiago acredita que, por conta desse teste,
comegou a participar da banda de musica do Colégio Cenecista, em Gravatai/RS, com
seu irmao, e o primeiro instrumento que tocou foi a caixa-clara. No trecho a seguir, ele

explica como foi esse processo:

[...] naquela semana, ele [o irm&o] tinha ensaio com a banda, ele ja falou com
0 maestro da banda, entdo ele comentou de mim — “meu irméo leva jeito e
tudo mais”— e acabou me levando. Acho que talvez naquela mesma semana
ele me levou para banda, e ai eu aprendi caixa, o primeiro instrumento foi a
caixa, tocando na banda (CE-TIAGO, 2019, p. 4).

Nesse periodo, o irmao de Tiago estudava na Escola de Musica da OSPA e
tinha contato com a orquestra; por conta disso, “ja sabia como as coisas funcionavam’
(CE-TIAGO, 2019, p. 4). Ademais, seu irméo comentava sobre como era a percussao
sinfénica, e Tiago sentia-se atraido por isso. Tiago lembra que seu irmao, “desde

cedo”, sempre o incentivava a estudar:

Eu levava a caixa da banda pra casa e estudava aquelas coisas bem simples
da banda, os ritmos e tudo mais; mas, mesmo assim, ele me estimulava a
estudar, ele ficava falando: olha, se tu continuar estudando, pode tocar numa
orquestra, e numa orquestra tu nédo vai tocar so caixa, vai tocar um monte de
instrumento ao mesmo tempo. E eu lembro que gostava daquilo (CE-TIAGO,
2019, p. 8).

Tiago conta que, quando entrou na banda da escola para aprender a tocar
caixa-clara, devido a pouca idade, sua mée sempre o levava para os ensaios. Com o
passar do tempo, ela foi se envolvendo com questdes do grupo e, com isso, comegou
a trabalhar na escola para eles. Sua mae “passava todos os dias ali [na banda] a
tarde” e, “muitas vezes”, ele “ia pra la, ou porque tinha aula, tinha ensaio, ou as vezes

ia pra estudar as coisas da banda, pra ficar dando uma praticada” (CE-TIAGO, 2019,
p. 5).

6.2 DESCOBRINDO O INSTRUMENTO: “EU BRINCAVA COM O TROMPETE”
No periodo em que tocou caixa, na banda, Tiago ainda ndo estava aprendendo

a tocar trompete. A relacdo com o instrumento aconteceu de outra forma. Ele conta

que seu irmao comecgou a trabalhar como trompetista militar e, logo em seguida,
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comprou um trompete da marca Bach. Com isso, Tiago relata que seu irmé&o “estava
todo empolgado” e que “quando ele ia para o quartel nao levava o trompete” (CE-
TIAGO, 2019, p. 6). Nessa época, o irmao de Tiago “estudava na Escola da OSPA, e
ele estudava sério, ele tinha pretensées. S0 que quando ia pro quartel, ele usava o
trompete do quartel e deixava esse em casa’ (CE-TIAGO, 2019, p. 6).

O fato de seu irmao deixar o trompete em casa instigava a curiosidade de Tiago.
E, assim, ele teve suas primeiras experiéncias com o instrumento por volta dos sete

anos:

Eu ja estava na banda, tocava percussdo, mas pegava o trompete por
brincadeira. E uma vez eu peguei o trompete dele, eu ndo lembro o que foi,
se eu mexi nos pistos, e eu virei os pistos, ai quando eu fui tocar ndo saia
som, estava virado. E eu me apavorei, eu me escondi num canto e desandei
a chorar porque eu achei que tinha estragado o trompete dele. E ai, passei
uma tarde inteira esperando até ele chegar pra ele me dizer que néo tinha
problema nenhum, que era s6 virar o pisto, mas ai, enfim, é sé6 uma historinha.
A questdo é que eu brincava com o trompete, eu pegava, eu soprava (CE-
TIAGO, 2019, p. 6).

Nessa brincadeira com o trompete, Tiago soprava e saiam apenas ruidos.
Porém, como gostava muito de bandas de mdusica, pegava o trompete e saia
marchando dentro de sua casa, tocando o instrumento do seu jeito. Quando o
questionei sobre o que o encorajara a pegar o instrumento de seu irmao escondido,

ele respondeu:

Né&o tenho uma certeza pra dizer agora, mas a Unica resposta que tenho é a
relagdo com as bandas, porque é que nem eu te falei: as lembrancas que
tenho era de pegar o trompete e marchar junto com o trompete, eu hdo
pegava ele e soprava num canto, as lembrangas que tenho era sempre de
pegar e caminhar, tentar marchar pela casa com ele, tentando imitar as
marchas, os dobrados, as coisas que eu ouvia nos desfiles, por exemplo. Eu
imagino que seja isso. Eu digo que imagino porque ndo lembro realmente
qual era minha motivagdo, nesse momento, o que eu gostava era da
percusséo, e o trompete eu acho que era aquela coisa porque estava ali em
casa, estava disponivel e eu queria mexer, eu ouvia o meu irmao tocar (CE-
TIAGO, 2019, p. 7).

Sobre essa relagdo com o irmao, Tiago fala que isso pode ter o influenciado:

Eu ouvia o meu irmao tocar. Isso é uma coisa que querendo ou ndo influencia,
porque o meu irmao sempre foi bem estudioso. Entdo, mesmo ele tendo a
rotina do quartel o dia inteiro, ele chegava em casa, ia pro banheiro, as vezes
meu pai ndo gostava muito, e mesmo assim ele ia pro banheiro e ficava,
tocava, tocava, também aquele som, querendo ou ndo me chamava um
pouco a atengéo (CE-TIAGO, 2019, p. 7).
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Tiago relata que, como sua mé&e e seu irmdo viram que ele gostava do
instrumento, foram falar com o maestro da banda da escola para que trocasse a caixa-
clara pelo trompete. Ele ndo gostava tanto do trompete, s6 pegava para brincar. Em

suas palavras:

A verdade é que eu nédo queria tocar trompete, ndo foi uma coisa que: “Ah!
Eu gosto do trompete”. Eu brincava com ele em casa, mas era brincadeira,
eu néo tinha pretensdo nenhuma... Imagina! Oito anos... S6 que ai teve um
dia que eu ndo sabia de nada, a minha mée chegou pro maestro da banda e
falou: “Olha, o Tiago ta pegando o trompete em casa, eu acho que ele gosta”
(CE-TIAGO, 2019, p. 8).

Sobre o trompete, Tiago conta: “so estava pegando, mas eu ndo gostava”.
Porém, sua mae e irmao o ajudaram nessa decisdo, pois “foram as pessoas que
sempre o incentivaram e o empurraram” (CE-TIAGO, 2019, p. 7).

O maestro da banda da escola disse para a mée de Tiago que, se ele estava
gostando do trompete, era melhor se dedicar a esse instrumento, porque, nas palavras
do maestro, “ele teria muito mais futuro” (CE-TIAGO, 2019, p. 8). Entretanto,
contrariado, Tiago revela:

Eu fui meio que empurrado pro trompete, eu realmente, no primeiro dia que
ela me falou, eu ndo queria, ndo queria de jeito nenhum, mas, enfim, foi... Ai
continuei na banda, mas passei pro trompete e comecei a fazer aulas la na
banda (CE-TIAGO, 2019, p. 8).

Com oito anos, Tiago comecgou a fazer aulas com um professor especifico, mas
que era trompista e ndo tocava trompete, chamado Roberto Menegotto. Esse
professor foi contratado para ensinar os instrumentos da familia dos metais e atendia
a maior parte dos componentes da banda no periodo da tarde, tendo apenas dois
alunos pela manha, Tiago e outro colega. O professor tinha o habito de trabalhar
questdes especificas do instrumento e “ndo passava musicas, dava método”; segundo
Tiago, “apesar de ele ser trompista, a base ndo mudava muito” (CE-TIAGO, 2019, p.
9).

Apoés iniciar na banda da escola e comegar a estudar, as amizades de Tiago
foram sendo construidas, e isso também o motivava a seguir tocando trompete. Ele
tinha um amigo que tocava na banda e o ajudava, pois tocavam lado a lado e estavam
sempre juntos. A partir desse lago, Tiago foi “pegando gosto pelo instrumento”, e esse
colega o “ensinou algumas musicas”; Tiago “aprendia de ouvido no inicio” (CE-TIAGO,
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2019, p. 7).
Apos aprender a tocar, Tiago comenta que seu irmao tinha o habito de “passar
0s exercicios iniciais e duetos do Arban’s com ele” (CE-TIAGO, 2019, p. 11). Ele se

recorda da primeira vez que tocou um dueto com seu irmao, descrevendo o episodio:

Lembro direitinho a cena la em casa: a casa dos meus pais tinha uma area
que hoje fizeram uma churrasqueira, era um espago pra deixar coisas e tudo
mais, era ali que a gente tocava pra ficar um pouquinho fora do resto da casa.
Ele montou a estante, colocou o Arban, e a gente comegou a tocar esse
dueto. Eu lembro que eu ri, a primeira vez eu ndo consegqui terminar de tocar
porque eu comecei a rir, eu tava achando tdo bom, tdo bonito, tdo gostoso
tocar aquilo que eu lembro que comecei a rir, ele falou: vamos de novo! E a
gente foi tocando, enfim, uma lembranga bem bonita (CE-TIAGO, 2019, p.
11).

O irméao de Tiago era 12 anos mais velho que ele e, através dos relatos, pode-
se notar que tinha consciéncia e conhecimento sobre o instrumento e o meio musical.
O fato de Tiago usar a palavra “passar” em seu relato, no sentido de estar tocando
com o irmao sem muitas preocupacdes, ou como se fosse uma brincadeira, mostra
que ele ndo considerava esses encontros como aulas; porém, com a visdo que exergo
em meu trabalho como pesquisador, ndo posso deixar de considerar tais instantes
como momentos de extrema aprendizagem. Por isso, mesmo que, para Tiago, talvez
parecesse mais diversao do que um estudo sério do trompete, a Sociologia nos mostra
que esses encontros provocam grandes processos de troca, de socializagao.

6.3 O APOIO DA FAMILIA

Tiago descreve que seus familiares sempre lhe deram suporte. Eles o
acompanhavam em apresentagdes e o levavam para a banda da escola. Recorda
também que seu irmao o apoiava incondicionalmente e que, quando seu irmao
percebeu que ele tinha potencial e estava estudando o instrumento, abriu m&o do
trompete que havia comprado, dando-o para ele. Seu irmdo havia se esforcado
bastante para poder comprar aquele instrumento, e esse gesto significou muito para
Tiago.

O entrevistado explica que, apesar de seu irmao e sua mae o apoiarem, seu
pai era um pouco mais distante, e acredita que isso acontecesse, talvez, por nao
compreender sobre o universo musical. Entretanto, salienta que, apesar disso, ele

nunca foi contra, e acrescenta falando sobre sua familia: “eles sempre o apoiaram
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muito, até porque eles viam isso, eles percebiam de certa forma que existia um
potencial que poderia dar em alguma coisa’ (CE-TIAGO, 2019, p. 12). Nesse sentido,
Bozzetto (2015, p. 62) explica que, dentro do processo de socializagdo musical, “a
familia exerce um papel como interlocutora do projeto dos seus filhos em aprender
musica”. Até aqui, percebe-se que Tiago, inconscientemente ou nao, “comprou” a
ideia de sua familia em se tornar musico, pois, como percebemos em seu relato e
veremos mais adiante, as agbes familiares em apoio a Tiago carregavam, de certa
forma, alguma expectativa.

Tiago acredita que seu irmdo desempenhou um importante papel em sua
formagao como musico/trompetista, pois “ele era muito rigoroso” (CE-TIAGO, 2019, p.
12). Quando entrou na Escola de Musica da OSPA, Tiago “ndo tinha folga do
trompete” (CE-TIAGO, 2019, p. 12) e tinha a obrigagéo de pratica diaria:

Era todo dia... Quando [seu irm&o] estava no quartel, ele deixava a minha
mé&e de guarda pra cuidar se eu estava estudando e, final de semana, quando
ele tava em casa, porque nesse periodo ele ainda morava com meus pais,
era ele cuidando, eu tentava disfargar, eu dava uma disfargada, “hoje é
domingo, vou ficar aqui”, daqui a pouco ele s6 me ouvia: “0 que ta fazendo
ai?” Ai eu ja sabia (CE-TIAGO, 2019, p. 12).

O pai de Tiago era alfaiate e trabalhava em um cémodo da casa para onde,
nos finais de semana, quando estava todo mundo em casa, seu irmdao mandava-o
para estudar. Segundo Tiago, “tinha que ficar la a tarde inteira estudando” (CE-TIAGO,
2019, p. 12). Ainda sobre essa questéo, ele confessa:

[...] ndo posso mentir, era obrigado, tinha vezes que eu gostava, mas a
verdade é que a maioria das vezes eu pensava: “nossa, ndo queria ta tocando
agora”, sabe? Mas foi gracas a ele, eu agradegco muito a ele (CE-TIAGO,
2019, p. 13).

Tiago reconhece a importancia da cobranga do irméo para ter se desenvolvido
musicalmente, apesar de ter consciéncia de que aquilo, de certa forma, ndo era algo

facil para uma crianca.

6.4 SOBRE A ESCOLHA DE TORNAR-SE TROMPETISTA

Em determinado momento da entrevista, perguntei para Tiago o que acreditava
ter feito ele se tornar musico/trompetista. Essa pergunta trouxe a tona questdes
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profundas sobre sua escolha em seguir tal carreira.

Tiago sempre foi “viciado” em ouvir trompetistas, e o som do instrumento
chamava sua atencdo. Relembra que seu irm&o comprava coleg¢des de revistas com
CDs de compositores como Beethoven, Mozart e Tchaikovsky. Ele conta com detalhes

sobre a primeira vez que ouviu uma sinfonia:

Lembro que uma das primeiras coisas que eu ouvi, eu tenho até hoje esses
CDs, foi a Quinta Sinfonia de Tchaikovsky e a Terceira [Sinfonia] de
Beethoven. A Terceira eu ja gostei bastante, e essa é uma imagem que eu
tenho bem clara: eu ndo lembro quantos anos eu tinha, foi nessa época, eu
ja tocava trompete, entre oito e dez anos por ai, e ai eu peguei aquele CD da
Quinta de Tchaikovsky, eu fui ouvir. Ai ouvia o primeiro movimento, legal,
tinha umas coisas assim quando vinham os fortes, legal; o segundo
movimento também, era mais calmo; o terceiro, quando vinha o quarto
movimento que os trompetes vinham o tempo inteiro, eu lembro que eu
pulava da cama, era bem bonito, eu sei que é um pouco engragado até, mas
eu tenho muita clareza assim, o final da sinfonia, aquela melodia dos
frompetes [solfeja a melodia], furando a orquestra, eu lembro que me
emocionei ouvindo aquilo, ficava arrepiado e eu comecgava a vibrar em cima
da cama, eu falava: “Nossa, é muito bom!”. Eu tenho muito claro isso até hoje
(CE-TIAGO, 2019, p. 13).

Ele acredita que os estimulos do seu irmao a tornar-se musico faziam com que
Tiago tivesse mais vontade de seguir tocando o instrumento. Em sua casa, seu irméao
tinha o habito de ouvir trompetistas de renome. Tiago se lembra de uma vez em que
ele colocou uma fita cassete do Wynton Marsalis e ouviram a peca Carnaval de
Veneza juntos, acompanhando a partitura da musica com o método Arban’s ao lado.
Tiago descreve:

Ele me mostrava o Arban, mostrava as variagoes: “ouve e tenta ir aqui junto”.
E ai eu ficava: “nossa, o cara tocando esse monte de coisa, monte de nota,
perfeito”. Ai eu lembro dele dizendo assim: “Tu gostou? Se tu estudar muito,
fodo dia, tu vai ser que nem ele. Quer ser que nem ele? Ele é o melhor do
mundo!”. Ele falava assim. Eu falei: “eu quero”, eu lembro de ter bastante
certeza e ficar feliz, a minha resposta sempre foi a felicidade que esses
momentos traziam (CE-TIAGO, 2019, p. 14).

O fato de seu irméo té-lo estimulado fez com que ele imaginasse que poderia
vir a se tornar um grande trompetista, e isso o “motivou muito”, fazendo-o querer ainda
mais o trompete (CE-TIAGO, 2019, p. 14).

Tiago conta sobre outros dois episédios que o fizeram pensar, cada vez mais,
que aquilo era o que ele iria querer fazer da sua vida. Certa vez, seu irmao o levou

para assistir a um concerto da OSPA, como descreve:
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Eu nédo lembro o que é que estava tocando, mas o que eu lembro era do som
da orquestra, porque a gente chegou um pouquinho depois, ja tinha
comegado o concerto, dai a gente subiu la no mezanino, e a gente foi subindo,
e aquele som acontecendo e foi muito bonito, porque, na verdade, foi a
primeira vez que eu vi uma orquestra sinfénica. Ja tinha ouvido nas fitas dele,
tudo mais, mas a primeira vez que eu vi foi aquela que ele me levou e isso foi
uma coisa que me marcou muito, porque aquele som também me tocou... “‘E
nossa, uma orquestra ao vivo! Olha que bonito como que soa”. E ai também
eu ja prestei atengdo nos trompetes e tudo mais (CE-TIAGO, 2019, p. 15).

Aos 12 anos de idade, outro fato marcante aconteceu na vida de Tiago. Seu
irmao trabalhava na Orquestra de Sopros de Novo Hamburgo, que trouxe o
trompetista francés André Henry para solar. Nesse dia, Tiago passou a tarde com seu
irmao no quartel e, a noite, foram para o ensaio em que estaria o trompetista. Quando

chegou, ele ouvia o som do trompete de longe e descreve sua sensagao:

Subindo as escadas, aquele som ia aumentando, os ensaios eram la no
Alianga’®®, a orquestra ensaiava la, e ai tem aquela escadaria, tu vai subindo
até o saldo. E ai o meu irméo chegou la, estacionou o carro, e a gente ouviu
um trompete de longe, estava la em cima ensaiando, e ai a gente foi subindo,
foi entrando e o som foi aumentando, aumentando, ai quando a gente
terminou o dltimo lance de escadas, deu de cara com a porta, a orquestra
estava la no fundo e estava o André [Henry] tocando, e era o Brandt numero
dois, e era um som lindissimo (CE-TIAGO, 2019, p. 15).

Tiago nunca se esqueceu desse momento; diz que ouvir aquele trompetista

influenciou em sua maneira de tocar e que, apds o concerto, comegou a pensar:

Eu quero tocar que nem esse cara, quero soar que nem esse cara, porque foi
uma coisa que eu realmente fiquei, ndo sei o que dizer, fiquei encantado,
fiquei emocionado, fiquei feliz, um monte de coisa... Aquele som, aquela
maneira de tocar vibrato, tudo, tudo e uma mdusica tado bonita como aquela,
eu lembro que eu fiquei assim: “Nossa!” (CE-TIAGO, 2019, p. 16).

O impacto desses acontecimentos foi tdo forte que Ihe fez refletir que ser
trompetista seria 0 que ele faria de sua vida, pois “ndo estava disposto a pensar em
fazer outra coisa” (CE-TIAGO, 2019, p. 16).

No momento da entrevista, ele dizia ter a convicgdo de que “se expressar
através do instrumento é o que ele precisava fazer’ e, para Tiago, o trompete é a
“melhor forma de dizer tudo que ele tem” (CE-TIAGO, 2019, p. 13).

196 A Sociedade Alianga é um clube de amigos que oferece infraestrutura para eventos sociais e praticas
esportivas. Disponivel em: https://pt-br.facebook.com/sociedadealianca.denh/about/. Acesso em: 20
out. 2021.
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6.5 PERIODO DE FORMACAO

Sobre sua formacgao, Tiago considera o irmao como seu primeiro professor,
pois “foi ele que o ensinou a tocar’ e, através dele, teve aprendizados importantes que
carrega até os dias atuais (CE-TIAGO, 2019, p. 19). Segundo Tiago, “o principal
ensinamento foi ter disciplina”; o irmao o ensinou a ter “disciplina no estudo do

trompete” (CE-TIAGO, 2019, p. 19). Ele sempre o estimulava a estudar, como explica:

Era aquela coisa, muitas vezes, ou algumas das vezes, era obrigatdrio, eu
nao queria, era uma crianga e ndo tava muito a fim naquele dia, mas ele dizia
que eu tinha que estudar todos os dias. Entao, desde cedo, eu entendi — as
vezes nha marra —, que eu tinha que estudar trompete todo dia pra poder tocar
num bom nivel (CE-TIAGO, 2019, p 19).

Tiago reafirma que seu irmao “sempre foi uma inspiragdo” e que ele o “levava
para tudo que é canto” (CE-TIAGO, 2019, p. 20). Tiago relembra que seu irmao nao
media esfor¢os para Ihe proporcionar uma boa formagao. Conta que, certa vez, ele o
levou para assistir a uma masterclass em Sao Leopoldo/RS, com o grande trompetista
Fred Mills'%’, e descreve:

[...] fazia pouco tempo que eu tocava [...]. O Fred Mills estava dando uma
masterclass. E o meu irm&o... ele é muito cara de pau, sabe? Ai ele foi e ja
falou com o organizador do evento, e disse: “Olha, tem o meu irm&o aqui, eu
quero que ele toque pra ele [Fred Mills]”. Eu lembro que a gente tocou uns
duetos também, eu e o Fred Mills, toquei um pouco pra ele, gragas ao meu
irméo, ele que foi I4 e realmente me enfiou ali naquela massa. E claro que os
mais velhos tém um pouco mais de vergonha e ndo querem se expor, eu ndo
tinha nogdo nenhuma, entéo eu ia (CE-TIAGO, 2019, p. 20).

Apo6s algum tempo tendo as vivéncias na banda da escola e com seu irméo,
Tiago ingressou na Escola de Musica da OSPA. Sobre o conservatodrio, conta que
ficou um ano fazendo aulas de teoria musical, porque o professor José Maria Barrios,
gue ensinava trompete na época, nao tinha horario para atendé-lo no turno que ele
tinha disponivel. Entdo, no ano seguinte, Tiago mudou de escola para conseguir fazer
as aulas de trompete.

Ao entrar no conservatério e iniciar as aulas de trompete, em pouco tempo, seu

professor lhe encarregou de solar com a orquestra, tocando o Concertino de Handel.

197 Fred Mills foi um renomado trompetista professor e performancer fundador do quinteto de metais
Canadian Brass. Disponivel em: https://news.uga.edu/uga-music-fred-mills-dies/. Acesso: 26 ago.
2021.
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Sobre esse momento, Tiago explica:

[...] todo o periodo que eu estive na escola, eu sempre solava com a OSPA,
varias vezes no ano; e, também, no naipe, mas foram bem poucas
experiéncias, na verdade, tocando no naipe... Até porque tinha pessoas mais
velhas e mais experientes naquele tempo, ja estava o Leandro, eu lembro
que a Elisa ainda tocava trompete, também estava no naipe, e eu era muito
novo. Entdo, ele me colocava nessa situagao de solo, mas a experiéncia foi
essa, nesse momento (CE-TIAGO, 2019, p. 10).

No periodo em que Tiago estudou na Escola de Musica da OSPA, seu professor
lhe apresentou novos métodos e trompetistas que ele ainda nao conhecia (Timofei
Dokschitzer e Clarke), porém ressalta que a experiéncia nao foi tdo positiva.

Por Tiago demonstrar facilidade para tocar o instrumento (facilidade essa que
foi sendo construida no seu processo de socializagdo ao longo do tempo), seu
professor comecou a lhe dar diversas pecas para tocar e 0 inscreveu no concurso
interno do conservatério. Ele explica que foi nesse momento que teve o concurso
Jovens Solistas da OSPA, o qual acabou ganhando.

Apos o concurso, o professor de Tiago comegou a exigir mais e pediu para ele
preparar o Concerto em Mi bemol de Neruda para tocar com a orquestra, sendo que
antes ele estava tocando o Concertino de Handel, que era algo mais simples. Para
tocar essa pega, houve uma mobilizagdo de sua familia, pois os pais de Tiago tiveram
que comprar um trompete especifico na afinacdo de Mi bemol para que ele pudesse
trabalhar a musica.

Para estudar o Concerto de Neruda, Tiago recorreu a estratégias e pediu ajuda
para os colegas que, na época, compravam CDs de concertos para trompete, pois,
segundo ele, n&o lembra de ter tido alguma aula sobre como tocar aquela pega com
seu professor. Ouvindo as referéncias que tinha disponiveis, Tiago foi desbravando a
musica sozinho.

ApoGs a preparacdo para o concerto, o professor de Tiago resolveu organizar
um recital de trompete e piano antes de ele encarar a orquestra. Nesse recital, Tiago
relata que “ficou muito nervoso”, porque nao sabia lidar com aquela situacéo e tinha a
sensacgao de que as pessoas que o assistiam estavam o julgando; no momento que
estava tocando, o nervosismo o atrapalhou de tal forma que “ele parou de tocar’ (CE-
TIAGO, 2019, p. 22). Tiago descreve a situagao de afligao:
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Eu parei, estava o publico assistindo, o professor estava junto, e eu parei, eu
olhei pra pianista, fiz assim com a cabeca e sai, depois eu fui chorar e tudo
mais, ele tentou conversar comigo, ai depois ele insistiu, mas de uma maneira
talvez néo tao saudavel, ao invés de voltar um pouco os passos, me dar
coisas como no inicio, pelo menos eu entendo assim (CE-TIAGO, 2019, p.
22).

Apesar da experiéncia negativa, Tiago revela que, como professor, tem outra
visdo, dizendo que “hoje, tem uma aluna de dez anos com um grande potencial, mas
n&o irei colocar ela pra tocar com o piano uma coisa que nao esta a altura dela” (CE-
TIAGO, 2019, p. 22). De certa forma, sua experiéncia ndo tao positiva no passado o
fez refletir sobre sua pratica como educador no presente. Penso também que o fato
de seu professor ter agido dessa forma revela que era a maneira como ele pensava o
ensino do instrumento, o que, neste trabalho, ndo cabe julgar. De qualquer forma, pelo
relato apresentando, vale a reflexdo para nos, educadores musicais, sobre o que
queremos em relagc&o as vivéncias de nossos alunos com o aprendizado de musica.

Apb6s o momento traumatico, o professor de Tiago pediu que ele fizesse o
mesmo concerto com a orquestra, o que resultou em mais um momento de dificuldade

e trauma:

Em seguida, ele me colocou pra tocar o mesmo concerto com uma orquestra
e ai aconteceu de novo, porque eu ja estava traumatizado e, durante o
concerto, eu parei. Entdo, aquilo me deixou realmente bem traumatizado,
bem frustrado, e foi um periodo que eu meio que ndo queria saber mais do
trompete, porque aquilo ndo me trazia prazer, 6bvio, eu néo estava gostando
(CE-TIAGO, 2019, p. 22).

Tiago comecgou a pensar em desistir do instrumento e lembra-se de sua familia
nao interferir, apenas perguntar o que ele sentia. Como entrevistador, fico imaginando
que esse momento deve ter sido de conflito e preocupacéo para sua familia que, até
entdo, vinha investindo de forma incondicional em sua formagao. Tiago falava “que
néo queria mais estudar na escola da OSPA” e que “ndo gostava mais das aulas com
o professor’, porque “sentia-se pressionado e aquilo ndo estava fazendo bem para
ele” (CE-TIAGO, 2019, p. 22).

Em meio a esses fatos, seu irmao continuava estudando trompete e conhecia
um professor que recém havia voltado da Francga e feito especializagdo em trompete
em Bordeaux, chamado Evandro Matté. Seu irmao comecou a fazer aulas particulares
com esse professor e, a partir disso, conversou com ele sobre a possibilidade de Tiago

fazer aulas também. Tiago explica:
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Ele conversou com ele sobre a minha situacdo e de certa forma fez essa
ligagéo pedindo para Evandro se, por acaso, ele acharia interessante que eu
passasse a estudar com ele, ja que eu ndo queria mais estudar na escola da
OSPA, mas eu queria ser um trompetista, eu gostava de tocar (CE-TIAGO,
2019, p. 22).

Entdo, aos 13 anos, Tiago resolveu sair da Escola de Musica da OSPA e iniciar
aulas com o novo professor no projeto de extensdo da UNISINOS chamado Sinos
Acorda. Essa oportunidade de estudar no projeto com esse professor ajudou Tiago a

superar muitas barreiras. Segundo ele:

Esse foi um momento bem importante, porque fui fazer aula com o Evandro
e estava com todas essas barreiras psicoldgicas, eu realmente ndo conseguia
tocar em publico, até continuava tocando trompete, mas, se falava pra mim,
“Tiago, tem que apresentar’, na hora que ouvia isso, eu ja paralisava. E o
Evandro me ajudou muito nisso (CE-TIAGO, 2019, p. 23).

A primeira mudanga que Tiago teve com esse professor, em relagdo a sua
forma de estudar, foi o estabelecimento de uma rotina organizada. Ele “chegava em
casa e sabia o que é que tinha que estudar” (CE-TIAGO, 2019, p. 23). Antes, quando
estava na Escola de Musica da OSPA, isso ndo acontecia, pois o “professor anterior
ndo organiza o material de estudo” (CE-TIAGO, 2019, p. 23).

Apoés o seguimento das aulas com esse novo professor, novas oportunidades
foram acontecendo. Logo em seguida, Tiago comegou a trabalhar em uma orquestra
de sopros chamada Eintracht, na cidade de Campo Bom/RS. Esse grupo era formado
por estudantes de musica; e, em cada naipe, havia um professor responsavel pela
primeira parte, que normalmente exige mais responsabilidades. No naipe de
trompetes, todos os participantes eram alunos do Evandro; logo, todos eram colegas
e amigos proximos, e isso ajudou bastante Tiago.

O entrevistado relembra que, apdés um periodo sem fazer apresentacdes em
publico, seu professor montou uma estratégia, pois, compreendendo seu historico,

sabia como poderia ajuda-lo:

Lembro que a primeira experiéncia como aluno dele tocando em pubico foi
um quarteto de trompetes, e ele me colocou pra fazer o primeiro, mas hoje,
sempre digo hoje, porque, na época, ndo tinha consciéncia disso, mas hoje
tenho consciéncia que foi pensado, claro, ele ndo me colocou direto pra tocar
com o piano sozinho, que ele sabia que aquilo néo ia dar certo, ele colocou
num grupo maior, ele deu uma responsabilidade, mas, ao mesmo tempo, néo
tdo grande assim; ele colocou como primeiro trompete, mas tinha mais trés
pessoas pra me socorrer, digamos assim. Porque o meu problema maior
quando eu tava sozinho, eu ia pro palco, pensava: “eu vou parar, eu vou
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parar”, foi o que aconteceu duas vezes. S6 que naquela situagao foi tal que
eu tava muito nervoso, extremamente nervoso, mas, ao mesmo tempo, “se
eu parar os outros trés continuam”, entdo ndo é tao traumatizante assim (CE-
TIAGO, 2019, p. 23).

A partir disso, Tiago retomou a vontade de tocar trompete e explica que o

professor utilizou outras estratégias:

Lembro que ele [o professor] fazia eu tocar muito pra classe, que é uma coisa
que a gente faz aqui na Escola da OSPA, que eu trouxe isso dele, querendo
ou nédo. Lembro que, depois de um certo tempo estudando muita técnica, me
aperfeicoando muito, comecei a tocar o Arutunian’®®, Toda semana tinha que
focar o Arutunian de cor do inicio ao fim pra toda a turma, e aquilo me ajudou
muito. Chegou o momento que tive que tocar com o piano e ai ja era de novo
uma coisa natural pra mim. Eu sabia que ia tocar porque ndo era a primeira
vez que estava tocando, tinha tocado aquilo 20 vezes na frente de outras
pessoas, entdo isso foi uma coisa que ajudou bastante (CE-TIAGO, 2019, p.
24).

Apos esse periodo, Tiago prestou concurso para a OSPA e, até ser nomeado,
parou de fazer aulas regulares, porém participou de diversos festivais com outros
professores em formato de masterclasses.

Quando Tiago foi convocado para trabalhar na OSPA, ele teve condi¢des
financeiras de ir estudar na Franga com dois professores que considera extremamente
importantes em sua formagéo, Patrick Carceller'® e Pierre Dutot''®. Com Patrick, ele
estudou no Conservatoério de Nice, e esse professor mostrou que “ele poderia tocar
mais” e o “tirou da zona de conforto” (CE-TIAGO, 2019, p. 24). Ele fez Tiago trabalhar
muito mais sua técnica e aumentou sua resisténcia para tocar o instrumento. Tiago

descreve que esses dois professores eram “rigorosos”:

Entéo, realmente, as vezes, era grito, era dizer: “Como é que tu faz uma coisa
dessas? Eu nao te reconhego! Tu ndo pode tocar desse jeito! Ja te vi tocando
melhor!”, sabe, essas coisas... Mas funcionou. Na época, eu tinha 24 anos,
ja estava tocando na OSPA ha algum tempo, eu tinha mais cabega pra lidar
com isso (CE-TIAGO, 2019, p. 24).

1% O Concerto para Trompete de Alexander Arutunian em L& maior é a sexta principal obra do
compositor arménio, uma “peca virtuosa” composta em 1950.

199 Patrick Carceller ¢ professor de trompete na Academia de Musica de Estrasburgo, bem como no
Conservatério Regional de Estrasburgo. Mais informagbes em: https://fryamaha.com/fr/artists/p/
patrick_carceller.html. Acesso em: 26 ago. 2021.

0 Pierre Dutot foi um renomado professor que atuou durante 22 anos no Conservatorio Nacional
Superior de Musica de Lyon, na Franga. Além disso, participou em banca de diversos concursos de
trompete e de gravagbes de mais de 80 CDs. Mais informagdes em: https://pt.yamaha.com/pt/artists/p/
pierre_dutot.html. Acesso em: 26 ago. 2021.
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Apesar de nao ter um diploma académico, ou seja, n&o ter feito graduacéo,
Tiago considera todos esses professores importantes em sua formag¢ao. Na Franga,
recebeu um diploma pelo tempo de estudo no conservatorio, mas, no momento da

entrevista, ainda n&o havia conseguido valida-lo no Brasil.

6.6 O CENARIO DE ATUACAO

Sobre o cenario de atuagdo, Tiago percebe que existem poucas orquestras
para se trabalhar no estado do Rio Grande do Sul e, particularmente, em Porto Alegre,
e explica que, até alguns anos, ainda havia algumas orquestras além da OSPA,
“‘porque hoje a orquestra que restou, sinfénica, ou seja, com uma formagéo grande,
com uma quantidade consideravel de musicos aqui no estado € a OSPA, uma
orquestra profissional” (CE-TIAGO, 2019, p. 26).

Tiago comenta que, ao longo do tempo, algumas orquestras do estado
sofreram redugdes, acabaram e outras sao mais voltadas para estudantes. Menciona
também que existem poucas bandas sinfénicas, que seriam mais uma possiblidade
de trabalho para instrumentistas de sopros.

Ele acredita que seus alunos que estudam na Escola de Musica da OSPA tém

o desejo de tocar em uma orquestra ou em uma banda sinfénica no estado; porém,

Atualmente, infelizmente ndo é facil, ndo é nada facil, porque a propria OSPA,
usando o exemplo da OSPA, como uma orquestra publica, é muito dificil que
acontegam concursos pra novos musicos seguido. O dltimo que a gente teve
foi em 2014 e agora existe uma possibilidade de um novo, mas, por enquanto,
sdo boatos, ndo tem nada confirmado. Mesmo assim, o naipe de trompete,
por exemplo, € um naipe relativamente jovem, entdo néo vai abrir uma vaga
pra nenhuma das pessoas que esta ali, né? Porque elas ndo vao sair tdo
cedo, e ai quando sai alguém, isso ndo é sé aqui... Aqui, talvez, é um pouco
pior por isso, porque as provas hdo acontecem a todo momento; mas, em
qualquer lugar do mundo, na verdade, quando abre uma vaga, seja pra qual
for o instrumento, vai ter 50 pessoas la pra aquela fila. Entdo, nao é facil, eu
néo falo isso pra desestimular ndo, eu vejo assim pelos menos (CE-TIAGO,
2019, p. 27).

Questionado sobre o ensino de trompete no estado e em Porto Alegre, Tiago
acredita que ainda “falta informagdo”; em sua opinido, “tem bastante gente dando
aulas, mas, infelizmente, é dificil encontrar alguém que ta passando uma informagao
de qualidade” (CE-TIAGO, 2019, p. 28).

Tiago é convidado para dar masterclasses em diversos lugares do estado e
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nota que os trompetistas que ele atende aparecem com dificuldades técnicas. Sobre

isso, detalha:

A gente tem muita banda de escola, e eu vim de banda de escola, isso é
muito bom, mas também se a gente for falar do ensino de instrumento, de
uma boa iniciagao, pra que um aluno iniciante, desde o inicio, saiba realmente
o que ele tem que fazer com aquele instrumento, a banda ainda ndo consegue
suprir isso. Eu sinto assim, porque geralmente um professor de banda, pode
ser que ele toque trompete, mas, as vezes, alguém toca um outro
instrumento, a técnica daquele outro instrumento ndo tem relagdo nenhuma
com o trompete (CE-TIAGO, 2019, p. 28).

Tiago também fala sobre o que ele vé de positivo acontecendo no ensino de

trompete no estado, afirmando que “se alguém tem vontade de aprender, existem

possibilidades” (CE-TIAGO, 2019, p. 29). Como exemplos, ele cita a Escola de Musica

da OSPA e o curso da Universidade Federal de Santa Maria. Tiago acredita que ha

lugares para se aprender o instrumento, porém ressalta que “o interessado tem que ir

atras” (CE-TIAGO, 2019, p. 29). Ele traz uma comparagéo a partir de sua experiéncia

empirica sobre a forma de ensino da banda em relagao a grupos de igreja:

6.7 CARREIRA

Tenho a impressdo de que na igreja, eu ndo sei por que, mas o que vejo,
parece que existe um pouco mais de informagdo, ndo sei por que, ou é
coincidéncia... mas sempre quando vou, esse de Viamao, ele foi promovido
pela Assembleia de Deus de Viamé&o, e, no geral, os alunos tinham mais
ideias, sabe, tinham uma nogdo melhor assim; e, na banda de escola,
geralmente é bem mais dificil, bem mais complicado (CE-TIAGO, 2019, p.
29).

No periodo da entrevista, Tiago atuava como trompetista da Orquestra

Sinfénica de Porto Alegre e professor no Conservatério Pablo Komlds. Sobre seu

trabalho na orquestra, ele alerta que:

[...] ser trompetista em uma orquestra é bastante desafiador, exige muito,
porque, no caso dos instrumentos de metais, cada musico é um solista,
porém nao significa que tenham solos o tempo todo, mas acabam ficando
expostos na maioria das vezes (CE-TIAGO, 2019, p. 30).

Acrescenta explicando que:

[...] o trompete e o trombone séo os nicos instrumentos da familia dos metais
que tém a campana projetada para frente, ou seja, direcionada para o publico
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e [o] maestro, pois a tuba é para cima e a trompa para tras (CE-TIAGO, 2019,
p. 30).

Sendo assim, “tudo que sai da campana para frente, se percebe” (CE-TIAGO,
2019, p. 30). Por isso, segundo Tiago, € uma “posi¢cdo muito delicada” e, no seu caso,
atuando como primeiro trompete, “ainda mais, porque, nas obras da literatura que tém
solos para primeiro trompete, elas sdo quase sempre dificeis”, e comenta que “é uma
pressdo bem grande de todos os lados, pois tem a cobranga pessoal; depois, a dos
colegas e do maestro” (CE-TIAGO, 2019, p. 30).

Para Tiago, apesar da pressao, existe um prazer relacionado ao desafio de
tocar o instrumento de maneira satisfatéria e existem certas peculiaridades da pratica
de tocar o trompete em orquestra:

[...] trompete em orquestra... A gente passa muito tempo contando pausa.
Isso é um outro problema, porque o instrumento ta frio, os labios, o corpo de
maneira geral; a gente tem que também manter um foco, uma concentragdo
pra quando colocar o instrumento; a gente tem que ta na mesma afinagdo
que a orquestra ta vindo e, obviamente, ndo pode errar; entdo, ndo é uma
posicéo facil, mas também néo vou falar como se fosse um fardo pesado. E
muito prazeroso, tem toda uma preparagdo por ftras disso, mas,
pessoalmente, eu me dou bem com desafios, eu gosto daquele momento do
concerto, seja concerto ou ensaio. Sao relagbes diferentes, eu acho, porque,
no ensaio, como eu disse agora ha pouco, existe aquela cobranga, em
primeiro lugar pessoal, depois 0s colegas, os maestros, ta todo mundo se
analisando o tempo todo; e depois do concerto com o publico, ta sendo
compartilhado, eu sei que o principal objetivo é compartilhar nossa arte, claro,
mas, querendo ou néo, tem uma pressdo que, ela ndo é negativa, pelo menos
pra mim, ela é positiva, é desafiador; ndo é facil, mas é muito prazeroso (CE-
TIAGO, 2019, p. 30).

Ainda sobre as particularidades de ser trompetista de orquestra, ele descreve
sua sensacgao trazendo como exemplo a Quinta Sinfonia de Mahler, bem conhecida
por iniciar apenas com o trompete enquanto toda a orquestra faz siléncio: “a orquestra
afina, tem aquele barulho, aquele som, um pouco da orquestra, um pouco do publico,
e ai do nada, para tudo, siléncio, s6 ouve os passos do maestro e ai depois é contigo”
(CE-TIAGO, 2019, p. 31).

Ele explica que € um momento bem desafiador e que sente certo nervosismo
antes de iniciar, mas, quando finaliza o concerto e recebe os aplausos, sente-se
satisfeito com o trabalho executado.

Tiago mostra ter consciéncia da responsabilidade que exerce em sua fungéo,
pois sua relagdo com o instrumento ndo € mais a mesma de quando era uma crianga.

Sua “relacdo com o trompete é muito séria e de respeito’ e acredita “ser um
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prolongamento de suas emogbes”; além disso, vé o instrumento como uma “forma de
comunicagdo com o publico” (CE-TIAGO, 2019, p. 18).

Nesse sentido, € quase como se o instrumento ganhasse vida nas maos de
Tiago, ele estabelece, como citado em outros capitulos desta dissertacdo, uma
relagdo de simbiose com seu trompete. Sobre Tiago ter a relagdo séria com o
instrumento, pergunto-me, quando nos, musicos, deixamos de ter aquela relagao
inicial de descontragdo e brincadeira com a musica e tornamos isso algo tao sério?
Sera que é quando nos damos conta de que iremos ganhar nosso sustento com isso?
Ou o ambiente acaba nos moldando a ponto de perdemos essa relacdo com a
musica/instrumento? Nao tenho a resposta para esses questionamentos, mas deixo

aqui minhas reflexdes.

6.8 AROTINA DE ESTUDOS

Tiago tem uma rotina de estudos e de preparagdo para os concertos
organizada. Costuma estudar “na sala de trompete da Escola da OSPA e na sala da
musica da Casa da OSPA” (CE-TIAGO, 2019, p. 31). Além disso, costuma estudar
pouco em casa, por ter esses espacos a sua disposicao.

O espaco e a rotina de estudos de Tiago variam de acordo com suas demandas

semanais:

Na OSPA, trabalho uma semana sim e a outra é de preparagéo pra proéxima
semana. Entdo, quando té na orquestra, essa rotina, que seria minha rotina
de fundamentos, trabalhar o basico do instrumento, ela acontece antes dos
ensaios. Entao, eu fago, obviamente, naquela semana, esse trabalho sempre
la no local de ensaio do concerto da orquestra. Nas semanas que nhao té na
orquestra, é mais facil que faga isso aqui, é mais provavel, quer dizer, que eu
faca aqui na Escola da OSPA ou em casa, depende bastante, na verdade, ou
eventualmente se ta viajando também, claro, tem que se adaptar, mas néo
existe lugar fixo pra fazer a minha rotina. E, como felizmente a maior parte do
que estudo ja esta memorizado, ndo tenho a dependéncia de andar com
materiais sempre embaixo do brago, sé preciso de um espago e obviamente
de um instrumento pra fazer as coisas (CE-TIAGO, 2019, p. 32).

Sobre como organiza seus estudos, Tiago explica que depende do que esta
programado em relagdo a sua agenda de eventos e concertos e a divide em

momentos:

Tenho o primeiro momento que é trabalhar os fundamentos, isso é a parte
mais importante pra mim, porque é realmente onde vou despertar as agbes
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necessarias pra tocar o trompete, onde vou também desenvolver,
obviamente, melhorando coisas, mantendo, melhorando, e é o que vai me
deixar realmente pronto, preparado pra o que vier ao longo do dia. Entéo,
tenho essa primeira sessao de fundamentos que [...] dura entre 50 minutos e
uma hora, mais ou menos. Também posso adaptar ela, as vezes dura um
pouco menos, 40 minutos, mas sempre por ai. 1sso eu té dizendo quando eu
tenho um dia livre, o que é bem dificil, mas quando tem um dia que n&o tem
nenhum compromisso — nem ensaio, nem aula —, a rotina seria essa,
fundamentos. Ai, depois, tem uma parte central que é onde eu vou trabalhar
coisas, se eu julgar necessario, aspectos da minha técnica ainda mais
especificos, se eu sinto que t6 com alguma deficiéncia, faz tempo que eu ndo
trabalho determinada coisa, eu vou focar nesse momento. Sei la... Se a minha
agilidade, se a minha digitacdo néo ta boa, eu vou dedicar esse periodo a
fazer Clarke, por exemplo, ou Vizzutti, qualquer coisa que seja desafiadora
em relagdo a digitagdo, enfim, s6 pra dar um exemplo. Se as minhas
flexibilidades nado estdo boas, eu vou focar nisso e ai por diante, e ai depois
eu teria, claro que, entre cada uma dessas sessées, procuro fazer uma pausa
bem grande também, justamente porque a gente ta falando de instrumento
que exige muito fisicamente, entado eu preciso sempre descansar bastante
(CE-TIAGO, 2019, p. 32).

Com o passar dos anos, Tiago desenvolveu certa consciéncia sobre seus
limites: a ideia desse primeiro momento de pratica é que ele se “sinta bem”; por isso,
guando termina a rotina, da uma pausa de “no minimo uma ou duas horas, ndo menos
que isso até iniciar a proxima sessdo” (CE-TIAGO, 2019, p. 33).

Apos fazer essa parte de rotina que Tiago considera como central, ele destina
um tempo para trabalhar obras da literatura do instrumento, tanto trechos orquestrais
como pegas solo. Normalmente, consegue fazer isso quando ndo tem um dia com
muitas atividades.

Com todo esse rigor em sua maneira de estudar, Tiago considera que a parte
técnica mais importante de ser trabalhada € a sonoridade. Explica que, “independente
do método que esteja estudando”, sua “preocupacdo constante” é produzir um bom
som no instrumento; procura perceber o “som da forma mais pura possivel, sem
nenhum tipo de interferéncia” e “né&o tocar coisas muito rapidas ou que exijam muita
digitagdo” (CE-TIAGO, 2019, p. 33).

Além de toda preparagao, Tiago precisa ter o material adequado para exercer
sua fung&o na orquestra. Ele utiliza um “trompete em Si bemol e um trompete em Do
da marca B&S, que é uma marca alema, um trompete piccolo da Scherzer''” (CE-
TIAGO, 2019, p. 34). Para tocar esses instrumentos, sdo necessarios bocais
diferentes. No trompete em Si bemol e D¢, ele utiliza um bocal Bach Vi - 2224, para o

"1 Segundo o entrevistado, a Scherzer e a B&S funcionam na mesma fabrica, na Alemanha, mas a
Scherzer é responsavel pela parte de rotores e a B&S, dos pistos.
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piccolo um Bach 7E e no flugelhorn um B&S 5C.

O investimento em instrumentos é constante. Naquele momento da entrevista,
Tiago “estava esperando chegar um trompete natural que encomendou com o objetivo
de abrir novas possibilidades” (CE-TIAGO, 2019, p. 32).

Além dos equipamentos descritos, Tiago explica que, dependendo do repertorio
trabalhado, precisa ter surdinas adequadas, porque, normalmente, algumas obras
exigem mudancas de timbres. Sendo assim, comenta que tem as principais surdinas,
straight, da marca Jo-ral e Tom Crawn; Cup, da marca Marcus Bonna; Denis Wick,
Truncor e Humes & Berg e Harmon, da marca Jo-ral e Weril. Utiliza também uma Tom
Crown para trompete piccolo, uma “velvet que é aquela que vai por fora da campana’
e uma plunger, que, segundo Tiago, “nada mais é que um desentupidor de pia de
borracha” (CE-TIAGO, 2019, p. 35).

6.9 SOBRE A ATUACAO PROFISSIONAL

Sobre sua atuagao profissional, Tiago tem o trabalho fixo na OSPA como
primeiro trompete da orquestra, como professor do conservatorio e descreve que,
eventualmente, toca com outras orquestras como musico extra e convidado. Além
disso, ele procura fazer “pelo menos um recital, trompete e piano” e “dois, trés por
ano” com outros musicos e instrumentos (CE-TIAGO, 2019, p. 36).

Tiago tem investido em compartilhar seu conhecimento e, além das atividades
como professor do conservatorio, recebe convites para lecionar em festivais e
encontros de trompetistas. Esses eventos e sua fungdo como professor tém o
estimulado a seguir estudando e, por isso, “busca cada vez mais formas eficientes de
transmitir o que sabe sobre o instrumento” (CE-TIAGO, 2019, p. 37).

Para Tiago, as redes sociais tém sido aliadas para o seu trabalho de ensinar e
transmitir seu conhecimento e, apesar de utilizar pouco o YouTube, possui alguns
videos tocando em seu canal. No entanto, as redes sociais que mais utiliza séo o
Instagram e o Facebook.

A partir de um comego despretensioso nessas midias, compartilhando videos
tocando alguns trechos dos concertos de que participa, Tiago notou que houve uma
repercussao positiva em relacdo ao seu conteudo. Além de postar os videos, ele criou
o habito de comentar sobre, explicando o que pensa e como fez para solucionar uma

possivel dificuldade. Assim, “o pessoal comegou a interagir, perguntar coisas”, e Tiago
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percebeu que poderia realmente utilizar aquela ferramenta para passar adiante seu
conhecimento (CE-TIAGO, 2019, p. 38).

6.10 PROJEGAO DE FUTURO

Sobre seu futuro, Tiago pretende prestar outros concursos para orquestras, ao
longo dos préximos dez anos, e se vé como “musico de orquestra, mas talvez em
outras orquestras, em outra orquestra’ (CE-TIAGO, 2019, p. 38). E, em relacédo ao
ensino do instrumento, espera tornar-se professor universitario e acredita que o ideal
seria “ver a universidade federal e o conservatério trabalhando juntos como acontece
com os outros instrumentos” (CE-TIAGO, 2019, p. 38).

Além disso, pensa que poderia haver um “bom trabalho de base” no
conservatorio para que os alunos cheguem “no curso superior podendo realmente
trabalhar o artista”, pois viu que isso acontece em outros paises e que, no Brasil, os
alunos chegam com dificuldades basicas na graduagao (CE-TIAGO, 2019, p. 39).
Nesse sentido, penso que a fala do Tiago traz uma visdo de que os alunos precisariam
chegar prontos, ou com o minimo de informacgao para o curso de Musica. No entanto,
deixo como reflexdo algumas perguntas: o que se espera de um musico ao iniciar a
graduacgéo? O que seria tornar-se artista? Que concepg¢des cada um de nés tém sobre
0 que é ser artista?

Por ultimo, sobre o que o trompete representa em sua vida, Tiago responde:

Nunca consegui imaginar o meu mundo sem o trompete, e claro, quando eu
comecei a tocar, quando eu comecei a estudar e pude me expressar, 0
trompete pra mim, ele é, talvez tu perceba e ouvindo as gravagbes depois tu
vai ver que eu ndo sou a melhor pessoa falando, talvez ndo sou claro as
vezes, desvio um pouco o assunto, mas com o trompete, iSso ndo é
arrogéncia da minha parte, mas com o trompete eu sei que eu posso ser claro,
eu sei que eu consigo tocar as pessoas do jeito que eu quero tocar elas, né?
Mas essa questao é o trompete, é a ferramenta por onde eu posso melhor
me expressar, colocar aquilo que eu sinto, pelo menos pra mim, tem essas
pessoas que tem essa habilidade que é fantastica, mas eu néo tenho essa
capacidade de colocar em palavras tudo que eu sinto, mas com o trompete
eu consigo. N&o porque alguém me diz ou porque as pessoas ddo um retorno
também, mas principalmente porque eu sinto que o que sai, o que vem de
mim e é colocado pro instrumento, é muito mais verdadeiro do que as minhas
palavras, como eu falei aqui, o que eu ndo consigo traduzir em palavras, ndo
sei se eu té sendo claro, mas o trompete pra mim é isso, é o meio por onde
eu consigo para expressar da maneira mais clara e mais profunda possivel
(CE-TIAGO, 2019, p. 39).
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7 JORGINHO DO TROMPETE

7.1 O INiCIO DA TRAJETORIA MUSICAL

Jorge Alberto de Paula, conhecido no meio musical como “Jorginho do
trompete”, nasceu em 26 de junho de 1967, na cidade de Porto Alegre/RS. Ele conta
que sua trajetéria musical comegou aos trés anos de idade, pela relagdo com seu pai,
que era sargento da banda do Exército, conhecido como sargento “Carlos
Trompetista”. Ele conta, também, que o ouvia tocar em casa “desde o bergo” (CE-
JORGINHO, 2020, p. 3) e, ainda, que ele o estimulava a soprar no trompete. Jorginho

descreve:

[...] o pai colocava o trompete em cima do banquinho assim: “quer ver que ele
vai vir soprar?”. Eu vinha, botava a boca e tirava uma nota D6 no trompete.
Ele ficava olhando, os amigos do pai diziam pra ele: “Olha ai, Carlos, mais
um musico na familial Esse menino vai ser musico! Pior que vai mesmo...”, e
ai sai musico (CE-JORGINHO, 2020, p. 4).

Quando Jorginho tinha por volta de cinco anos, seu pai tocava em uma
orquestra e costumava leva-lo junto de seu irmao, Miguel, para assistir aos concertos:
“Nés ficavamos la ouvindo o pessoal tocar e eu louco. No intervalo, ia no meio da
bateria. Batia, pegava o trompete do pai e soprava’ (CE-JORGINHO, 2020, p. 2).

Jorginho tem poucas lembrancgas desse periodo. Porém relembra que, por volta
de seus oito anos, comegou a despertar nele o desejo de querer aprender um
instrumento musical, entdo falou para seu pai que estava com vontade de
experimentar o trombone. Seu pai falou com um amigo chamado Tavares, que “tocava
baixo na banda da Brigada, mas na orquestra tocava trombone de pisto” (CE-
JORGINHO, 2020, p. 3). Tavares se dispbés a ensinar Jorginho a tocar trombone.
Entretanto, apds duas aulas, Tavares comegou a apresentar problemas de alcoolismo
e, na terceira aula, sua esposa falou para Jorginho que ele estava muito mal devido a
bebida. Apos esse incidente, Jorginho desistiu do instrumento.

Jorginho sabia que seu pai deixava o trompete embaixo da cama; entéo, toda
vez que ele saia para fazer alguma coisa, Jorginho “pegava o frompete escondido e
ficava tocando” (CE-JORGINHO, 2020, p. 4). Certa vez, seu pai chegou, o viu
“soprando o trompete” e lhe disse: “Bah, filho, tu ta tirando um som legal no trompete!".

‘Bah, pai, agora eu quero o trompete, ndo quero mais trombone’. Ai o pai disse assim:
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‘Ja que tu quer trompete, de agora em diante esse trompete é teu” (CE-JORGINHO,
2020, p. 4).

Jorginho conta que, apds seu pai notar que ele gostava do instrumento, disse-
lhe: “O, vou te dar o trompete e tu vai aprender trompete onde tu quiser” (CE-
JORGINHO, 2020, p. 4). Jorginho sabia que perto de sua casa havia uma escola
chamada Alberto Pasqualini, na Vila Cecilia, em Viamao/RS, que possuia uma banda
de musica. Ao entrar para a banda, em pouco tempo, ja estava tocando o repertorio:
“Em um més de trompete, estudando trompete, estava tocando ja umas 15 musicas.
Eu era muito esforgado” (CE-JORIGNHO, 2020, p. 8). Por motivos que Jorginho nao
soube explicar, essa banda durou apenas um ano; devido a isso, 0s componentes do
grupo migraram para outra.

Jorginho comecgou a participar da Banda Isabel da Espanha, localizada na
mesma cidade. Ele tinha nove anos de idade nesse periodo e iniciou tocando quarto
e, posteriormente, terceiro trompete nesse grupo. Normalmente, sdo partes mais
faceis de se fazer do que as de segundo e primeiro, que possuem mais notas agudas
e solos.

Na Banda Isabel de Espanha, Jorginho revela que era uma crianga mais quieta,
mais timida, e que, por esse motivo, “sofria muito bullying” (CE-JORGINHO, 2020, p.
5). Sofrer bullying fez com que Jorginho se dedicasse ainda mais ao instrumento. Ele
comecgou a estudar — além das partes que tinha que tocar —, as dos colegas também.
Segundo Bauman e May (2010, p. 38), “as maneiras como agimos e nos percebemos
sdo conformadas pelas expectativas dos grupos a que pertencemos, 0 que se
manifesta de varios modos”. Nessa perspectiva, parece-me que o fato de Jorginho ter
sofrido esse tipo de humilhagéo por, de certa forma, ndo estar dentro do padrdo do
grupo ao qual pertencia o fez tentar provar cada vez mais seu valor. Dessa maneira,
a solucao que encontrou foi tocando as partes dos outros trompetistas da banda. Em
minha analise, entendo que era quase como se ele falasse com seu instrumento,
dizendo: “Estou aqui, me vejam, eu tenho valor”.

Jorginho explica em relagdo a banda que havia aulas coletivas e que também
aprendia observando os colegas, trocando informagdes e se dedicando com afinco ao

estudo do instrumento:

Eu dormia com o trompete do meu lado, pra tu ter ideia. Eu era encarnado
pra caramba. Eu chegava, acordava de manh@ pra ir para a escola, voltava
da escola, almogava e ia pro trompete. Ai tinha ensaio da banda cinco, seis
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da tarde; chegava em casa oito, oito e meia da noite e ia pro quarto, ficava
direto ali, ia até onze e meia, meia-noite, meia-noite e meia, uma hora da
manh&. Minha mée dizia: “Vai dormir guri! Vai dormir que tu tem aula amanh@,
tem colégio amanha!”. “Ta mae ja vou!”. Era uma hora da manh4, eu tava la
no quarto, eu era muito encarnado (CE-JORGINHO, 2020, p. 8).

Jorginho relata que, em sua “época, se decoravam as musicas”, porque
“tocavam muito nas ruas e nos concursos de banda” (CE-JORGINHO, 2020, p. 5).
Como estudava bastante, comegou a decorar as partes dos colegas de primeiro e
segundo trompete. Um dia, a banda tinha uma apresentagdo importante para fazer e
um dos trompetistas, que era responsavel pela parte de primeiro, precisou faltar, e
Jorginho entao se prontificou a tocar a parte dele. O maestro da banda ficou surpreso,
porque nao imaginava que uma crianga de nove anos de idade pudesse tocar aquela
musica, pois o grupo dividia-se em alunos “grandes e pequenos”, e Jorginho fazia
parte do grupo dos menores. Entdo, o maestro disse a ele: “Musica tal; sente ali na
primeira cadeira” (CE-JORGINHO, 2020, p. 5).

Apoés esse fato, outros colegas precisaram faltar, e Jorginho estava sempre
disposto a substitui-los. O maestro ficou surpreso, porque ndo entendia como ele fazia
aquilo, chegando a questiona-lo. Isso mostra que Jorginho, apesar da pouca idade,
apresentava certa maturidade musical; por isso, 0 maestro comecou a Ihe dar mais
responsabilidades, incumbindo-o de fazer sempre a parte de primeiro trompete. Essa
maturidade musical esta ligada justamente a esses processos socializadores que
vinham acompanhando a trajetéria de Jorginho, pois, como explica Lahire (2015, p.
1399), “sado entdo todas as disposi¢des sociais que fazem com que nunca se chegue
totalmente por acaso em um dominio de atividade ou em uma pratica”. Ou seja, os
esforgos e a dedicagcdo de Jorginho, combinados aos ambientes nos quais estava
inserido, comegavam a apresentar resultados.

Jorginho descreve que seu pai estava sempre observando sua relagdo com o
trompete e que, muitas vezes, de forma rigorosa, cobrava-lhe questdes musicais. Ele
explica que, na banda, ndo se tinha o habito de ler musica e que, em alguns
momentos, tocavam pela numeracao dos pistos, como acontece na flauta doce, no
teclado e em outros instrumentos. Entao, certa vez, seu pai viu que ele mantinha esse

habito e teve uma conversa com ele. Jorginho recorda:

Na época, a gente néo lia muito, lia um pouquinho, entéo eu tinha um caderno
la em casa com numero e meu pai dizia assim: “Quem toca por niimero nao
tem valor. Musico tem que tocar por musica!”. As vezes, ele chegava, tirava
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o caderno de mim, rasgava, jogava fora e falava: “Eu quero te ver dividir,
quero te ver na formiguinha!”. E eu, com dez anos, fui estudar musica
valendo, no colégio, ai larguei 0os nimeros, mas eu tinha papelada ainda la
em casa. De vez em quando, eu pegava e ficava tocando, mas ficava
estudando musica, s6 musica (CE-JORGINHO, 2020, p. 7).

De vez em quando, Jorginho queria brincar, como qualquer crianga da sua
idade, mas seu pai cobrava que ele estudasse. Jorginho fala sobre esses momentos,
contando que, certa vez, ele estava “chutando bola na parede” e seu pai lhe disse:
“Venha ca, guri, me da essa bola aqui. Faz um som pra mim: D6, Ré, Mi, Fa, Ré, Mi,
Fa, Sol, Mi, Fa, Sol, La” (CE-JORGINHO, 2020, p. 8). Aqui, percebe-se que Jorginho
e Tiago tiveram algo em comum em suas trajetorias em relag&o a socializagédo familiar.
Assim como Tiago teve a orientagdo de seu irm&o por um longo tempo na maneira de
tocar trompete, Jorginho teve seu pai. Esses processos educativos familiares revelam
Como iSSO 0S marcou; pois, se pensarmos como educadores musicais, qual seria o
problema de nossos alunos terem a experiéncia de aprenderem formas de leitura
musical alternativa? Sera que isso dificultaria o processo de leitura musical
tradicional? Como veremos adiante, no caso especifico de Jorginho, o estudo mostra
que isso nao afetou sua formagao musical.

O pai de Jorginho era conhecido como um bom trompetista entre os musicos
de sua época e, por esse motivo, havia também cobrangas externas. Jorginho
descreve que “Os caras diziam: teu pai tocava bem, tu fica enrolando com essa
corneta ai, teu pai que era o cara. Vé se toca, pé! Ndo toca nada [risos]' (CE-
JORGINHO, 2020, p. 8).

Apesar das cobrangas em casa, Jorginho recebia apoio da familia para seguir
na musica. Em relagao a isso, ele descreve: “O pai e a mde sempre me deram muita
forca e diziam: ‘Ja que tu quer musica, meu filho, o pai e a méae vao te apoiar, te
ajudar” (CE-JORGINHO, 2020, p. 9). Além disso, sua casa tinha um ambiente muito
musical. Sua familia tinha uma banda em casa, na qual seu irm&o tocava surdo e
trombone, sua mé&e cantava e tocava cubana, seu pai cantava, tocava gaita e
pandeiro, Jorginho tocava trompete e um amigo da familia tocava violdo. Apesar de
ter acesso a outros instrumentos, Jorginho conta que nunca quis trocar o trompete e

entdo, com o passar dos anos, aprendeu a tocar teclado, violao e pandeiro.
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7.2 PERIODO DE FORMAGCAO

Quando perguntei para Jorginho sobre quem foram seus professores, ele
respondeu: “Olha, eu néo tive sorte assim de ter professores. O professor que eu tive
de trompete, que eu posso falar, era musica erudita, era o professor Barrios. Estudei
trés anos com o Barrios” (CE-JORGINHO, 2020, p. 14). Jorginho entrou com 13 anos
na Escola de Musica da OSPA, porém relata que teve dificuldades em se adaptar a
proposta do conservatoério: “Olha, foi bom, eu aprendi umas coisinhas, foi bom pra
mim, porém ele ficava muito no meu pé, na maneira que eu tocava” (CE-JORGINHO,
2020, p. 14).

Jorginho explica que o professor “pegava no seu pé” devido ao formato de sua
embocadura para tocar o instrumento e ao fato de ele ja estar trabalhando com
musica. Com o tempo, isso comegou a incomoda-lo, a ponto de voltar para casa
desanimado e falar para seu pai que ndo queria mais seguir estudando na Escola de
Musica da OSPA.

No periodo de trés anos em que estudou na OSPA, Jorginho nunca tocou com
a orquestra e acredita ter ficado “devendo”, pois pensa que teria sido importante
“aprender musica erudita” (CE-JORGINHO, 2020, p. 16). Em sua concepgéo, a
musica popular e erudita deveria caminhar juntas. Ele defende: “N&o tem essa coisa
de quem toca erudito ndo toca popular; quem toca popular ndo toca erudito; pode sim,
deve tocar; ndo s6 pode como deve”.

Pelo relato de Jorginho no subcapitulo anterior, nota-se que houve outros
professores em sua formacdo. Entretanto, dentro de um sistema formal como o
conservatorio, ele teve apenas o professor Barrios. Sobre a faculdade, Jorginho relata
que nao conseguiu concluir seus estudos e, por esse motivo, ndo pbéde fazer
faculdade. Ele ainda acrescenta: “A minha faculdade é a faculdade da vida. Quando
comecei a tocar na noite, saia pra dar canja na noite... Eu sempre fui grand&o. Entrava
nos lugares pra dar canja” (CE-JORGINHO, 2020, p. 16).

Na noite, Jorginho aprendia por cada lugar que passava e, para conseguir
tocar, fugia de seus pais. Além disso, opina “que uma das melhores escolas é a noite”,
pois € boa para ‘pegar maldade, pegar ouvido, tocar de ouvido” (CE-JORGINHO,
2020, p. 16).

Jorginho aprendeu fazendo, indo tocar nos lugares e pegando muitas coisas de

ouvido. Ele teve grandes mestres em sua formagao, pois ouvia muitos trompetistas
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jazzistas, como Wynton Marsalis, Arturo Sandoval, Chet Baker''?, Clifford Brown'"3,
Lee Morgan', Fats Navarro''®. Das referéncias brasileiras, Jorginho cita Marcio
Montarroyos''®, Paulinho Trompete'', Gil da Banda Mantiqueira’® e Daniel de
Alcantara'®. Jorginho acrescenta:

Também escuto outros instrumentos, nao ougo so6 trompete, acho que tudo é
musica. Claro que dou a prioridade pra trompete, porque sou trompetista,
entao ougo mais o meu instrumento, mas o estudo da musica é uma coisa so,
sabia? Eu oucgo pianista, ougo guitarrista, baixista, enfim, tudo que é tipo de
musica, tudo que é instrumento, acho que tudo vale, tudo acrescenta no meu
aprendizado musical (CE-JORGINHO, 2020, p. 12).

Jorginho tinha o habito de tirar o solo desses trompetistas, relatando que

“Queria tirar solo de Marcio Montarroyos. Ouvia, tirava de ouvido as coisas, ficava feliz

112 Chesney Henry “Chet” Baker Jr. (1929 - 1988) foi um trompetista e vocalista de jazz americano
conhecido por grandes inovagdes dentro do subgénero do cool jazz, o que o levou a ser apelidado de
“principe do cool”. Mais informagdes em: https://chetbakeronline.com/biography. Acesso em: 28 ago.
2021.

113 Clifford Brown (1930 - 1956) foi um trompetista de jazz estadunidense da década de 1950 que ficou
conhecido pela sua virtuosidade no estilo Be-Bop. Mais informagdes em: https://www.bluenote.com/
artist/clifford-brown/. Acesso em: 28 ago. 2021.

14 Lee Morgan (1938 - 1972) foi um trompetista e compositor de jazz norte-americano. Mais
informacdes em: https://pt.wikipedia.org/ wiki/Lee_Morgan. Acesso em: 28 ago. 2021.

5 Theodore (Fats) Navarro (1923 - 1950) foi um trompetista de jazz norte-americano. Foi um dos
pioneiros do Be-Bop e do jazz de improvisagéo, nos anos 1940. Sua carreira teve curta duragao, mas
teve influéncia em varios musicos, como Clifford Brown. Mais informagdes em: https://pt.wikipedia.org/
wiki/Fats_Navarro. Acesso em: 28 ago. 2021.

116 Marcio Montarroyos (1948 - 2007) foi um musico brasileiro reconhecido por ter gravado com musicos
como Tom Jobim, Milton Nascimento, Ella Fitzgerald e Sarah Vaughan, além de ter participado de
gravagbes para trilha sonora de TV e cinema. Mais informagdes em: https://pt.wikipedia.org/wiki/
Marcio_Montarroyos. Acesso em: 28 ago. 2021.

"7 Paulo Roberto de Oliveira (1950 - 2019), mais conhecido como Paulinho Trompete, foi
um trompetista brasileiro, conhecido por ser o compositor de temas de varios especiais da TV Globo,
como das atragbes Som Brasil, Crianga Esperanga, Gonzaguinha, Elis Regina e Fama, entre outros,
além do tema de abertura do programa Studio Jazz" da TVE. Mais informagdes em: https://pt.wikipedia.
org/wiki/Paulinho_Trompete. Acesso em: 28 ago. 2021.

18 Walmir Gil comegou a tocar trompa ainda crianga. Logo passou para o trompete. Mudou-se para a
cidade de Santos, onde comecgou sua carreira profissional. De volta a Sdo Paulo, passou a integrar
bandas como a do Maestro Branco e 150 Night Club, no Hotel Maksoud Plaza, onde teve oportunidade
de acompanhar importantes nomes do cenario mundial. Participou de turnés no Brasil e no exterior,
tocando com César Camargo Mariano, Fafa de Belém e Caetano Veloso, entre outros. Integra a
orquestra do cantor Roberto Carlos, a banda de Djavan e a Banda Mantiqueira, da qual € um dos
fundadores. Mais informagbes em: https://www.instrumentalsescbrasil.org.br/artistas/walmir-gil. Acesso
em: 28 ago. 2021.

119 Daniel de Alcantara (1974 -) é bacharel em Trompete pela Universidade de S&o Paulo (ECA-USP),
iniciou seus estudos musicais com seu pai, o trompetista Magno D’Alcantara. Atualmente, leciona na
Escola de Musica do Estado de S&o Paulo — Tom Jobim (EMESP), Faculdade Souza Lima/Berklee. E
integrante da Soundscape Big Band Jazz, grupo com o qual gravou trés CDs (Maybe September, Uncle
Charles e Cores Vol. 1). De 2009 a 2014, foi trompetista solista da Orquestra Jazz Sinfénica do Estado
de Sao Paulo. Como professor, lecionou em importantes eventos musicais, incluindo o Festival de
Inverno de Campos do Jordado (2000), Curso de Verdo de Brasilia, Festival de Inverno de Tatui/SP,
Oficina de Musica de Curitiba, Festival Choro e Jazz de Jericoacoara/CE. Mais informagbes em:
http://emesp.org.br/daniel-dalcantara/. Acesso em: 28 ago. 2021.
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da vida: ‘Olha aqui, pai, mae! Quer ver uma coisa?’. Botava ali e tocava junto” (CE-
JORGINHO, 2020, p. 12). Jorginho considera como algo normal tirar solo de
trompetistas, reforgando o habito que estava naturalizado para ele.

Para ouvir, Jorginho conta que seu pai comprava discos, que tinha “altos
classicos em casa’ e que os “ouvia um monte” (CE-JORGINHO, 2020, p. 13). Ressalta
que n&o havia os recursos e 0 acesso de hoje; entdo, ndo tinham método, e uma das
formas de estudar era escutar os discos e ir tirando os solos.

Jorginho conta que, a partir dos discos e das fitas que ouvia, os trompetistas
que mais influenciaram na sua maneira, postura e forma de tocar foram Marcio
Montarroyos e Paulinho Trompete.

Até aqui, percebe-se, na fala de Jorginho, que o seu gosto pelo jazz e pela
musica brasileira se relaciona com os habitos de seu pai, que ouvia esses musicos
através do investimento na compra de discos na época. Nessa perspectiva, Setton
(2010, p. 28, grifos do autor) afirma que “as praticas de cultura traduzem uma
tendéncia de gosto, podendo e devendo ser pensadas como expressao de um
conjunto de disposigdes de habitus construido pelo e no processo de socializagao”;
ou seja, o gosto musical de Jorginho foi se constituindo ao longo de seu processo de
socializag&o, indo ao encontro do gosto de seu pai, que, por conseguinte, acabou

contribuindo para sua formag¢ao musical para o resto de sua vida.

7.3 O CENARIO DE ATUAGAO

Na perspectiva de Jorginho, viver de musica em Porto Alegre esta muito dificil.
Ele destaca que a época de seu pai era melhor para quem queria trabalhar na area:
“Hoje em dia, a gente ndo tem muito onde trabalhar” (CE-JORGINHO, 2020, p. 17),
porém acredita

[...] que a gente tem que lutar, estar sempre lutando por um lugar bom para
tocar, tocar com musicos bons, procurar fazer bem-feito o trabalho para assim
tu ser chamado. E importante a gente fazer o nosso trabalho bem-feito. Ainda
mais para quem vive disso, nosso ganha-péao é isso (CE-JORGINHO, 2020,

p. 17).

Além de falar sobre a dificuldade de se trabalhar com musical/trompete,
Jorginho também n&o vé muitos lugares onde se possa aprender o instrumento.

Entretanto, explica que hoje existe a possibilidade de se fazer aulas online. Para ele,
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“a forma como tu vai estudar ndo interessa, o importante é estudar” (CE-JORGINHO,
2020, p. 17). Jorginho tem um aluno, mas, devido a pandemia, eles precisaram se
adaptar e comegaram a fazer as aulas por videochamada. Ele explica:

O guri vem aqui em casa sempre, esse menino ai. S6 que com esse negocio
da pandemia... eu sou grupo de risco, sou diabético, eu tenho diabetes,
presséo alta também. Sou velhinho, cara, tenho 53 anos. Ndo me sinto velho,
cara, mas a minha idade é de risco ja. Por essa razéo, eles nédo estéo vindo
aqui em casa. Estou dando [aula] s6 por chamada de video (CE-JORGINHO,
2020, p. 17).

7.4 DA BANDA SENZALA PARA O MUNDO: O INiCIO DA PROFISSIONALIZACAO

Jorginho conta que, quando tinha 14 anos, um musico da banda do Terceiro
Regimento de Cavalaria de Guardas, conhecido também como “RCG”, o convidou
para ir a um ensaio da banda do quartel, pois queria conversar com ele. Sobre isso,

ele comenta:

Um dia, o César foi la na Banda Isabel da Espanha e eu tava tocando, eu ja
tinha 14 anos [...]. O César tava falando com o Marcos, que era maestro da
banda: “O neguinho que tem la no colégio, o Jorginho, o negédozinho Ia, toca
legal, esforgado pra caramba, pd, conhego esse guri”. Ai, um dia, o César foi
la na banda, e o Marcos me apresentou pra ele... T6 tocando la, o suor
comegando, o Marcos: “Jorginho”, “Sim, maestro”, “Vem ca”. Ai fui la, larguei
o trompete, fui la: “Esse é meu irméo, o César, da banda da cavalaria”. Entao,
o César comegou a conversar comigo, ficamos amigos. Ele falou: “Vai Ia na
banda do quartel um dia, no ensaio da banda |4, na cavalaria”, e eu ja ia no
batallhdo'?, ali na Bento Gongalves, e eu fui na cavalaria conhecer o pessoal,
0s musicos amigos dele 1a [...]. Ai, o César falou: “Quero te apresentar pro
Senzala”?' (CE-JORGINHO, 2020, p. 19).

Na conversa, César disse que queria apresenta-lo a outro trompetista,
chamado Azambuja, para que ele conhecesse o Grupo Senzala. Apos a conversa e 0
interesse demonstrado por Jorginho em conhecer a banda, César ligou para que ele
fosse assistir a um ensaio do grupo. Ele conta que César o levou para o ensaio e, ao
chegar,

[Jorginho] estava com o trompete. Eles estavam ensaiando. Estava ouvindo
0 ensaio. Ai, o Azambuja falou pra mim: “Ah, neguinho, tu é famoso aqui!”. O
Azambuja, na época, tinha cabelo preto ainda, ai o César falou assim: “Acho

120 O batalhdo ao qual Jorginho se refere é o 8° Batalhdo Logistico, localizado na Avenida Bento
Gongalves, na cidade de Porto Alegre/RS.

121 Segundo Jorginho, Senzala era um grupo de swing music da década de 1980 que se apresentava
nas noites de Porto Alegre/RS.
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que hoje vai vir trompete’??, hein?” Eu ja tava comegando a ler umas
coisinhas, nada assim estrondoso... “O, neguinho, chega ai!”. O Azambuja
sempre foi reto pra caramba: “0, neguinho, chega ai, toca uma musica aqui’.
Ai, ele foi la pro trompete... “Toca aqui, Jorginho, com a gente aqui (CE-
JORGINHO, 2020, p. 19).

Jorginho explica que, nesse dia do ensaio, n&o foi pensando em tocar com a
banda, porém Azambuja comentou que ‘estava a fim de sair do grupo” (CE-
JORGINHO, 2020, p. 19) e, no intervalo do ensaio, o chamou para ensaiar algumas
musicas. Jorginho descreve: “Fui pegando as musicas, toquei umas duas musicas,
consegqui tocar, consegui ler, mas me aliviaram” (CE-JORGINHO, 2020, p. 19).

Quando o ensaio terminou, Azambuja falou para Jorginho entrar para a banda;
entretanto, em suas palavras: “Eu fiquei com medo e comecei a tremer. Cara, vai
acabar com a banda, vocés tdo tocando pra caramba, a banda é boa” (CE-
JORGINHO, 2020, p. 20). Azambuja, entado, perguntou se ele queria de fato fazer parte
do grupo, e Jorginho respondeu: “N&do, eu posso estudar isso ai, depois que eu
estudar, que prepatrar, talvez eu entre” (CE-JORGINHO, 2020, p. 20).

Jorginho explica que, nessa época, o cantor Bebeto'?®, compositor da musica
Menina Carolina, fazia parte do grupo, e que em suas composi¢cdes e nas musicas
que o grupo tocava havia bastante arranjo para naipe de metais. Conta, ainda, que

Azambuja o preparou durante trés meses até que ele ficasse pronto para substitui-lo.

[...] comecei a ensaiar com o Senzala toda terga e quinta. Ai, depois de um
més, dois meses... na verdade, ele demorou pra sair da banda, trés meses
até eu ficar pronto, eu tocava com eles (CE-JORGINHO, 2020, p. 20).

Nesse periodo de ensaios com a banda, Jorginho intensificou seus estudos no
trompete e conta que o chamavam de louco, porque “dormia com o trompete debaixo
do brago” (CE-JORGINHO, 2020, p. 20). Ele ainda revela que, pela manha, quando ia
para a escola, “ja estava pensando em trompete”, e que quando chegava do colégio,
sua familia ja estava almogando, mas ele ia direto para o seu quarto estudar o
instrumento, como descreve na fala de sua mae: “Vocé sabe que o Beto [apelido dado

por sua mae] é comilao, ndo ta nem ligando mais pra comida, sé quer trompete” (CE-

122 Nesta expressao ‘“hoje vai vir trompete”, César quis se referir ao fato de acreditar no potencial de
Jorginho, querendo dizer que aquele ensaio seria bom pelo fato de ele estar presente.

123 Roberto Tadeu de Souza (S&o Paulo, 7 de setembro de 1947), mais conhecido pelo pseudénimo
Bebeto, € um cantor e compositor brasileiro. Foi um dos grandes fomentadores do subgénero samba-
rock nas décadas de 1970 e 1980. Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Bebeto_(cantor). Acesso em: 20
out. 2021.
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JORGINHO, 2020, p. 20).
A familia de Jorginho ndo sabia que ele estava ensaiando com o grupo e que
iria comecar a tocar com eles. Entdo, os musicos da banda precisaram ir conversar

com seus pais:

Chegou cinco caras la em casa pra pedir pro pai e pra méde pra tocar no
Senzala. Meu pai ndo entendeu nada, chegou la em casa, ninguém sabia de
nada, pra pedir pra tocar no Senzala, no Evolugdo. Ai entraram la, foram pra
cozinha fazer cafezinho, os caras tomaram, coisa e tal, e eu t6 na sala
conversando com o pai e eles ali, né? E o Azambuja: “Que bom falar com o
senhor!”. O Azambuja sempre foi ligado, “Seu filho ta na banda ja, s6 a
senhora que ndo sabe. Ele estudou na banda, aprendeu, ensaiou. Eu pedi
pro seu filho entrar na banda porque eu vou sair e ele vai ficar no meu lugar,
ai se o senhor deixar...”. Ai a mae veio com um cafezinho, deu um cafezinho
pra eles tomarem, e eles pediram pro pai, e o pai disse assim: “Ndo, mas ele
€ novo, é uma crianga, ndo pode!”. Depois de um certo tempo, o pai falou
assim, uns quarenta minutos, quase uma hora: “Ta, tudo bem, o guri vai tocar,
mas com uma condigdo: depois que terminar, levar o guri até Bento
Gongalves, botar o guri no énibus pra ir embora pra casa”. Ai ficaram com
essa incumbéncia, essa missédo. Ai sempre tinha um que me levava pra ir
embora pra casa de manha (CE-JORGINHO, 2020, p. 21).

Apos sua familia aceitar que ele seguisse tocando na noite, Jorginho comegou
a trabalhar com o grupo toda semana. Ele recorda que: “Tocava com o Senzala sexta
e sabado, era a noite toda, da meia-noite até as duas da manha. Tinha um intervalo
de meia hora, e ai comecei a tocar na banda, ja me sentindo, t6 tocando pra caramba”
(CE-JORGINHO, 2020, p. 21). Além disso, Jorginho escrevia e tirava musicas para a
banda. A respeito desse processo, ele explica: “Eu escrevia musica, botava no papel,
tirava do disco e botava no instrumento [solfeja uma melodia). Ouvia aquilo ali quatro,
cinco, seis vezes... as vezes errava, né?’ (CE-JORGINHO, 2020, p. 21). Jorginho
acredita que esse processo foi importante para ele, pois

E importante aprender de ouvido primeiro, porque vocé exercita seu ouvido.
A pessoa que aprende direto por musica, ndo é culpa dela, ela ndo sabe se
é certo aprender de ouvido nem por musica, porque tem musico que toca
muito bem, mas s6 no papel. Tirou o papel, terminou a musica (CE-
JORGINHO, 2020, p. 21).

Jorginho tocou no Grupo Senzala por 17 anos. Contudo, n&o ficou todo esse
tempo apenas na banda, ele também tocou no Clube da Saudade, na Cidade Baixa,
bairro de Porto Alegre, com outros grupos. Por isso, teve idas e vindas no Senzala,
tendo saido e voltado trés vezes. No entanto, explica que essas experiéncias fizeram

com que ele realmente quisesse seguir na carreira:
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De la pra ca, ndo parei mais. Comecei a tocar minha vida com musica. Eu
sou feliz de fazer o que eu gosto, gragas a Deus. Eu amo a musica, e nada
melhor que fazer o que vocé gosta. Tu faz com amor, faz com vontade e deve
ser um vacilo muito grande fazer o que ndo gosta. Ndo adianta ganhar bem...
Tem gente que ganha bem, mas faz o que ndo gosta. Eu prefiro ganhar
menos fazendo o que eu gosto que ganhar bem fazendo o que eu ndo gosto
(CE-JORGINHO, 2020, p. 22).

7.5 FORMAS DE ESTUDAR

Jorginho mantém uma rotina de estudos em que utiliza métodos tradicionais da
literatura do instrumento, como Arban’s e Amadeu Russo'?*, mas nido segue um
cronograma de estudos. Dentro do seu aquecimento, faz “notas graves, notas longas
até o Fa sustenido, notas ligadas e, por ultimo, estudo de métodos” (CE-JORGINHO,
2020, p. 22).

Jorginho descreve que sua forma de estudar inclui compor musicas e que,
dentro desse processo, ja tem 50 composi¢des proprias. Além disso, ele tem o habito
de tirar solos de trompetista de jazz até hoje, mas busca colocar “sua personalidade
e caracteristicas” dentro desses solos (CE-JORGINHO, 2020, p. 23). Ele atribui essa
forma de praticar ao fato de “néo ter tido um professor’ e explica que essa maneira de
estudar deu certo para ele, pois “consegue se safar bem” (CE-JORGINHO, 2020, p.
23). Ao mesmo tempo, diz que sente falta e gostaria de ter tido um professor regular,
como muitos outros trompetistas tiveram. Contudo, nota-se que isso n&o foi um
impedimento para que ele se tornasse um trompetista, pois desenvolveu, a partir de
suas experiéncias, maneiras de estudar que Ihe fizeram progredir como musico ao
longo do tempo.

Ele mostra certa preocupagdo com pessoas que o procuram para estudar, e
por ndo seguir um cronograma — como ele mesmo relatou —, procura organizar um

para seus alunos. Sobre esse aspecto, ele comenta:

[...] t6 dando aula pra um menino aqui, o guri é muito bom, aqui perto de casa,
o Lucas. Pra ele, tem uns cronogramas direitinho. Eu estudo assim, mas
quando vou passar alguma coisa pra alguém, eu passo direitinho, tem ja dois
anos (CE-JORGINHO, 2020, p. 23).

Sobre sua forma de estudar, Jorginho demonstra preocupag¢ado em manter sua

124 Amadeu Russo é um método muito utilizado no Brasil, lancado pela editora Irm&os Vitalle para
trompete, instrumentos de metais e saxofone.
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técnica em dia e, por isso, estuda com regularidade. Em sua concepc¢ao, € preciso ter
‘um bom staccato, uma boa flexibilidade”, e acrescenta explicando que se quiser
“tocar nota aguda, tem que tirar nota grave. Quanto mais grave vocé tirar, melhor vdo
ser os agudos” (CE-JORGINHO, 2020, p. 24).

Dentro de sua pratica, Jorginho tem um estudo que “faz por uma hora s6 do
D6 pra baixo”, junto com “exercicios de lingua”, e sente que, dessa maneira, as “notas
do registro agudo” ficam mais faceis (CE-JORGINHO, 2020, p. 25).

7.6 SOBRE A ATUACAO PROFISSIONAL

Jorginho é musico da Banda Municipal de Porto Alegre e exerce a fungao de
trompetista em um cargo publico — o que |he assegura certa estabilidade financeira.
Ele entrou para o servigo publico em 1999 e, nessa época, ja atuava tocando em
diversos grupos. No momento em que eu o entrevistava, Jorginho fez questao de

contar como funcionou o processo do concurso:

Vi aquele anuncio do concurso da Banda Municipal... eu fui o ultimo a me
inscrever, quase néo entro na Banda, entrei na Banda néo sei por qué. Eu fui
no dltimo dia fazer a minha inscrigdo. Me inscrevi e fui pagar a taxa no banco,
faltavam dez para as quatro. Dez minutos para fechar o banco. Eu cheguei,
o cara estava fechando a porta, o guarda, eu digo: “Bah, eu vim pagar uma
taxa rapidinho do concurso que vou fazer ai”. “Bah, ndo da mais, acabou’,
“Néo, néo, hoje é o ultimo dia, ndo tem [...]". E foi o que me restou, cara, foi o
meu trabalho (CE-JORGINHO, 2020, p. 28).

Em relagédo a prova, Jorginho escolheu a musica Carinhoso para apresentar,
mas n&o conseguiu ensaiar com o pianista que o acompanhou, e eles acabaram

tocando a peg¢a sem ensaio. Ele descreve:

O Giovani era um cara louco demais. Ele tocou a parte de piano para me
acompanhar. Tudo que é musica que ele acompanhou, tudo na hora. Ai, eu
cheguei na parte do piano, falei assim — ele usava um éculos —: “Ai, meu guri,
a parte aqui, quer dar uma olhadinha?”. “N&o, néo, ja esta olhado” [risos]. Ai
ele me acompanhou (CE-JORGINHO, 2020, p. 28).

ApOs o processo do concurso, Jorginho ficou em primeiro lugar na colocagéo.
Ele comenta: “A parte tedrica eu ndo fui tdo bem. A parte tedrica eu tirei nove. Mas na
parte musical eu tirei dez. Foi o que me salvou, meu trabalhinho, né? Gragas a Deus,

meu ganha-péo esta aqui’ (CE-JORGINHO, 2020, p. 29). Uma questao que fica visivel
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aqui é o fato de Jorginho, em seu processo de concurso, relatar como se fosse um
‘passe de magica”, pois, mesmo sem ensaio ou sem o pianista olhar a partitura da
musica antes, eles tocaram tdo bem que isso o fez ser aprovado. Ressalto aqui, mais
uma vez, que tanto o pianista quanto Jorginho passaram por processos de
socializagdo musical, e isso os permitiu chegar e, mesmo sem um ensaio, tocar como
se “ja se conhecessem”.

Jorginho compreende a importancia desse trabalho para se manter ativo na
profissdo. Comenta que esta dificil ter trabalhos com shows, pois, no periodo que o
entrevistei, ja estavamos vivendo a pandemia da COVID-19, e isso complicou ainda
mais para que houvesse eventos publicos. Por esse motivo, Jorginho tem feito renda
extra através das aulas online.

Para trabalhar na Banda Municipal de Porto Alegre, Jorginho precisa ter
equipamentos adequados e diz que utiliza um trompete Bach Stradivarius 72 e um
trompete da marca Jupiter, que € emprestado pela banda. Sobre o bocal, ele explica
que utiliza um Bobby Shew Yamaha Lead e que esse bocal o ajuda a tocar no registro
agudo do instrumento.

Ainda sobre a atuacdo profissional, Jorginho comenta que, além de seu
trabalho fixo na Banda Municipal de Porto Alegre, tem os freelancers que ele faz de
vez em quando, e que, em tempos normais, ele € contratado para tocar em
casamentos. Sobre isso, explica que existe uma “panela” entre alguns musicos do
seguimento da musica erudita e, por esse motivo, ele acredita tocar menos do que
poderia tocar.

O dinheiro que Jorginho ganha com musica garante sua sobrevivéncia e mostra
que esses trabalhos esporadicos sao importantes para complementar sua renda

mensal:

Ja toquei em casamento para caramba. Olha, teve més ai que eu salvei meu
més foi com casamento. Bah! Tém uns que eu toquei ai que... bah, esta bom,
dé para pagar as continhas, agua, luz. E aquela coisa, cara. Toca hoje para
comer amanha. O dinheiro ndo para na carteira. Agora, vou tocar com o
Guinga la, o cachezinho ja tem destino, ja tem enderego certo (CE-
JORGINHO, 2020, p. 30).

7.7 “TU TENS QUE ESTUDAR’: SOBRE ESTAR PREPARADO PARA OS DESAFIOS

Jorginho acredita que, na profissdo de trompetista, sempre ha desafios, que o
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musico precisa estar ativo em seus estudos para se manter preparado, e que tudo o
que estudou no passado tém relagdo com o musico que ele é hoje.

Em sua fala, Jorginho faz uma critica aos seus colegas de profissdo quanto aos
estudos, explicando que isso o incomoda e que sua relacdo com o trabalho é séria:
acredita que estar preparado é ter respeito pelo préximo.

Quando tu pega um trogo para tocar dificil, que tu ndo consegue, tu estuda,
tu estuda... “Bah, eu vou tocar isso, um dia vou tocar”. Mas é ruim, tu sabe
que é ruim. Mas tém umas coisas que tu nao toca, porque tu ndo estuda. A
pior coisa que existe, que pode existir para mim... desculpa estar falando
nisso, mas é importante falar nisso, é tu ndo estudar, cara. Porque se tu
estudar, tu vai resolver o problema facil. Se tu estudar em vez do ensaio ser
da uma as cinco, vai ser da uma as trés. Obvio que dé para ir até as cinco
horas. Tu vai ter o respeito do teu colega que estudou. Eu sempre gostei...
Eu ndo posso me atualizar se eu ndo estudo. Porque se eu estou tocando
contigo, tu estudou a tua parte, legal, ai eu vou comegar a tocar na hora e
vou comegar a truncar. Estou te atrapalhando. Tu esta deixando de produzir
por minha causa. Entendeu? Essa questdo que eu gosto de falar (CE-
JORGINHO, 2020, p. 32).

Jorginho se define dizendo que esta sempre preparado para os trabalhos para
0s quais o chamam e que desde o seu “primeiro dia de trompete até hoje, tudo que se
propds a fazer musicalmente, ele fez” (CE-JORGINHO, 2020, p. 32). Além disso, ele

conta:

[...] me chamaram para tocar numa gravagéo. Ai, chamaram uns caras para
tocar trompete... Nao vou dizer quem eram os caras, hdo precisa, hdo tem
necessidade, e me chamaram para gravar de novo. “Esta... mas ja tem coisa
gravada, cara”. “Ndo, Jorginho, nédo esta legal’. E realmente nao ficou legal.
Chamaram os caras, pagaram 0s caras, e 0s caras ndo fizeram legal. Para
néo ficar uma situagdo constrangedora, o cara fez o que tinha que fazer, o
cara pagou e tal. Chamou eu e o Boquinha, o Boquinha do trombone, para
gravar depois no lugar dos caras, para arrumar a gravagdo. Tapar buraco
(CE-JORGINHO, 2020, p. 32).

Jorginho relata que, em todos esses anos, nunca teve problemas de ndo chegar
preparado para algum tipo de trabalho e diz que se espelha no trompetista cubano
Arturo Sandoval, que aconselha os jovens musicos a estarem sempre estudando e

sempre preparados para possiveis trabalhos.
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7.8 SOBRE A UTILIZAGAO DAS REDES SOCIAIS COMO FERRAMENTA DE
TRABALHO

Quanto a utilizagao das redes sociais para divulgacéo de seu trabalho, Jorginho
usa, principalmente, o Youtube, onde possui um canal. Mais recentemente, também
comecou a utilizar o Instagram, onde pretende postar suas composigdes. Além disso,
quer montar um estudio em sua propria casa, para fazer gravagdes com mais
qualidade.

Na sua opinido, as redes sociais podem ser um local para possiveis criticas em

relagdo ao seu trabalho, porém adverte:

Tu faz um solo, tu gostou, um gosta, outro ndo gosta, mas faz parte... Um
solo é um solo. Inclusive, eu ndo pego para ninguém gostar dos meus solos,
quem tem que gostar sou eu. Eu digo para os guris: “Bah, cara, seguinte, para
tu gostar ou ndo gostar tem que fazer, e melhor do que o cara esta fazendo
ali”. Se eu for falar mal de ti, eu tenho que fazer melhor que tu para poder
falar mal de ti. Mas tém esses caras que ndo fazem. Sabem nem como véao
largar, como véo chegar e querem ficar criticando. Isso ai que eu acho ruim.
Isso que eu critico. P6, uma composi¢do que tu fez, uma mdusica tua, tu
mostrou para um amigo teu uma musica tua. N&o precisa o cara dizer que
esta legal. Gostou? Gostei. “Bah, porque eu acho...”. Tém uns caras que ndo
compbem um compasso, conhego cara que ndo compbe henhum compasso
mesmo, mas fala do troco que tu criou, um trogco que eu criei. Eu acho o
procedimento errado (CE-JORGINHO, 2020, p. 34).

7.9 PROJECOES PARA O FUTURO

Perguntei para Jorginho o que ele esperava do futuro, que pretensdes tinha em

relagdo a sua carreira, e ele respondeu:

Olha, cara, minha pretenséo... é que eu consiga ter trabalho. Meu trabalho eu
ja tenho, gragas a Deus. Sempre tenho onde tocar, um trabalhinho aqui, um
trabalhinho ali. Eu ndo tenho muitas pretensées. Até porque eu ja tenho uma
idade, né? Ja com 53 anos. Eu ndo me sinto velho, cara. Ndo da para ter
pretensées no Rio Grande do Sul, ndo se tem muita coisa para fazer aqui,
nao. Eu estou te falando o que eu acho. Se estivesse no Rio, em S&o Paulo,
teria mais chance, com certeza. Eu acho que com tudo que esta ruim... no
Rio esta ruim de trabalhar, Sdo Paulo também. Salvador é muito bom, sabia?
Salvador, assim, olha... Eu conhego um monte de gente em Salvador, amigos
meus musicos la. Conhego o pessoal da Ivete Sangalo, conhego o pessoal
que toca com a Claudia Leite. “Se vocé estivesse em Salvador, tu ia trabalhar
para caramba’, eles falaram para mim. Agora, em Porto Alegre, quando eles
estiveram ai... Fui la no show e tal, mas eu ndo tenho muitas pretensées, nao,
cara. Aqui ndo tem muita coisa para fazer. Esta cada vez ficando pior, sabe?
Né&o esta tendo trabalho. Ndo se pode falar muito em pretensdo (CE-
JORGINHO, 2020, p. 30).
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Mesmo mostrando falta de perspectiva, Jorginho gostaria de gravar mais coisas
referentes ao seu trabalho e diz que, daqui a cinco ou 10 anos, pretende ter mais um
CD produzido e um estudio em casa, para poder dar aulas de musica. Além disso,
quer montar “um grupo de trompetes, com dois ou trés trombones para tocarem suas
composigoes e arranjos” (CE-JORGINHO, 2020, p. 35).

Ao final da entrevista, perguntei o que o trompete representava em sua vida, e

ele respondeu da seguinte maneira:

O trompete representa coisa boa, representa alegria, representa minha
profissdo, uma coisa muito boa. Eu ndo sei, como eu ja falei, se eu ndo
tocasse trompete, eu ndo sei se eu saberia fazer outra coisa. Representa uma
coisa muito boa, representa... O trompete é tudo para mim. Eu se ndo
focasse... Se um dia eu ndo puder mais tocar trompete, eu prefiro morrer.
Entendeu? E uma coisa muito boa. Representa muita coisa, eu Vvivo
lembrando do meu pai, o meu irmdo, o falecido Miguel, que tocava na
Brigada... tudo para mim é uma grande lembrancga, representa varias coisas
boas que aconteceram comigo na minha vida (CE-JORGINHO, 2020, p. 36).

Nota-se que o trompete tem forte significado na vida de Jorginho, assim como
na dos outros trompetistas entrevistados. Utilizando uma metafora, € quase como se

o trompete se tornasse parceiro dele, como se ganhasse vida em suas maos.
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8 CONSIDERAGOES FINAIS

Esta pesquisa buscou compreender as trajetérias formativas de trés
trompetistas atuantes no cenario musical de Porto Alegre, no Rio Grande do Sul. Na
atuacao desses musicos, foram consideradas as atividades de dar aulas, tocar em
orquestras, grupos de camara, bandas, eventos e/ou fazer shows. Sendo assim, foram
discutidas as especificidades do ser trompetista, ou seja, suas formas de apropriagcéo
do conhecimento musical ao longo do tempo, que caminhos levaram os profissionais
a escolha dessa profissdo, os percalgos encontrados no trajeto e as motivagdes e
inspiragdes para continuarem seguindo em frente. Além disso, foi trazida uma visao
mais ampla em relacdo as especificidades do ser trompetista, mostrando desde o
funcionamento do instrumento e sua historia até os possiveis espagos de
aprendizagem no pais e no locus de pesquisa. Nesse sentido, este trabalho foi ao
encontro da necessidade da area de Educacéo Musical de compreender as diferentes
formas de aprender e ensinar musica, mostrando isso por meio de relatos dos
colaboradores.

Na revisao de literatura, péde-se constatar que, apesar de existirem trabalhos
sobre trajetérias formativas de musicos, especificamente no Brasil, temos poucos
estudos que discutem formacéo de trompetistas ou como se aprende e se ensina a
tocar trompete. Além disso, pesquisas relacionadas ao instrumento, no geral, estéo
mais preocupadas em mostrar formas de tocar determinados repertérios, revelando
uma inclinagdo maior dos estudos para a performance do instrumento. Ja na literatura
internacional, foram encontrados mais trabalhos sobre trajetdrias de trompetistas, em
artigos, livros e teses, conforme foi descrito no subcapitulo 1.3.3.

Para compreender os processos de apropriagdo de conhecimento e como isso
levou os colaboradores deste trabalho a tornarem-se trompetistas, apoiei-me em
autores da Sociologia contemporanea, utilizando suas fontes para construir o
referencial tedérico desta pesquisa. Autores da Sociologia, como Bauman e May
(2010), da Sociologia da Educagao, como Lahire (2015) e Setton (2005, 2009, 2010,
2016), e da Sociologia da Educagéo Musical, como Nanni (2000) e Bozzetto (2015,
2019), trouxeram luz as minhas reflexées, apontando um direcionamento em relagao
a construcao do ser social por meio de seus processos de socializagao.

A metodologia utilizada foi o estudo de caso, por meio de entrevistas

semiestruturadas em uma abordagem qualitativa. Considerando que o0s casos
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estudados sao as trajetorias formativas dos trompetistas, buscou-se compreender
como, dentro de uma trama de construgdes sociais, o ser humano torna-se o
trompetista.

Para as entrevistas, organizei, previamente, um roteiro com questdes
referentes ao foco da pesquisa, o qual pude experimentar com um colega trombonista,
verificando possiveis melhorias em minha abordagem como entrevistador. A partir
disso, fui a campo e, a cada trompetista entrevistado, pude aperfeicoar o roteiro de
questdes com base em indagagdes que foram surgindo de uma entrevista para outra.

Com relacado ao ensino de trompete no Brasil, o estudo revelou que o ensino
do instrumento vem acontecendo no pais desde a chegada dos portugueses e do
processo de colonizacdo. Entretanto, apesar da importancia social do instrumento
para os eventos governamentais e militares, notou-se que, tanto no Periodo Colonial
quanto no Periodo Imperial, o ensino de trompete n&o era institucionalizado, ou seja,
o processo de aprendizagem acontecia com professores particulares ou em bandas
de musica populares, e, normalmente, o instrumento era ensinado as camadas
consideradas mais pobres da sociedade da época. Por esse motivo, o ensino do
instrumento s6 ganhou espago em cursos profissionalizantes no Periodo Republicano,
quando houve um movimento de aberturas de conservatérios em todo o Brasil,
possibilitando que o trompete passasse a ocupar esses espagos.

Compreendendo o ensino de trompete no passado, notou-se que, ao longo dos
anos, seu ensino foi ganhando cada vez mais espaco, tendo hoje um total de 22
cursos de Ensino Superior, espalhados pelo pais. Foi possivel perceber, no entanto,
que temos mais cursos voltados a performance do que a formacgao de professores do
instrumento, tendo sido analisadas 20 universidades com cursos de bacharelado e 09
com cursos de licenciatura'?®. O mapeamento também mostrou que ainda existe
espaco para a abertura de novos cursos voltados ao instrumento, pois estados como
Santa Catarina, Mato Grosso, Mato Grosso do Sul, Ceara, Piaui, Maranhao, Alagoas,
Tocantins, Amapa, Sergipe, Roraima, Rondbnia e Acre ainda n&o ofereciam cursos
de trompete até o0 momento de finalizacdo desta pesquisa. Além disso, percebeu-se
que 0s cursos se encontram, em sua maioria, centralizados nas grandes capitais, o
que faz com que quem queira estudar e more em regides interioranas tenha mais

dificuldade de acesso para aprender ou se aperfeigoar no instrumento.

125 Esse numero se da porque existem cursos que ofertam licenciatura e bacharelado no mesmo
programa.
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No locus de pesquisa, Porto Alegre (RS), por meio de um mapeamento, foi
possivel perceber que ha um numero consideravel de espacos de ensino de trompete.
Entre eles, estdo trés escolas particulares, dois projetos sociais, duas bandas
escolares de musica, uma plataforma com professores oferecendo aulas particulares
e um conservatério mantido pelo estado. Percebeu-se, também, no entanto, que a
cidade carece de cursos voltados a formagao profissional regulamentados pelo MEC,
como, por exemplo, na Universidade Federal do Rio Grande do Sul e no Instituto
Federal de Porto Alegre.

Com relagao as entrevistas e sua analise, percebeu-se que os trés trompetistas
que colaboraram trouxeram aspectos que convergem a respeito de suas trajetérias e
dos ambientes em que foram socializados. Apesar de estarem em momentos
diferentes de vida, Renato, Tiago e Jorginho mostraram ter sua base de formacao na
familia, como primeira instancia socializadora. Seus relatos mostram que, no seio
familiar, a musica estava presente desde cedo, em forma de escuta ou com alguém
da familia que ja tocava. Além disso, notou-se que, mesmo que muitas vezes a familia
nao tivesse condigdes financeiras, o apoio e o suporte foram importantes para que o
desejo de se tornar trompetista fosse despertado e para que seguissem na area da
musica. Percebeu-se, ainda, que os trompetistas tiveram, inicialmente, uma relagéo
de brincadeira com o instrumento, 0 que me trouxe a reflexdo sobre a importancia de
se pensar uma iniciagdo com o trompete de forma ludica e divertida, sem perder a
seriedade e o comprometimento do ensino.

Outra instancia socializadora apresentada pelos entrevistados foi a banda de
musica escolar. Todos eles passaram pela banda e contaram experiéncias que os
foram transformando em trompetistas ao longo do tempo. Especificamente para
Renato, a banda de musica foi o ponto de descoberta do trompete, diferentemente de
Tiago e Jorginho, que tinham familiares trompetistas. Além disso, dentro da banda,
todos passaram por experiéncias que, de alguma forma, os impulsionaram a seguir
no instrumento. Renato e Tiago descreveram a importancia das amizades que foram
construidas e como essas relagdes tornavam a banda mais atrativa. Jorginho fala
sobre o bullying que sofreu, mostrando que o ambiente ndo € inocente. Apesar disso,
o bullying parece ter tido efeito contrario em Jorginho, pois, em seu relato, ele mostra
que, a partir daquilo, em uma possivel tentativa de provar seu valor ou ser aceito,
passou a estudar ainda mais, o que o colocou em uma posi¢ao de responsabilidade

no grupo.
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Os trés colaboradores entrevistados passaram pelo Conservatorio Pablo
Komlds (Escola de Musica da OSPA). Tiago e Jorginho tiveram experiéncias que nao
foram tao positivas, pois, como vimos nos relatos de Jorginho, o professor nao
aceitava sua forma de tocar e o fato de ja estar trabalhando com musica. Ja Tiago
teve traumas que quase o fizeram desistir de tocar trompete. Renato, por ser de uma
época diferente, ndo relatou o0 mesmo problema. Dessa forma, o conservatério
também se mostrou como uma instituicdo de socializagdo para os trompetistas que
vivem na cidade de Porto Alegre.

Os espacos onde os trompetistas atuaram profissionalmente também os
socializaram e transformaram. Em seu relato, Renato diz que, ao entrar na Banda
Municipal de Nova Santa Rita, teve a oportunidade de ganhar dinheiro com musica, o
que ajudou a reforgar sua ideia de seguir na area. Tiago comenta sobre 0 momento
em que entrou na Orquestra de Sopros Eintracht, onde vivenciou diversas
apresentacodes, o que fez com que a relagdo com o publico e o palco se tornassem
mais habituais. Jorginho fala da relagdo com o Grupo Senzala, colocando que, nesse
espaco, aprendeu diversas questdbes musicais, além de ter tido experiéncias em
estudios de gravacgéao, que, neste trabalho, também sao considerados como locais de
aprendizagem.

Sobre a forma de estudar, os entrevistados relataram escutar analiticamente
trompetistas. Tanto Tiago como Jorginho explicaram que, desde a infancia, tinham o
habito de imitar os trompetistas que ouviam e tirar solos. Ja Renato, apesar de nao ter
tido a oportunidade de comegar com o trompete na familia, também relatou que
costuma escutar trompetistas e considera isso uma forma de aprendizado. Além disso,
todos apresentaram ter algum tipo de rotina de estudos, porém, cada um com seu
formato, de acordo com suas demandas.

Com relagao ao locus de pesquisa, em seus relatos, os trompetistas apontaram
que ha poucas oportunidades de trabalho e poucos lugares para se aprender a tocar
o instrumento. Ademais, tanto Renato como Tiago comentaram sobre o fato de a
Universidade Federal do Rio Grande do Sul ndo oferecer o ensino de trompete. Houve
também uma falta de perspectiva em relagdo ao crescimento profissional na cidade
de Porto Alegre.

Por ultimo, penso que, a partir do que foi analisado até aqui, o ensino de
trompete em Porto Alegre encontra dificuldades no aspecto de profissionalizagdo. Dos

trés trompetistas entrevistados, nenhum possui ensino superior formal no instrumento
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ou graduagao em Musica. Esse dado mostra que precisamos pensar sobre essa
questdo, pois, apesar de esses musicos terem encontrado estratégias para se
tornarem profissionais, o fato € que nao temos oferta de qualificacao certificada pelo
MEC na cidade. Além disso, tanto na UFRGS como no IFRS Campus Porto Alegre,
existem cursos voltados para instrumentos, como, por exemplo, bacharelado e
licenciatura em violino e curso técnico em flauta doce. Acredito que a existéncia
desses cursos € de suma importancia para a qualificagcdo profissional de futuros
musicistas, porém, a questao que fica é: por que nado temos o curso de trompete e
instrumentos congéneres? Sera que pode ser um resquicio historico do passado,
como apontado neste trabalho, quando os instrumentos da familia dos metais n&o
eram contemplados nos conservatorios da época por serem parte das camadas mais
pobres e ndo terem o mesmo prestigio social como o piano, o violino, a flauta
transversal, entre outros?

Ainda sobre o ensino de trompete na cidade de Porto Alegre, percebe-se que
0s projetos sociais aparecem como locais de ensino-aprendizagem de trompete,
ofertando aulas do instrumento. Nenhum dos trompetistas entrevistados, entretanto,
passou por essa instancia, o que sugere que mais pesquisas podem ser iniciadas
nesse campo. Acredito que deveriamos ter mais investimentos em projetos como
esses, pois, como a banda de musica escolar, esses locais também podem apresentar
um forte ambiente de socializagao musical, como Bozzetto (2015) nos mostra em seu
estudo.

Por fim, esta pesquisa mostrou como trés trompetistas formaram-se ao longo
do tempo dentro da cidade de Porto Alegre, mostrando especificidades relativas ao
locus do estudo. A partir disso, penso que possa haver outras pesquisas abordando,
por exemplo, como trompetistas em outras cidades do Brasil estdo se formando ou
como as universidades abordam o ensino do instrumento e quais sdo as propostas de
curriculos atuais. Além disso, especificamente sobre Porto Alegre, poder-se-ia
pesquisar como funcionam as aulas de trompete/instrumentos da familia dos metais
dentro dos projetos sociais ou como se da o ensino do instrumento nas bandas
escolares e escolas particulares de musica da cidade. Outra possibilidade seria
compreender como se formam trompetistas que iniciam seus estudos musicais em
igrejas. Neste trabalho, esse assunto ndo foi abordado, porém, Tiago questionou esse
aspecto em determinado momento da entrevista, colocando que, em sua visdo, nao

entendia o motivo de alguns trompetistas que vinham das igrejas terem mais
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informagdes que outros. Dessa forma, teriamos mais trabalhos pensando nos
processos de ensino-aprendizagem do instrumento, o que fortaleceria a importancia
de compreender como se aprende e se ensina musica.

Para concluir, ter a oportunidade de fazer mestrado na Universidade Federal
do Rio Grande do Sul, sob orientacdo da Profa. Dra. Jusamara Souza, e pesquisar a
trajetoria formativa dos colaboradores deste trabalho trouxe-me diversas reflexdes
sobre o que € ser trompetista e ajudou-me a compreender de fato que as trajetorias
sdo distintas e que n&o existe um unico caminho a ser seguido. Ouvir as histérias dos
entrevistados, suas dores, sucessos e como foram constituindo-se ao longo do tempo
me fez enxergar minha propria trajetéria com mais sensibilidade. Acredito que este
trabalho contribuira para a area da Educag¢ao Musical, mostrando as especificidades
do ser trompetista para futuros musicos/trompetistas que queiram seguir na area, pois

compreendendo a trajetoria do outro podemos compreender nosso préprio caminho.
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APENDICE A - ROTEIRO DE QUESTOES 1

Nome:
Idade no momento da entrevista:

Data de nascimento:

O inicio da trajetéria

1. Como vocé comegou na musica?

2. Havia alguém, em sua familia, que era musico ou tocava algum instrumento?

3. Teve contato com outros instrumentos ou apenas com o trompete?

4. Na infancia, vocé teve oportunidade de fazer parte de algum grupo musical? (Ex.:
Banda escolar, grupo da igreja, grupo na escola etc.). Caso tenha participado, como

esse grupo te influenciou?

5. Como o trompete apareceu em sua vida? Vocé conhecia o instrumento?

6. Sobre essa escolha: vocé nunca quis trocar? Ficou contente com a escolha do
trompete?

7. Como a familia viu essa escolha? Vocé teve apoio? Houve objeg¢des ou sugestdes
de instrumentos diferentes?

8. Por qual motivo vocé acredita ter escolhido tocar trompete?

9. Como ou quando vocé decidiu que seguiria a carreira como musico/trompetista?

Periodo de formagao

1. Vocé costumava ouvir trompetistas? Se sim, quais? Que estilos vocé costuma
ouvir? Em que medida esses trompetistas te influenciaram no modo de tocar e em sua
postura?

2. Vocé teve professor? Se sim, como foi essa relagao e que marcas ela deixou? Se
nao, como conseguiu aprender e que estratégias utilizou?

3. Vocé tem alguma formag&o académica? Se sim, qual?

Carreira

1. Como ou quando vocé decidiu que seguiria carreira como musico/trompetista?

2. Vocé tem alguma rotina de estudo do instrumento? Se sim, em que lugar ou lugares
vocé costuma estudar e o que vocé faz nessa rotina, por quanto tempo vocé estuda?

Que métodos utiliza? Pode descrevé-la para mim?
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3. Tecnicamente, 0 que vocé acha mais importante de estudar no trompete?

4. Que tipo de equipamento vocé utiliza? (Marca de trompete, surdinas, bocais, kits
de limpeza etc.).

3. Como vocé define a profissdo de musico/trompetista?

4. O que é ser trompetista para vocé?

5. Aqui no estado do Rio Grande do Sul, como vocé vé as questdes relacionadas ao

trabalho para o trompetista?

6. Como vocé atua no cenario musical com o trompete? Vocé toca, da aulas, produz?
Se vocé atua tocando, qual é a regularidade dos grupos que vocé participa?

7. O que vocé acha do ensino de trompete no Rio Grande do Sul?

8. Nos dias atuais, qual é sua pretensdo com o trompete?

9. Vocé costuma tocar em eventos?

10. A musica que vocé toca tem relagdo com o que vocé estudou ou estuda?

11. Vocé tem canal no YouTube?

12. Vocé utiliza redes sociais para divulgagao do seu trabalho? Se sim, como?

13. Como vocé vé sua carreira daqui a 10 anos? Quais sao suas expectativas? O que

espera alcangar?
Para o final:
1. O que o trompete representa na sua vida?

2. Vocé se definiria como trompetista? Vocé se identifica quando as pessoas dizem

que vocé é trompetista?
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APENDICE B — ROTEIRO DE QUESTOES 2 (UTILIZADO COM RENATO NUNES)

Nome:
Idade no momento da entrevista:

Data de nascimento:

O inicio da trajetéria

1. Como vocé comegou na musica? Com quantos anos?

2. Havia alguém, em sua familia, que era musico ou tocava algum instrumento?

3. Teve contato com outros instrumentos ou apenas com o trompete?

4. Na infancia, vocé teve oportunidade de fazer parte de algum grupo musical? (Ex.:
Banda escolar, grupo da igreja, grupo na escola etc.). Caso tenha participado, como
esse grupo te influenciou?

5. Como o trompete apareceu na sua vida? Vocé conhecia o instrumento?

6. Sobre essa escolha: vocé nunca quis trocar? Ficou contente com a escolha do
trompete?

7. Como a familia viu essa escolha? Vocé teve apoio? Houve objeg¢des ou sugestdes
de instrumentos diferentes?

8. Por qual motivo vocé acredita ter escolhido tocar trompete?

9. Como ou quando vocé decidiu que seguiria carreira como musico/trompetista? Que
episodios ou o que contribuiu para sua decisdo de seguir a carreira como

musico/trompetista?

Periodo de formacgao:

1. Vocé costumava ouvir trompetistas? Se sim, quais? Que estilos vocé costuma
ouvir? Em que medida esses trompetistas te influenciaram no modo de tocar e em sua
postura?

2. Vocé teve professor? Se sim, como foi essa relacdo e que marcas ela deixou?

Se ndo, como conseguiu aprender e que estratégias utilizou?

3. Vocé tem alguma formag&o académica? Se sim, qual?
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Carreira:

1. Como ou quando vocé decidiu que seguiria carreira como musico/trompetista?

2. Vocé tem alguma rotina de estudo do instrumento? Se sim, em que lugar ou lugares
vocé costuma estudar e o que vocé faz nessa rotina, por quanto tempo vocé estuda?
Que métodos utiliza? Pode descrevé-la para mim?

3. Tecnicamente, o0 que vocé acha mais importante de estudar no trompete?

4. Que tipo de equipamento vocé utiliza? (Marca de trompete, surdinas, bocais, kits
de limpeza etc.).

5. Como vocé define a profissdo de musico/trompetista?

6. O que é ser trompetista para vocé?

7. Aqui no estado do Rio Grande do Sul, como vocé vé as questdes relacionadas ao
trabalho para o trompetista?

8. Como vocé atua no cenario musical com o trompete? Vocé toca, da aulas, produz?
Se vocé atua tocando, qual é a regularidade dos grupos que vocé participa?

9. O que vocé acha do ensino de trompete no Rio Grande do Sul?

10. Nos dias atuais, qual € sua pretensdo com o trompete?

11. Vocé costuma tocar em eventos?

12. A musica que vocé toca tem relagdo com o que vocé estudou ou estuda?

13. Vocé tem canal no YouTube?

14. Vocé utiliza redes sociais para divulgagao do seu trabalho? Se sim, como?

15. Como vocé vé sua carreira daqui a 10 anos? Quais sao suas expectativas? O que

espera alcangar?

3.1 Para o final:
1. O que o trompete representa na sua vida?

2. Vocé se definiria como trompetista? Vocé se identifica quando as pessoas dizem

que vocé é trompetista?
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APENDICE C — ROTEIRO DE QUESTOES 3 (UTILIZADO COM TIAGO LINCK)

Nome:
Idade no momento da entrevista:

Data de nascimento:

O inicio da trajetéria

1. Como vocé comegou na musica? Com quantos anos?

2. Havia alguém, em sua familia, que era musico ou tocava algum instrumento?

3. Teve contato com outros instrumentos ou apenas com o trompete?

4. Na infancia, vocé teve oportunidade de fazer parte de algum grupo musical? (Ex.:
Banda escolar, grupo da igreja, grupo na escola etc.). Caso tenha participado, como
esse grupo te influenciou?

5. Como o trompete apareceu na sua vida? Vocé conhecia o instrumento?

6. Sobre essa escolha: vocé nunca quis trocar? Ficou contente com a escolha do
trompete?

7. Como a familia viu essa escolha? Vocé teve apoio? Houve objeg¢des ou sugestdes
de instrumentos diferentes?

8. Por qual motivo vocé acredita ter escolhido tocar trompete?

9. Que episddios ou o que contribuiu na sua decisdo de seguir a carreira como

musico/trompetista?

Perguntas especificas sobre o irmao de Tiago:
10. Seu irméo ainda toca?
11. Qual idade seu irmao tinha quando lhe apresentou o trompete?

Periodo de formacgao:

1. Vocé costumava ouvir trompetistas? Se sim, quais? Que estilos vocé costuma
ouvir? Em que medida esses trompetistas te influenciaram no modo de tocar e em sua
postura?

2. Vocé teve professor? Se sim, como foi essa relagao e que marcas ela deixou? Se
nao, como conseguiu aprender e que estratégias utilizou?

3. Vocé tem alguma formag&o académica? Se sim, qual?
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Carreira:

1. Vocé tem alguma rotina de estudo do instrumento? Se sim, em que lugar ou lugares
vocé costuma estudar e o que vocé faz nessa rotina, por quanto tempo vocé estuda?
Que métodos utiliza? Pode descrevé-la para mim?

2. Tecnicamente, o0 que vocé acha mais importante de estudar no trompete?

3. Que tipo de equipamento vocé utiliza? (Marca de trompete, surdinas, bocais, kits
de limpeza etc.).

4. Como vocé define a profissdo de musico/trompetista?

5. O que é ser trompetista para vocé?

6. Aqui no estado do Rio Grande do Sul, como vocé vé as questdes relacionadas ao
trabalho para o trompetista?

7. Como vocé atua no cenario musical com o trompete? Vocé toca, da aulas, produz?
Se vocé atua tocando, qual € a regularidade dos grupos que participa?

8. O que vocé acha do ensino de trompete no Rio Grande do Sul?

9. Nos dias atuais, qual é sua pretensdo com o trompete?

10. Vocé costuma tocar em eventos?

11. A musica que vocé toca tem relagdo com o que vocé estudou ou estuda?

12. Vocé tem canal no YouTube?

13. Vocé utiliza redes sociais para divulgagao do seu trabalho? Se sim, como?

14. Como vocé vé sua carreira daqui a 10 anos? Quais sao suas expectativas? O que

espera alcangar?

3.1Para o final:
1.Vocé se definiria como trompetista? Vocé se identifica quando as pessoas dizem
que vocé é trompetista?

2. O que o trompete representa na sua vida?
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APENDICE D — TERMO DE CONSENTIMENTO

No inicio de 2019, iniciei a pesquisa As Trajetérias Formativas de Trompetistas
Atuantes no Cenario Musical de Porto Alegre, no Programa de Pés-Graduagdo em
Musica da UFRGS, sob orientagdo da Prof.2 Dra. Jusamara Souza. A pesquisa tem
por objetivo compreender as trajetérias formativas de trompetistas atuantes no cenario
musical de Porto Alegre. A metodologia baseia-se em entrevistas com trompetistas
que tenham atuacdo como professores, tocando em orquestras, fazendo shows e
tocando com grupos de camara. As entrevistas serdo registradas em audio, assim
como por meio de anotagdes do pesquisador durante sua estada em campo. As
entrevistas serdo usadas para fins unicamente académicos. As entrevistas nao tém
fins comerciais, jornalisticos ou midiaticos. Cada entrevistado tera direito a uma copia
digital e transcrita da(s) entrevista(s) realizada(s).

Para atender a exigéncia do Comité de Etica, necessito do seu consentimento
expresso no documento abaixo.

CONSENTIMENTO DE PARTICIPAGAO DA PESSOA COMO SUJEITO

Eu, , abaixo-assinado, concordo em participar do
estudo como sujeito. Fui devidamente informado e esclarecido pelo pesquisador sobre
a pesquisa e os procedimentos nela envolvidos. Foi-me garantido o sigilo das
informacdes e que posso retirar meu consentimento a qualquer momento, sem que
isso leve a qualquer penalidade. Assino este termo de consentimento ciente de que:

1) Foi-me garantido que a pesquisa nao oferece riscos nem expde o0s
participantes a situagdes constrangedoras;

2) Estou livre para interromper, a qualquer momento, a minha participagao na
pesquisa;

3) Os dados pessoais dos participantes da pesquisa serdao mantidos em sigilo,
e os resultados obtidos ser&o utilizados apenas para alcangar os objetivos do
trabalho e estudo da tematica;

4) Os resultados da pesquisa serédo divulgados através de publicagbes em
periddicos especializados e apresentados em eventos académicos da area de
Musica e areas afins;

5) Poderei entrar em contato com o pesquisador pelo telefone (51) 99879-2309
ou pelo e-mail isac_miles@yahoo.com.br sempre que julgar necessario;

6) Este termo de consentimento é feito em duas vias, sendo que uma delas
permanecera em meu poder e a outra com o pesquisador responsavel.

Pesquisador: Isac Costa Soares
Entrevistado:
Local e data:



