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RESUMO
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A FORMACAO DE PROFESSORES DE ACORDEOM DO RIO
GRANDE DO SUL: NARRATIVAS (AUTO)BIOGRAFICAS

AUTOR: DOUGLAS RODRIGO BONFANTE WEISS
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Neste trabalho, procuro investigar caminhos formativos de professores de acordeom
de diferentes cidades do Rio Grande do Sul, por meio da anélise de suas historias de vida,
contadas através de narrativas, tendo como objetivo geral compreender suas experiéncias
formadoras. Os colaboradores frequentaram instituicbes de ensino superior em Mdsica, sendo
eles bacharéis ou licenciados, porém, ndo na especificidade “acordeom”, e alguns ndo
completaram o curso superior. Assim sendo, os professores entrevistados ndo tiveram
habilitacdo a especificidade para lecionar o instrumento acordeom, contexto do qual emerge a
questdo: como se ddo os processos de formacéo para a docéncia dos professores de acordeom
colaboradores desta pesquisa? A formacao para a docéncia em questdo emerge da perspectiva
da autoformacdo proposta por Josso (2010). Considerando que atuo como professor de
acordeom, existe, nesta pesquisa, um didlogo permanente entre a minha histéria de vida e a
dos professores que compartilharam comigo as suas historias, sendo este o nucleo central do
trabalho, que vai ao encontro de estudos (auto)biograficos com aporte tedrico em NOvoa
(1992) e Josso (2004, 2010). Partindo de uma abordagem qualitativa, as narrativas foram
colhidas pela metodologia de Historia Oral, fazendo uso da entrevista semiestruturada. A
partir da analise de dados, é perceptivel que existem tendéncias formativas para os professores
de acordeom do Rio Grande do Sul. Os significados culturais, a transmissdo do sentimento de
pertenca e 0 sentimento de identidade apareceram como fatores decisivos na escolha
profissional dos entrevistados. Busco dialogar com significados que a musica tomou ao longo
da formacdo musical dos professores em questdo, tendo o inicio na infancia e perpassando
diversos preconceitos e dificuldades formativas para, entdo, levar a profissionalizag&o.
Diferentes contextos de aprendizagem apareceram nas buscas formativas dos professores
colaboradores. Esta variedade, que se expressa, por vezes, como choques desagradaveis, €
positiva na formacdo dos professores. Ainda que o foco principal da pesquisa tenha sido a
formacdo experiencial dos professores de acordeom, foi possivel analisar algumas de suas
estratégias e metodologias de ensino, como a importancia dada ao cddigo musical, os
materiais didaticos e o uso das tecnologias.

Palavras-chave: Educacdo Musical. Formacdo de Professores. Acordeom. Narrativas.
(Auto)biografia.
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In this study, | investigate training path ways for accordion teachers from different
cities in Rio Grande do Sul, through the analysis of their life stories, told through narratives,
having as main goal the unraveling of their training experiences. The participants attended
higher education institutes in Music, and hold either a BA or a teaching degree, however, not
in the “accordion” specialty, and some of them did not finish their higher education.
Therefore, the teachers interviewed did not have a specific degree to teach accordion, a
context from which the following questions emerges: how do the processes of learning to
teach occurred for the accordion teachers participating in this research? The teacher training
in question emerges from the perspective of the self-training proposedby Josso (2010).
Considering that 1 am an accordion teacher, there is, in this research, an on going dialogue
between the story of my life and those of the teachers who shared their stories with me, this
being the nuclear center of this study, that meets the biographical and autobiographical studies
with the oretical support from No6voa (1992) and Josso (2004, 2010). From a qualitative
approach, the narratives were chosenthoughthe methodology of Oral History,
using semistructured interview. From the analysis of the data, it is possible to notice that there
are trends in training for accordion teachers in Rio Grande do Sul. The cultural meanings, the
transmission of a feeling of belonging, and the feeling of identity emerged as critical factors
in the professional choice of the interviewees. This study intended to engage in dialog with
the meanings that music brought throughout the professional development of the teachers in
the study, beginning in childhood, and permeating a variety of prejudices and training
difficulties that could finally lead to professionalization. Different learning contexts emerged
in the search for the participants’ formation. This variety, which, in its turn, is expressed as
unpleasant shocks, is positive in the training of teachers. Even though the focus of the
research had been in the experiential training of accordion teachers, it was possible to analyze
some of their strategies and teaching methodologies, such as the importance give to the
musical code, to the teaching materials and to the use of technologies.

Keywords: Musical Education. Teacher Training. Accordion. Narratives. (Auto)biography.
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1 INTRODUCAO

Neste estudo, procuro investigar caminhos formativos de professores de acordeom de
diferentes cidades do Estado do Rio Grande do Sul, por meio da andlise de suas historias de
vida, contadas através de narrativas, tendo como objetivo geral compreender experiéncias de
professores de acordeom. Os objetivos especificos sao compreender os aspectos constitutivos
desta profissdo em meio a choques culturais de contextos populares e académicos e revelar
conhecimentos existenciais que séo elaborados nas narrativas dos professores entrevistados.

A pesquisa tem sua relevancia na medida em que se percebe um contraste entre a
introducdo significativa do acordeom na cultura musical brasileira (ZANATTA, 2004) e sua
escassa inser¢cdo no meio académico dos cursos de mausica do Brasil (WEISS; LOURO,
2011). Os professores participantes frequentaram Instituicdes de Ensino Superior de MUsica,
sendo eles bacharéis ou licenciados, porém, ndo com a especificidade “acordeom”, e alguns
ndo completaram o curso superior. Assim sendo, os professores entrevistados ndo possuem
habilitacdo na especificidade para lecionar o instrumento acordeom, contexto do qual emerge
a questdo: Como se ddo os processos de formacdo para a docéncia dos professores de
acordeom colaboradores desta pesquisa?

A formacdo para a docéncia em questdo emerge da perspectiva da autoformacao
proposta por Josso (2010). Na presente pesquisa, sd@o analisadas as experiéncias que 0s
professores de acordeom vivenciam e 0s processos pelos quais passam, que nos remetem a
sua formacgdo pessoal. Josso (2010, p. 133) expde que falar da prépria histéria de vida é
“comecar a apropriar sua formagdo por meio do confronto entre as ‘formacdes instituidas’ e
as ‘autoformacbes menosprezadas’, € entrar num “processo de apropriacdo de seu poder de
formagéo” (JOSSO, 2010, p. 133).

No conjunto das “autoformagdes menosprezadas”, procura-se, no Capitulo 3 (Como
abordar empiricamente a formacao), analisar as tensdes trazidas por Josso (2010), no livro
Caminhar para Si.Uma das tensdes apresentadas por Josso (2010) refere-se a coexisténcia do

passado, do presente e do futuro no processo formativo dos individuos. A saber:

A corrente pedagdgico-biogréafica utiliza, pois, as relacdes dialéticas entre passado e
futuro que se praticam no presente. Com efeito, os participantes dessas experiéncias
estdo todos em periodo de transicdo. Colocar uma reflexdo biografica num tal



periodo amplia um conjunto de questdes ja suscitadas nesse periodo, que se trate dos
objetivos que eles tm ou que procuram construir, de suas motivacdes, necessidades,
ou dos desejos de mudanca. A reflexdo biografica é, pois, ativada tanto pelo
momento em que ela ocupa um lugar em sua trajetéria de vida quanto pela prépria
elaboracdo (JOSSO, 2010, p. 134).

O objetivo desta pesquisa € compreender o0 modo como as vivéncias dos professores
de acordeom transformam-se em experiéncias significativas em sua formacdo docente. De
modo geral, este estudo visa contribuir com uma compreensdo sobre a formacao das pessoas
que estdo envolvidas no processo, eventualmente, interferindo na formacdo dos
participantes.Tendo como base as revisdes de Josso (2004, 2010), é possivel observar que
quando se reflete sobre vivéncias passadas, a autoformacgédo torna-se mais efetiva. “Estas
vivéncias atingem o status de experiéncias a partir do momento que fazemos certo trabalho
reflexivo sobre o que se passou e sobre o que foi observado, percebido e sentido” (JOSSO,

2004, p. 48). A autora complementa esta ideia expondo que

[...] temos de fazer um trabalho de reflexdes sobre o que foi vivenciado e nomear o
que foi aprendido. Todas as experiéncias sdo vivéncias, mas nem todas as vivéncias
tornam-se experiéncias. E por isso que o desafio das situagbes educativas se
encontra na imaginacdo de formas de aprendizagem que védo surpreendendo o
aprendizado. Estas formas oferecem uma oportunidade de transformar a vivéncia
proposta em experiéncia analisada, no decorrer da situacdo educativa (JOSSO, 2009
p. 137).

Para possibilitar uma anélise das inquietacdes trazidas por este trabalho, utiliza-se a
Historia Oral' tematica, no intuito de documentar e registrar informacdes, a partir de
entrevistas tematicas, nas quais os participantes da pesquisa relatam sua formacéo e docéncia.
Neste sentido, s@o trabalhados os referenciais de autores que tém se dedicado a estudos
metodologicos que tomam o vivido como matéria produtora de conhecimentos, sendo 0s
principais Josso (2004, 2010) e Souza (2006).

Souza (2006) aborda a profissao de professor, traz questionamentos sobre a formagéo

e apresenta um vies historico das pesquisas sobre a profissionalizacdo do ensino.

A opcéo pela grafia de Histdria Oral com letras maitsculas é baseada em autores como Gomes (2009) e Louro
(2004), que utilizam o termo com o sentido de método.



10

[...] a partir dos anos 1980 e 1990, tanto na América do Norte quanto na Europa, as
pesquisas sobre formacdo de professores ganham destaque no que se refere aos
movimento de profissionalizacdo do ensino, cujos precursores podem ser
identificados a partir de “algumas pesquisas” que discutem aspectos relacionados as
reformas educativas e a formacgdo de professores, a profissionalizacdo, a pratica
reflexiva como constituinte do exercicio profissional, a epistemologia da pratica, a
identidade, aos saberes da docéncia e a historia de vida dos professores (SOUZA,
2006, p. 30-31).

Com base em uma leitura de Souza (2006) e Josso (2004, 2010), infere-se que
trabalhar com pesquisas narrativas demanda entrar em contato com diferentes memodrias,
representacdes, subjetividades e narrativas que o processo identitario comporta, tendo em
vista a reconstrucdo de memdarias tal como o0s sujeitos as experienciaram. Josso (2004, p.48)
expbe que “a formacdo é experiencial ou entdo ndo é formacdo, mas a sua incidéncia nas
transformacgdes da nossa subjetividade e das nossas identidades pode ser mais ou menos
significativa”.No exercicio reflexivo dos professores entrevistados, o desafio € compreender

as vivéncias que, por serem marcantes e significativas, se tornaram experiéncias.

1.1 Historia de vida pessoal e reflexfes sobre a tematica da pesquisa

A origem da presente pesquisa relaciona-se com minha propria historia de vida. O
interesse sobre a formag&o de professores de acordeom surgiu especialmente devido a minha
busca em aprofundar os estudos sobre o acordeom, durante o curso de Licenciatura Plena em
Musica. Em determinado semestre do curso, foi necessario que eu diminuisse 0 nimero de
disciplinas cursadas para viabilizar o estudo da técnica do instrumento com professor
particular ndo vinculado a instituicdo. Inicialmente, parecia algo simples de ser feito, porém,
esta decisdo que eu estava tomando, no fim, fez com que eu refletisse sobre seguir sendo
musico, estudando mausica profissionalmente ou mudar de profissao.

Desde a infancia, sou fascinado por acordeom e cresci em um ambiente em que a
maior parte das musicas era executada por esse instrumento. Quando eu tinha dez anos de
idade, meu pai comprou um acordeom, no desejo de aprender a tocar. Como ele havia pagado
um alto valor pelo instrumento, guardava-o muito bem em seu quarto, inclusive com chaves.
Em certa ocasido, meu pai precisou interromper os estudos de acordeom que fazia no quarto

para recepcionar alguém, deixando aberto o estojo onde o guardava. Ao retornar ao quarto,
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meu pai viu que eu estava segurando o acordeom, tentando tocar por imitagdo 0 mesmo
estudo que ele estava praticando, visto que eu sempre o0 ouvia atentamente. “O pai deixa vocé
pegar a gaita®, mas deve pedir permissdo”. Estas palavras ainda soam fortes na minha
memoria, tamanha foi a alegria que senti. Neste dia, recebi minha primeira licdo no acordeom,
dada por meu préprio pai. Porém, ainda no inicio do aprendizado, meu pai acabou desistindo
do estudo do instrumento, e eu, sem um professor, acabei desistindo também. Talvez meu pai,
com a ideia de que era muito dificil tocar, tambem n&o tenha me oferecido o curso.

Hoje, percebo que um dos motivos da desisténcia de meu pai foi o fato de seu
professor comecar a ensina-lo a partir da teoria musical e através de musicas que eram pouco
conhecidas em nosso contexto. Apds a desisténcia, entdo, meu pai resolveu colocar a venda o
acordeom, que permaneceu intacto durante um ano.

O acordeom ficou dentro do estojo, mas em exposi¢do na loja de ferragens do meu
pai e, por sorte, ndo foi vendido. Durante esse periodo, inaugurou em minha cidade uma
escola municipal de musica. Eu fiquei conhecendo a escola e imediatamente perguntei se
ensinavam acordeom. Plenamente apoiado por meu pai, ingressei na escola com o objetivo de
estudar. Vale destacar que o professor ministrante dos estudos nédo tinha formacao académica
e ensinou masicas de maneira informal, por meio de partitura anal6gica. Nao tendo mais que
aprender a “teoria ardua” e, até o presente momento, sem significado, meu pai voltou a se
interessar. Iniciei com mais regularidade os estudos no acordeom em 1998, frequentando as
aulas e passando as licbes para meu pai em casa; assim, aos poucos, ambos fomos
aprendendo. Eu praticamente ndo brincava mais, praticava o acordeom quase por tempo
integral. Enquanto meu pai trabalhava, eu passava horas com o acordeom, que era meu maior
motivo de alegria. Além do mais, eu me sentia muito importante, ja que meu pai, que sempre
me ensinava tudo, agora aprendia comigo.

Atualmente, ao fazer esta reflexdo, apos ter lecionado por cerca de 10 anos, tendo
como referéncia meus alunos principiantes, olho para o passado e vejo que minha evolugdo no
instrumento foi muito rapida na infancia. Meu pai ndo acompanhou a evolu¢do no mesmo
ritmo e acabou desistindo, como quem diz: “N&o levo jeito mesmo!” Nessa época, eu tinha 13
anos. Com 14, tornei-me masico popular, tocando em um grupo chamado Talento Guri, que

reunia os cinco alunos mais talentosos da Escola Municipal de Musica de Tucunduva/RS. O

2No Estado do Rio Grande do Sul,0 acordeom é popularmente conhecido como gaita.
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grupo contava com apoio da prefeitura municipal, emprestando equipamentos de som e
transporte para viabilizar as nossas apresentagdes. Assim, éramos convocados para tocar em
diferentes eventos culturais e folcloricos que a prefeitura promovia. Quando eu tinha 15 para
16 anos, ingressei no grupo musical de meu professor, tocando em bailes e festas em geral.
Sempre fui muito elogiado e incentivado por varias pessoas que me parabenizavam pela
minha dedicacdo ao instrumento. Muitos diziam que eu devia seguir estudando musica para
me tornar um grande artista.

Chegada a hora do vestibular, estava certo de que queria formacdo académica em
masica, para ampliar as possibilidades de trabalho. Estdvamos no ano de 2005, e,
inicialmente, fiz uma busca tentando descobrir uma faculdade de musica no Rio Grande do
Sul, fosse licenciatura ou bacharelado, que incluisse o acordeom como instrumento principal,
mas ndo encontrei. Ingressei no curso de Licenciatura em Musica com 18 anos de idade. J& na
metade do curso, quando eu tinha cerca de 20 anos de idade, busquei um professor
especializado que tivesse um bom entendimento de acordeom. Por meio de pesquisas e
indicacdo de amigos e professores do curso de Licenciatura em Musica, encontrei o professor
Otavio?, que estudou em academias de musica na Europa e na Asia. Este professor morava em
outra cidade, localizada a mais de 300 km de Santa Maria/RS, e dividia sua agenda com
atividades de docéncia e atividades artisticas, sempre com pouco tempo disponivel. Mesmo

assim, apds varias tentativas e ligagdes, consegui um horério com ele.

1.2Um divisor de aguas

Ao fazer aulas com Otavio, descobri que a técnica que eu utilizava estava totalmente
incorreta e que eu levaria muitos anos para corrigi-la. O professor, apds me ouvir tocar, com
muita paciéncia, iniciou me dizendo o seguinte: “Vocé veio de tdo longe e eu preciso ter o
maximo de sinceridade com vocé”. Ao ouvir estas palavras, eu sabia que ele diria em seguida
algo impactante, e respondi: “Ok, professor diga 0 que eu preciso ouvir, que estou preparado”.
Fiquei muito decepcionado quando ouvi meu professor dizer que eu deveria iniciar meus
estudos de acordeom da “estaca zero”, a fim de corrigir minha técnica, pois daquela maneira

eu estava proibido de tocar, e que eu poderia levar de 5 a 10 anos para apreender a técnica

3 O nome do professor é um pseuddnimo, visto que ele foi um dos entrevistados participantes desta pesquisa.
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correta. Tendo em vista que, naquela ocasido, eu ja tocava e estudava o instrumento ha 9 anos,
foi um choque tdo grande para mim que pensei em abandonar o instrumento, embora meu
fascinio pelo instrumento continuasse 0 mesmo. O curso de Licenciatura em Musica ja exigia
bastante de mim, ao passo que os estudos de acordeom também precisavam ser intensos,
conforme orientagdo do professor especialista. Além disso, o custo da hora aula somado ao
custo do deslocamento para ter aulas com Otéavio seria muito grande. Mesmo assim, segui
fazendo algumas aulas com este professor, totalizando quatro aulas em dois meses. Diante da
dificuldade de conciliar as duas atividades, pensei, por diversas vezes, em abandonar a
carreira musical. Na verdade, a dificuldade maior se dava em razao de eu precisar reaprender
a técnica do acordeom; tivesse tido, desde o inicio, uma base técnica melhor fundamentada,
certamente ndo cogitaria a hipotese de desistir. Os horarios da faculdade e minha situacédo
financeira naquele periodo também ndo permitiram que eu seguisse estudando com Otavio.
Josso (2004) chama de “momento charneira” aqueles momentos que podem ser
entendidos como “divisor de aguas”, que separam e articulam as fases da vida. “Charneira €
uma dobradica, algo que, portanto, faz o papel de uma articulacdo” (JOSSO, 2004, p. 64).
Momentos ou acontecimentos charneira representam uma passagem entre duas etapas da vida.
O encontro com o professor Otavio foi um divisor de aguas na minha maneira de tocar
acordeom e acabou sendo um choque inicialmente desagradavel, mas muito positivo no final.
Fez com que eu compreendesse que me dediquei de maneira tecnicamente equivocada,

levando-me a buscar uma correcgéo técnica, com a qual venho trabalhando diariamente.

Certas aprendizagens podem p6r em questdo a coeréncia das valorizacBes
orientadoras de uma vida, revolucionando assim referenciais socioculturais e
determinando uma transformacdo profunda da subjetividade, das atividades e das
identidades de uma pessoa (JOSSO, 2004, p. 56).

Tanto as aulas com o professor Otavio como o curso de Licenciatura em Mdsica
permitiram um desenvolvimento da minha percepcdo musical e de reflexdes tedricas,
didaticas e historicas sobre musica, modificando minha identidade e orientando minha vida
profissional. Contudo, no meu circulo de convivéncia familiar e no meio universitario, a
opinido da maioria das pessoas era de que o curso de Musica ndo parecia ser algo que
garantiria uma profissdo segura. Uma das reacGes das pessoas, quando se fala que é musico, é

logo perguntar se isso € um hobby. E, por vezes, a falta de informacao sobre as possibilidades
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de trabalho e de ser um profissional no ramo da musica e, mais especificamente, do acordeom
acaba afastando muitas pessoas desta profissdo. Felizmente, a musica falou mais alto em
minha vida, e tenho trabalhado profissionalmente como professor de acordeom.

E muito provavel que varios estudantes de instrumento no Brasil passem por
trajetérias parecidas, questdo que me leva a investigar os professores de acordeom que
transitaram por cursos superiores de musica e como foi a sua busca formativa. Muitos
acordeonistas acabam se apropriando de uma técnica que, na maioria das vezes, € considerada
equivocada no meio académico. “[...] Os acordeonistas que aprenderam através do ensino
ndo-formal desenvolveram suas proprias técnicas de dedilhado (mais especificamente para a
méo direita), totalmente diferentes das ensinadas no ensino formal” (PUGLIA, 2010, p. 34).

Em muitos estados do Brasil, 0 ensino-aprendizagem deste instrumento ocorre por
meio de aulas particulares, com professores sem formacdo académica em Musica. Nesse
contexto, o processo de ensino-aprendizagem deste instrumento, na maioria dos casos, fica
restrito a transmissdo de um conhecimento que é adquirido em culturas de ensino nado
institucionalizas, sem um aprofundamento maior das técnicas e do repertoério.

Sendo assim, este trabalho busca contribuir para a Educacdo Musical no ambito da
construcdo de saber musical fora de instituicdes formais. A pesquisa sobre a trajetdria de
pessoas que tém o acordeom como instrumento de sua profissao e que, em algum momento da
vida, tiveram contato com o meio académico, pretende compreender as possiveis dificuldades
que enfrentaram em busca de uma formacdo musical bem fundamentada atraves desse

instrumento.



2 REFLEXOES QUE IMPULSIONARAM ESTA PESQUISA

2.1Aproximac0es aos conceitos de identidades e culturas profissionais

Algumas pesquisas que revisei em minha monografia de conclusdo de curso, periodo
de minha Bolsa de Iniciacdo Cientifica PIBIC/CNPQ, buscam aprofundar reflexdes sobre as
identidades dos professores e trazem a tona questdes como: sou musico ou sou professor?
Esta linha de pesquisa esta presente em ampla literatura da decada de 1990 e do inicio dos
anos 2000, como as pesquisas de Louro (2004) e Vieira (2009), que analisam a perspectiva de
uma pessoa de identidades relacionadas. Em minha monografia, busquei analisar a construcao
didatica de dois professores de acordeom de Santa Maria/RS, na qual foram observadas
algumas questdes identitarias.

A partir dessa pesquisa inicial, novas questdes e anseios surgiram, 0s quais aqui
pretendo desenvolver. Posteriormente, alguns autores, como Névoa (1992) e Josso (2004,
2010), aproximaram-me da ideia de conhecimentos existenciais. Nesse sentido, Josso (2004,
2010) apresenta a formacdo experiencial como integrada a experiéncia existencial. Destarte,
exponho, a seguir, algumas colocagdes dos autores citados.

No6voa (1992), entre outros autores, expde o0 “professor como pessoa”, com suas
questBes “existenciais”, que tém sido objeto de estudos na &rea de Educacdo. Na area de
Educacdo Musical, embora Louro (2004) e Vieira (2009) tenham tangenciado esta reflexdo,
ainda parece ser necessario tratar desse aspecto, considerando que os professores de acordeom
vivem ponderacgOes diferenciadas das de professores de outros instrumentos, uma vez que 0
acordeom transita entre universos de ensino e aprendizagem diversos.

Louro (2004), pautada na revisdo de autores da area socioldgica, expde, na parte
inicial da sua tese de doutorado, o dilema *“ser musico ou professor”, ao localizar a temaética
de sua pesquisa. A autora parte do tema das identidades profissionais e das reflexdes sobre
suas vivéncias como professora universitaria na area de musica e faz um estudo das narrativas
de 16 professores de instrumento dos cursos de Bacharelado em Musica em trés universidades
publicas do Estado do Rio Grande do Sul. Para tanto, utiliza a técnica da historia oral
temaética, atraves da aplicagdo e andlise de entrevistas semiestruturadas, contextualizadas com

0 auxilio de registros em diarios de campo. Por meio do estabelecimento de categorias
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perpendiculares as entrevistas, Louro (2004) analisa os dados, expondo suas perspectivas de
analise em contraponto as falas dos entrevistados e a literatura.

Inicialmente, Louro (2004) delimita duas categorias para a analise de dados: formacéo
e atuacdo. Em seguida, destaca algumas relacGes entre as identidades profissionais e as
vivéncias pessoais de cada professor entrevistado, além de confrontar os dados com os
conceitos de profissionalidade, de competéncias e de identidades profissionais coletivas, ao
abordar a profissdo de docente universitario-professor de instrumento. No presente trabalho,
sdo expostas algumas ideias de Louro (2004), as quais contribuem para uma reflexdo maior no
ambito da metodologia de ensino (ao analisar a identidade pessoal do professor) e das
escolhas de repertorio no meio académico.

Vieira (2009) trabalha o dilema das identidades profissionais pela perspectiva do
imbricamento de trés conceitos: cultura, socializacdo e identidade profissional. A partir de
uma revisdo de diversos autores da &rea socioldgica, Vieira (2009, p. 30) define o termo
“cultura profissional” como “os modos de ser e agir na profissao, caracteristicos daqueles que,
de forma remunerada, ministram aulas desse instrumento”. Em relacdo ao grupo profissional
de professores que constituiriam uma “escola do instrumento”, Vieira (2009, p. 31) expde o
seguinte impasse conceitual:

Os professores de viol&o investigados, entretanto, ndo interagem como grupo dentro
de um espaco comum e ndo partilham, necessariamente, das mesmas experiéncias em
atividade, sem constituir, portanto, um corpo associativo formalizado. Chega-se, assim, a um
impasse conceitual, cuja superacdo faz-se necessaria para a construcdo e elucidacdo das
guestbes aqui propostas. Formariam estes professores um grupo que compartilha aspectos de
uma cultura profissional, independentemente da formacéo, da diversidade de espacos de
atuacdo e do nivel de envolvimento profissional que cada um tem com a atividade?

Como acordeonista, e estudante deste instrumento ha cerca de 15 anos, acredito que
esta interacdo entre grupos de professores de acordeom ocorria muito menos, principalmente,
antes da popularizagdo da internet e da incluséo digital, que se ampliou ap6s os anos 1990 no
Brasil. Da mesma forma, alguns professores de acordeom que possuiam dominio sobre
técnicas, partituras e metodos referentes ao instrumento, devido a dificuldade que tiveram ao
acesso a este, ndo compartilhavam saberes entre grupo. O que parecia existir era 0 “ar da
competicdo”, e ndo do compartilhamento de saberes. Com o inicio do século XX, e a incluséo
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digital, aos poucos comecou a ampliacdo do compartilhamento de saberes. Comecou a ocorrer
uma propagacao maior de partituras e de métodos e a possibilidade da apreciacdo de musicas
de outras culturas, bem como a possibilidade de se estudar com professores distantes em
outras cidades ou, até mesmo, de outros paises atraves da internet. Este compartilhamento de
saberes tem sido produtivo para a cultura profissional dos professores e estudantes de
acordeom, o que é perceptivel pelo aumento da qualidade técnica de jovens estudantes desse
instrumento no Brasil.

Vieira (2009, p. 11), em sua dissertacdo de mestrado, busca “apreender e compreender
0s aspectos constitutivos da cultura profissional dos professores de violdo, o conjunto de
valores, atitudes, interesses, destrezas e conhecimentos prdprios daqueles que ministram aulas
desse instrumento”. Tais objetivos se mostraram adequados também a presente pesquisa, uma
vez que ajudam a compreender os significados construidos para as areas da docéncia em
Musica ao longo da carreira destes profissionais, que vivem no mercado de trabalho do
professor particular, fora de instituigdes formais, mas que conhecem o meio académico e
lecionam o instrumento acordeom. Dentro das narrativas, busco analisar a construcéo
profissional dos professores de acordeom e como esta tem interferido na ideia de uma
profissionalizacdo por meio do instrumento.

A aproximacao deste trabalho com o de Louro (2004) e o de Viera (2009) nédo se da
apenas devido aos objetivos, mas também por intermédio das buscas que suas pesquisas
encerraram, instigando os professores a narrarem sobre suas vidas. Tais narrativas, quando
desenvolvidas, fazem o professor observar e refletir sobre suas maneiras de agir. Para que o
professor embarque neste nivel de autorreflexdo, é necesséario utilizar caminhos
metodoldgicos que o conduzam de uma conversa superficial para uma conversa mais

profunda.
2.2 O acordeom no Ensino Superior
A pouca insercdo do acordeom no meio académico no Rio Grande do Sul, uma vez

que a maior parte do seu ensino é difundido por musicos sem formacgédo ou por acordeonistas

que buscaram especializacbes em nivel superior, tendo se formado em outras areas do campo
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da Educacdo Musical, é intensamente verificada no estado, onde o acordeom é popularmente
conhecido como gaita.

[...] verificando-se que a sua importancia esta diretamente ligada a propagacéo e
difuséo da cultura e do folclore galicho. Hoje ndo se vé& mais o galcho sem sua gaita
e ndo ha como falar em gaita sem citar o gaiteiro, sinbnimo de gaicho. O que
comprova isto é a grande movimentacdo de gaiteiros nos rodeios, que sdo festejos
regionais, ocorrendo competicGes em todas as partes do estado, abrindo espaco para
varios intérpretes do instrumento mostrarem sua arte, sua musica (BORBA, 2013, p.
20).

Baseado nas falas dos entrevistados e também em minha experiéncia como professor
de musica atuante e como musico, percebo que, na sociedade atual, ainda existem
preconceitos em relacdo a pratica musical em espacos escolares e ndo escolares e a
valorizacdo da é&rea artistica como profissdo. Talvez uma maior inser¢cdo do ensino do
instrumento acordeom no curriculo dos cursos de graduagdo em musica do Rio Grande do Sul
pudesse ajudar a qualificar este grupo profissional de professores de maneira mais especifica,
ampliando, assim, a procura por estes cursos, visto o notadvel ndmero de estudantes e
interessados por este instrumento no estado.

Sabe-se que o0 conhecimento musical ndo é apenas regulado por instituicoes
académicas; ele é parte da vida do ser humano e pode ser regulado por qualquer pessoa que
venha a transmitir conhecimentos e habilidades musicais. Cabe, entdo, refletir: quem pode ser
considerado “professor de musica”?A Educacdo Musical convive na interface de duas areas:
da musica e da educagdo. Nesse sentido, Kraemer (2000) traz importantes reflexdes em seu

artigo intitulado “Dimensdes e func¢bes do conhecimento pedagdgico musical”:

Ideias sobre uma prética estética voltada para uma educacdo e formacdo socialmente
ativa e através de modos de conhecimentos sensitivos e emocionais necessitam de
uma apreciacdo qualificada, de uma teoria pedagégica responsavel e estética
fundamentada, uma vez que 0s processos préprios da apropriacdo e transmissdo
musicais de individuos em uma situacdo histdrico sociocultural sdo realizados no
contexto do seu respectivo cotidiano musico-cultural, e necessitam da interpretacao
em relagBes de sentido para possibilitar orientacdes e oferecer perspectivas.[...] A
pedagogia da mdsica, por isso, tem que colocar a disposicdo ndo apenas 0
conhecimento sobre fatos e contextos, mas também principios de explicacao, ajuda
para decisdo e orientacdo, para esclarecimento, para influencia e otimizacdo da
préatica musico-educacional(KRAEMER, 2000, p. 66, grifos do autor).
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A obrigatoriedade da inclusdo da musica nos curriculos escolares € uma realidade
recente no Brasil. Do mesmo modo, a musica popular ainda é pouco inserida nos cursos
superiores de musica no Estado do Rio Grande do Sul, sendo também uma realidade recente
(SOUZA, 2013).Também por esta linha de pensamento, o acordeom, juntamente com muitos
instrumentos da musica popular, ainda busca um espaco maior nos cursos superiores de
masica no Brasil e principalmente no Rio Grande do Sul, onde foi considerado um simbolo da
mausica regional.

A atribuicdo dessa simbologia cultural foi sancionada por meio da Lei Estadual n°
13.800/2011, a qual tramitava na Assembleia Legislativa do Rio Grande do Sul desde o dia 04
de maio de 2010, com o propdsito de homenagear 0s acordeonistas e resgatar a histdria deste
instrumento que faz parte da historia cultural Rio Grande do Sul. A ideia inicial do projeto
surgiu em um encontro anual de acordeonistas, intitulado “Gaitaco de Almirante Tamandare
do Sul”, evento que, desde sua primeira edigdo em 2002, tém reunido muitos acordeonistas de
diferentes partes do Estado.

A edicdo do evento em 2006 bateu o recorde mundial de acordeonistas reunidos em
uma execucdo musical, totalizando 784 instrumentistas. Até entdo, a facanha
pertencia a Holanda. Em 2010 o evento teve 0 mesmo sucesso das edicOes
anteriores. No entanto, em 2012 o recorde foi batido com a presenca de 1004
gaiteiros. Em 2011 a Assembleia Legislativa do Rio Grande do Sul, por meio da Lei
Estadual n° 13.800/2011, intitulou 0 municipio Almirante Tamandaré do Sul-RS de
“Terra do Gaitago”. Da mesma forma, por meio da Lei N° 13.800/2011 Coordenacao
de Comissdes Permanentes - DECOM - P_7676 CONFERE COM O ORIGINAL
AUTENTICADO PL-6993-A/2013 5 instituiu a Gaita (acordeom) como instrumento
musical simbélico do Estado do Rio Grande do Sul.

(BRASIL, 2013)

Consagrado como importante ferramenta na divulgacdo e propagacdo da cultura
galcha, o acordeom, com repercussdo popular forte no Rio Grande do Sul e no Brasil, ao
mesmo tempo, por ndo ter sido somado com instrumentos europeus mais antigos que
constituem a orquestra sinfonica, é pouco inserido no meio académico brasileiro. Tendo em
vista que, juntamente com o acordeom, diversos instrumentos da musica popular constituem a
experiéncia musical das pessoas, considero relevante a maior inser¢do destes nos cursos
superiores de musica no Estado do Rio Grande do Sul, a fim de proporcionar uma formacao

superior aos profissionais a eles ligados.
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O fenbmeno de exclusdo do meio académico, conforme ocorre com outros
instrumentos da musica popular, bem como o estudo da mdsica popular e “sua inclusdo nos
cursos de graduacdo em mdsica €, portanto, uma historia recente no Brasil” (SOUZA, 2013, p.
14). Busca-se uma compreensdo deste fato, observando-se a histéria da musica em Bennett
(1986), segundo o qual se percebem instrumentos de cordas, Sopro e percussdo ja na musica
da pré-historia e na muasica medieval.

Sendo a historia da mdsica escrita por pessoas de erudicdo, elas costumam privilegiar
a musica erudita. A histdria da masica popular nao foi escrita pela falta de interesse por algo
que ndo era erudito nem das elites. A partir de uma mudanca de paradigma na area da historia,
conforme descrito por Dosse (2009),passa-se a contar a historia da masica popular e a se ter
um interesse sobre ela. Desse modo, o olhar sobre o acordeom é recente, sendo tambem
incipiente a sua insercdo nos cursos superiores de musica do Brasil.

Talvez a maior insercdo, no meio académico, de outros instrumentos deva-se ao fato
de existirem mais de 500 anos de composi¢des e de pesquisas sobre as suas técnicas. Esses
instrumentos foram contemplados em diversos periodos da histéria da masica (BENNETT,
1986),desde os mais antigos, como o periodo barroco, por exemplo, em compositores como
Handel (*1685-1759) e Bach (*1685-1750);e o periodo classico, como Haydn (*1732-1809),
Mozart (*1756-1791) e Beethoven (*1770-1827), até a atualidade. O acordeom é um

instrumento recente, uma vez que sua primeira versdo surgiu ha cerca de 190 anos.

Em 1829, o austriaco Cyrill Demian construiu em Viena um instrumento simples de
palhetas livres, colocando teclado, fole e 4 botbes na méao esquerda, utilizados para
formacdo de acordes. Devido a isso, foi nomeado acordeom. Este acordeom
diatdnico ganhou grande popularidade, principalmente na Alemanha e Suica. No seu
processo de desenvolvimento, variacdo e criacdo buscando-se um instrumento que
pudesse ser a0 mesmo tempo melddico, harmdnico, portétil, resultante do trabalho
de criagdo de um 6rgéo, fez-se 0 acordeom (BORBA, 2013, p. 15).

E importante destacar que estes primeiros acordeons passaram por muitos anos de
aprimoramento até chegarem aos modelos conhecidos atualmente. Além disso, séo utilizados
diversos modelos, as vezes, com algumas diferencas* conforme o pais onde sdo fabricados,

ndo existindo um modelo universal de acordeom.

4 Diferencas de afinacdo (alguns possuem apenas duas tonalidades ou, conforme o tamanho do instrumento, as
tonalidades possiveis sdo limitadas), de disposicdo das notas (alguns sdo construidos na médo esquerda,
modificando o sentido dos graves, outros sdo diaténicos, possuindo, em uma mesma tecla, duas notas, uma ao
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Na realidade cultural brasileira, o acordeom aparece com mais intensidade na musica
popular e regional, sendo menos inserido em cursos superiores de musica, o que é diferente
em paises europeus onde o instrumento tem mais “respeitabilidade académica” (RUGERO,
2009 p. 09). Esta problematica vem sendo discutida e teorizada por alguns autores, 0s quais

séo descritos no item que segue.

2.3 Pesquisas académicas em torno do acordeom: uma revisao de literatura

Considerando-se a escassa inser¢do do acordeom no meio académico dos cursos de
masica do Brasil, surgem trabalhos como Zanatta (2004, 2005), Persch (2005, 2006), Oliveira
(2008), Machado (2009), Reis (2009, 2010b), Weiss e Louro (2010, 2011, 2013), Silva
(2010), Puglia (2010), Borba (2013), Pereira e Nascimento (2013),com o intuito de teorizar
sobre o estudo deste instrumento. Apesar da existéncia dessas pesquisas recentes, a busca
formativa do grupo profissional dos professores de acordeom carece ainda de aten¢do maior,
haja vista a forte representatividade desse instrumento na musica da maioria das regides do
Brasil (ZANATTA, 2004).

O ensino e o aprendizado do acordeom no Rio Grande do Sul acontece em meio a
diferentes culturas de aprendizagem que, em geral, pouco formalizadas. Indo ao encontro a
ideias de Machado (2009) e Reis (2009, 2010a, 2010b), Weiss e Louro (2010; 2011; 2013)

apontam a relevancia do desenvolvimento de teorizagdes sobre o ensino deste instrumento.

[...] a construcdo do conhecimento cientifico acerca da cultura profissional dos
professores de acordeom é uma questdo que foi pouco teorizada. Entretanto, este
estudo se revela de importancia, pois torna possivel desvendar estratégias de ensino
e aprendizagem utilizadas pelos professores e estudantes deste instrumento, com
analise e comparacao das diferentes metodologias utilizadas pelos mesmos (WEISS;
LOURO, 2011, p. 135).

Puglia (2010, p. 34) corrobora esta informacao, expondo que o acordeom “é ensinado
informalmente devido a escassez de material didatico existente, 0 que ndo acontece em paises
europeus”. Este discurso é também revelado por Silva (2010, p. 6), quando mostra que, no

Brasil, a partir “da década de 1960, com a ascensdo do Rock and Roll e o desenvolvimento da

abrir e outra ao fechar o fole), de mecénica (alguns utilizam teclado na mao direita e botdes na mée esquerda, e
outros utilizam botbes em ambos os lados).
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Bossa Nova [...] formou-se uma lacuna de quase 50 anos na producdo de material didatico
especifico para acordeon”. Sobre este problema, Borba (2013, p. 21) afirma:

A Educacdo Musical, seja voltada para o ensino de um instrumento especifico ou
para o trabalho em escola de educacdo bésica, necessita de materiais e métodos
didaticos a fim de alicercar e dar embasamento ao que se esta ensinando. Desde que
iniciei meus estudos no acordeom, encontrei dificuldades em obter métodos e
materiais que me guiassem em direcdo a progressao técnica e musical.

Diante das dificuldades no estudo académico do acordeom no Brasil (PEREIRA;
NASCIMENTO, 2014), a partir do ensino informal, “o acordeom se incorporou a cultura
popular brasileira e adquiriu suas linguagens e caracteristicas musicais de acordo com a
cultura e os costumes de cada regido” (PUGLIA, 2010, p. 34). Em alguns paises, este
instrumento apresenta maior respeitabilidade académica, com “grande profusdo de livros
técnicos publicados, sobretudo na Franga, Italia, Alemanha, Espanha, Irlanda, Inglaterra,
Estados Unidos, Republica Dominicana” (RUGERO, 2008, p. 09).

Quanto a producdo técnica, autores como Persch (2005) e Oliveira (2008) publicam
albuns de partituras com transcri¢cbes de musicas de renomados acordeonistas galchos, posto
que, no Rio Grande do Sul, “embora tenhamos uma grande producdo de masicas para este
instrumento, pouco material foi escrito: a maioria foi resgatado em disco, dificultando assim,
0 aproveitamento do ponto de vista académico” (OLIVEIRA, 2008, p. 6).

Zanatta (2004, 2005) destaca os principais contornos do cenario politico, econémico,
social e cultural do Brasil, a partir de 1920, para situa-los entre os aspectos identitarios da
cultura brasileira. Segundo a autora, “o conhecimento histérico da trajetoria deste instrumento
através de praticas e agentes sociais contribuem ao resgate e a compreensao de elementos que
constituem a sociedade brasileira” (ZANATTA, 2004, p. 201). Além disso, ela mostra como
existem algumas conexdes e combinacdes de diferentes tendéncias estéticas, conforme as

regides do Brasil em que estdo situados 0s acordeonistas:

Enquanto o repertério de Pedro Raimundo, acordeonista da regido sul, apresenta
uma mescla de estilos: xotis, polca, chorinho, toada, tango, choro inspirado em
compositores da musica popular brasileira de inicio do século XX, Antendgenes da
Silva representante da regido sudeste mostra através do seu repertorio de valsas e
marchas uma influéncia da musica letrada, isto é, baseada num sistema de
linguagem e estruturacdo erudita, mas com temas populares. No entanto no
repertdrio de ambos estdo embutidas tendéncias estéticas de modelos regionalistas
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vigentes, do modernismo nacionalista, e das ideologias do estado novo (ZANATTA,
2004, p. 206).

Algumas ideias de Zanatta (2004) sobre tendéncias estéticas de modelos regionalistas
convergem com 0s escritos de Reis (2010b), Weiss e Louro (2011) e Borba (2013), que
abordam o acordeom como instrumento de forte representatividade cultural no estado do Rio
Grande do Sul.

Silva (2010), Puglia (2010) e Borba (2013) fazem analises sobre métodos para
acordeom. Silva (2010) analisa métodos considerados relevantes para acordeom que sdo
utilizados no Brasil. Puglia (2010) aborda o ensino formal e ndo formal de acordeom no
Sudeste do Brasil e faz uma analise dos métodos utilizados nesta regido. Persch (2006), por
sua vez, investiga as contribui¢cdes do uso do software Encore na Educacdo Musical, através
de um estudo de caso, tendo em vista o ensino particular de acordeom para alunos iniciantes.
Machado (2009), Reis (2009, 2010b), Weiss e Louro (2010, 2011) estudam praticas
pedagdgicas de professores de acordeom, buscando registrar aspectos relevantes da docéncia
desse instrumento.

A informalidade com que grande parte dos acordeonistas do Rio Grande do Sul
aprenderam e se profissionalizaram, somada a pouca insercdo do acordeom no meio
académico, incitou os professores deste instrumento a desenvolverem técnicas proprias de
execucdo e ensino. Tal atitude tornou ainda mais forte a diversidade e subjetividade das
caracteristicas musicais dos professores e intérpretes das diversas regides do estado e do pais.

A dificuldade de acesso a novos materiais promove a “producgdo prépria”, ou seja, 0S
professores de acordeom principalmente no que se refere a producdo do repertério
(seja ela autoral ou de arranjos e transcri¢fes), tendem a confeccionar o préprio
material para auxiliar as préaticas e diminuir a caréncia do mercado (SILVA, 2010, p.
40).

Mesmo com a escassez de material tedrico e académico, varios acordeonistas estdo
produzindo musicas e elaborando materiais didaticos proprios. Esse fato indica que existe

uma “escola de acordeom®” paralela a0 meio académico e que esta sujeita & cultura dos

5 O termo “escolas de acordeom” refere-se a um possivel pensamento coletivo dos professores em questdo sobre
0 ensino deste instrumento, do mesmo modo que Louro (2004) examina esta possibilidade em relacdo aos
professores universitarios.
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professores de acordeom formada pela sua experiéncia como um grupo profissional. Também
mostra que existe uma preocupagdo com a transmissdo de conhecimento técnico e teorico.

No item a seguir, Aprendizados cotidianos e Aprendizados académicos, realizei
explanacdes para melhor compreensdo de contextos de aprendizagem do grupo profissional
escolhido, evidenciando as confluéncias entre os diferentes contextos culturais e fazendo uma

reflexdo sobre as culturas presentes nas aulas de acordeom.



3 APRENDIZADOS COTIDIANOS E APRENDIZADOS ACADEMICOS

3.1 As relagdes entre diferentes culturas e modos de aprendizagem

Alguns artigos e pesquisas, como as de Louro (2004), Bozzetto (2004) e Vieira
(2009), abordam,sob diferentes perspectivas, a questdo da formagéo voltada aos professores
de instrumentos. Outras pesquisas sdo voltadas especificamente ao instrumento acordeom,
como as de Zanatta (2004, 2005), Persch (2005, 2006), Oliveira (2008), Machado (2009),
Reis (2009; 2010b), Weiss e Louro (2010; 2011), Silva (2010), Puglia (2010) e Borba (2013).
Apos a anélise destes trabalhos, senti necessidade de dissertar sobre aprendizados cotidianos e
aprendizados académicos, tendo em vista que as diferentes perspectivas dos trabalhos
anteriormente citados transitam entre estes contextos.

Percebe-se 0 acordeom como um instrumento que é bastante difundido no Rio
Grande do Sul, onde, na maioria dos casos, € informalmente estudado e praticado. Por essa
razdo, acaba estando mais relacionado aos aprendizados cotidianos. Tendo em vista minha
experiéncia formativa e o contato com alguns professores colaboradores desta pesquisa,
tornou-se visivel que, quando o acordeonista resolve se profissionalizar, ele acaba
encontrando com mais facilidade cursos superiores de musica em que o foco do estudo € a

musica erudita.

Tradicionalmente os cursos de muisica tinham um papel que parecia ser claro na
formacdo de futuros mdsicos profissionais, qual seja, uma formacdo de
instrumentistas ou cantores e regentes. Nessa concepcao de formacao parecia existir
certo binarismo: ou o individuo seguia 0 caminho dos cursos superiores para tornar-
se musico profissional ou se enquadrava na categoria de muasico amador. De acordo
com essa divisdo, até as décadas de 1970-80, a chamada musica popular néo fazia
parte dos cursos superiores porque era considerada uma pratica para amadores, logo,
seu lugar nao era na universidade. Sua inclusdo nos cursos de graduagdo em musica
é, portanto, uma historia recente no Brasil (SOUZA, 2013, p. 14).

De inicio, ndo se estipula uma linha separadora entre aprendizados cotidianos e
aprendizados académicos, pois ambos os contextos influenciam, em maior ou menor grau, na
formacéo dos professores entrevistados, vindo, assim, a influenciar nos seus modos de ensino.
De modo geral, refiro-me a aprendizados que obtemos enquanto pessoas de multiplas

identidades, conforme 0s contextos em que nos inserimos, como descrito em Louro (2004), e
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que, de fato, influenciam nos nossos modos de ser professor. Diversos contextos podem
propiciar experiéncias que se tornem aprendizagens significativas e que influenciem nossos
modos de ser professor. Assim sendo, todas as relacBes sociais podem vir a ser geradoras de
experiéncias e aprendizagens significativas.

Dentre os caminhos formativos percorridos pelos acordeonistas em questdo, parece
existir uma conexao entre contextos cotidianos e académicos nas suas formagoes
profissionais. Cabe, ainda, lembrar que o grupo de profissionais escolhidos para a pesquisa
tem vivéncias no meio académico, porém, nem todos possuem titulacdo de formacéo
académica em Musica. Nas falas, parece existir um choque entre a cultura académica e a
cultura cotidiana destes professores de acordeom, mas tais experiéncias se entrelacam na
formacdo do professor, tendo em vista que “existem culturas, e estas culturas ndo séo
estanques, as culturas podem conviver numa sé pessoa” (BOSI; ZARUR; BINGEMER, 2000,
p. 19).

E compreensivel que minhas experiéncias passadas sirvam como base para refletir
sobre a fala destes professores no viés da sua formacdo e docéncia em Musica observando
estes diferentes contextos de aprendizagem, tendo em vista que enfrentei o choque do meu
modo de tocar e de meu conhecimento sobre musica popular, com as tradi¢cGes de como

ensinar musica erudita.

Dentro de curriculos consagrados, como nas aulas de instrumento nos cursos
superiores de mdusica, existiria o debate sobre como re-ler e passar adiante o “tesouro
tradicional”, mas antes da pergunta: que tipo de aula de musica? Cabe perguntar:
que tipo de professor de musica? Pois através dessa disciplina pretendi cutucar o ser
humano por tras do professor, e desejar que ele possa se abrir para um tipo de
educacdo “intima e local” (LOURO, 2013b, p. 493).

A maneira como é construida a pedagogia do professor de acordeom, o qual estuda o
instrumento paralelamente ao meio académico, mas com influéncias deste meio, torna-se
interessante para refletir sobre um cruzamento entre os estudos académicos e 0s estudos do
cotidiano. Amplas discussdes e pesquisas permeiam os estudos do cotidiano em Souza (2009),
bem como em Louro e Souza (2013). As pesquisas abordam temas como autoaprendizagem
musical (CORREA, 2009, GARCIA, 2011), aprendizagem e legado musical no ambiente
familiar (GOMES, 2009),aprendizados musicais e suas relacdes com a midia (SILVA, 2009;
RAMOS, 2009; LOURO, 2004, 2009), aprendizados musicais e suas relacbes com
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tecnologias (BOZZETTO, 2009, BORBA, 2013), ensino de mdsica no Ensino a Distancia
(EAD) (OLIVEIRA, 2013), ensino musical intergeracional (RIBAS, 2009), memodrias
musicais (TORRES, 2009). Também se encontram discussdes sobre diferentes contextos de
aprendizagem e formacgdo musical como projetos sociais (KLEBER, 2009), espacos de
atuacdo e formacdo de regentes corais (TEIXEIRA, 2009), musica na escola (GONCALVES,
2009),formacdo dos DJs (ARALDI, 2009), entre outros. Segundo Souza (2009, p. 7):

A perspectiva dessas teorias analisa 0 sujeito imerso e envolvido numa teia de
relacBes presentes na realidade histérica prenhe de significacdes culturais. Logo, a
aprendizagem ndo se da num vacuo, mas num contexto complexo. Ela é constituida
de experiéncias que nds realizamos no mundo. Dessa maneira, a aprendizagem pode
ser vista como um processo no qual - consciente ou inconscientemente — criamos
sentidos e fazemos o mundo possivel.

Estas significacdes culturais estdo diretamente relacionadas a forma como aprendemos
e a forma como nos tornamos professores, e busco na fala dos entrevistados estes significados
atribuidos ao instrumento acordeom. Louro (2013b, p. 481), ao se referir a formacdo de
professores, propde que as relacbes pedagdgicas sejam menos subordinadas e que “[...] nem
as culturas (erudita e popular, por exemplo) nem as relacdes sejam hierarquizadas”. A autora
aponta a importancia de formar o futuro professor, ndo apenas quanto a conhecimentos
especificos da disciplina que se vai lecionar, mas também em “aspectos mais ‘interiores’ e
‘pessoais’, como atitudes, valores, disposi¢es, componentes afetivos e emotivos, etc. Ou
seja, fundamentalmente, sua propria maneira de ser em relacdo a seu trabalho” (LARROSA,
2002 apud LOURO, 2013, p. 481). Sobre estas maneiras de “ser em relacdo ao trabalho”,
pretende-se trazer, na analise de dados, uma reflexdo pautada nas falas dos professores de
acordeom, tendo como base as experiéncias formativas do grupo profissional em foco,
lembrando que o “individuo recebe a cultura de seu grupo” (JOSSO, 2010, p. 41).

Percebe-se que choques entre aprendizados académicos e cotidianos influenciam
significativamente na formacdo dos professores de acordeom, vindo a influenciar na sua
pratica docente. As experiéncias, quando sdo intensas, sejam elas muito positivas ou
negativas, sejam muito agradaveis ou desagradaveis, criam memorias fortes e influenciam nos
modos de ser professor.

Em seu trabalho, Louro (2013a, p. 118) exp0e a ideia da ndo dicotomia do ensino:
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N&o queria simplesmente classificar os professores entre os que consideram a
“experiéncia real” dos alunos e 0s que ndo, mas dialogar com as narrativas dos
professores dentro da complexidade que eles apresentam ao assumirem muitas vezes
maneiras de ser que sdo ao mesmo tempo tradicionais e inovadoras, ndo se
enquadrando necessariamente em categorias muito estreitas. [...] o professor se deixa
influenciar pelo didlogo com os alunos, admitindo a instalacdo de algumas conchas®,
mas jamais arrisca aquilo que acredita ser essencial ao conteddo, determinado em
um momento diferente da interacdo professor-aluno; nesse sentido, o conteddo seria
conservado.

Na andlise feita das falas dos acordeonistas, busco vislumbrar como essas escolhas de
contetdo afetaram os professores em sua autoformacgéo, influenciando na sua didatica. Dessa
forma, o foco da analise de dados recai “sobre a relagdo aluno-professor-conteddo nas

narrativas dos professores”, como descrito em Louro (2013a).

Existem, contudo dois dilemas: como conectar o curriculo as experiéncias dos
alunos e como escolher o que ensinar. Esses dilemas aumentam quando o0s
educadores tém que seguir um curriculo rigidamente organizado ou devem escolher
entre a abordagem superficial com a memorizacdo de uma quantidade massiva de
fatos e a conexao entre eles (DARLING- HAMMOND, 2010, p. 136).

As escolhas de conteido, bem como as maneiras de ensinar dos professores analisados
nesta pesquisa, passam por experiéncias formadoras que os professores contam em suas falas.
Apesar de existir uma progressdo especifica da técnica junto ao instrumento, em aulas
particulares de instrumento ndo vinculadas a instituicdes académicas, os professores nédo
precisam seguir um curriculo rigidamente organizado. Portanto, as experiéncias pessoais e a
autoformacdo desses profissionais acaba influenciando com uma intensidade ainda maior nas
escolhas de conteudo. Essas escolhas didaticas também perpassam as motivacdes que levaram
esses professores a estudar musica no passado: por hobby, para ser artista, para ser professor.

A experiéncia formativa inicial dos professores em questdo foi uma experiéncia de
masica popular. Estes aprendizados iniciais foram embebidos pela cultura erudita quando eles
buscaram uma formacé@o em graduacdes em Musica. A discussdo sobre popular e erudito é a
base da experiéncia formativa dos professores em questdo. Tendo em mente a analise das
falas dos acordeonistas, como sujeitos imersos e envolvidos numa “teia de relagGes sociais e
significacOes culturais” (SOUZA, 2009, p. 7), no item a seguir, pretendo refletir sobre cultura
popular e cultura erudita, visto que ambas se relacionam com os aprendizados académicos e

cotidianos.

6 Metéafora utilizada pela autora para representar ideias e sugestdes dos alunos.
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3.2 Cultura: o popular e o erudito.

No sentido amplo, entende-se, por cultura erudita, aquela derivada do conhecimento
cientifico e, por cultura popular, aquela produzida pelo povo. “E viavel associar o pensamento
cientifico a cultura erudita, e 0 pensamento magico a cultura popular [mas] ha equivaléncias
entre o pensamento méagico-mitico e o pensamento cientifico” (GINZBURG, 1998. p. 18-19).

No entanto, assim como a musica considerada popular ndo esta desconectada do
conhecimento cientifico, também a musica erudita ndo estd desvinculada do conhecimento
popular. Os proprios entrevistados, embora associem 0 meio académico a culturas eruditas,
ndo desvinculam a musica popular do meio académico. Eles parecem perceber conexdes entre
essas culturas e evidenciam seu olhar sobre o papel da técnica e sobre as interfaces desta com
a interpretacdo musical.

Sem negar que existe certo conceito preestabelecido quando se pensa em musica
popular, ou quando se pensa em musica erudita, Martins (2008 apud RONAY; FRYDMAN,
2009, p. 9) aponta que:

O problema em se definir cultura popular esta também no fato de querer segrega-la
de outras manifestacfes, como a “cultura erudita”. Um grave equivoco, pois cultura
¢ por definicdo mistura, ndo existe cultura original. Adicionado a isso, a partir do
momento que as distdncias diminuiram entre cada uma das comunidades
geograficamente isoladas, ndo se pode mais falar em cultura pura, ndo afetada por
fatores externos. Toda cultura é hibrida e multifacetada. A globalizacdo fez diminuir
as distancias de espaco-tempo e acelerou essa verdadeira mescla cultural.

Nesse caso, compreende-se a cultura como um fendmeno social em formagdo e
embebido de outras culturas, tanto pela condi¢cdo contemporénea das identidades culturais
(HALL, 2006), como pela globalizacdo decorrente das tecnologias (BORBA, 2013;
OLIVEIRA, 2013) e das “midias como meios” (SOUZA, 2009, p. 8). Na fala de alguns
entrevistados, pude perceber como o0s choques culturais causam impacto na formagéo
pedagdgica desses musicos. O encontro entre aprendizados académicos e aprendizados
cotidianos, ambos com seus tipos de repertorio e modos diferentes de ensino, parece ter sido
um elemento fortalecedor da pedagogia dos professores entrevistados. Em confluéncia com
Reck (2011, p. 20),
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Evita-se aqui, portanto, o entendimento de uma cultura como algo fechado e
estratificado, ‘estranha’ em relacdo a outras culturas, mas sim em fluxo e
transformacdo, com sua logica interna e enunciados em constante negociacdo com o
meio em que se inserem, em seus diferentes aspectos fisicos e ideoldgicos.

Conceitos preestabelecidos sobre meios culturais ou tipos diferenciados de repertorio
vém ao encontro de uma simbologia relacionada a determinados instrumentos, tipos de
repertorio e tipos de musica. Quando se pensa em instrumentos como cavaquinho, bandolim
ou pandeiro, estes sdo imaginados e relacionados a determinado tipo de repertorio e a certos
compositores. Da mesma forma, quando se imagina figuras como Johan Sebastian Bach ou
Wolfgang Amadeus Mozart, é mais facil imagina-los e relaciona-los com outros instrumentos
e tipos de repertdrio. Isso indica que existe uma simbologia construida e atribuida a
determinados instrumentos e repertorios, bem como diferentes metodologias de ensino
atribuidas a estes contextos. Clifford Geertz (2011) realiza uma analise antropoldgica das
dimens@es culturais da politica, da religido e de costumes sociais. Para tanto, ele traz um

conceito semiotico de cultura, definindo-a

[...] como sistemas entrelacados de signos interpretaveis (0 que eu chamaria
simbolos, ignorando as utilizacbes provinciais), a cultura ndo é um poder, algo ao
qual podem ser atribuidos casualmente 0s acontecimentos sociais, 0s
comportamentos, as instituicdes ou os processos; ela é um contexto, algo dentro do
qual eles podem ser descritos de forma inteligivel — isto é, descritos com densidade.

No Rio Grande do Sul, o instrumento acordeom é relacionando muito fortemente a
Musica Galcha, ligada a tradi¢bes folcléricas, a tradi¢bes culturais do campo e a historia
farroupilna (BORBA, 2013). A este estilo musical gaicho, Reis (2010) chama de musica
popular gaicha (MPG), que sera descrito no item 3.2 deste trabalho, tendo em vista que
ajudard a compreender melhor as relacbes dos professores de acordeom com diferentes

contextos musicais.
3.3 A Musica Gaucha e os professores de acordeom
Segundo Oliveira e Verona (2006), a Musica Gaucha inclui géneros musicais de

propagacdo europeia (chimarrita, valsa, polca, chote, vaneira, mazurca), géneros de
propagacdo sul-americana (rancheira, toada, milonga, polca paraguaia, chamame, rasguido
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doble) e géneros que nascem no Rio Grande do Sul (como o bugio e o contrapasso). A esses
géneros, Reis (2010) denomina, como visto, de MPG, que inclui géneros relacionados a
culturas e a tradi¢des gauchas. Algumas correntes musicais produzidas no Rio Grande do Sul,
mas que estdo vinculadas a outros géneros da wordmusic (Hip Hop, Funk, Blues, Rock, etc.),
de modo geral, estdo menos relacionadas com culturas e tradicbes gauchas e,
consequentemente, com o instrumento acordeom.

No Estado do Rio Grande do Sul, bem como em outras regides do Brasil, alguns
géneros europeus e sul-americanos chegaram e acabaram absorvendo caracteristicas locais,
trazendo, em suas composic¢Oes, maneiras especificas de execugdo e composicéo, e, nas letras
musicais, poesias, lendas e mitos locais. Além disso, parte da MPG traz valores ético-
culturais, valores religiosos, vestimentas, ferramentas utilizadas nos trabalhos do campo, além
de nomes empregados a servicos do campo, como paletear’, ginetear® e tosquiar®. Cito o

seguinte exemplo do que os autores falam a respeito do que ocorre com o0 género da mazurca:

[...] a mazurca surge no Rio Grande do Sul posterior a guerra do Paraguai,
popularizando-se em fins do século XIX e primordios do século XX. Paralelamente,
ocorreu um processo de acrioulamentoda mazurca no sul do Brasil, no Uruguai e na
Argentina, onde, neste Gltimo pais, ganhou o nome de ranchera (OLIVEIRA,
VERONA, 2006, p.73).

Este “acrioulamento” mostrado pelos autores vem ao encontro da (des)conceituacéo
do popular e erudito, visto que as fronteiras entre os contextos sdo borradas e eles se
influenciam mutuamente (RONAI; FRYDMAN, 2009). Porém, nem toda a MPG traz em si
valores ético-culturais ou histéricos relacionados ao Rio Grande do Sul; existem géneros
considerados gauchos que receberam influéncias de outros géneros brasileiros, por exemplo, a
mistura de vaneira com samba, forro e axé, dando origem ao “Tché Music”. Essa corrente
musical torna o ritmo mais “swingado”, tirando algumas caracteristicas que sdo proprias da
Musica Gaucha e inserindo letras sem significado cultural, meramente mercadoldgicas,
direcionadas a contextos ndo relacionados com a cultura gaicha. Este estilo musical €
proibido em muitos Centro de Tradi¢cGes Gauchas (CTGs) mais rigidos do Rio Grande do Sul,

pois existem argumentos de que, com este género, o “Tché Music”, ocorre uma de-culturacdo

"Esporear ou bater na paleta de animal cavalgado para fazé-lo apressar o passo.

8 Montar bem a cavalo; montar em cavalo arisco ou xucro para amansa-lo. Fazer o cavalo corcovear. Aguentar
firme, na sela, os corcovos do animal.

°Cortar a la dos animais lanigeros.
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da Musica Gaucha. Evitando adentrar neste debate sobre a existéncia ou ndo de uma de-
culturagéo, exponho os escritos de Reis (2010, p. 41) sobre o que prevalece, em geral, nas

aulas de acordeom:

[...] o que prevalece sdo os complexos sonoros que estdo mais ligados as tradicoes.
Isso decorre também pelo fato de o Movimento Tradicionalista Galcho (MTG) ser
bastante solido, presente e impositivo no estado, inclusive no que tange a
conservacdo de modelos musicais tais como eram apreciados e desenvolvidos em
épocas mais distantes de nosso tempo atual. As musicas galchas fazem parte do
imaginario cultural de boa parte do povo sul-rio-grandense. Com os alunos de
acordeom isso comumente € mais frequente. Os alunos que geralmente procuram
professores de acordeom estdo de alguma forma envolvidos com a cultura musical
regional gadcha.

Considerando minha experiéncia de 10 anos como professor de acordeom, percebo
que, no Rio Grande do Sul, apesar de existir uma prevaléncia da procura pela MPG, o gosto
musical dos alunos é muito variado, sendo, portanto, necessario trabalhar com diferentes
géneros musicais de correntes culturais variadas de muitas partes do Brasil e do mundo.

Tendo em mente esta reflexdo sobre géneros musicais diversificados que formam a
corrente pedagdgica dos professores de acordeom, bem como se tornam uma teia formativa
para estes professores, busquei identificar, na fala dos acordeonistas, como trabalham com
diferentes exigéncias de repertério e como se d& a formacdo de musicos populares no meio
académico, em geral mais erudito. Percebo, com base na analise de dados desta pesquisa, que,
tanto no contexto musical das aulas particulares, como na maioria das graduagdes em musica,
existe uma preocupacao “sobre como re-ler e passar adiante o ‘tesouro tradicional’” (LOURO,
2013Db, p. 493).



4 METODOLOGIA

4.1 Estudos biograficos e (auto)biograficos

E evidente a estreita relacdo entre a tematica da pesquisa e minha histdria de vida
ligada & formacgdo. Assim sendo, proponho uma investigacdo dos referidos processos
formativos, tendo como lentes de analise minha prépria experiéncia formativa, uma vez que
“néo é possivel trabalhar as biografias dos outros sem uma analise do nosso préoprio percurso”
(NOVOA apud SOUZA, 20086, p. 9). O didlogo permanente entre a minha historia de vida e a
dos professores que compartilharam comigo as suas historias € o nucleo central deste
trabalho, fortalecido pelos estudos (auto)biograficos e trazendo como aporte tedrico N6voa
(1992), Souza (2006) e Josso (2004, 2010).

Minha histéria de vida permeia a analise e a interpretacdo das histérias de vida dos
entrevistados, ndo diretamente contada, mas, como dito anteriormente, como lentes de analise,
dando corpo para esta pesquisa. Conforme exposto na introducdo, teorizo aqui sobre
processos de formacdo dos professores que participam da construcdo de uma “escola de
acordeom” no Rio Grande do Sul que, apesar de ter sido pouco estudada e teorizada e de nédo
ser sistematizada fisicamente, interage diretamente com a sociedade por meio da arte por ela
produzida.

Novoa (1992) expde algumas criticas sofridas pela corrente de pesquisas
(auto)biograficas, que mostram fragilidades deste tipo de pesquisa. Estas criticas, em geral,

sdo oriundas da area da psicologia e da sociologia:

No primeiro caso, centradas na fragil consisténcia metodoldgica, na auséncia de
validade cientifica ou nas dimensdes analiticas implicitas nas abordagens
(auto)biograficas; no segundo caso, baseadas no esvaziamento das ldgicas sociais,
numa excessiva referéncia aos aspectos individuais e na incapacidade de apreender
as dinamicas colectivas de mudanca social (NOVOA, 1992, p. 19).

Na anélise de dados, busco entrelacar as palavras dos entrevistados com pensamentos
trazidos por autores da corrente biogréafica e da Educacdo Musical. Em busca de conceder
mais consisténcia a teorizacdo a respeito das falas dos entrevistados, procuro, neste trabalho,

apreender as dinamicas coletivas de mudanca social dos acordeonistas envolvidos.
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Apbs a revisdo de Nbvoa (1992), Souza (2006), Josso (2004, 2010), compreendo que
esta proposta de estudo esta relacionada com as Histérias de Vida, especialmente por pensar a

formacéo. Tendo em vista que esta perspectiva

[...] apesar de todas as fragilidades e ambigiidades, é inegavel que as histérias de
vida tém dado origem a praticas e reflexes extremamente estimulantes, fertilizadas
pelo cruzamento de vérias disciplinas e pelo recurso a uma grande variedade de
engquadramentos conceptuais e metodoldgicos (NOVOA, 1992, p. 19).

Nesta proposta de organizacdo das experiéncias vividas, no tocante a formacao e a
socializagdo destas experiéncias, procuro “perceber o sentido que cada sujeito estabelece
perante as reconsideracdes e reconstrucdes das trajetdrias pessoais” (SOUZA, 2006, p. 89).
Segundo este autor, o objetivo e um dos sentidos do trabalho com a abordagem biografica
residem na implicacdo e no papel estabelecido ao sujeito enquanto aprendente, por meio dos
itinerarios construidos no percurso de sua vida/formacdo ao longo da sua existéncia. Este
“sujeito” trazido por Souza (2006) parece se referir ao sujeito que narra sua experiéncia,
porém, enquanto pesquisador, € possivel sentir-se também como este sujeito que, N0 processo
da pesquisa, acaba refletindo sobre a prépria formacao.

Nesta busca por uma formacdo voltada ao acordeom, também me incluo em um
processo de reflexdo (auto)biografica quando me vejo imerso nesta pesquisa, ndo somente
como pesquisador, durante os processos de entrevista, mas também na identificacdo com os
professores mais experientes, ndo tecnicamente'® falando, mas pelo fato de terem passado por
vivéncias e buscas formativas muito parecidas com as vivenciadas por mim. Estando imerso

na pesquisa, € compreensivel que a perspectiva das Historias de Vida

[...] tem sido utilizada na pesquisa narrativa ou de histérias de vida como
procedimento de recolha das fontes e também como potencializadora de um trabalho
formativo porque possibilita a organizacdo das experiéncias vividas através da
preparacdo e da construcdo que o ator faz para o seu relato-oral ou escrito,
configurando-se também como uma pratica reflexiva das experiéncias, através da
auto-analise empreendida enquanto dispositivo de investigagdo e formacao
(SOUZA, 20086, p. 88).

O processo de anélise das falas dos professores aqui entrevistados (algumas até me

soaram como de conselhos de avd para neto, ou de pai para filho) tem se tornando parte da

10 Em habilidades técnicas e execugdo junto ao instrumento acordeom.
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minha formacao ndo s6 profissional como também pessoal. Josso (2010, p. 19), na introdugédo
do livro Caminhar para si, quando fala do processo de pesquisa, afirma:

[...] o que mais desejo no esforco realizado é que se possa compreender que esta
experiéncia de pesquisa €, ao mesmo tempo, uma experiéncia formadora no plano
pessoal e profissional. Pois é em favor desse processo experiencial que se efetuaram
transformacdes existenciais e intelectuais que renovam minha relacdo com o meio
ambiente humano e natural.

E possivel vislumbrar tal experiéncia formadora proporcionada pela pesquisa no
processo de analise de dados em conjunto com as leituras e as reflexdes, que levam a lugares
profundos da memaria. Muito das ideias e das falas de alguns professores aqui entrevistados
se agregam a meu modo de pensar, agir e ser professor. Josso (2010), ao citar Pineau (1985),
expde que a formacdo é uma funcdo da evolucdo humana. “Formar-se € reconhecer que
nenhuma forma acabada existe a priori, dada do exterior. Esta forma sempre inacabada
depende de nossa ac¢do. Sua construcdo é uma atividade permanente” (PINEAU, 1985 apud
JOSSO, 2010, p. 76).

Por meio da analise das falas dos professores entrevistados neste estudo, procuro
refletir sobre os desafios pedagdgicos e os desafios formadores, tanto enfrentados por mim,
como pelos professores colaboradores entrevistados. Procuro olhar para as subjetividades
formativas, com o distanciamento analitico proposto por Josso (2010, p. 143), visando
“abordar explicitamente a problematica da subjetividade, ou, mais claramente, a problematica

do trabalho da e sobre a subjetividade”.

Com efeito, se a maiéutica da reflexdo sobre si exige um distanciamento em relacéo
as vivéncias (acontecimentos, encontros, situacdes, atividades) que a socializagdo da
narrativa favorece, ela deveria prolongar-se num distanciamento em relagcdo aos
referenciais utilizados para pensar e compreender essas experiéncias formadoras. O
trabalho sobre a subjetividade é, neste sentido, um trabalho sobre seus componentes
e sobre as incidéncias que ela tem na forma de se compreender como sujeito de sua
histéria e, em consequéncia, de orientar-se na vida (JOSSO, 2010, p. 143).

Esse distanciamento remete a uma andlise (auto)biografica com lentes teoricas, mas
acredito que o distanciamento em relagdo aos referenciais propostos por Josso (2010) incita a
ndo ficar amarrado a teorias, permitindo, assim, alguma subjetividade da formacdo mesmo

sem haver uma teoria que venha a apoiar aquela ideia. A autora complementa que
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Essa énfase dos registros € um primeiro momento de explicitacdo da subjetividade,
que pode prolongar-se na busca de correspondéncia das dindmicas identificadas e
dos referenciais em que se apoiam, bem como nos géneros de aprendizagem. [...] 0
destaque dados aos referenciais de acdo seria assim completado pelos referenciais de
pensamento (JOSSO, 2010, p. 143).

Pretendo, pautado nas falas dos professores colaboradores desta pesquisa,
compreender aspectos da sua autoformacdo pelo viés da formacgdo experiencial (JOSSO,
2004). “A experiéncia formadora € uma articulagdo conscientemente elaborada entre
atividade, sensibilidade, afetividade e ideacdo. Articulacdo que se objetiva numa
representacdo e numa competéncia” (JOSSO, 2004, p. 49).

Tendo em vista a articulagdo proposta por Josso (2004), neste trabalho também
procuro evidenciar as representacOes das experiéncias formadoras dos professores em
questdo. Em relacdo a “marginalidade académica” que a formacdo de alguns professores de
acordeom enfrenta, é interessante considerar que ela inicia antes de sua formacéo académica
(em geral, em outras especificidades da musica) e prossegue durante toda sua vida
profissional. Por isso, pareceu-me relevante aliar os estudos sobre formacao de professores as

experiéncias de vida e as experiéncias profissionais.

4.2 Historia Oral

Partindo de uma abordagem qualitativa, as narrativas serdo colhidas pela metodologia
da Historia Oral, fazendo uso da entrevista semiestruturada. Outras pesquisas voltadas ao
ensino particular de instrumento, em especial na area da Educacdo Musical, tém se
beneficiado da coleta de relatos orais (BOZZETTO, 2004; LOURO, 2004; PERSH, 2006;
VIEIRA, 2009; MACHADO, 2009). A Historia Oral permite revelar subjetividades que
trazem a tona questdes necessarias para responder aos anseios do presente trabalho. Paul
Thompson (1998) propde que esta metodologia atinge diversos contextos sociais,
contemplando contextos familiares, recreativos e de trabalhadores autdbnomos. Da mesma
forma, “permite que o historiador examine questdes criticas que anteriormente eram restritas”
(THOMPSON, 1998, p. 131).

Montenegro (1994, p. 13) faz consideracGes sobre cultura popular, ponderando que
“através dos depoimentos é preciso analisar que elementos simbdlicos sdo construidos pela

populacdo”. Além disso, Thompson (2002) acredita que, ao se transcrever a Historia Oral,
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deve-se considera-la para além de um simples objeto documental. Segundo ele, “se estas
fontes podem de fato transmitir informacdo fidedigna, tratd-las simplesmente como um
documento a mais é ignorar o valor extraordinario que possuem como testemunho subjetivo,
falado” (THOMPSON, 2002, p. 138). Guacira Louro (1990, p. 21) expde que uma das

preocupacdes da Historia Oral é com a veracidade das informagdes contidas nos relatos:

Alguns problemas sdo usualmente levantados, no entanto. Geralmente, o primeiro a
ser destacado refere-se a questdo da confiabilidade da meméria. Argumentos de
ordem psicolégica ou mesmo de ordem bioldgica sdo trazidos: a seletividade da
memoria, a repressao dos fatos indesejaveis, o esquecimento, etc. Certamente estas
nao sdo restrigdes despreziveis. Contudo, delas ndo escapam também os documentos
escritos. Sabemos perfeitamente que se registra 0 que se quer registrar (basta prestar
atencéo aos jornais de hoje, as atas de nossas reunides universitarias, aos relatdrios
governamentais); ou, falando mais amplamente, os documentos — do passado e do
presente — ddo uma versdo, usualmente a versdo dos grupos hegemdnicos.
“Esquecimentos”, “selecdo” sdo cometidos na forma escrita ou oral, de modo
intencional ou néo.

O problema da confiabilidade e seletividade da memdria € exposto como uma das
fragilidades da Histdria Oral, problema usualmente apresentado e debatido por autores que
pesquisam histérias de vida (SOUZA, 2006; JOSSO, 2010). Alguns autores consideram que 0
mais importante é tentar entender por que o entrevistado foi seletivo. Esta seletividade ocorre,
inclusive, durante a analise de dados, quando é necessario seguir critérios eticos.

A entrevista semiestruturada utilizada como instrumento de coleta das Historias
Orais dos professores de acordeom sofreu mudangas conforme das respostas de cada
entrevistado. De acordo com o que expdem Lucena, Campos e Demartini (2008, p. 43), “O
pesquisador dirige a entrevista. [...] a capitacdo dos dados decorre de sua maior ou menor
habilidade em orientar o informante para discorrer sobre o tema”. Na mesma diregéo, Laville
e Dionne (1999, p. 188) definem que a entrevista semiestruturada é “uma série de perguntas
abertas feitas verbalmente em uma ordem prevista, na qual o entrevistador pode acrescentar
perguntas de esclarecimento”.

A escolha desta metodologia pareceu pertinente para atribuir sentidos e compreender
0s processos formativos dos professores em questdo, a fim de refletir e teorizar sobre esses
processos. Alberti (2005, p. 101) discursa sobre um estranhamento inicial reciproco quando se
inicia uma entrevista e comenta que “é por isso que essa relacdo tende a se aperfeicoar quando

se estende por mais de uma sessdo de entrevista”. No presente caso, este estranhamento inicial
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foi abrandado pelo fato de eu ter sido aluno de alguns dos entrevistados no passado e também
pelo fato de os entrevistados conhecerem alguns de meus professores de acordeom. Também
existe uma paixdo em comum, o instrumento acordeom. Porém, este estranhamento também
depende da personalidade do individuo, além de fatores externos que o fazem reagir de
maneira muito pessoal a acdo de uma entrevista.

Para esta pesquisa, foram realizadas entrevistas com professores que se destacam no
seu contexto sociomusical. Com base em suas falas, € possivel constatar que possuem mais de
15 anos de pratica docente junto ao instrumento, se contarmos suas aulas ministradas
informalmente. Além disso, possuem experiéncias em cursos superiores de musica em nivel
de licenciatura ou bacharelado.

Vale destacar que, antes das entrevistas, conversei com o0s professores para
contextualizar a pesquisa e saber se concordavam em participar. Um dos problemas
enfrentados deve-se ao fato de que todos os participantes gostariam de manter seu nome
original. Entretanto, foram utilizados pseudénimos, com a permissdao dos acordeonistas
entrevistados. Este cuidado pareceu ser relevante tendo em vista que alguma analise a ser
efetuada pode vir a gerar algum desconforto no acordeonista citado, ou gerar desconforto no
acordeonista ndo citado, por pensar algo parecido. Principalmente, utilizo o pseuddénimo em
busca de uma igualdade de vozes, em funcdo de que todas as falas tém igual importancia e
status dentro da pesquisa. Assim, evita-se que a andlise e o pensamento do leitor seja
conduzida pelo status da pessoa que esta falando, e sim pela problematizacdo exposta neste
trabalho.

4.3 Minha experiéncia em campo como pesquisador

Minha primeira experiéncia na producdo de dados de pesquisa foi no decorrer da
monografia de conclusdo de curso em 2011, que resultou na publicagdo de uma monografia
(WEISS, 2011) e de um artigo (WEISS; LOURO, 2011). Neste periodo, foram entrevistados
dois professores de acordeom da cidade de Santa Maria, que fica na regiéo central do Estado
do Rio Grande do Sul. Nas falas dos entrevistados desta primeira pesquisa, algumas
caracteristicas formativas semelhantes apareceram. Ambos os entrevistados tém producéo

discografica com musicas de autoria propria e executam musica popular e erudita. Um deles
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possui formacdo académica na area de canto. Além disso, ambos tém 15 anos ou mais de
experiéncia como professores de acordeom.

Em minha monografia (WEISS, 2011), busquei explicitar qual foi a influéncia dos
diversos contextos culturais vivenciados pelos professores de acordeom na maneira de
ensinarem o instrumento; mais especificamente, como se d& a possivel presenca da musica
popular e erudita no ensino e no aprendizado do acordeom, tendo como resultado uma melhor
percepcao da pedagogia destes professores-musicos.

Ap06s a monografia de conclusdo de curso, surgiram novas questfes e anseios, motivo
pelo qual senti necessidade de realizar uma nova pesquisa. Pareceu relevante estudar mais
professores do Estado do Rio Grande do Sul, mas que também possuissem um tempo
consideravel de experiéncia docente. Atraves da indicacdo dos acordeonistas ja entrevistados
e pela minha convivéncia no meio musical gaicho, elaborei uma lista de pessoas que atuam
como professores de acordeom. A cada entrevistado, esta pergunta foi realizada: quem vocé

indicaria para participar desta pesquisa?

4.4 A escolha dos entrevistados

Foram indicados diversos nomes, muitos repetidos. Considerando pessoas que
trabalham mais como musicos e menos como professores, algumas possuem mais fama como
professores do que como musicos e vice-versa. Uma das curiosidades é que muitos possuiam
caracteristicas formativas parecidas. Assim, elaborei uma lista com 14 acordeonistas.

Ao final da trajetdria, quatro professores de acordeom foram entrevistados, por terem
sido citados com mais énfase, por sugestdo da comissdo examinadora deste trabalho, e
também porque, enquanto pesquisador, tive facilidades e oportunidades de encontro com eles.
Os facilitadores dos encontros foram: apresentacées artisticas e encontros de acordeonistas. O
fato de eu ter estudado com dois dos acordeonistas entrevistados também facilitou a
realizacdo da entrevista. Dessa forma, é possivel descrever caracteristicas e semelhancas
formativas entre o grupo estudado:

Prof. Otavio: Estudou com professor particular, dentre eles professores da Europa e da

Asia, tendo concluido sua formac&o em conservatdrio fora do pais. Quando questionado: “ha
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guanto tempo vocé leciona?”, respondeu de maneira sucinta: “ha 20 anos” (Otavio). Entre
seus indicados, estavam os professores Jackson, André e Lauro.

Prof. Jackson: Foi aluno do prof. Otavio (entrevistado), estudou em conservatorio e
em um curso de bacharelado em canto. Entre seus indicados, estavam os professores Otavio,
André e Lauro.

Prof. André: Foi aluno do prof. Otavio (entrevistado), estudou em conservatério e em
um curso de licenciatura em Mdasica. Entre seus indicados, estavam os professores Otavio,
Lauro e Jackson.

Prof. Lauro: Estudou em conservatorio e em um curso de licenciatura em Musica.
Entre seus indicados, estavam os professores Otavio, André e Jackson.

Estes colaboradores da pesquisa, que atuam como professores e que atuam ou atuaram
como musicos profissionais, também possuem producéo discografica com masicas de autoria
propria. Este fato pareceu relevante, implicando que os participantes acabam sendo também
produtores de um repertério musical que se estuda dentro da “escola de acordeom”. Porém, na
analise de dados, ndo lanco olhar sobre esta producdo, apesar de que, com direito, teria seu
espaco nesta pesquisa, dada sua importancia na formacao dos préprios professores e dos seus
estudantes. Porém, o escopo tedrico desta pesquisa e o tempo disponivel seriam insuficientes
para incluir com qualidade este aspecto, portanto, optei por priorizar a formagédo experiencial
dos professores.

4.5 O dialogo para a abertura de uma reflex@o sobre conhecimentos experienciais

As palavras dos entrevistados constituem-se em fontes de reflexdo para a
compreensdo das razbes que estimulam a pratica profissional destes professores em meio a
contextos diferenciados. “Os conhecimentos existenciais se elaboram em contextos que
exigem uma compreensao de si, uma representacao de suas potencialidades e de seus atributos
de ser psicossomatico” (JOSSO, 2010, p. 271). Este exercicio psicossomatico ocorre em
varios niveis, “pois pressupde a narragdo de si mesmo, sob o angulo da sua formacao, por
meio do recurso a recordagdes-referéncias, que balizam a duracdo de uma vida” (JOSSO,
2004, p. 39).
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A atividade psicossomaética refere-se a uma liberdade de introspeccdo, para serem
feitas associacOes livres pelo entrevistado, que, assim, acaba contando suas recordagdes-
referéncias. De acordo com Josso (2004), apds permitir que o entrevistado fale, sem julga-lo
ou induzi-lo, faz-se necessario dialogar com ele, de modo que cada pergunta se aproxime
mais das questdes necessarias a pesquisa, deixando aberto o espaco possivel para que ele diga
algo novo e inesperado e que venha totalmente do seu ponto de vista. Sendo assim, por meio
de uma observacdo das experiéncias que foram formadoras, busco uma compreensao de como
se processa a formacdo dos professores em questdo. Josso (2004 p. 51) exple trés

modalidades para compreender a construgéo da experiéncia:

a) “ter experiéncias” é viver situacfes e acontecimentos durante a vida, que se
tornaram significativos, mas sem té-los provocado;

b) “fazer experiéncias” sdo as vivéncias de situagcBes e acontecimentos que nos
préprios provocamos, isto €, somos nés mesmos que criamos, de propdsito, as
situacOes para fazer experiéncias;

c) “pensar sobre as experiéncias”, tanto aquelas que tivemos sem procura-las, quanto
aquelas que nds mesmos procuramos.

Narrando sobre sua formacdo, os professores contam suas aprendizagens cotidianas
na familia, com professores e em instituicdes. Ao pensar na sua atuacdo, os professores
pontuam momentos “charneira” (divisor de aguas), nos quais definem suas relacbes com a
técnica instrumental e os alunos. Josso (2004, p. 49) agrupa a fenomenologia das experiéncias

em trés géneros de aprendizagem e conhecimentos:

a) as aprendizagens e conhecimentos existenciais (como é que eu me conhego como
ser psicossomatico?); b) as aprendizagens e conhecimentos instrumentais e
pragmaticos (como é que eu me conhego como ser capaz de interagir com as coisas,
a natureza e os homens?); c) as aprendizagens e conhecimentos compreensivos e
explicativos (como € que eu me conhego como ser capaz de representagdes?).

Na analise de dados, em busca por compreender que conhecimentos existenciais sdo
elaborados nas narrativas dos professores de acordeom, inicialmente, focalizo a escolha
profissional destes musicos. Posteriormente, o foco volta-se as problematicas que surgem na
busca desses professores por caminhos formativos, bem como as que decorrem de suas
praticas. No desfecho, discorro sobre a realizagdo profissional através do fazer musical.

No processo da andlise das falas dos professores de acordeom, adotei a perspectiva de

Mayring (2013). O autor destaca processos dedutivos e indutivos de anélise de dados. Na



42

presente pesquisa, utilizo o processo indutivo na construgdo das categorias de andlise de
dados. Conforme o autor:

A ideia principal do processo é, formular um critério de definigdo, derivado do
fundo tedrico e questdo de pesquisa, que determina os aspectos do material textual
tidos em conta. Seguindo este critério, o material é trabalhado, categorias sdo
experimentadas e passo a passo deduzidas. Dentro de um loop de feedback as
categorias sdo revistas, e eventualmente reduzida a categorias principais, verificadas
em relacdo a sua veracidade. Se a pergunta da pesquisa sugere aspectos quantitativos
(por exemplo, frequéncias de categorias codificadas) podem ser analisadas
(MAYRING, 2000, p. 4, tradugéo minha)**.

Essas categorias de analise, criadas apds a primeira entrevista e também mediante
minha histéria de vida, foram transversalizadas entre as demais entrevistas. A seguir, no

proximo capitulo, exponho a referida analise.

11 Original: “The main Idea of the procedure is to formulate a criterion of definition, derived from the oretical
background and research question, which determines the aspects of the textual material taken into account.
Following this criterion the material is worked through and categories are tentative and step by step deduced.
Within a feedback loop those categories are revised, eventually reduced to main categories and checked in
respect to their reliability. If theres earch question suggests quantitative aspects (e.g. frequencies of coded
categories) can be analyzed”(MAYRING, 2000, p. 4).



5 A FORMACAO DOS ACORDEONISTAS

5.1 A infancia e os significados que levam os acordeonistas a assumirem sua

autoformacéao

Os musicos entrevistados demonstraram ter crescido em ambientes favoraveis ao
aprendizado e ao interesse musical. Em alguns casos, percebi a grande vontade, por parte
deles, de aprender musica na infancia e que, tempos depois, houve resisténcia dos pais sobre
terem essa area como profissdo. Através das entrevistas, foi possivel apreender que o sentido
de legado — homenagear um ente querido préximo que tocava acordeom — pode motivar o
aprendizado musical e também que o interesse por masica pode iniciar em momentos ludicos
da infancia, especialmente no ambiente familiar. Essas memorias aparecem na fala dos
entrevistados, ao revelarem como ocorreu seu interesse por musica.

Gomes (2009) descreve, em sua tese de doutorado, a tematica do aprendizado na
familia, que se localiza em uma linha de investigacdo centrada no cotidiano como aspecto da
Educacdo Musical. No presente trabalho, pretendo analisar, nas falas dos professores, suas
aprendizagens em ambientes cotidianos, indo ao encontro dos estudos de Gomes (2009). Ao

analisar uma familia especifica, 0 autor expde que

[...] a intensidade e frequéncia das praticas musicais cotidianas variam, também,
conforme o tempo e lugar da familia, considerando 0 momento social vivido por
cada geracdo familiar; e na familia, considerando o momento e a situacdo vivida
dentro da configuracéo familiar (GOMES, 2009, p. 110).

André relata praticas musicais cotidianas em sua familia e considera que essa foi uma

das influéncias para ele estudar musica:

Comecei muito jovem, muito crianga, acho que com 6 ou 7 anos de idade. E meu pai
tocava um pouco de acordeom. Ele aprendeu sozinho e posso dizer umas coisas
muito simples [pausa] sempre de certa forma a misica fez parte da minha infancia,
porque meus pais sempre cantaram em coral da Igreja Catolica, e eu assisti inimeros
destes ensaios, e eu era pequeno e era uma maneira de eu ndo ficar sozinho em casa
entdo eu assistia a estes ensaios (ANDRE, informag#o verbal).

Apesar de a musica fazer parte do cotidiano da familia, os pais cantarem em coral e 0

pai tocar acordeom, ndo se tinha a ideia de que o filho pequeno pudesse estudar o
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instrumento. No caso de André, foi necessario uma pessoa externa a familia “dar um
empurrdozinho” na situagdo, uma vez que os pais ndo haviam se dado conta que o filho
poderia se interessar por musica. O entrevistado conta que sua professora alfabetizadora, em
determinada ocasido, pegou emprestado o acordeom do seu pai, para a realizacdo de uma
fotografia e que, na devolucdo do instrumento, este ficou ao seu alcance, por influéncia dessa

professora:

[...] quando ela foi devolver o instrumento questionou meus pais porque nédo
colocariam o filho a estudar musica. E esse instrumento que estava guardado, nao
ficou mais guardado, ficou ao meu alcance, e meu pai me ensinou algumas coisas. E
eu fui estudar em uma cidade préxima, com uma professora que tocava piano, mas
também dava aulas de acordeom, mas a formagéo dela era de piano. Entdo, eu tive
dois anos la e depois eu fui estudar j& em uma fundacdo municipal de artes
(ANDRE, informag&o verbal, grifos meus).

Na fala de André, a musica aparece no cotidiano da familia como uma forma de
religiosidade, quando os pais iam ao coral da igreja, e também de descontracdo, quando o pai
tocava informalmente. O entrevistado Jackson lembra que, em festas da familia, a atracdo era

0 acordeom:

[...] minha familia me apoiava muito. Tanto que em todas as festas, festinhas de
familia a atragdo era o acordeom [risos'?] tocar acordeom. E na época meu irmao
gémeo, também fazia aula comigo, entdo nés dois tocavamos juntos, fez 2 anos. Eu
estudei dos 9 até os 16 em conservatorio (JACKSON, informacéo verbal).

Na sua fala, Jackson também demonstra que se sentia valorizado pela familia quando
tocava, ja que todos também gostavam do instrumento. Noto, com isso, que, a partir do
momento em que o fazer musical passa a ser motivo de orgulho dos pais ou de outras pessoas,
a crianca também pode atribuir outro significado a esta pratica. A musica pode passar a ser
algo que a faz sentir-se importante; entdo, ela passa a gostar de musica ndo somente como
forma de descontracdo, mas também como uma possivel forma de elevar a sua autoestima.

Otavio conta que cresceu no campo e que, em certa ocasiao, quando foi para a capital

visitar uma tia, encontrou pela primeira vez um acordeom. A fala a seguir mostra o

12 Aqui rimos desta situagao pois é comum aos jovens estudantes de acordeom, mesmo com timidez por estarem
em fase inicial do estudo, serem convidados pelos pais a tocarem nas festas ou encontros familiares.
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instrumento acordeom como uma forma de descontragdo, um modo de a crianga enfrentar o

“tédio” da cidade, em contraste com a “liberdade” do campo.

[...] com 6 anos de idade, eu tive o primeiro contato com o acordeom, numa situacdo
que eu fiquei em Porto Alegre na casa de uma tia que tinha o instrumento, que
depois acabou sendo o meu primeiro instrumento. E a maneira de eu me adaptar
com aqueles dias, ja que eu vinha do campo, era ficar com o0 acordeom no quarto,
vamos dizer que brincando, mas claro que eu ja cheio de entusiasmo, com, como
posso chamar [pausa] de dom, ou vocacdo, passava os dias encantado com aquele
instrumento, tentando produzir algum som alguma coisa (OTAVIO, informagéo
verbal, grifo meu).

Esse “brincar com musica” ou com o instrumento aparece na fala dos entrevistados
como um elemento motivador na infancia. Segundo Gomes, Biagioni e Visconti (2003), as
criancas da educacao infantil possuem caracteristicas proprias que as distinguem das de outras
faixas etarias, sobretudo pela imaginacao, pela curiosidade, pelo movimento e pelo desejo de
aprender, aliados a sua forma privilegiada de descobrir e conhecer o mundo por meio do
brincar e do simbolizar, estruturando seu pensamento e fazendo uso de multiplas
linguagens®®. Também é um momento marcante da constru¢do da sua autonomia e da sua
identidade, como também de estabelecer lacos sociais e afetivos com as pessoas com que se
relacionam (criancas e adultos) e, nessa relagédo, construir seus conhecimentos. Conforme o0s

autores:

Brincar €é indiscutivelmente, a maior atragio para a crianca. E sempre um momento
sério onde a brincadeira é uma tarefa muito importante. Musicalizar brincando é um
processo que completa o desenvolvimento da crianga, que vai de encontro aos seus
interesses e proporciona beneficios que ela prdépria ndo consegue avaliar, mas sentir
(GOMES; BIAGIONI; VISCONTI, 2003, p. 26).

As praticas musicais informais, como brincadeiras e festas familiares, aparecem nas
falas dos acordeonistas como impulso inicial a sua aprendizagem musical na infancia. Entéo,
questionei aos acordeonistas se tiveram um incentivo direto da familia para que estudassem

acordeom de maneira mais formal. Nas palavras do acordeonista André:

13 Werle (2010, p. 94) constata, em sua pesquisa com estagiarias da Pedagogia, que “na educacdo infantil,
asatividades musicais eram realizadas a partir de histérias, de personagens e até mesmo de brinquedos que havia
na sala. Deste modo, a ligacdo das atividades musicais ocorria com elementos significativos a cada uma
dasturmas”.



46

[...] o incentivo houve, porque me colocaram a estudar com uma professora, que
tinha que pagar, que era particular. Sou filho de agricultores, entdo era bastante
honeroso eles terem que pagar uma aula de instrumento. Mas nunca houve um
incentivo de dizer que isso fosse uma profissdo. Isso foi uma opcdo minha que foi
surgindo [pausa] e inclusive muito cedo. Com 14 anos eu ja estava [pausa] ja ndo
morava mais em casa e ja vivia s6 da musica. Me profissionalizei muito cedo, muito
precoce e ja vivendo s6 da musica (ANDRE, informacéo verbal, grifos meus).

Esta atribuicdo de sentidos para a pratica musical, que acontece na mente da crianca,
como sentir-se valorizado, sentir-se importante, também aparece na fala de Lauro, quando diz
gue seu pai, que era gaiteiro, passa para ele a responsabilidade de uma profissionalizagédo

junto ao acordeom:

Eu comecei a tocar gaita em casa com meu pai. Com uma gaitinha de botdo de 8
baixos. Eu tinha 5 anos quando ele me ensinou uma vaneirinha. Me fez eu repetir
um punhado de vezes, umas 4 ou 5 vezes e quando eu disse que ja tocava, ele me
disse: “— vamos ver, entdo”. Sentei num banquinho ali e ele sentou em outro
mateando e eu toquei umas 4 ou 5 vezes aquela vaneirinha. E ele foi e me disse
assim: “— Bom a partir de hoje tu é o gaiteiro, e eu ndo vou tocar nunca mais!” E ele
era um homem novo, porque, ndo devia ter nem 50 anos na época. E disse que nunca
mais ia tocar, e depois, quando eu era um gaiteiro de quase 30 anos de idade tentei
muito eu e um amigo4,pra que ele tocasse uma musica pra nés e ele chegou a
colocar a gaitinha no colo e disse: ndo! Eu prometi que nunca mais tocaria, eu
passei 0 bastdo [risos], ndo vou voltar atras na minha promessa. Entdo minha vida
musical comega assim. Comega com uma promessa em casa do meu pai para
comigo. E ai, em seguida, para ndo perder o “fio da meada”. Quando eu tinha 7 ou 8
anos, quando eu ja sabia ler. Ele me colocou em um conservatério musical
(LAURQO, informacao verbal, grifos meus).

Um ponto interessante nas falas analisadas é o fato de os entrevistados falarem de
suas convivéncias formativas sempre as relacionando com outras pessoas, a saber: “Eu
comecei a tocar gaita em casa com meu pai”; “fiquei em Porto Alegre na casa de uma tia que
tinha o instrumento”; “Entdo minha vida musical comeca assim. Comeg¢a com uma promessa
em casa do meu pai para comigo”. Essas falas refletem o sentido de legado, praticas musicais
cotidianas dos pais e momentos de lazer com musica no ambiente familiar.

Como ja visto, o acordeom seguramente € um instrumento de forte
representatividade na cultura do Estado do Rio Grande do Sul. E possivel notar, através das
falas dos entrevistados, que algumas familias possuem o instrumento, as vezes obtido por

heranca, ou mesmo adquirido na esperanga de aprender a tocar e, por vezes, desistem. Nesses

14 O nome real do musico foi omitido em funcéo de critérios éticos.
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casos, 0 instrumento acaba permanecendo na familia, as vezes, intacto por varias geracgdes, até

que algum membro da familia possa um dia se interessar por estudar e tocar.

Considerando que a musica ¢ uma construcdo social, cultural e histérica, o
significado individual das experiéncias musicais estd correlacionado com as
necessidades sociais. Por essa razdo, um critério importante para que essas
experiéncias sejam significativas é sempre a proximidade com a vida, musicas que
tenham sentido para os sujeitos que dela participam (SOUZA, 2013, p.19).

De acordo com necessidades sociais postas em questdo, como o desenvolvimento da
identidade e o sentimento de pertenca no qual o “individuo recebe a cultura de seu grupo”
(JOSSO, 2010, p. 41), percebe-se que existe uma valorizagdo do acordeonista no estado
gaucho, no sentido ser um facilitador social, ou seja, de facilitar amizades e de os individuos
familiarizarem-se com mais facilidade em grupos sociais. Sem davida, se ndo fosse por tocar
acordeom, eu mesmo nao teria tantos conhecidos e ndo teria feito tantos amigos que me
convidam para atuar em festas. E como se o acordeom fosse uma parte inseparavel da pessoa.
Alguns amigos e parentes ndo imaginam me convidar para uma festa sem que eu leve o
instrumento comigo e, quando ocorre de ndo levar, sempre conseguem um emprestado de um
vizinho ou conhecido. Entdo, neste estado, existe um grande incentivo popular, culturalmente
herdado, para que pessoas estudem e toquem acordeom, mas nao existe o incentivo e a
consciéncia de que ele pode ser estudado e encarado como uma profisséo.

Através da andlise das falas dos acordeonistas, é perceptivel como acabam
assumindo a responsabilidade da propria profissionalizagdo. Talvez, na infancia, néo
conscientemente; porém, através de suas “necessidades sociais” e de motivacOes
anteriormente expostas, como se sentir valorizado, importante, feliz ou responsavel por um
legado, os acordeonistas acabam assumindo a responsabilidade da propria profissionalizacéo,

0 que vai ao encontro da pedagogia da autoformacdo apresentada por Josso (2010).
5.2 O acordeom como legado
Uma questdo que emerge na fala de Lauro, anteriormente exposta, € o legado musical

da familia, assunto também apresentado e discutido por Gomes (2009) na sua tese de

doutorado, quando “busca analisar a dindmica de producao/reproducdo e 0s processos de
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transmissao/aprendizagem musical vividos por uma familia ao longo de quatro geracgdes,
compreendendo um periodo de aproximadamente um século” (GOMES, 2009, p. 6).

Ao assumir a responsabilidade do legado junto ao instrumento, Lauro conta que teve
uma boa iniciagdo musical no conservatorio e expde detalhes da professora que teve, com
vasto conhecimento sobre repertorio, revelando que ela ensinava percep¢do musical
concomitantemente com a pratica no instrumento. “Eram 7 ou 9 anos de acordeom, 8 ou 9
anos de piano. E ela tinha material e inclusive conhecimento para passar isso” (LAURO,
informacdo verbal). Durante a entrevista, 0 acordeonista revelou que teve uma boa iniciacéo
musical e uma atribuicdo ao significado profissional ja na infancia.

A iniciacdo musical, que se coloca em questdo, refere-se ao aprendizado do cédigo
musical e vem ao encontro do que Gomes (2009) relata em sua tese de doutorado, ao expor a
leitura musical como um legado importante, dentro da familia por ele estudada. Em sua
pesquisa, Gomes (2009) revela que individuos que tocam melhor um instrumento musical e
que leem musica melhor tém um status superior dentro da familia, enquanto os integrantes

com mais dificuldade se consideram “ovelhas negras”.

A importancia dada ao cédigo musical, como o dominio da leitura e escrita assim
como o dominio da pratica instrumental sdo percebidos e constatados nas falas dos
entrevistados, especialmente quando, sem terem sido questionados, identificam
aqueles que possuem facilidades para ler, solfejar e interpretar as musicas escritas,
ou tocar pecas consideradas dificeis do repertério erudito e familiar, chegando a
tocar “decorado”, “virtuosisticamente” e “com perfeicdo”, identificando-as como as
“mais talentosas” da familia, ou aquelas que chegaram “no auge” do dominio
musical. [...] Por outro lado, os que estdo fora dessa lista se auto intitulam de
“ovelha-negra”, afirmando que “ndo tém talento”. Ao dizerem que j& haviam
praticado algum instrumento, falam também do abandono da pratica pelas
dificuldades de aprendizado, sobretudo as relacionadas & leitura e escrita musical
(GOMES, 2009, p. 109-110).

Gomes (2009, p. 109-110) expde que habilidades especificas desenvolvidas em
determinado grupo correspondem a um padréo de exigéncia desenvolvido, e que estes padrdes
definem o status mais ou menos elevado dos membros dentro do grupo. Segundo Josso
(2004), os saberes resultam da experiéncia de outrem e os saberes socialmente valorizados séo
elaborados segundo modalidades socioculturais concretas. Isto é, 0s nossos conhecimentos
sdo fruto daquilo que experienciamos com saberes e das experiéncias pré-construidas em uma

coletividade:
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Se aceitarmos, por convencdo verbal, que os saberes resultam da experiéncia de
outrem e que o0s saberes socialmente valorizados s&o elaborados segundo
modalidades socioculturais concretas (por exemplo, 0s centros de pesquisa), e se
aceitarmos, ainda por convencao, que 0s nossos conhecimentos sdo fruto das nossas
préprias experiéncias, entdo as dialéticas entre saber e conhecimento, entre
interioridade e exterioridade, entre individual e coletivo estdo sempre presentes na
elaboracdo de uma vivencia em experiéncia formadora, porque esta Ultima implica a
mediacdo de uma linguagem e o envolvimento de competéncias culturalmente
herdadas (JOSSO, 2004, p. 49).

Entdo “sempre esbarramos” ou experienciamos saberes herdados de outrem. Esses
tipos de saberes passam ndo apenas por questbes familiares, mas também por questdes
culturalmente herdadas, ou seja, no caso da presente pesquisa, passam, ainda, pela cultura
galcha. Cabe, assim, refletir: o que significa para as pessoas ter um acordeom em casa? O que
significa para as pessoas, tocar acordeom ou fazer aulas deste instrumento?

Os entrevistados evidenciam estes significados culturais atribuidos ao instrumento
acordeom. As relagdes entre singular, coletivo e culturas herdadas, apresentadas por Josso
(2004), aparecem quando o professor Jackson conta sobre sua iniciagdo na infancia:

Iniciei a estudar musica bem cedo tive influencias do meu av0 que era gaiteiro,
junto com meu tio que tinham uma dupla e tocavam. Entdo por influéncia deles
meus pais me colocaram num curso de acordeom. Com 9 anos de idade e nessa
época meu avd ja havia falecido. Comecei em um Conservatorio (JACKSON,
informag&o verbal, grifos meus).

A partir desta fala, é possivel inferir um sentido de legado musical, parecido com o
revelado pelo professor Lauro. Nas falas de ambos, também o sentido de pertenca a um grupo

e elevacédo da autoestima enquanto acordeonista aparece:

E na época meu irmdo gémeo, também fazia aula comigo, entdo nés dois tocadvamos
juntos. Quando eu era crianga, que eu me lembro no acordeom eu sempre gostava de
me destacar. Tanto que ocorreu que eu e meu irmdo estavamos tocando e eu tava
mais adiantado que ele, chega uma fase que... [pensativo] nés éramos criangas, e
meu irmdo quis desistir. Eu ndo lembro muito bem, mas teve uma fase que eu
também quis desistir. E meu Pai disse que um teria que terminar o curso até o final.
Como eu estava mais adiantado e gostava, e meu irméo ndo tinha muito interesse, eu
continuei [pensativo] Aquela vez eu ndo pensava em dar aula, quando crianca. Fui
aprendendo ao normal, e nos tinhamos uma turma grande na escola. E a gente
competia muito. Isso é um ponto que eu acho que ajuda (JACKSON, informacéo
verbal, grifos meus).
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O que chama a atencdo nesta fala é o fator competi¢do, bem como o fator desisténcia,
apresentado pelo professor. Em uma competicdo, pertencemos a um determinado grupo
e,quando nos destacamos, sentimo-nos valorizados e reconhecidos por este. Um dos processos
de formagéo apontados por Josso (2010) é classificado como “enculturacdo”, processo pelo
qual o individuo adquire a cultura de seu grupo, de sua classe, de seu segmento ou de sua
sociedade. Josso (2010, p. 41) destaca dois aspectos fundamentais nesse processo, “a
transmicdo do sentimento de pertenca, e o sentimento de identidade”, o que parece ter
ocorrido na vida dos acordeonistas, como verificado quando relatam sua trajetoria e 0s
significados de legado musical e cultural atribuidos ao instrumento acordeom.

O fator desisténcia, apontado por Jackson na fala anterior, também nos remete a
reflexdes, enquanto professores, alunos e estudantes: o que nos leva a seguir estudando
musica profissionalmente ou desistir? Esta foi uma das perguntas direcionadoras em minha
vida e que foi feita aos entrevistados, sendo, portanto, desenvolvida ao longo deste trabalho.

Na fala dos entrevistados, notei que surpreender as pessoas pela muasica causou um
aumento na autoestima desses musicos, transformando, assim, significados que partem, a
principio, do simples executar um instrumento para impressionar alguém, atingindo o

significado de sentir-se importante devido a musica e, mais que isso, sentir-se feliz.
5.2.1 Flashes de minha memoria e o legado musical

Conforme Ndévoa (1999), a atividade docente esta ligada as condicdes psicoldgicas e
culturais dos professores.

Os professores sdo funcionarios, mas de um tipo particular, pois a sua ac¢do esta
impregnada de uma forte intencionalidade politica, devido aos projectos e as
finalidades sociais de que sdo portadores. No momento em que a escola se impde
como instrumento privilegiado da estratificacdo social, os professores passam a
ocupar um lugar-charneira nos percursos de ascensdo social, personificando as
esperancas de mobilidade de diversas camadas da populacdo: agentes culturais, os
professores s&o também, inevitavelmente, agentes politicos (NOVOA, 1999, p. 17).

Mesmo que o autor se referira ao professor escolar, essas ideias podem ser aplicadas
também aos professores particulares de instrumento, uma vez que estudar masica permite um
contato com diferentes culturas, que acabam sendo mediadas pelo professor. Assim sendo, a

experiéncia cultural do professor acaba sendo determinante, e, nesse caso, minhas vivéncias
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enquanto estudante de masica possibilitam compreender melhor como os professores aqui

estudados atribuem sentido a sua formagdo e como atuam em seus contextos profissionais.

Em tese, a escrita da narrativa tem um efeito formador por si sé. Isto porque coloca
o0 ator num campo de reflexdo, de tomada de consciéncia sobre sua experiéncia, de
sentidos estabelecidos a formacdo ao longo da vida, dos conhecimentos adquiridos e
das analises e compreensdes empreendidas sobre a sua vida, do ponto de vista
psicoldgico, antropoldgico, socioldgico e linguistico que a narrativa escrita objetiva
trabalhar com o conhecimento experiencial ao longo da vida e as possibilidades
formativas construidas nas experiéncias vividas (SOUZA, 2006, p. 60).

Autores estudados por Souza (2006) compartilham da ideia de que o sujeito-narrador €
um sujeito portador de saberes, baseados em suas vivéncias individuais e coletivas no que se
refere a sua formacdo. Convém, aqui, combinar minhas memdrias em conjunto com as
memorias analisadas, tendo em vista que a analise feita no presente trabalho acaba sendo
embebida por minhas vivéncias enquanto musico e estudante de acordeom, que, por sua
vez,perpassam dimensdes culturais muito parecidas com as dos professores colaboradores da
pesquisa.

Ao analisar as falas dos entrevistados, entro em contato com fases da minha vida, ao
longo da minha memoria. Sinto que comigo ocorreu o sentido de legado musical também,
Meu pai, em determinado periodo, abandonou o estudo do acordeom, mas sempre apoiou 0
fato de eu querer uma profissionalizacdo junto ao instrumento. Inclusive me encorajou a
estudar masica na universidade, pois era um sonho dele tornar-se acordeonista profissional,
entdo, como ndo teve oportunidades, apoiou-me nesta busca por profissionalizagéo.
Entretanto, pelo fato de morarmos em uma cidade pequena'®,a escola de musica que tinha néo
oferecia o estudo tedrico da musica. Além disso, ndo tinhamos a consciéncia da importancia
da leitura musical, e, como era um periodo entre os anos de 1998 a 2002, 0 acesso a internet
na cidade era restrito.

Por falta de um conhecimento melhor fundamentado e também pelo dificil acesso
que se tinha ao conhecimento, bem como a vis6es de diferentes modos de tocar, nao tive, na
época, condicOes necessarias a uma profissionalizacdo que me permitisse atingir uma grande
performance. Tal performance foi algo que passei a vislumbrar e compreender mais por meio

do contato com “novos mundos”, através da internet, da “aproximagdo” com compositores de

5Tucunduva/RS, com cerca de 6 mil habitantes, somados entre o campo e a cidade.
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diferentes periodos da histéria da mdsica e do aumento de minha percepcdo musical,
ampliando minha compreensdo do repertério. Nessa época, percebendo o tempo que eu havia
“caminhado errado”, passei por uma fase de desilusdo com a possibilidade de ser um
profissional junto ao acordeom. Entdo, busquei, durante a faculdade, melhor embasamento
técnico e melhor compreensdo da escola de acordeom vigente no Rio Grande do Sul, tendo
estudado com alguns dos acordeonistas aqui entrevistados.

Apols a graduacdo em Musica e a procura de empregos, acabei atuando como
professor particular de acordeom e percebendo como esta area pode ser promissora engquanto
profissdo. Esta compreensdo formativa comegou a ficar mais clara durante a graduacédo e ao
longo do convivio com grandes professores. Assim, fui me aproximando do questionamento:
como se forma um acordeonista? Continuo buscando tal compreensdo também nesta pesquisa,
valendo-me, para tanto, da histéria de vida dos professores questionados, que s@o referéncia
no ensino do acordeom, em conjunto com uma reflexdo sobre minha autoformagéo através da

escrita deste trabalho.

5.2.2 E quando a familia é contra o estudo de musica?

Retomando a analise das falas, expde-se o caso do professor Otavio, que enfrentou,
além de uma dificuldade de acesso a materiais e a orientagdo correta, uma resisténcia por

parte de seu pai, quando demonstrou vontade dese profissionalizar no instrumento.

[...] por muito tempo era s6 um sonho, tinha muita vontade, sempre que eu podia que
eu ia a uma festa de campo, algum lugar que eu pudesse ir eu ficava o tempo todo
observando as pessoas que tocavam acordeom, e quando eu tinha oportunidade de ir
a uma casa que tinha o instrumento pedir para tocar eu o fazia. Mas 0 meu pai teve
muita resisténcia no inicio. [...] Olha naquele momento realmente meu pai, tinha
sonho de que eu estudasse alguma coisa da moda, assim como (pausa) frequentasse
uma universidade, ndo musica, uma coisa sem futuro, sem fundamento, na viséo
dele. Entdo como eu te dizia antes meu instrumento foi por acaso, para saldar uma
divida, e ai eu tive oportunidade de ter o instrumento, e imediatamente ficou claro
que eu tocaria, ou seja, comecei a produzir sons organizados, ou seja, pequenos
trechos de musica, e meu pai percebendo que eu acabaria tocando, me internou em
um colégio onde eu fiquei por um tempo, para receber uma formacéo, segundo o
sonho dele. E eu acabei desertando este colégio e indo trabalhar em uma fazenda e,
trouxe 0 meu instrumento, e entdo a noite, depois da lida de campo eu tocava, e foi o
capataz daquela fazenda que me incentivou a ir par a Porto Alegre naquela coisa de
acreditar que eu poderia tocar, e ter algum talento. E ai vocé sai pensando que as
coisas seriam faceis, que logo se estaria triunfando e tal, e foi muito dificil
(OTAVIO, informagéo verbal, grifo meu).
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O professor Otavio fala da dificuldade de um conhecimento técnico e tedrico sobre o
instrumento. O fato de ele ter abandonado a universidade e ido tentar a sorte como musico em
Porto Alegre/RS demonstra o significado que a musica tinha conquistado em sua vida e sua
crenga na possibilidade de uma carreira musical. Passei a desacreditar nesta possibilidade
guando descobri que ndo havia tido uma base técnica e tedrica bem fundamentada na infancia
e devido a reacdo preconceituosa de algumas pessoas e familiares em relacdo a atividade

artistica como profissao.

Um dos preconceitos refere que a atividade artistica é obrigatoriamente envolvida
com um mundo marginal, libertino, underground. Muitas das atividades ligadas ao
entretenimento sdo realizadas a noite, e por isso, esse vinculo profissional é
permeado por juizos de valor que, na maioria dos casos, influenciam a reacéo da
rede familiar a escolha profissional (ARRUDA, 2012, p. 149).

Os significados culturais, a transmissao do sentimento de pertenca e o sentimento de
identidade apareceram como fatores decisivos na escolha profissional dos entrevistados. Os
significados que a musica pode tomar na vida de uma pessoa, tendo seu inicio ainda na
infancia, passa por diversos preconceitos e dificuldades formativas para, entdo, levar a
profissionalizacdo. 1sso mostra que “ndo é um mar de rosas a vida do musico”, como discorro

no item que segue.

5.3 “Nao é um mar de rosas a vida do musico”

Outro ponto comum a alguns entrevistados € o fato de terem atribuido, em
determinado momento de sua busca formativa no @mbito musical, diferentes significados a
profissdo e ao setor financeiro. O entrevistado Jackson quando questionado: “quais desafios

foram enfrentados, na tua trajetoria, na tua busca formativa?”, respondeu:

[...] um dos desafios que foram enfrentados foi falta de recurso. Meus pais ndo
tinham muitas condicfes. Entdo falta de recurso, e isso fez com que eu nos meus
estudos sempre tive que estar trabalhando e eu lembro que eu tocava pra
invernada'®, tocava bailes. Foi muito corrido. Diferente da piazada'’ de hoje, dos

6 Nos CTGs, o termo invernada significa departamento, sendo comum a existéncia da invernada artistica,
cultural e campeira nas entidades tradicionalistas. Corriqueiramente, quando se fala apenas em “invernada”,
refere-se ao grupo de dancas do CTG, organizado pela Invernada Artistica. O significado de invernada para o
gaucho também pode se referir a pastagem ouao local onde se confina o gado para engorda.
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jovens de hoje que as vezes s6 estudam e ndo tem tempo. S6 estudam no colégio e
vem na aula [de acordeom] e dizem que ndo tem tempo para estudar. Entéo teve uma
coisa assim que na época eu comecei a trabalhar muito cedo com 14 anos de idade.
Com 16 ou 17 anos eu dava uma aula no intervalo, tocava baile, tocava pro CTG, foi
sempre bem corrida minha vida (JACKSON, informacéo verbal).

Jackson compara a sua infancia com a infancia dos alunos que ele tem na atualidade.
Além de comentar sobre o passado, ele faz uma rapida analise do tempo presente, sendo esta
uma das tensdes apresentadas por Josso (2010), que se refere a coexisténcia do passado, do
presente e do futuro no processo formativo. O professor conta que comegou a ministrar aulas
inicialmente para obter uma renda extra, pois, antes, trabalhava em um escritorio de
contabilidade.

Jackson, apesar de contar que dava algumas aulas de acordeom ja com 16 ou 17
anos, periodo em que concluiu o conservatorio na especificidade Acordeom e Teoria Musical,
descreve que encarou a deciséo de ser professor de acordeom quando tinha 21 anos de idade.
No mesmo ano, ingressou na graduacdo em um curso de Bacharelado em Canto. Nesse
periodo, ao ter interesse em ingressar em uma orquestra de cordas, iniciou os estudos de
contrabaixo acustico, mas acabou deixando de lado este instrumento. Em suas palavras:
“como o0 dominio de um instrumento é sempre muito arduo, optei a continuar me
especializando somente no acordeom e técnica vocal” (JACKSON, informacdo verbal). Em

busca de uma renda extra, o entrevistado conta:

Comecei a lecionar acordeom. Foi uma questdo de necessidade, eu precisava. Tinha
me formado (no conservatorio) e resolvi dar aulas de acordeom. Comecei a pegar
alguns alunos aqui, tive uma experiéncia primeiramente com um primo meu que
aprendeu [pensativo] aprendeu e tocou muito bem. E depois comecei a dar aulas,
entdo nunca mais parei. E em 2000 [pensativo] na época eu trabalhava em um
escritorio de contabilidade, desde 1995. E ocorreu que em 2001 eu larguei o
escritorio e resolvi s6 dar aulas. Investir s6 nas aulas e 2001 pra cé eu so trabalhei
com musica (JACKSON, informagdo verbal, grifo meu).

Apesar de perceber o ensino do acordeom como “tabua de salvagdo do mdsico”,
também ¢é possivel observar em Jackson a vontade de ser aceito no meio académico; primeiro,
ao ingressar no bacharelado em canto, quando busca uma graduacdo em musica; depois,
quando conta que queria participar de uma orquestra de cordas e que, entdo, resolveu estudar

contrabaixo.

17 Piazada, assim como piazedo, é giria popular para o plural de pia: menino, guri, moleque, garoto, crianca.
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Acredito que o fato de vislumbrar o mercado de trabalho como musico de orquestra
fez surgir nele o interesse de estudar outro instrumento. Talvez o acordeonista Jackson tenha
resolvido estudar contrabaixo em busca de uma aceitacdo e entrosamento melhor na
graduacdo em mdsica. Enquanto acordeonista, identifiquei-me muito com esta fala de
Jackson, tendo em vista que, quando entrei na graduagdo, o maestro me falou da necessidade
de inserir o instrumento fagote na orquestra sinfonica da cidade e que a universidade estava
auxiliando quem tivesse interesse em estudar este instrumento. Cheguei a estuda-lo por um
més, contudo, por diversas razdes, ndo me identifiquei e segui estudando o acordeom.

Uma das motivacOes que me levaram a pensar em largar o acordeom e estudar este
instrumento era saber da escassez de fagotistas no Brasil e a constante procura das orquestras
por pessoas que o tocassem. Desse modo, vislumbrei a possibilidade de trabalho no futuro.
Quando recém-chegado na graduacdo em Musica, eu tinha uma grande preocupacao sobre o
que eu faria no dia em que estivesse graduado, sobre onde trabalharia e para onde eu iria, pois
ndo via possibilidade de retornar para a casa dos meus pais. Nd8o que me negassem espaco,
apenas ndo julgava conveniente voltar. Realmente foi a preocupacao financeira que quase me
levou a estudar outro instrumento, o que também é perceptivel na fala do entrevistado
Jackson, ao buscar aprender outro instrumento.

Sobre dificuldades financeiras, segue a fala de Lauro:

Eu estou saindo agora, s6 pra ti ter uma ideia [pausa] eu estou saindo a um més de
uma crise financeira, eu passei [pausa pensativo] eu sou um cara que tive muitas
crises financeiras a vida toda, desde que eu me conhec¢o tocando uns bailes com os
mano, ganhando um *“troquinho”, eu sempre juntei o dinheiro, ganhei de forma
muito fécil e boto fora muito fécil, ndo logro ninguém, mas as vezes demoro a pagar
uma conta porque me faltou de tal maneira, e tenho uma grandeza que eu vou no
cara e digo, cara tu ta vendo nao estou fugindo de ti nem nada, sabe. Até em um
banco [pausa] que o banco a coisa é meia andnima, ndo tem que estar dando muita
satisfagdo é atender ou ndo atender o telefone, mas eu vou tomo um café com o
gerente e digo, cara, vai ter que me aguentar mais um tempo eu sei que estou
pagando juros e tal, bom estou, sé pra encurtar [pausa]estou saindo de uma crise
duradoura de uns 6 ou 7 meses. De janeiro até o més passado, fim de dezembro,
janeiro, eu entrei assim “quebraddo”, e ninguém[pausa pensativola ndo ser as
pessoas que eu contei, que eu fiz questdo de contar como agora estou contando pra
ti, ninguém notou que eu tinha 3 contas em vermelho, mas vermelho de “derramar
sangue!” Sabe e com uma crianga nova que nasceu no janeiro anterior, mulher nova,
minha mulher faz 6 anos que a gente esta junto, ela j& aprendeu administrar junto
comigo isso, segurou as pontas tudo, ndo anda usando o cartdo pra nada, e ninguém
viu eu mudar sorriso nem nada e tal, e isso eu devo a compreensdo e a forca
espiritual que eu passei a ter. Porque as outras todas, d& pra me lembrar de encher
méaos de crises que eu tive[pausa]financeiras, de perder taldo de cheque de néo ter
saldo em lugar nenhum, eu ficava desesperado eu pensava em deixar de tocar, ser
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lavoreiro, fazer outra coisa, agora nada me abala mais (LAURO, informacédo
verbal, grifos meus).

Além de remeter ao fator financeiro, essa fala de Lauro remete a uma passagem de
Josso (2010), quando a autora demonstra vontade em incluir, na andlise de sua pesquisa, as
tradicdes religiosas e esotéricas. Porém, a autora fica em “siléncio” sobre este assunto. Lauro
conta: “ninguém viu eu mudar sorriso nem nada, e isso eu devo a compreensao e a forca
espiritual que eu passei a ter” (informacéo verbal).Josso (2010), sobre a importancia espiritual

na formacdo continua, diz:

[...] tradicdes religiosas e esotéricas que teriam encontrado, com justica, seu lugar
aqui, tdo central é a ideia de formacdo no processo iniciatico. Entdo, porque esse
siléncio? Eu priorizo, nesta pesquisa, trabalhar mais particularmente com as
dialéticas teoria/pratica, de um lado, e praticas individuais/praticas coletivas de
conhecimento, de outro. Ora, 0s materiais empiricos que eu acumulei sobre a
dimens&o espiritual da formagéo sdo insuficientes em qualidade para cotiza-los com
minha pratica tedrica. Portanto, foi preciso omitir-me sobre um aspecto de meu
projeto de conhecimento que era, contudo, muito caro. Dito isso, a dimensdo
espiritual da formacdo continua, a meu ver, indispensavel desde que se postula a
idéia de que o que faz o humano — ou, se preferir, a autoproclamacdo de nossa
humanidade — esta numa transformacdo consciencial provocada pela tensdo entre
meu ser separado e distinto no espago-tempo cultural e a dimensdo cdsmica de meu
ser. Portanto, é na continuagcdo de meus trabalhos que este siléncio podera ser
preenchido (JOSSO, 2010, p.78).

N&o somente o lado espiritual coloca Lauro de “volta nos trilhos”, mas também os
significados que a mausica passou a ter em sua vida. O fato de ter a musica como algo
introspectivo na sua formacdo o levou a continuar acreditando na profissdo. Impressionado

com a fala do acordeonista, questionei: tu chegou a pensar em desistir (da masica) mesmo?

[...] cheguei porque o desespero [pensativo] a sorte que isso [a musica] sempre foi
maior em minha vida. Sabe sempre foi maior. De tu ficar assim em um beco sem
saida, e pensar: bem pra eu ser lavoreiro, vou ficar no minimo uns 5 anos
aprendendo, ai eu morro de fome, entdo vamos fazer o que eu sei. Entdo isso me
segurou e eu ia fazer e dava certo, e as vezes Deus olhava na hora certa, mas é dor,
nao é um mar de rosas a vida do musico (LAURO, informacao verbal, grifo meu).

Nesta fala, Lauro mostra a musica, e o fato de ser acordeonista, como saida para o
problema financeiro. Apesar de estar passando por uma forte crise financeira, o que o fez
pensar em outras profissdes, ele conta: “vou ficar no minimo uns 5 anos aprendendo, ai eu

morro de fome, entdo vamos fazer o que eu sei” (LAURO, informacdo verbal). Lauro
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demonstra ter a profissdo de musico bem definida em sua vida, fato que o manteve dentro da
profisséao.

5.3.1 Raz0es de estudar musica: por hobby, para ser artista, para ser professor

Em outra de suas falas, Lauro demonstra valorizar muito a compreensdo da escrita

musical e que a satisfacdo financeira talvez o tenha atrapalhado nesta parte da formacéo.

Entdo quando eu comecei a tocar e ganhar dinheiro, a disciplina foi caindo pelo
outro lado. Em vez de cuidar muito do estudo e dedicar-me a ser um mestre
musicalmente falando, ndo. Eu fiquei no masico pratico, talentoso, com um dom
legal que Deus me encaminhou. E descuidei muito. Entdo o obstaculo a dificuldade
que eu tive [pausa] isso ja era no tempo da professora Llcia®8, eu levava umas
ralhada grande dela, pela falta de cuidado com a leitura e a propria compreensdo da
escrita[pausa pensativo]E isso se projetou e se prolongou e segue até hoje. Passou
pela universidade, pela Licenciatura em Musica, aos trancos e barrancos sempre,
porque eu leio, mas eu ndo leio como se deveria ler. Que é a leitura a primeira
vista(LAURO, informacéo verbal, grifos meus).

Além desta visdo da maneira correta de leitura musical apresentada por Lauro
(informacdo verbal), “ndo leio como se deveria ler. Que € a leitura & primeira vista”, outro
ponto interessante de sua fala é o fato de acreditar na arte como profissdo quando a atuacéo
artistica passa a dar um retorno financeiro, o que o fez descuidar das praticas mais tedricas,
que, na sua Vvisdo o levariam a “ser um mestre musicalmente falando”. Enquanto acordeonista
e professor, vejo muitos colegas e ex-colegas desistindo e desacreditando da arte como
profissdo. Muitos encaram o fato de tocar, compor e dar aulas de instrumento como um hobby
e buscam outras fontes de recursos financeiros, o que certamente faz com que nao tenham
uma preocupagdo muito grande com seu aprimoramento enquanto professores de mdsica, o
que, por sua vez, vai refletir nas suas aulas e nos seus alunos, gerando, também, diferentes
conceitos e pré-conceitos da sociedade sobre o que é ser um mausico profissional e 0 que €é ser
um professor de musica.

Porém, outros, que iniciam dando aulas por hobby ou por renda extra, acabam
tornando-se profissionais na area devido as buscas formativas. Imagino que, durante crises ou
fases complicadas na vida, o artista pode deixar de acreditar nessa profissdo. Contudo, a

desisténcia, a persisténcia ou a mudanca de profissdo — do “escritério para a musica” ou vice-

18 professora que ele teve no conservatdrio na sua infancia.
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versa, como aparece na fala de Jackson — ocorre em funcdo do quanto intrinseca a sua
personalidade a musica é. No movimento das atividades que empreende, 0 que 0 ensino de

musica representa para o sujeito?

Os conhecimentos existenciais se elaboram em contextos que exigem uma
compreensdo de si, uma representacdo de suas potencialidades e de seus atributos de
ser psicossomatico. E o nivel do conhecimento do sujeito: o que é que eu mobilizei
de mim mesmo para realizar tal atividade? E o campo do dominio de si e do controle
de si que faz com que se possa contar sobre si mesmo para enfrentar um imprevisto.
Esses conhecimentos existenciais sdo funcdo do tempo, quer dizer que eles evoluem,
se desdobram, se aprofundam a medida dos anos de experiéncias. Isso implica que
haja aprendizagens, isto é, exercicios mais ou menos regulares que buscam esse
dominio e esse controle. Em meu percurso, 0s conhecimentos existenciais
emergiram em meu campo consciencial na idade adulta, no momento dos “anos de
crise”. Se o sujeito adquire seus “plenos direitos”, no meu entender, quando tem
consciéncia de que, em seus afazeres, deve fazer “alguma coisa” consigo mesmo e
que pode descobri-lo no movimento das atividades que empreende (JOSSO, 2010, p.
271).

Esta compreensdo de si que a autora expde pode emergir em momentos de crise,
g,segundo a analise feita no presente trecho, em crises financeiras. O momento de crise
acabou gerando esse conhecimento existencial pois exigiu essa autocompreensdo, permitindo
compreender que sou acordeonista, sou artista, sou professor de acordeom e essa pode ser
minha profissdo — ou, melhor, essa é minha profissdo. Ressalto que também tenho atuado
como professor de acordeom, apos ter concluido a Licenciatura em Musica e buscado
especializacdo junto ao instrumento com diversos professores mais experientes. Entdo, apos
topar a profissdo de professor do instrumento acordeom, percebo que, no Rio Grande do Sul,
0 mercado de trabalho para o professor de acordeom é seguro e satisfatorio, assim como meus
entrevistados demonstram pelo nimero de alunos que possuem e pela seriedade com que
encaram a profissdo de musico e professor de acordeom.

Talvez os momentos de crise aparecam no momento da decisdo profissional, no
momento de acreditar na arte como profisséo. Expor dificuldades financeiras foi um fator que
emergiu dos dados, tendo em vista que, no Rio Grande do Sul, de modo geral, o professor de
acordeom é um empresario individual. Porém, acredito que entrevistando empresarios de
diversas areas, possivelmente, haveria também relatos sobre dificuldades financeiras, uma vez

que “altos” e “baixos” ocorrem em diversas areas.
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6 PROFESSORES DE ACORDEOM: APRENDIZADOS COTIDIANOS E
ACADEMICOS

Os professores escolhidos para a pesquisa tém vivéncias com o ensino de variados
géneros musicais, bem como vivéncias de aprendizagem no meio académico. Portanto, em
suas aulas, articulam-se saberes experienciais advindos de diversos contextos. Refletir sobre a
visdo técnica e a visdo destes acordeonistas profissionais acerca do meio académico €
interessante para promover um possivel debate sobre a aprendizagem musical fora de
instituicbes formais, no intuito de ampliar os horizontes reflexivos sobre a arte produzida por
estes acordeonistas e por outros musicos populares.

O diélogo entre a cultura popular e o conhecimento académico vem sendo focalizado
h& muito tempo. O que se pretende aqui ndo é ressaltar uma relagdo dicotdbmica entre estes
dois meios complexos de ensino-aprendizagem musical, mas expor, a partir da fala dos
acordeonistas entrevistados, uma reflexdo sobre algumas influéncias que a cultura popular
pode trazer para o ensino de musica, sem tomar este fenémeno de maneira simplista.

Em meio a reflexdo sobre aprendizados cotidianos e aprendizados académicos,
anteriormente apresentada no capitulo 3 deste trabalho, surgiu a necessidade de estudar estes
contextos, ja que pensar sobre esses termos ajuda na compreensdo das falas dos professores de
acordeom. A longo da analise das entrevistas, foi possivel observar o contato dos
entrevistados com varias culturas e estilos musicais. A seguir, selecionei algumas das falas
mais sucintas de alguns entrevistados, mas que acabam por resumir ideias parecidas com

aquelas contadas pelos que ndo foram citados na sequéncia:

Eu acho muito importante um aluno conhecer todos estilos. Principalmente nossa
musica cultural, nossa musica tradicionalista. Eu dou muita énfase ao aluno dominar
primeiramente este estilo de masica. E a maioria realmente busca isso aqui no sul a
maioria vem pra tocar musica tradicionalista. Eu pela minha escola eu passei,
aprendi muita muasica muitos estilos de masica. Popular, chorinhos, alguma coisa de
Jazz, samba estilizados, também toquei muita musica de Bach, Kraemmer, preltdios
minuetos (JACKSON, informacéo verbal).

[...] vou falar um pouquinho do inicio, no inicio, eu ouvia Albino Manique, Adelar
Bertussi, mUsicos que tocavam no radio, na época, tempos depois [...] entdo eu tive a
oportunidade de receber um monte de estilos novos, entende? Entdo passei a
comprar discos do Sivuca, de acordeonistas, alguns Jazzistas como Mark Andaime,
e é claro fui ampliando esses horizontes, e ai respondendo mais objetivamente tua
pergunta, hoje, eu diria que eu procuro ouvir de tudo, [...] grandes acordeonistas
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russos, alguns acordeonistas franceses muito importantes, procuro ouvir tudo, que
possa acrescentar ha minha vida (OTAVIO, informacéo verbal).

Atraves da convivéncia em sociedade, cada pessoa desenvolve sua formagao cultural.
Dentro de uma teia de relagbes e significagdes, encontra-se a subjetividade individual e
inclinacdes a respeito de musicas e culturas. Dessa forma, considera-se que cada um, ao longo
da vida, extrai para si 0os conhecimentos que lhe parecem interessantes e que sdo induzidos

pela experiéncia obtida em determinados contextos.

O meio ou 0 ambiente, em outras palavras, é formado pelas condicBes, quaisquer
que sejam, em interacdo com as necessidades, desejos, propositos e aptiddes
pessoais de criar a experiéncia em curso. [...] Ao passar o individuo de uma situacéo
para outra, seu mundo, seu meio ou ambiente se expande ou se contrai. Depara-se
vivendo ndo em outro mundo mas em uma parte ou aspecto diferente de um e
mesmo mundo. O que aprendeu como conhecimento ou habilitagdo em uma situagéo
torna-se instrumento para compreender e lidar efetivamente com a situacdo que se
segue (DEWEY, 1976, p. 37).

Entra-se nesta questdo visando levar em consideracdo que os acordeonistas, como
parte de um grupo profissional, apresentam vérias semelhangas e divergéncias, que sao
subjetivas dentro do seu contexto formativo e influenciam na sua maneira de ensinar o
instrumento. Algumas experiéncias enquanto estudantes ou professores de musica levaram os
entrevistados a “passarem de uma situacao para outra”. Este “expandir” ou “contrair”, trazido
por Dewey, remete ao que pode ocorrer com as praticas musicais quando o musico sai de um

ambiente cultural para outro.

6.1 Liberdade de expressdo musical: técnica, improvisacgao, criacao e repertorio

Louro (2004, p. 123-124), em sua tese, apresenta a visao de um grupo de professores

universitarios sobre o ensino da técnica do instrumento:

Os professores entrevistados descrevem diferentes estratégias para fomentar a
expressividade dos alunos. [...] Outros professores se preocupam em fornecer em
primeiro lugar a base técnica, a “espinha dorsal” da interpretacdo. [...] Os
professores consideram a aprendizagem do dominio da técnica dos instrumentos
muito importante. Mas suas opinides variam em relacdo a abordagens do ensino da
técnica dos instrumentos.
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Assim como os professores universitarios entrevistados por Louro (2004) consideram
a técnica algo importante e tém visdes diferenciadas da utilizacdo da mesma, alguns
entrevistados nesta pesquisa se referem a técnica como sendo a base para seus alunos
estudarem o acordeom. Otavio, quando questionado sobre sua opinido a respeito dos estudos

técnicos, responde:

A técnica do instrumento?! [pergunta exclamativa] Eu acho fundamental! A técnica
¢ uma ferramenta, pra vocé poder se expressar através do seu instrumento, de
maneira organizada, de conhecermos o caminho, de conhecer como funciona o seu
instrumento, para poder abordar as suas ideias, caso contrario vocé pode ter
dificuldades, eu acho fundamental o dominio da técnica do instrumento. Como
qualquer outra coisa como um cirurgido precisa dominar a técnica da cirurgia
(OTAVIO, informagéo verbal).

Otavio falou enfaticamente sobre a importancia do dominio técnico. Em outro
momento da entrevista, questionou: “se a pessoa deseja ser um musico profissional porque
ndo completar todos os estudos técnicos do Hanon?” (OTAVIO, informacéo verbal). Talvez a
énfase na técnica empregada na didatica deste professor advenha de suas experiéncias de
estudo em paises da Eurasial®. Em uma parte da entrevista, ele conta como foi sua deciséo de
sair do Brasil para estudar acordeom, quando foi incentivado por amigos e pessoas proximas a
participar de um festival de acordeom na Europa. Alem disso, fala do contraste técnico entre

ele e os concorrentes de outros paises quando foi participar.

[...] foi incentivo de amigos, as pessoas que por entusiasmo, por emog¢do, acabam te
sugerindo, dizendo olha vocé tem que ir, vocé é muito bom, vocé tem que participar
disso, participar daquilo, olha ja contatamos [...] na realidade depois vocé se da
conta que... vocé ndo tinha condigdes. Por ter algum talento (sim), mas a vida é
assim, entdo; estar em um evento grande, assim, mesmo que eu hao tivesse nenhuma
importancia naquele momento, o meu trabalho ndo tivesse nenhuma importancia,
mas eu tive a oportunidade de conhecer pessoas que se colocaram a disposicdo e foi
0 caso, e eu fui atras ou seja corri atrds das oportunidades, ou seja, acabei
estabelecendo contato e vendo da possibilidade, e entdo eu acabei sendo convidado,
indo pra outro pais?’. Porque eu realmente havia me dado conta, de que por mais
que eu tenha algum talento, falta muito eu tenho que estudar muito. Estou muito
[enfatiza] aquém,e ai foram surgindo oportunidades (OTAVIO, informagao verbal,
grifos meus).

19Eyrasia é 0 nome dado ao conjunto formado pela Europa e a Asia.
20 Nome do pafs ocultado em funcéo de critérios éticos.
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O entrevistado revela que o incentivo de amigos o impulsionou a participar do
festival na Europa e que 1& observou e conheceu pessoas com técnicas muito apuradas. No
evento, conheceu professores de acordeom que aceitaram orientd-lo. Assim, mudou-se para
outro pais a fim de estudar o instrumento. Quando questionado sobre quais 0s desafios

enfrentados ao ir morar e estudar em outro pais, o professor respondeu:

O desafio de um certo alto conhecimento [conhecimento técnico musical, que havia
no pais receptor], de a gente se dar conta que vem de um pais de gente muito
talentosa, de gente musical, de um povo musical, mas que no sentido académico
estamos muito atrasados, no que se refere a0 meu instrumento. Eu imagino que
instrumentos como o0 piano, como o violino estejam mais desenvolvidos, mas
quando se chega em outro pais, e se da conta que la existem outras versdes do
acordeom, com muito mais recursos e gente muito [enfatiza] preparada, entdo vocé
tem que se dar conta em algum momento das suas limitacdes entende? E eu preciso
estudar, ou caso contrario eu passarei a ser um masico, com uma série de limitacdes.
Entdo a maneira de superar estas limitacdes, € de vocé se convencer, € vocé se
dando conta, para ser interprete (OTAVIO, informagao verbal, grifos meus).

Segundo Josso (2004), uma experiéncia formadora ocorre quando existe uma
reflexdo sobre o ocorrido, quando nos damos conta de que, a partir daquela vivéncia, surgiu

um novo conhecimento, um novo aprendizado, uma nova licdo de vida.

A formacdo experiencial designa a atividade consciente de um sujeito que efetua
uma aprendizagem imprevista ou voluntaria em termos de competéncias existenciais
(somaticas, afetivas, conscienciais), instrumentais ou pragmaticas, explicativas ou
compreensivas na ocasido de um acontecimento, de uma situacdo, de uma atividade
que coloca o aprendente em interagdes consigo mesmo, com 0s outros, com 0 meio
natural ou com as coisas, num ou em varios registros (JOSSO, 2004, p. 56).

Otavio, ao falar em “se dar conta”, remete ao reconhecimento da necessidade de
melhoria técnica por meio de estudos, vivéncia que certamente foi agregada a sua didatica.
Apdbs o entusiasmo e o0 incentivo das pessoas proximas, o entrevistado chegou ao festival na
Europa, onde entdo ocorre essa “aprendizagem em termos de competéncias existenciais”,
modificando a maneira de ser deste professor, indo ao encontro da “formacéo experiencial”
trazida por Josso (2004, p. 56).

Na fala de outro entrevistado, a técnica também aparece relacionada com a criagéo e
a improvisacdo musical. Feitas de maneira consciente e organizada em padrdes
predeterminados por um professor, em alguns casos, a criagdo e improvisagdo visam sanar as

dificuldades técnicas, motoras e posturais do aluno. O entrevistado Jackson informa que a
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improvisagdo e trabalhada com uma base técnica fundamentada em livros como Anzhagui e

Hanon?L.

[...] vai funcionar conforme o conhecimento do aluno, trabalho com o livro do
Anzhagui e do Hanon, eu acho que este é um livro muito completo. Que o aluno vai
ter conhecimento das principais escalas, de arpejos e estudos de acordes. Entdo em
cima disso, eu passo alguns exemplos, e 0 aluno comeca a improvisar
acompanhamentos, contracantos, no meio da musica, entdo a improvisacdo vem
nessa parte, na questdo criacdo, alguns alunos se destacam e estdo elaborando
algumas musicas, mas tudo baseado no conhecimento (JACKSON, informagao
verbal, grifo meu).

Ao falar da base de conhecimento, o professor refere-se a uma base técnica inicial,
que engloba as “principais escalas, arpejos e estudos de acordes.” Alguns educadores e
pesquisadores da area da Educacdo Musical, como Koellreuter (1984), Swanwick (2003) e
Gainza (1990, 2010) defendem a improvisagcdo como técnica pedagdgico-musical.

A respeito do educador musical Koellreutter (1984), Ermelinda Paz (2000, p. 221-
222), afirma que

O método Koellreutter, é ndo ter método depende da situagdo [...]O Centro da aula é
a improvisagdo. Os modelos de improvisacdo contém todo um programa de musica.
Eles sdo feitos de tal modo que, depois de cinco minutos, um dos alunos pergunta,
por exemplo, qual a diferenca entre a pausa € o siléncio. [...] O professor s explica
quando o aluno pergunta, € o aluno é motivado a perguntar através das
improvisacdes. Atualmente sdo 28 modelos de improvisacdo, e que contém todos os
meios expressivos de musica, desde a Idade Média até os nossos dias.

Considerando uma das descri¢es apresentada por Paz (2000), é perceptivel que a
improvisacdo defendida por Koellreutter (1984) vem acompanhada de uma organizacéo e de
uma reflexdo critica sobre esta prética, procurando envolver todos os alunos. Paz (2000, p.
224-233) descreve um dos modelos de improvisagdo utilizados por este educador musical

aplicado para percussao:

Forma-se um circulo com, no maximo 8-10 improvisadores. Os outros alunos
restantes colocam-se em torno dos improvisadores para atuarem como criticos,
devendo observar e comentar a acdo dos mesmos. Posteriormente, os criticos tomam
0 lugar dos improvisadores e vice-versa. [...] Os improvisadores voltam agora a
tamborilar, tendo agora uma regra fundamental: comecar e parar a0 mesmo tempo,
sem qualquer sinal de fora (PAZ, 2000, p. 224).

21 Métodos de iniciacdo e técnica junto ao acordeom.
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Sobre essas regras estabelecidas pelo professor, referindo-se as aulas individuais de
acordeom, também é possivel notar a organizacdo acompanhada de uma reflexdo sobre a
pratica da improvisacdo nas falas de alguns dos entrevistados. A improvisacao, por vezes,

acaba sendo relacionada a composicao:

[...] eu acho que um criador pode ser alguém que trabalha com estrutura, estrutura
sua forma de pensar, com embasamento, e o improvisador ndo necessariamente
precisa ser um criador no sentido [da composi¢do formal], embora esteja criando
enguanto improvisa, no sentido da composicdo estruturada; das ideias estruturadas
ele pode ser alguém que muito bem desenvolve a partir de temas ja estabelecidos as
suas ideias, mas sem compromisso com a forma, ou seja algo muito intuitivo, que
acontece hoje de uma maneira amanha de outra, quando o compositor pode pensar
na obra, e exaurir esta ideia até ter o material que ele esta buscando (OTAVIO,
informacédo verbal).

Swanwick (2003), em seu livro Ensinando Musica Musicalmente, aborda a

improvisacdo como um dos tipos de atividade de composicao.

Composicdo — geralmente como certa forma de improvisacao [...] Por exemplo, os
alunos eram insistentemente convidados a improvisar uma frase resposta para uma
frase tocada pelo professor, e a invencdo de motivos ritmicos fazia parte, muitas
vezes, das ligBes de musica, geralmente em forma de brincadeira ou com o espirito
de um jogo (SWANWICK, 2003, p. 71).

Neste trecho, Swanwick (2003) relaciona a improvisagcdo a um processo ludico de
aprendizagem. Este tipo de processo também é exposto por Gainza (1990), ao tratar da
Educacdo Musical. Gainza (1990) distingue trés finalidades da improvisacdo, recreativa,
profissional e educacional e, em seu trabalho, foca-se principalmente na improvisacdo com

fins didatico-musicais.

A medida que passamos da etapa de iniciacdo musical, existem muitas maneiras
para integrar 0 conhecimento com as experiéncias musicais que o aluno tem e traz
para a sala de aula. E muito importante que o professor integre esses conhecimentos
e experiéncias musicais prévias dos seus alunos, bem como suas necessidades e
expectativas. Uma das maneiras de fazer isso é através da improvisagdo como
técnica de participacdo e aprendizagem. A criatividade é uma parte muito importante
da Educacdo Musical. O ensino profissional da mdsica nos conservatdrios e nas
academias de musica se baseiam, geralmente, na repeticdo e na imitagéo. O conceito
da criatividade é uma caracteristica geral da educacdo moderna. Porém, a
criatividade ndo consiste s6 em dar liberdade para improvisar ou compor, é um
processo maior, e que os professores deveriam explorar mais (GAINZA, 2010, p.
14).
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Assim como Louro (2004), Gainza (2010) considera a problematica do ensino
tradicional como oriunda do modelo conservatorial e defende que o professor deve trazer para
as aulas os conhecimentos e as experiéncias musicais prévias dos seus alunos. Em
aproximacdo com esta ideia, Swanwick (2003) traz trés principios que tornariam uma aula de
musica mais “musical” e menos centrada na teoria e na técnica, sendo eles: a) considerar a
musica como discurso??; b) considerar o discurso musical dos alunos e c) enfatizar a fluéncia

musical. Sobre este terceiro principio, o autor afirma:

Musicos de outras culturas diferentes das tradi¢Bes classicas ocidentais sdéo muito
conscientes desse terceiro principio — de que a fluéncia musical precede a leitura e a
escrita musical. E precisamente a fluéncia, a habilidade auditiva de imaginar a
musica, associada a habilidade de controlar um instrumento (ou a voz), que
caracteriza o jazz, a musica indiana, o rock, a musica dossteel-pans[do Caribe], uma
grande quantidade de muasica computadorizada e musica folclérica em qualquer pais
do mundo. A notacdo de qualquer tipo tem valor limitado ou nenhum para
performers do sanjo coreano, para 0 conjunto texas-mexicano de muisica de
acordedo, ou salsa, ou para a capoeira brasileira. Esses musicos tém muito a ensinar
sobre as virtudes de tocar “de ouvido”, sobre as possibilidades da ampliagdo da
meméria e da improvisacdo coletiva (SWANWICK, 2003, p. 69).

Ao ler este trecho, lembro de minha iniciagdo musical, que foi predominantemente
pratica em relacdo a teoria, e, apesar de ter tido suas falhas, considero que tenha sido
musicalmente eficaz por se aproximar das ideias de Swanwick (2003). O fato de ter tocado de
maneira menos tedrica por alguns anos proporcionou-me facilidades ritmicas e algumas
facilidades de percep¢do musical quando precisei aprender a parte tedrica da musica para
ingressar na graduacao.

Algumas vivéncias dos entrevistados enquanto acordeonistas e professores se
mostram distintas da pedagogia do ensino superior em mdsica. Embora envolva perfis
didaticos ligados a modos de ensino relacionados a este contexto, na maior parte, 0 ensino nao
visa necessariamente a uma profissionalizacdo em mausica. No entanto, as vivéncias sao de
grande relevancia para se repensar tanto os processos de Educacdo Musical que visam a
profissionalizagdo como os que ndo visam. Por outro lado, os entrevistados falam de situacGes

bastante comuns em que alunos que ndo desejavam a profissionalizacdo acabaram optando

22 Para este autor, considerar a musica como discurso significa que a mdsica, por si s6, ja seria suficiente para
esclarecer boa parte do conhecimento e dos conceitos musicais, ou seja, significa que este conhecimento pode
ser construido sem necessariamente ser explicado por meio do discurso da linguagem falada (SWANWICK,
2003).
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por ela. Parece haver um dilema nas intengfes desses alunos, assim como nas diferentes
visdes de profissionalizacdo em musica envolvidas. Parte deste dilema é relacionado ao
mercado de trabalho do masico, no qual o professor, por vezes, tem o papel de convencer o
aluno a acreditar na arte como profisséo.

Com relagdo a processos que ndo visam a profissionalizacdo, Davidson e Jordan
(2007, p. 743, traducdo minha) ponderam que:

Nos nossos dias, 0 aprendiz necessita ter uma paleta alargada de experiéncias de
uma diversidade de contextos de aprendizagem, tdo amplo que o escopo da
instituicdo possa ser de ajuda no estagio posterior quando o estudante almejar a
profissionalizacdo em musica. Para outros que possam vir para as aulas na “terceira
idade”, ou simplesmente pelo prazer, talvez seja 0 momento dos professores
desenvolverem maneiras apropriadas de interacdo com eles para otimizar suas
experiéncias para alcangar suas metas e necessidades.

Lauro conta que, desde suas primeiras licdes no acordeom, foi-lhe dito pelo pai que
seria acordeonista profissional. Esse desejo de profissionalizacdo possivelmente refletiu na
didatica que sua professora utilizava. Na fala que segue, Lauro mostrou-se como um aluno

muito dedicado:

E quando eu comecei a estudar com a professora LUcia, ela me dava uma licdo
hoje... se estudava muito o Mario Mascarenhas, vocé lembra? Junto ao Czerni o
Hanon. Aqueles livros antigos de exercicios. Ela passava um exercicio, por
exemplo... [o mUsico executa no acordeom um exercicio], eu levava pra casa e trazia
mastigado aquilo. Indo e voltando a mil! Eu toquei, em média, dos meus 8 aos 20
anos, vamos pegar esta faixa de 12 anos mais ou menos. Eu ndo baixei de 6 horas
de gaita por dia, todos os dias, eu ndo toco mais por ruim, porque tempo eu tive pra
tocar [risos] (LAURO, informacdo verbal).

Atualmente, Lauro € um musico bastante notdrio entre 0s acordeonistas e estudantes
de acordeom do Estado do Rio Grande do Sul. A reflexdo dos colaboradores desta pesquisa
sobre o papel da técnica e suas interfaces com a interpretacdo musical podem ser Uteis nos
debates a respeito do ensino instrumental de masica, a medida que problematizam a definico
ou ndo de uma profissionalizacgdo por parte do aluno e as consequentes decisdes

metodologicas do professor.
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6.2 A busca de caminhos formativos

Alguns acordeonistas entrevistados contam que, quando almejaram a
profissionalizacdo no acordeom, envolveram-se, devido as suas buscas formativas, em
diferentes esferas de aprendizagem, inclusive alguns mudando de pais para estudar acordeom.
Essas esferas variam entre graduagcOes com diferentes especificidades, que ndo o acordeom, e
aulas particulares, sendo elas com professores brasileiros ou estrangeiros.

Existem adversidades comuns a qualquer pessoa que se insere em um ambiente
diferente do seu cotidiano comum e podem surgir impasses para adaptar-se a novos ambientes
sociais e culturais. Para alunos que ingressam em uma graduacdo onde o foco principal é
musica erudita, existe um choque de culturas quando o aluno vem de uma tradicdo musical

mais popular.

Quando ingressei na Licenciatura em Musica foi complicadissimo, era complicado,
bah! No inicio era um olhar de atravessado em cima do outro, bem no inicio eu s6
tive a compreensdo de uma professora [...]Je tirando 3 ou 4 colegas e aquela
professora, alguns professores s6 ndo foram hostis comigo, mas foram distantes eu
te diria, e alguns professores, e uma ou duas professoras, chegaram a ser bastante
hostis, tipo “o que tu faz ndo tem valor”’(LAURO, informacéo verbal).

Ao passo que, na fala de alguns entrevistados, parece existir um choque entre a
cultura académica e sua cultura popular, na fala dos entrevistados advindos de contextos
conservatoriais, quando inseridos nas graduacdes, aparentemente ndo houve choque téo forte.
O professor Jackson completou as etapas propostas no conservatorio para se formar em
acordeom e conta sobre como se sentiu enquanto acordeonista ao ingressar no Bacharelado

em Musica:

[...] eu me sentia muito bem. Porque a questdo tedrica eu ja tinha feito muito bem, ja
tinha feito conservatorio na época, entdo [pausa] tanto que aulas de harmonia, de
tratados, eu me destacava muito bem, conseguia me desenvolver porque eu ja tinha,
ja tinha tudo na minha cabega, e tinham muitos alunos, que tinham que muitas
vezes, pra pegar um intervalo um acorde diferente, “fazer contas”, e eu ja tinha tudo
isso aqui, entdo eu tive uma vantagem grande porque eu ja tocava acordeom, e na
época eu fiz esta faculdade porque foi a Unica opgdo que eu tive. Eu queria fazer
piano, mas eu ndo tinha conhecimento na méo esquerda e ai ndo me aceitaram, e
minha Unica opgdo foi bacharel em canto, e como eu ja cantava no grupo, ja tinha
certo conhecimento de vocal, como eu cantava no grupo de baile, entdo afinagao eu
tinha, e aceitaram eu fazer o bacharelado em canto (JACKSON, informacéo verbal,
grifo meu).
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Ao buscar uma formacdo académica em um curso superior em Mdasica no Rio
Grande do Sul, pelas op¢des da sua época, Jackson optou pela Graduagdo em Canto. A fala do
professor Jackson € coerente com a pouca inser¢do do instrumento acordeom nos cursos de
graduacdo em Mdsica do Brasil, sendo esta uma realidade recente neste pais. A formacéo
deste acordeonista mostra uma confluéncia das aprendizagens do conservatério e do
Bacharelado em Canto com seu lado de mdsico prético.
Questionei aos acordeonistas sobre suas relagcbes com os professores dos cursos
superiores de Musica a respeito de ser musico popular e ingressar no meio académico, mais

erudito. Lauro, entdo, contou um ocorrido em uma disciplina de violdo na faculdade:

[...] eu apareci tocando meu violdo milongueiro e popular ai numas aulas com ele, e
ele se matava de rir, “anda estudiar, vago” [risos] mas acontece, uma vez eu disse
pra ele “mas professor, eu vivo disso, eu sustento ja uma pequeninha”, a minha filha
ja tinha um ano e meio, “eu sustento minha mulher, a pequeninha, viajo pra la e pra
c4, toco baile fazendo isso, esse é meu ganha péo, isso ndo vai mudar ndo tem
como” [pausa] E era assim, eu nunca me incompatibilizei com nenhum deles, ao
contrario, eu sempre fui conquistando, eles também foram me conquistando ao
modo deles(LAURO, informacéo verbal).

Esta confluéncia de diferentes culturas de ensino e de aprendizagem, inicialmente
vistas como um choque, parece ter ampliado e diversificado o modo de ser profissional destes
professores. Todos os colaboradores relataram participar ou terem participado de ambientes
musicais ligados a culturas populares. Jackson afirma: “como eu cantava no grupo de baile,
entdo, afinacdo eu tinha” (informacéo verbal).Porém, o que impulsionou os acordeonistas a
estes diferentes meios de aprendizagem foi a busca por uma formagéo superior em Mdsica
quando a oferta encontrada, na época, era de cursos que contemplavam com mais intensidade
0s modelos conservatoriais.

Conviver com a cultura conservatorial?®, mais voltada a tradi¢des de ensino erudito,
como a relagdo mestre/aprendiz (LOURO, 2004), em que o aprendiz, por vezes, repete 0s
modelos pedagdgicos do mestre, acaba em uma confluéncia de esferas de aprendizagens
cotidianas destes professores musicos, tendo em vista que possuem certa autonomia dentro

das suas aulas e no plano que elaboram para ensinar seus alunos. Cabe lembrar, ainda, que as

23 A relacdo mestre-aprendiz, para alguns autores, é anterior ao conservatorio. Em algumas circunstancias, esse
modo de transmissdo do conhecimento ainda subsiste. “Esse ensino ‘conservatorial’ dificilmente questiona suas
praticas e os pressupostos destas, 0 que talvez seja consequéncia de seu relativo isolamento” (PENNA, 1995, p.
88).
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fronteiras entre os contextos sdo borradas, e eles se influenciam mutuamente, sendo, portanto,
um equivoco tentar segregar a “cultura popular” da “cultura erudita” (RONAI; FRYDMAN,
2009).

Os acordeonistas, ao relatarem sobre suas formacdes, abordam a importancia da
diversidade de contextos de aprendizagem, visto que, em suas formacGes, percorreram
diferentes contextos que, por sua vez, englobam diferentes culturas e diferentes repertérios.
Portanto, as experiéncias formadoras pelas quais eles passaram influenciam na sua didatica

atual, como é o caso do entrevistado André:

[...] o repertério vai ao encontro do aluno, ha uma negociacdo também, ha um
momento também de que algumas coisas precisam ser negociadas, e outras ndo sao
tdo negociadas porque também é uma provocacdo, principalmente como eu dou aula
numa instituicdo, é provocar a pessoa a conhecer outros géneros outros modelos,
pelo menos ela ter uma experimentacdo em determinado, nivel do curso, conforme
ela pode ir avancando, ela tem suas preferéncias atendidas, mas que ela também
conheca géneros musicos, interpretes artistas, e sonoridades que as vezes ndo estéo
t40 presentes, ou nio estdo presentes no cotidiano. As vezes, é uma érea de
negociacao, que trabalhamos isso, que é o teu desejo, mas também vamos ver um
outro modo de tocar acordeom, pelo menos nés conhecemos ele (ANDRE,
informacdao verbal).

Ao afirmar que “provocar a pessoa a conhecer outros géneros outros modelos, pelo
menos ela ter uma experimentacdo”, o acordeonista parece demonstrar o quanto ampliar os
horizontes de escuta e as praticas é importante para a otimizacdo do ensino e do aprendizado

de um instrumento. O professor Otavio diz:

Eu sempre levo em conta aquilo que o aluno traz, aquilo que é dele, e procuro
sugerir e acrescentar na medida que haja interesse, na medida que o aluno esteja
aberto a informacéo, primeiro eu, como ja disse, aproveito o que ele traz e mostro a
possibilidade de ele melhorar isto através de métodos, uma técnica que me permita
abordar melhor aquele caso, e a partir dai entdo muita coisa acaba completando.
Interesse, gente que nunca ouviu por exemplo, uma peca de Chopin, gente que nédo
tem a menor ideia de Beethoven, entdo eu faco sugestdo de ouvir de tudo, se o aluno
tem o interesse por Jazz entdo, [fala em tom sugestivo] passa a ouvir isso, insira no
seu cotidiano, familiarize-se com isso, entdo acredito que o meu trabalho leva em
conta, tem em conta muito isso que aconteceu comigo. Porque ignorar o que uma
pessoa traz, na sua bagagem ndo me parece uma coisa saudavel. E limitar, ou seja,
deixar permanecer assim, ndo seria algo, interessante. Porque, afinal de contas a
pessoa, 0 homem € um produto inacabado, entdo esta pessoa pode ter uma
experiéncia tocando em bailes por exemplo, mas ter um talento incrivel para
composicdo, para ser um arranjador e basta ter uma oportunidade e professor que
saiba conduzir isso, entdo é o que eu fago (OTAVIO, informacéo verbal, grifo meu).
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Quando o entrevistado expde a sua visdo sobre a importancia de conhecer diferentes
contextos musicais, o que ele buscou para a sua formacao, demonstra que utiliza isso em suas
aulas com os alunos, especialmente quando fala: “acredito que o meu trabalho leva em conta,
tem em conta muito isso que aconteceu comigo”. E importante levar em consideraco que o
professor Otavio estudou fora do pais, em paises da Europa e da Asia, por volta dos anos de
1990. Assim, talvez a valorizagdo da sua bagagem musical ndo tenha sido feita nos paises
receptores, pelos professores que teve, e, por isso, este professor busca agir de modo diferente
com seus alunos, conforme ele expde: “porque ignorar 0 que uma pessoa traz na sua bagagem
ndo me parece uma coisa saudavel”.

Sobre as maneiras de interagdo com os alunos, este acordeonista revela que deixa
seus alunos bem a vontade para aproveitar seu contexto musical de origem. Porém, busca
ampliar as experiéncias destes, trazendo-os para a sua realidade e tracando caminhos para 0s
alunos ampliarem os horizontes de praticas musicais, a partir das experiéncias trazidas por
eles para a aula.

Na maioria dos cursos de bacharelado em instrumento, a utilizacdo das experiéncias
musicais que o aluno traz é desafiadora. Em uma situacdo de ensino mais formal, como a
universidade, em que o repertorio é, muitas vezes, mantido pela tradi¢do, as aberturas para as
vivéncias externas do aluno ndo sdo sempre consideradas como oportunas. Este ponto de vista

se apoia nos escritos de Louro (2009, p. 268).

A midia faz parte da vivéncia cotidiana do aluno. Utilizar essa vivéncia é aproximar
a aula de masica daquilo que os alunos chamam de musica “la fora”. Tal processo
parece ser um desafio complexo para qualquer circunstancia formal de ensino de
musica. Esse desafio parece ser ainda mais acentuado para a aula de instrumento na
universidade, uma vez que existe uma pratica enraizada relacionada ao préprio
repertdrio tradicionalmente ensinado que conduz a uma relacdo entre professor e
aluno hierarquizada e, ao mesmo tempo, dificulta o aproveitamento das
experiéncias, musicais ou nao, midiaticas ou ndo, que os alunos possuem.

Este é um tema também desenvolvido por Bozzetto (2004, p. 61):

Essa questdo da universalidade de compositores a serem estudados pelos alunos de
piano apareceu com grande forca nos depoimentos. Existe uma valorizacdo da
musica européia que deve ser absorvida pelos estudantes de musica. No entanto,
poderiamos questionar por que os professores tém essa concepcao rigida [...].
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A maioria dos cursos de bacharelado, apesar de terem uma rela¢éo de “um para um”
(LOURO, 2004), segue um programa predefinido, contemplando um repertério
tradicionalmente estudado. A aula particular tem a vantagem de uma liberdade maior na sua
estruturacdo, pois a escolha dos conteddos do programa pode ser feita em conjunto com o

aluno. Sobre o repertdrio no ensino particular, Vieira (2009, p. 100) menciona que:

Os professores, por sua vez, possuem graus distintos de interferéncia nas escolhas do
que deve ser trabalhado em aula. Estas interferéncias sdo condicionadas a visdo que
cada um desses professores tem sobre a atividade que desenvolvem; suas inclinages
ideoldgicas; seus preconceitos; enfim, suas visdes de mundo. Portanto, o repertério
desenvolvido em aula é fruto de negociacdes entre os professores e seus alunos
mediadas por diversos fatores.

Vieira (2009) trata das negociagOes de repertorio entre os professores e 0s alunos do
ensino particular, mas, como diz André “algumas coisas precisam ser negociadas, e outras ndo
sdo tdo negociadas porque também é uma provocacdo”, e os professores particulares, em
geral, seguem um certo plano basico de estudos em suas aulas. Bozzetto (2004) e Vieira
(2009) afirmam que alguns professores particulares acabam repetindo o modelo que
aprenderam na universidade. Muitos dos professores particulares entrevistados pelos autores,
porém, aproveitam esta liberdade em relacdo ao conteudo programatico, assim como fazem os
acordeonistas aqui entrevistados.

As negociagOes acerca do repertorio entre os professores e seus alunos parecem ser
mais livres no ambito das aulas particulares que ocorrem fora do meio académico. Isso se
deve a organizacdo do sistema académico, que tende a ser hierarquizado pela tradicdo. A
hierarquia que existe nas aulas particulares parece ser mais amena, visto que, na maioria dos
casos, 0 aluno ndo visa a profissionalizacdo. O professor continua sendo o mediador dos
conhecimentos, mas precisa manter o aluno interessado para que ele ndo desista do estudo do

instrumento.



72

6.3 Estratégias e metodologias de ensino

6.3.1Leitura musical

Mesmo ndo sendo uma pergunta diretamente inserida no roteiro de entrevistas, com
unanimidade os professores falaram sobre leitura musical, afirmando que sabem ler mdsica e

que utilizam a leitura em suas aulas. Conforme Jackson:

[...] primeiramente eu comego com uma aula tedrica. Ensinando conceitos e a funcao
da simbologia. Da parte teorica inicial, entdo nas trés ou quatro aulas que seguem,
eu fago uma secdo de estudos somente para a méo direita. Depois de umas aulas,
uma ou duas aulas somente estudos para a mao esquerda entdo, depois de seis aulas
vou estar juntando a mdsica pela primeira vez com as duas méos. E nesta fase
normalmente o aluno ja esta lendo bem, pelo menos as cinco primeiras notas. D6,
Ré, Mi, F4, Sol, lendo alturas das notas e lendo os valores. E uma fase inicial, que eu
faco. Ainda uso [pausa] continuo trabalhando com o método inicial do Alencar
Terra; do Mascarenhas. Considero importante, porque tem que ter uma base de
leitura muito boa. Nao passo direto 0s exercicios, passo isso e também mdsicas do
Mascarenhas. Sdo musicas mais limitadas que ndo tem uma extensdo muito grande.
Entdo é melhor pra vocé iniciar com o aluno e fazer ele se desenvolver. O mais
importante é vocé conseguir convencer o aluno a estudar. De que ele precisa da
base de estudos técnicos e tedricos (JACKSON, informag&o verbal, grifos meus).

Segundo Jackson, “o mais importante é convencer o aluno a estudar”, ou seja, fazer
com que ele compreenda a importancia da leitura musical e que “precisa da base de estudos
técnicos e teoricos”. Conforme a fala do professor, parece que, quando o aluno aceita o estudo
tedrico, 0 ensino e o aprendizado musical tornam-se mais faceis. Para o entrevistado, “apesar
de conhecermos alguns musicos que se destacaram ap0s longos anos de pratica, com a
tecnologia atual, o estudo através de partitura torna-se necessario”. Ainda se nota que muitos
leigos falam que a arte musical se trata de um dom misterioso, que nasce com determinadas
pessoas. O entrevistado descontrdi esta ideia dizendo que qualquer pessoa que tenha
dedicacdo ao estudo tedrico e pratico, vontade e persisténcia pode desenvolver-se
musicalmente.

Jackson mostra a seus alunos as vantagens de aprender a ler mdsica, porém, contou

que parte dos seus alunos é resistente a leitura e acaba desistindo do estudo teérico musical:

Noventa por cento dos meus alunos aceitam muito bem a partitura. E mesmo que
alguns ja toquem, aceitam iniciar do zero o estudo. E quando eu dou meu préprio
exemplo sobre a leitura. E que eu faco o que a partitura quer. Entdo eles acabam
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aceitando este desafio de mesmo ja sabendo tocar de ouvido, iniciar do zero. Apesar
que tem uns alunos que acham que véo aprender a ler em poucos dias, entdo acabam
desistindo. Tem uma parte que desiste, que ndo aceita, ja sabe tocar de ouvido e ndo
aceitam ter que voltar ao zero para ler partitura do inicio, tem uma porcentagem que
ndo aceita entdo acaba desistindo (JACKSON, informacédo verbal).

Quando o professor falou do fator desisténcia em funcdo da leitura, questionei-o se

essa desisténcia se refere também a desisténcia das aulas pelo aluno, ele responde:

Entdo, raramente acontece de algum aluno vir aqui somente para tirar mdsicas para
sua necessidade (tocar de ouvido). Mas, sim eu dou aulas também dessa forma, pois
temos que atender todas as necessidades dos alunos. E aproveito e ja passo alguns
estudos de técnicas visando melhorar sua forma de tocar. Agora, se vem aqui um
aluno que ndo tem coordenacao e ndo toca ainda, e pretende fazer aulas de ouvido
negando estudar partitura, ai, s6 chamando Jesus Cristo, pois milagres somente com
0 todo poderoso [risos]. Nos dias atuais, somos obrigados a manter uma
metodologia, mesmo por ser uma necessidade e uma forma correta de ensinar.
Sempre dou exemplo dos outros cursos, qual curso hoje ensina somente a pratica?
Sem ter um conhecimento do produto que estamos aprendendo? Que seria a nossa
teoria. O exemplo mais facil é um médico, ele s6 vai fazer uma cirurgia depois que
saber todos os detalhes de como funciona, e passara por varias etapas até ser um
cirurgido. Assim € a musica, como vou ensinar um vaneirdo sem o aluno ter técnica
de tocar uma valsa simples? Sempre ha desisténcia, porém os que realmente querem
estudar, na primeira aula explico, que tendo paciéncia eles aprenderdo. E 0 mais
importante, o prazo, verdo o resultado que eles esperam acima de seis meses. Muitos
fazem uma aula e me dizem: professor eu achei que era diferente, que iamos sair
tocando uma musica [pausa] Por isso destaco um prazo de seis meses no minimo
(JACKSON, informacéo verbal).

O entrevistado Lauro considera que sua leitura deveria ser melhor e contou que, no
inicio dos seus estudos, ter uma facilidade para tocar as musicas “de ouvido” atrapalhava um

pouco na hora de ler musica:

[...] o obstaculo a dificuldade que eu tive isso ja era no tempo da professora Lucia
[sua professora na infancia], eu levava umas ralhada grande dela, pela falta de
cuidado com a leitura e a prépria compreensdo da escrita. E isso se projetou e se
prolongou e segue até hoje. Passou pela universidade, a Licenciatura em Mdsica,
aos trancos e barrancos sempre... porque eu leio, mas eu ndo leio como se deveria
ler, que é a leitura a primeira vista. Ai sim, ninguém toca bem a primeira vista, mas
ler a primeira vista a maioria 1é, eu ndo. Eu tenho que levar pra casa, olhar estudar
dar uma praticada e tal, pra ver se ainda eu ndo estou errando a minha leitura. Por
falta de disciplina nesse periodo (LAURO, informacdo verbal, grifo meu).

O entrevistado Otavio relatou que, no inicio dos seus estudos, ndo sabia ler musica e
gue, em uma conversa com um consagrado musico gaucho, foi aconselhado a estudar masica
com orientacdo de um professor que incluisse a leitura. Ele contou como foi o didlogo:
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(Mdsico) — é, vocé realmente € muito talentoso. Toca todas estas musicas de ouvido,
pelo radio? (Otavio) — sim. (Musico) — Vocé ndo |é mdsica? (Otavio) — ndo.
(Mdsico) — eu percebi. Vocé tem uma técnica bastante particular, vocé toca do teu
jeito.

E realmente eu tocava sem nenhuma orientacdo. Tocava 0 que estava na cabeca.
Entdo ele me disse palavras, bem fortes: (MUsico) — se vocé ndo estudar vocé ndo
tem futuro nenhum, vai permanecer tocando assim, dificilmente vai a algum lugar,
mas se vocé acreditar, e eu te sugiro que vocé procure um professor e va estudar,
vocé pode mudar tua vida, e ai eu acredito que vocé pode vir a ser um grande
acordeonista.

E eu assimilei imediatamente, se ele estd me dizendo isso, € porque tem algum
fundamento. E a partir dai entdo a minha vida mudou, depois que eu fui procurar
orientacdo, e colocar 0s pés no chdo, e se dar conta de que vocé realmente ndo sabe
que precisa, que é prender-se a oportunidades, com gente que sabe mdsica, para que
se possa crescer. E até hoje eu vivo perseguindo este sonho de melhorar e de se
aperfeicoar. Realmente é assim que eu penso (OTAVIO, informacéo verbal).

O estudo da técnica do acordeom e da leitura musical sob a orientacdo de um
professor, segundo Otavio, foi o que mudou sua vida profissional, pois o fez se dar conta de
que é preciso “prender-se a oportunidades, com gente que sabe mdsica, para que se possa
crescer”. André contou que teve professores que simplesmente impunham a leitura e
determinado método de ensino e “seguiam virando paginas até que fosse totalmente
completado”. Este fato marcou sua didatica e o0 motivou a agir de modo diferente com seus
alunos. A “musica” é o carro-chefe de suas aulas, principalmente nas aulas iniciais, como

forma de cativar o aluno:

[...] se o aluno ja conseguir tocar na primeira aula com os baixos, mesmo que seja s6
marcando uma pulsagdo muito simples, marcando sé um tempo naquele compasso,
por imitacdo por audicdo, por uma escrita alternativa, tu escrever o nome das notas
em vez de pauta, enfim que a pessoa saia da aula com mdsica, com som,
experimentando, experimentando 0s registros os timbres, experimentando o fole,
coisas que todos estes métodos tradicionais ndo falam em nenhum momento sobre,
timbre. [...] Uma gama de musicas eu prefiro iniciar com mdsicas folcldricas, de
varios lugares do mundo, e dou uma opcdo de escolha, principalmente quando a
pessoa conhece ou se identifica [...], desde a primeira aula é mdsica, nenhum
momento [pausa] ndo ha cancdo das semibreves, ndo ha tonalidade, a tonalidade é
a que melhor se encaixar, se € com cinco bemdis, com oito bemaois, com nenhum
bemol ou nenhum sustenido, independente j& desmitifica toda a questdo de
alteracGes e de que musica muitas vezes vem carregada com isso, que musica tal, em
tal tonalidade ¢é dificil tocar, entdo isso desde o inicio eu ja tento desconstruir
mostrando que é possivel tocar em qualquer tom, inclusive tocar com sustenidos e
bemdis e é constatado que é mais facil tocar (ANDRE, informagc&o verbal, grifos
meus).
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André mostrou certa flexibilidade em relacéo a leitura musical e mostrou que incentiva
a leitura, mas sempre com a experimentacdo sonora incluida e relacionando-a 0 méximo
possivel a musicas conhecidas pelo aluno. Alem disso, evidenciou o problema da escassez de
transcricbes de mausicas de importantes compositores brasileiros do acordeom, o que néo

ocorre em outros paises:

[...] eu queria tocar musica que fosse de acordeom, poderia ser masica brasileira,
poderia ser choro, poderia ser tango, musica galcha, poderia ser musica
originalmente composta para acordeom. De varios musicos que compuseram dos
anos 40, 50, toda uma escola, autores como Pietro Frosini, Pietro Deiro, Charles
Magnante, Luciano Fancelli, enfim uma gama grande de artistas estrangeiros, isso
tudo escrito. E no Brasil até hoje vocé ndo tem escrito, um compositor fantéstico que
¢ o Sivuca que ja faleceu, vocé ndo consegue uma partitura dele. Faleceu a pouco
tempo o Dominguinhos, e ndo temos uma possibilidade de tocar musicas dele por
partitura infelizmente, e é uma cultura que se mantém, aqui no Sul tem mdsicos que
até hoje a gente ndo consegue tocar porque nado existe a partitura [pausa] ndo que ela
fosse a solucdo dos problemas, mas ela é uma ferramenta e ela é importante
(ANDRE, informacéo verbal).

Pude perceber,nas falas dos entrevistados, que muitos alunos de instrumentos
populares acabam nédo aceitando a partitura por ndo se identificarem com o material existente,
ou seja,que as masicas propostas para o estudo dos iniciantes costumam ser desconhecidas no
seu contexto. A problematica de as musicas transcritas para 0 acordeom serem, muitas
vezes,ultrapassadas causa repudio em alguns estudantes em fase inicial, que, dependendo do
contexto em que cresceram, ndo conseguem apreciar e compreender determinadas

composigoes.

6.3.2Materiais didaticos

[...] todos os metodos sdo aproveitaveis, mas a culpa ndo é do metodo e sim de quem
0 aplica (ANDRE, informacdo verbal).

Alguns autores na &rea da Educacdo Musical apresentam estudos sobre métodos para
acordeom. Silva (2010) faz uma anélise de métodos para acordeom que sdo mais conhecidos e
utilizados no Brasil. Puglia (2010) aborda o ensino formal e ndo formal de acordeom na
regido Sudeste do Brasil e faz uma analise dos métodos utilizados na regido. Borba (2013)
analisa quatro principais métodos citados por professores de acordeom do Estado do Rio

Grande do Sul no Brasil.
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Dentre as falas dos colaboradores desta pesquisa e os trabalhos aqui estudados sobre
métodos de acordeom, o método que aparece em primeiro lugar nas falas dos professores é o
“Método Completo Progressivo para Acordeon”, do autor italiano Luigi Orestes Anzaghi.
Este método possui duas edi¢des, de 1944 e de 1951, contém exercicios e elementos técnicos
ainda utilizados na atualidade por muitos professores e estudantes no Rio Grande do Sul e €
popularmente chamado de “Método Anzaghi” ou “Anzaghi”. Sobre este método, Silva (2010,

p. 66) expde:

Referéncia entre muitos professores, o método de Anzaghi se qualifica pelos
diversos exercicios e estudos organizados em niveis crescentes de dificuldade. Bem
elaborado, suas paginas iniciais contém textos ilustrados que versam sobre as
caracteristicas gerais do acordeon, mecanismos de funcionamento das partes do
instrumento e postura do instrumentista. No entanto, este método se mostra falho
para 0 ensino do acordeon no Brasil, pela auséncia das escalas menores naturais e
harmonicas e seus respectivos exercicios e estudos, sobretudo pela falta de um
repertorio com pecas de carater nacional.

Na parte final do Método Anzaghi, o préprio autor deixa claro que, apesar de ter
dedicado muito de seu conhecimento para a realizacdo deste método, a proposta nao € perfeita
e gue opinides e sugestdes de alunos, professores e profissionais do acordeom s@o aceitas.
Além disso, em notas de rodapé no material do método, Anzaghi indica diversos métodos
complementares de outros autores, mostrando consciéncia das limitacbes do seu método. Em

sua analise, Borba (2013, p. 42) coloca:

Considero o Anzaghi um dos métodos indispensaveis para as aulas de acordeom,
pois traz consigo uma variedade de exercicios de técnica que sdo importantes para o
desenvolvimento e que estimulam e desafiam o aluno a pratica-lo, pois contem em
cada exercicio elementos novos a serem estudados.

Enquanto estudante de acordeom, tive a experiéncia de estudar partes do método
Anzhagui e acredito que o livro possui elementos técnicos aproveitaveis ainda na atualidade.
O entrevistado André declara que teve a experiéncia de completar todo o Método Anzaghi,

em suas palavras “pagina por pagina”, sob a orientacdo de um professor e conclui:

[...] foi um momento esclarecedor de varias formas, de fazer um método inteiro, e
também esclarecedor de que este ndo era o caminho também [pausa] seguro e que eu
pudesse seguir. Simplesmente adotando um método, que vem de um outro pais, que
vem de uma concepcdo de um autor como qualquer método que for escrito, a visao
dos valores daquele autor daquele periodo que ele viveu, e um método assim, a
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prépria capa traz, progressivo, com intimeros, dezenas de exercicios que, nao sao
musica e tem até deficiéncias harmonicas (ANDRE, informagé&o verbal).

O professor mais enfatico sobre métodos de acordeom, sem duvida, foi o entrevistado
André, que demonstrou ter sofrido por ter de enfrentar métodos virando paginas sem ter
objetivos claros definidos por alguns dos professores que teve, e acabava ndo tocando as

musicas que desejava:

[...] muitas vezes acaba-se ndo tocando porque se segue um método como
verdadeiro e Unico, desde questBes de posturas que sao equivocadas, fotos de livros
que trazem a postura até de géneros masculino ou feminino, é assim é assado, e que
mao tem que ficar assim, e sd0 coisas supermega ultrapassadas e as vezes
centenarias e estdo ali e ndo tem nada a ver com a minha cultura e eu tem que estar
passando isso. Entdo isso me marcou muito, ébvio que isso ndo foi num primeiro
momento, mas depois de reflexdes estudos e leituras sobre isso, sobre a pedagogia
do instrumento, e visitando a literatura de outros instrumentos, alguns ja houve
avancos e a gente volta pro acordeom traz isso pra realidade e encontra isso ainda
impregnado e muito forte, uma escola de técnica, de um pro outro (ANDRE,
informagcé&o verbal, grifo meu).

Este professor alerta para o fato de que se deve ter cuidado em selecionar quais
conteudos serdo aproveitados de cada meétodo, pois 0s metodos possuem consideracdes as
vezes centendrias, que ja nao dizem respeito a nossa cultura e consequentemente ndo se
relacionam com o contexto em que os alunos estdo inseridos. Ainda na fala anterior, ele
refere-se a “uma escola de técnica, de um pro outro”, que quer dizer a técnica de outros

instrumentos transcritos para o acordeom.

[...] transcritos de piano, como se fosse 0 mesmo instrumento acordeom e piano,
transcritos de autores como Chopin, e que extremamente um periodo romantico do
instrumento que é semelhante ao acordeom, mas um piano ndo é acordeom e
acordeom ndo € piano, e eu fiz esse método como se fosse algo fechado estanque
virando pagina, virando folha, e nenhum momento eu tive o prazer de tocar alguma
musica, somente o exercicio, técnica e técnica e a musica era quase sempre
escondida, eu que acabava ndo mostrando [pausa] entdo ndo desenvolvi o repertério
nessa época tive essa dificuldade depois de me desvencilhar de um método que
virou um padrdo quase como se fosse um verdadeiro [pausa] volto a dizer € uma
visdo de um autor, de uma época, da sua, das suas maneiras, como se fosse eterno
esse metodo como se nunca ele precisasse de revisdo como se ele nunca precisasse
revisitar, e ndo se sabe da onde ele tirou aquelas técnicas, onde ele aplicou, com
quais alunos dele, qual faixa etaria, se esses alunos estudavam teoria musical, se eles
estudavam percepg¢do ou simplesmente instrumento, e isso nunca vem anotado num
método, dificilmente vem anotado; e a0 mesmo tempo a gente nao fica nem sabendo
porque ainda se persiste muito de se adotar um método e vai se virando folhas e
paginas, sem muita, sem muito critério, e o repertério era como se fosse a
pedagogia da, de uma premiacdo, dependendo de quantas coisas vOcé consegue
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alcancar tecnicamente vocé ganharia uma musica, entdo eu ndo podia escolher o que
eu queria tocar, 0 que eu gostava o que eu imaginava tocar (ANDRE, informacéo
verbal, grifo meu).

André expde alguns problemas que se encontram em alguns métodos que ele conhece
e que sdo tradicionalmente utilizados. Dentre os problemas, estd a literatura do piano
transcrita para o acordeom, bem como a falta de indicacdes sobre a qual publico-alvo o
método é destinado. O entrevistado considera que muitos métodos possuem deficiéncias
harmonicas, que devem ser supridas pelo professor. Segundo ele,“de nove métodos, nove,
nove vem em D¢ maior, o livro inteiro”, e poucos métodos sugerem uma melhor exploracdo

de timbres e do fole do acordeom.

A possibilidade de timbres do acordeom é fantastica, essa questdo que ele herdou do
6rgdo, a mistura de timbres, e os métodos ndo falam isso, os métodos ndo falam em
fole, entdo tudo isso tento sempre deixar presente, e como eu disse 0 repertorio é o
carro-chefe, que a pessoa, que o aluno, faca musica [...] (ANDRE, informacéo
verbal).

O entrevistado André diz que, apesar de ter a base do método, ndo necessariamente
coloca o aluno estudar o método; ele ensina o conteldo técnico necessario com o exemplo

pratico junto ao instrumento:

[...] por exemplo, vamos estudar escala, entdo pego 14 a pagina da escala do método,
ndo; a gente ja estuda escala eu passando e mostrando pro aluno, esta é a escala de
Sol Maior, ela é assim, se vocé transpor ela para L4 Maior ela vai ter isso, ou a
musica que a gente estd pegando em Sol Maior entdo ja podemos ver a escala de
Sol, que é de Sol a Sol, uma oitava, por exemplo. E ndo preciso ir 14 no método e
dizer: Olha, isso é escala, agora tu estuda, o aluno vai ter, pode estar ainda em
processo muito inicial de leitura, entdo vai ser chato. Onde eu vou mostrar ja pra ele,
e tento procurar construir principalmente um nexo harménico nele, que as notas de
repouso e tensdo fiquem mais claras e ndo simplesmente um “fazer por fazer”
(ANDRE, informagc&o verbal).

Os professores entrevistados citam alguns métodos tradicionalmente utilizados no Sul
do Brasil, mas sdo unanimes quando falam em agregar os métodos conforme a necessidade
dos alunos e atentam para selecionar muito bem os contetudos. Dependendo dos interesses dos
alunos, alguns métodos de improvisacao voltados a outros instrumentos, como piano, flauta

ou guitarra, sdo utilizados como complemento, pois, em geral os métodos de improvisacao
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possuem escalas mais variadas e que sdo utilizadas em musicas compostas nas diferentes

partes do mundo.

6.3.3 O uso das tecnologias

André percebe que enfrentou dificuldades na sua iniciacdo musical, como falta de
gravacdes, partituras, leitura de partituras, dificuldades ritmicas, “motivacdes para estudar”.
Além disso,diz que atualmente é comum a falta de tempo de alunos para a pratica musical e

considera que as tecnologias surgem para amenizar estas dificuldades.

[...] 0 que eu posso assim lembrar que é muito importante o advento da tecnologia, o
acesso a gravagdes que hoje, com certeza, facilita muito o acesso a algum material
escrito, 0 acesso a videos e a internet, isso veio a somar e facilitar o aprendizado que
eu, da minha época de infancia adolescéncia, isso eu ndo tinha acesso(ANDRE,
informac&o verbal).

E perceptivel, nos trabalhos de Adriano Persch (2006) e Marcelo Borba (2011), bem
como nas falas dos entrevistados André e Jackson, que as tecnologias, como a informatica e a
internet, sdo ferramentas que funcionam como facilitadoras e estdo presentes nas aulas de
masica. Persch (2006) investiga as contribui¢des do uso do software Encore na Educacdo
Musical, por meio de um estudo de caso, tendo em vista o ensino particular de acordeom para
alunos iniciantes. Borba (2011) estuda a construcdo de significados relacionados a
cibercultura por docentes universitarios/professores de instrumento, problematizando o ensino
de masica no contexto tecnoldgico contemporaneo. Em seu trabalho, busca pontuar de que
maneira os docentes universitarios dos cursos de Bacharelado em Musica da Universidade
Federal de Santa Maria (UFSM) e da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS)
relacionam-se com as tecnologias de informacdo e comunica¢do em suas praticas docentes,
investigando os reflexos dos novos meios tecnoldgicos na construcdo de significados da
pratica docente.

Borba (2011, p. 8) conclui que “é possivel se pensar em rede, em acesso, em
conhecimento, em novas possibilidades e lugares dos atores sociais no conservatorio de

musica”. As tecnologias tém evoluido em um ritmo acelerado, e muitos estudantes e 0s
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professores de acordeom aqui entrevistados mostram-se envolvidos com as tecnologias na
hora de estudar e transmitir conhecimento.

O entrevistado Jackson conta que “hoje tem uma grande porcentagem de aula on-line
pelo Skype por video conferéncia” (informacéo verbal). Segundo Jackson, as aulas de musica
pela internet possibilitam atingir um puablico maior, de diferentes cidades e ndo s6 do Rio
Grande do Sul, mas de todo Brasil e até do mundo. Ele conta que tem alunos de Rondénia,
Mato Grosso, Minas Gerais, Paraiba, Sdo Paulo, Brasilia, Pernambuco, Rio de Janeiro,

Tocantins, entre outros estados e até de outros paises, como Argentina, Inglaterra e india.

6.3.4 O professor em movimento

Uma passagem interessante da entrevista de Jackson é quando ele se refereao seu
deslocamento entre cidades em busca de mais alunos. Como professor atuante, percebo que
grupos de pessoas interessadas propdem montar grupos em outras cidades para o estudo do

instrumento ou procuram aula a domicilio. O entrevistado Jackson conta:

Eu lecionei nas cidades da regido, cheguei a passar em uma semana [pausa] por nove
cidades, durante a semana. Eu ia numa casa, ou num CTG. Em um ambiente e
atendia todos os alunos. Teve épocas que eu ia por exemplo em, Sarandi/RS, dava
aulas de manha em Sarandi, de tarde Novo Barreiro/RS e de tardezinha em Sagrada
Familia/RS. Entdo em uma rota fazia trés cidades, para juntar 10 ou 12 alunos
geralmente. Entdo era [pausa] corria atras dos alunos (JACKSON, informacdo
verbal).

O entrevistado relata que trabalhou assim por um tempo e que depois passou a dar aulas via
internet por videoconferéncia. Além disso, conta que alguns de seus ex-alunos seguiram na

profisséo de professor de acordeom:

Eu ja tenho hoje dois alunos meus que ddo aula, tem varios professores que fazem
aula comigo também, da regido, vem se aperfeicoar. E eu tenho alunos meus que
comegaram do zero comigo e hoje ddo aulas nas cidades vizinhas que eu instrui e até
hoje dou apoio a eles, que é na cidade de Ndo-me-toque/RS e Tapera/RS. Tem uma
menina que estd fazendo faculdade de mdsica, e tem um menino também de
Tapera/RS, que hoje esta dando aula 14, pois eu parei de dar aulas |4 e coloquei ele a
dar aulas no meu lugar (JACKSON, informacéo verbal).

Uma maneira de atender a demanda nas cidades é o que Jackson chama de “frutos”, ou

seja, ex-alunos assumindo o lugar de professor de acordeom nas cidades onde antes ele
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lecionava. Jackson parece mostrar que existe espaco e demanda o suficiente para profissionais
bem qualificados junto ao acordeom, quando tranquilamente conta que seus ex-alunos estéo
dando aulas de instrumento onde antes ele atendia.

Apesar de ter exposto somente a fala de Jackson sobre “o professor em movimento”,
sabe-se que € uma pratica comum dos professores particulares, podendo também ser
observada nas analises de Bozzetto (2004) e Vieira (2009). A transformacdo do espaco
privado em local de trabalho é observada em ambos o0s autores,

Vieira (2009, p. 71) faz consideragdes a esse respeito:

Ao entrar no ambiente familiar do aluno, o professor experimenta um conhecimento
maior sobre a realidade deste, o que possibilitaria uma compreensdo mais ampla
daquele que estd a sua frente, facilitando assim o didlogo entre ambos. [...]
Entretanto, esse mesmo professor pode vir a se sentir vulneravel dentro de um
espaco no qual ndo domina as regras, nem tampouco possui ingeréncia sobre sua
dindmica. Dessa forma, conflitos familiares alheios, atravessando-se no espaco de
trabalho, configurar-se-iam como empecilhos para um desenvolvimento mais
harmonioso da atividade daquele que atende na casa dos alunos.

Vieira (2009) exp0e aspectos relacionados ao tempo e aos meios de deslocamento do
professor; os custos implicados nessa operagéo; a entrada no espaco privado alheio (quando a
aula é ministrada na casa dos alunos); as demandas; as negociacBes; as interrupcles
familiares; entre outras. Alguns professores entrevistados por Viera (2009) relatam ser este
seu ldcus preferencial de atuacdo, pois muitos alunos preferem aulas na sua cidade ou a
domicilio. O autor refere que “a administragdo do tempo mostrou-se como uma questdo muito
importante em decorréncia da sobrecarga provocada por atividades como aluno, professor e
performer”, a qual passa por questdes indenitarias do artista-professor, que serdo analisadas

no item que segue.

6.4 A realizacdo profissional por meio da musica e do acordeom

A interpretacdo dos entrevistados foi variada a respeito da questdo: “o que tu pensa
sobre a realizacdo profissional neste tipo de atuacdo?”. Alguns a interpretaram como algo que
eles realizaram, como legado artistico deixado ou como competéncias adquiridas. Outros

entenderam “a realizacdo” como sentir-se bem enquanto masico, sentir-se feliz. Ambas as
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interpretacdes foram respeitadas e instigadas e permitiram analises que dizem respeito a
felicidade do mdasico e a literatura que trata das identidades do professor artista.

Alvares (2012), ao tratar de identidades profissionais no cenario musical de Santa
Maria/RS, destaca modos de ser musico profissional, considerando trés redes discursivas: a
“escola da vida”, “os discursos académicos” e o “mercado de trabalho”. O autor defende que
esses discursos atuam como mecanismos de producdo de significado, mas ndo séo estanques;
ao contrario, eles se “hibridizam constantemente” (ALVARES, 2012, p. 90). Com base n este
estudo, Alvares (2012) afirma que algumas familias consideram que a musica ndo é uma
atividade que possa se tornar profissdo, mas um momento ladico formador na vida de quem a

estuda:

A mdsica, nesse caso, pode servir como uma maneira de controlar, de normalizar, de
“encaminhar” esses sujeitos a felicidade, desviando-os do que seria ruim para eles
préprios — drogas, dcio, crime, etc. Sem questionar o valor — bom ou ruim — dessa
“felicidade”, é possivel comentar um enunciado que intercede a favor de uma pratica
com masica que serve como apoio na “formagdo” de uma pessoa para ser um melhor
cidaddo, ter bons valores, adquirir conhecimento e informacdo (ALVARES, 2012, p.
59).

Em Alvares (2012), a musica aparece como um elemento formador que ajuda a
encaminhar os sujeitos a felicidade. Na fala dos acordeonistas aqui entrevistados, esta
felicidade também esta relacionada com sua capacidade de nutrir seu lado artistico e prestar

um bom servico enquanto professor:

Realizacédo profissional é importante ndo s6 na misica, tem que se sentir bem com o
que faz, para prestar um bom servigo. VVocé ndo pode acreditar em um mecénico que
ndo gosta da sua profissdo, ndo te prestara um bom servigo. Acho que todos nés
temos que procurar estar comodos, naquilo que elegemos, eu acho que é
fundamental vocé estar feliz com o que faz (OTAVIO, informagcio verbal).

O interessante nesta resposta do Otavio é que, apesar de ser sucinta, mostra que ele
estd “feliz com o que faz”. Esta fala vem ao encontro da fala de André, que, ao contar como
seria um professor de acordeom realizado, acaba retratando também seu modo de inventar a
profissdo de professor de acordeom, o qual, por sua vez, é parecido com o modo de ser

profissional dos demais entrevistados:
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[...] eu acredito numa questdo que é muito dificil fazer, que se chama professor
artista. Precisa ser musico, ndo virtuoso, se ele é um virtuoso que bom, mas que ele
tenha atuacdo. Nao sé que ele teve em algum momento ou periodo da sua vida ou da
sua formacdo uma atuacdo, mas que ele continue atuando, tocando, se reciclando em
cursos, estudando, lendo, provando o repert6rio do que o aluno toca. E que ele se
mantenha atuante como um musico, vamos dizer como artista, e ai como um papel
de professor, que ele siga, 0 tempo inteiro restante da sua vida, buscando a troca, a
atualizacdo a conversa, a leitura a reflexdo, de inimeras possibilidades, que seria no
seu instrumento (ANDRE, informagéo verbal).

Como exposto na introducéo, ampla literatura da década de 1990 e do inicio dos anos
2000 realiza reflexdes sobre a profissdao do professor artista, como as pesquisas de Almeida
(1992), Louro (2004), Bozzetto (2004) e Vieira (2009), que analisam a perspectiva de uma
pessoa de identidades relacionadas. O professor de instrumento € um musico, mas também é
um professor. E possivel conciliar com qualidade as duas profissdes? Este dilema do
professor artista acaba por emergir das falas dos colaboradores, mostrando-se bastante
ocorrente. Em sua dissertacdo, Simdes (2011, p. 26) apresenta questfes instigadoras para
reflexdo sobre a posi¢do do musico na sociedade:

Quem é o musico? Um instrumentista, um cantor — um intérprete? Ou um
compositor, um autor — um artista? Pensando por outro &ngulo: seria um trabalhador,
um profissional como qualquer outro? Ou qualquer amador também merece o titulo
de mlsico?E mais dificil do que parece tentar definir esse individuo. O proprio
musico, diga-se de passagem, tem dificuldade em apresentar-se. Optar por uma
Unica dessas categorias parece insuficiente [...]JAfinal, o que faz um musico para
viver? E possivel viver da misica? E o que faz de um mdsico um musico? O
diploma universitario? O pagamento recebido ao final de uma apresentacdo? A
maestria num instrumento? O que diferencia um amador de um profissional? A auto-
definigdo? Basta declarar-se musico? [...] Essas questfes servem apenas para apontar
a problematica em torno do “ser mdsico”.

Ser masico pode implicar diferentes graus de dedicacdo por parte de uma pessoa. O
guanto uma pessoa é musico instrumentista? Ou o quanto ela é professora de musica? Louro

(2004, p. 15) complementa essas reflexdes, expondo que

[...] a propria definigdo do que é uma profissionalidade em mdsica ou em pedagogia,
bem como na combinacdo de ambas, mostra-se muito mais complexa e plural do que
uma simples definicdo de conhecimentos e destrezas associadas a essas profissGes
ou a op¢do entre um papel social de muasico e/ou professor.
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Falar de realizacdo profissional em musica é dificil, devido a amplitude e a
complexidade desse estudo, tanto que André inicia sua fala dizendo: “eu acredito numa
questdo que é muito dificil fazer, que se chama professor artista” (informacéo verbal). Sobre
este dilema, Almeida (1992, p. 115-116, grifo do autor) traz reflexdes juntamente com a fala

de seus entrevistados:

Carmela Gross entende o ensino como uma atividade que dificilmente pode ser
compatibilizada com a producgdo artistica, porque o ensinar “consome” o artista:
dissolve no outro a sua questdo. Porque a sua questdo, toda sua energia que vai
reverter ao nivel do trabalho, passa a reverter ao nivel do trabalho do aluno. [...]
Outros artistas pensariam da mesma forma? Creem incompativeis, realmente, as
atividades do artista e do professor? O que significa, para o artista, ser professor?
Como e por que alguns assumem este duplo papel? [...] Como ja foi dito, os artistas
tornam-se professores principalmente pela necessidade de um emprego. Dada esta
contingéncia, ser professor de arte apresenta-se como a atividade remunerada mais
compativel com a carreira artistica.

Na fala do entrevistado André, anteriormente exposta, ele enfatiza que o professor de
masica deve manter sua atuacao pratica, incentivando “que ele continue atuando, tocando, se
reciclando em cursos, estudando, lendo, provando o repertério do que o aluno toca”

(informacdo verbal). Além disso, o entrevistado expde:

Juntamente com uma pratica ativa sempre de pelo menos vocé manter tocando,
sempre tocar, vocé precisa manipular o som, ele é assim [pausa] uma coisa humana,
se vocé ndo tem esse contato, ndo sé o contato da aula, mas vocé tocar, sei muito
bem que eu vejo na grande maioria dos meus alunos. Ficam muito contentes quando
me veem tocando, ndo sé no grupo que eu trabalho, mas me veem tocando um duo
com eles, ou fazendo um cénone com eles, ou mesmo uma outra musica
[pausa]tocando. Eles se sentem bem, eles se sentem mais seguros, e eu vejo que isso
é fundamental para o professor, ou; manter um repertério como [pensativo] ndo num
aspecto que daqui a pouco precise ser um virtuoso um solista, mas sim que o
professor mantenha uma atividade de som de manipulaco, de tocar, e de buscar essa
atualizacdo pedagogica, que ela também é dindmica, vocé ndo precisa, ndo tem
como dar conta de tudo, mas vocé ir atras (ANDRE, informagc&o verbal).

Conforme esta fala, a pratica musical do professor deixa o aluno seguro, pois, por
meio dela, o professor acaba demonstrando um dominio técnico do que estd ensinando, ou
seja, por meio da préatica ele torna sua profissdo legitimada. Através das praticas de ensino e
de leituras e das reflexes sobre didatica,ocorre a legitimacdo da profissdo de professor.A
pratica relaciona-se com a atualizacdo pedagogica, pois ela também ocorre quando o professor

experimenta outros estilos musicais, provando o repertério que o aluno busca. Assim, o
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professor passa a testar diferentes modos de ensinar, visto que entra contato com diversos
alunos e com diversos estilos musicais. Essas ideias também aparecem em Requido (2002, p.

48), ao estudar o musico-professor:

O musico-professor tem, num primeiro momento, sua profissionalizacdo legitimada
através da sua atividade docente, uma vez que essa atividade é regular e remunerada.
Por outro lado, tem sua atividade docente legitimada pelo conjunto de saberes que
adquiriu em sua trajetéria como estudante de musica, e também por sua atividade
artistica.

Quando questionado sobre 0 que pensava sobre a realizacdo profissional atraves do
acordeom, Lauro expde que foi dificil administrar realizacbes enquanto profissional e

realizacdes enquanto chefe de familia:

[...] eu ndo me arrependo de ter casado cedo e ter me enchido de filhos cedo, ndo me
arrependo mesmo, ndo ha uma magoa na minha vida, sou um cara muito feliz, mas
também ao mesmo tempo credito a essa, ao casamento cedo, a falta de eu ter sido
um masico mais notério a nivel mundial até. Porque eu tive todas as oportunidades
de desbravar ndo sé a minha regido, ou quem sabe 0 meu pais, mas a América e o
mundo todo, s6 que eu optei pela familia, eu optei (LAURO, informagédo verbal).

Em sua fala, Lauro expde o dilema do pai artista, do pai musico, do chefe de familia
musico, que também € uma questdo bastante visivel na vida dos musicos e vem a ser parecida
com o dilema do professor artista. Os estudos publicados por Novoa (1992) sobre as vidas dos
professores consideram “que “o professor é uma pessoa” e, enquanto pessoa, NAo Possui uma
distingdo absoluta entre as suas vidas privadas e suas vidas profissionais”. Em sua tese de
doutorado, Louro (2004) destaca fluxos da identidade de seus entrevistados, categorizando
algumas falas em “ser mée e professora” e “ser educador/a: pai/mée; professor/a”. Tais falas
se aproximam dos dilemas dos professores de instrumento, que precisam administrar sua vida
profissional e pessoal. Em sua analise, Louro (2004) prop6em a metafora do girassol, que
corresponde a uma pessoa que se descreve centrada no seu “eu verdadeiro”, o centro do
girassol, enquanto as pétalas sdo as diversas identidades que a pessoa assume dependendo dos
contextos. Como exp0e a entrevistada pela autora:

Assim como tem a Luciana que € professora, tem a Luciana que € aluna, tem a
Luciana que é paciente de andlise, tem a Luciana que sei eu, que é irma, que é
vizinha, que é namorada, que é amiga ou aquela Luciana anénima, quando eu estou
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na fila do banco e o cara fecha o caixa na minha frente e vai almogar, eu sou
andnima (LOURO, 2004, p. 151).

Sobre essas identidades, o entrevistado Lauro conclui: “eu consegui equilibrar as
duas coisas sem ser especialista em nenhuma, eu ndo sou um grande chefe de familia e ndo
sou um grande musico”. Em minha conversa com este entrevistado, percebi sua dedicagédo
musical intensa durante toda a sua vida. Lauro afirma, sobre sua rotina de estudo: “toquei em
média dos meus 8 aos 20 anos|...] ndo baixei de 6 horas de gaita por dia”. Com base nisso, fiz
um célculo simples?*. Para ter uma margem de erro, digamos que ele tenha estudado somente
de segundas a sextas-feiras durante esses 12 anos, assim sendo, somente neste periodo ele
teria atingido 17.280 horas de estudo. Atualmente, o entrevistado esta com 60 anos, portanto,
seguramente, mesmo com variagdes em sua rotina, se depois de seus 20 anos de idade ele
reduzisse sua rotina de estudo para uma hora diaria, até 0 momento, ele teria atingido cerca de
40 mil horas de pratica junto ao seu instrumento.

Percebo, desse modo, como a profissio de um mdsico instrumentista requer
dedicacdo intensa, pois o trabalho de um mdusico de performance exige ndo somente um
exercicio intelectual, mas também um exercicio fisico intenso. E possivel, assim, dizer que

um “mdasico de performance € um atleta”. Lauro continua:

Eu sempre dosei o suficiente para ndo perder a veia musical, para ndo perder o
caminho que eu havia inventado profissionalmente pra mim e o dom que Deus me
deu. Isso eu alimentei sempre na medida, mas ao lado eu alimentava o caseiro, 0
homem chefe de familia, o0 que gosta de ficar com os filhos entdo eu consegui dosar
[pausa] mas uma coisa prejudicou a outra eu ndo tenho a menor divida e eu hoje
entendo porque que um masico que se torna um génio da masica como se tornou o
Noel Rosa, 0 Pixinguinha; estes caras sempre tiveram problemas com familia, o
Jodo Gilberto, Luiz Gonzaga, todo mundo estes caras que optaram so pela arte, eles
acabaram destruindo familias e familias e coracGes e coracdes, e se doando a amigos
a conhecidos a publico e a arte. E vice-versa, aquele que s6 se doou mais ao ouvir a
mulher ao ouvir o filho que chorou ele acabou matando a arte (LAURO, informacéo
verbal).

Mesmo atuando como professores, 0s entrevistados demonstram continuar na busca
pelo seu aprimoramento musical em termos de performance. Durante a entrevista, notei,
inclusive, que queriam me aconselhar, devido ao fato de eu também ser acordeonista. No caso

de Lauro:

24 6 horas diarias multiplicadas por 20 dias por més = 120 horas/més, multiplicadas por 12 meses =
1440horas/ano multiplicadas por 12 anos = 17 280 horas.
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[...] num palco grande ou fora do seu pais, faca 0 seu chdo as suas coisas que sabe
fazer, que vocé fica indestrutivel, insuperavel, vocé ndo vai encontrar nunca com
toda a técnica do mundo que um gaiteiro alemdo, holandés, francés, nos paises
baixos, na Escandinavia, tocam muito acordeom, um russo estudioso, jamais vai
tocar um chamamé ou um vaneirdo como vocé, ai tu fica indestrutivel (LAURO,
informacédo verbal).

Lauro expde que se sente realizado quando se apresenta em um palco importante
tocando coisas da cultura gautcha e recebe um forte aplauso do publico. Ja o professor Jackson
avalia que a quantidade de professores de acordeom no estado e o ndmero de pessoas
estudando acordeom seriam fatores contribuintes para a realizacdo profissional dos

acordeonistas em geral:

Eu penso que nds precisamos de mais alunos, mais pessoas que estariam dispostas a
lecionar e dar aulas pra gente. Porque tem poucos professores hoje no Rio Grande
do Sul e no Brasil. Tanto que eu tenho alunos de todos os lugares me procurando
para fazer aulas on-line, por video conferéncia. Porque na cidade deles ndo tem
professores. E eu penso que futuramente vai sair algum fruto. Eu ja tenho hoje dois
alunos meus que dao aula, tem varios professores que fazem aula comigo também,
(professores) da regido vem se aperfeicoar. E eu tenho alunos meus que comecaram
do zero comigo e hoje dao aulas nas cidades vizinhas que eu instrui e até hoje dou
apoio a eles (JACKSON, informac&o verbal).

Quanto a realizacdo, o professor Jackson também demonstra orgulho de estar
produzindo “frutos”, ou seja, de estar contribuindo para a formacdo de outras pessoas ja
atuantes e outras que passardo a acreditar na profissao de professor de acordeom. Enquanto
estudante deste instrumento, passei por periodos de dificuldades em acreditar na profissdo de
professor de acordeom. Tempos depois, ao encarar 0 mercado de trabalho, e com uma visédo
ampliada deste e das possibilidades de trabalho com mdasica, sinto-me feliz em estar inserido
nesse mercado e em saber que a maioria dos profissionais se sentem realizados pelo ensino de
acordeom.

Como tantas areas do conhecimento, a Musica € mais uma com um amplo leque de
estudos e aplicacGes. Considerando os variados contextos musicais, em diversos paises e
culturas, os diversos tipos de instrumentos e ainda a musica no ramo tecnoldgico, percebo que
muitas sdo as possibilidades de trabalho e de estudo com musica.

Assim sendo, o acordeom permite a insercdo do profissional em diversos contextos
musicais. A construcdo desta dissertagdo é uma parte complementar e necessaria para minha

realizacdo enquanto professor de musica e eterno estudante de acordeom. As reflexdes sobre
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realizacdo profissional s&o instigadoras para seguir em busca de um aprimoramento cada vez
maior em nossa formacéo, seja ela musical ou educacional. Partindo da anélise das falas e da
literatura contida neste trabalho, pude constatar que um professor precisa estar em constante

mudanca e evolucgdo, de acordo com seus interesses, suas necessidades e suas experiéncias.



7 RESULTADOS E CONSIDERACOES FINAIS

Desde crianca, sempre fui fascinado por acordeom, e cresci em um ambiente em que a
maior parte das musicas era executada por esse instrumento. Iniciei estudando acordeom em
conjunto com meu pai, quando eu repassava as licdes do meu professor para ele. Vale
destacar que meu professor ndo tinha formacdo académica e ensinou mdsicas de maneira
informal, valendo-se de partitura analdgica. Tive a infancia e a adolescéncia voltadas ao
estudo deste instrumento e a apresentagfes musicais de grupos que eu participei.

Ingressei no curso de Licenciatura em Musica e, paralelamente ao curso, busquei me
especializar junto ao instrumento acordeom. Ao longo desta trajetoria, tive alguns momentos
que foram “divisores de agua”, os quais Josso (2004) chama de “momento charneira”.
Momentos ou acontecimentos charneira representam uma passagem entre duas etapas da vida.

Olhando para minha prépria formacéo e para a formagdo de outros professores do
estado, o cerne desta pesquisa propds uma reflexdo sobre experiéncias formativas de
professores de acordeom. Fiz uso da analise de relatos orais tematicos, colhidos por
intermédio de entrevistas semiestruturadas. Primeiramente, apresentei aproximacgdes aos
conceitos de identidades e culturas profissionais, trazendo alguns trabalhos que também
instigam professores a narrarem sobre suas vidas. Tais narrativas, quando desenvolvidas,
fazem o professor observar e refletir sobre suas maneiras de agir; deste modo, foi pertinente
manter também uma reflexdo sobre travessias da identidade.

Busquei compreender os aspectos constitutivos desta profissdo em meio a choques
culturais de contextos populares e académicos e revelar conhecimentos existenciais que sdo
elaborados nas narrativas dos professores de acordeom entrevistados. A partir da anélise de
dados, é perceptivel que existem tendéncias formativas aos professores de acordeom do Rio
Grande do Sul.

Quando decidi estudar a formacdo de professores de acordeom, tendo como lente
analitica minha prépria histéria de vida, procurei pesquisas académicas a respeito do
acordeom, que permitiram uma breve compreensdo de como o acordeom esta relacionado ao
ensino superior de Musica no contexto do Rio Grande do Sul. A reflexdo trazida
sobreaprendizados cotidianos e aprendizados académicos traz aportes tedricos que ajudam a

compreender a formacao experiencial dos professores de acordeom. Pareceu cabivel a escolha
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da abordagem qualitativa, com a utilizacdo da histéria oral tematica e a entrevista
semiestruturada como instrumento de pesquisa.

Apesar da busca pelo distanciamento critico exigido para a realizacdo da pesquisa, 0
fato de eu ser professor de acordeom levou-me a contar algumas de minhas memodrias
(auto)formativas. Essa proximidade foi positiva pois facilitou a producdo e a andlise dos
dados, na medida em que o didlogo ocorreu entre pares que compartilham significados
profissionais comuns. O sentido de legado, as praticas religiosas com musica, as préaticas
musicais cotidianas dos pais e 0s momentos de lazer com musica no ambiente familiar séo
alguns significados que surgiram na infancia e levaram os acordeonistas a assumirem sua
autoformacdo. A partir do momento em que o fazer musical passa a ser motivo de orgulho dos
pais ou de outras pessoas, a crian¢a também pode atribuir outro significado a esta pratica.

Enquanto pessoas pertencentes a um grupo, possuimos necessidades sociais. O
desenvolvimento da identidade e o sentimento de pertenca, no qual o “individuo recebe a
cultura de seu grupo” (JOSSO, 2010, p. 41), sdo algumas dessas necessidades. Por ser um
instrumento de forte representatividade na cultura do Estado do Rio Grande do Sul, o
acordeom é um facilitador social para aquele que o estuda e domina, pois existe uma
identificacdo de “proximidade com a vida, com mdsicas que tenham sentido para os sujeitos
que dela participam” (SOUZA, 2013, p.19). Entdo, no estado gaucho, existe um grande
incentivo popular culturalmente herdado para que pessoas estudem e toquem acordeom, mas
ndo existe o incentivo e a consciéncia de que ele pode ser estudado e encarado como uma
profissdo. Através de “necessidades sociais” e de motivacdes como sentir-se valorizado,
importante, feliz e responsavel por um legado, os acordeonistas acabam assumindo a
responsabilidade da prépria profissionalizacéo.

Em algumas das falas, o acordeom aparece como legado musical da familia. Este tipo
de legado passa por questbes familiares, mas passa também por questdes culturalmente
herdadas, ou seja, no caso da presente pesquisa, passa pela cultura gaicha. O acordeom é um
elemento simbdlico da masica relacionada a cultura regional do Estado do Rio Grande do Sul
e, por consequéncia, € bastante relacionado com a cultura rural. Portanto, ha uma tendéncia do
gaiteiro gaucho de ter uma ligacdo forte com o meio rural, ou, até mesmo, de vir meio rural,

como € o caso de alguns dos entrevistados nesta pesquisa.
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A competicdo musical apareceu, nas falas de colaboradores, como um positivo
elemento formador. Outras questfes, como a desisténcia e a permanéncia desta area de
atuacdo como profissdo, também apareceram. Seguir estudando mausica profissionalmente ou
desistir foi um dos questionamentos direcionadores de minha vida. Tal questdo foi trazida aos
entrevistados e desenvolvida ao longo de todo o trabalho e depende do quéo intrinseca a
musica é na vida da pessoa e que significados e que lugares a muasica conquistou.

Os significados culturais, a transmissdo do sentimento de pertenca e o sentimento de
identidade apareceram como fatores decisivos na escolha profissional dos entrevistados. Os
significados que a musica pode tomar na vida de uma pessoa, tendo o inicio na infancia, pode
perpassar diversos preconceitos e dificuldades formativas para, entdo, levar a uma
profissionalizacdo.

Tambem foi possivel constatar, baseado nas falas dos entrevistados, que, apesar de
existirem olhares da sociedade relacionando o musico popular a festas e a boémia, “nédo é um
mar de rosas a vida do musico”, como disse Lauro. Assim sendo, podem surgir duvidas ou
momentos de crise na hora da decisdo profissional de ser acordeonista, ou seja, no momento
de acreditar na arte como profissdo. Um mausico profissional, e mais especificamente o
professor de acordeom, precisa ter tino comercial, precisa saber marketing para atingir alunos
e é como qualquer outro empresario. Assim como uma empresa, uma banda musical ou um
estadio particular para aulas de musica precisa ter sua l6gica funcional.

Verifiquei também, nas falas dos professores, como a compreensdo espiritual e
religiosa fortalece a sua formacdo pessoal. Os acordeonistas envolvidos na pesquisa
pareceram perdidos em busca de uma profissionalizacdo no ensino superior de masica, 0 que
evidencia a necessidade de um olhar sobre esse contexto. Alguns estudaram em cursos como
bacharelados em canto ou licenciaturas que curricularmente ndo abrangiam o acordeom na
época deles. Alguns também chegaram a estudar instrumentos inseridos na orquestra
sinfonica, a fim de obter aceitagdo maior no meio académico e também nesse mercado de
trabalho.

Procurei ndo ressaltar uma relacdo dicotdmica no dialogo entre a cultura popular e o
conhecimento académico, mas expor, a partir da fala dos acordeonistas entrevistados, uma
reflexdo sobre algumas influéncias que a cultura popular pode trazer para o ensino de mdsica,

sem tomar este fendmeno de maneira simplista. Busquei destacar experiéncias formadoras
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(JOSSO, 2004) nas falas dos acordeonistas. Algumas falas mostraram influencias de diversas
culturas nas aulas dos professores, abordando temas como liberdade de expressdo musical,
técnica, improvisacdo, criacdo e repertorio. O grau de exigéncia técnica imposto pelos
professores tem sido diretamente proporcional as intengbes ou possibilidades de
profissionalizacdo demonstradas pelos alunos. Apesar de envolver alguns perfis didaticos
ligados a modos de ensino relacionados ao meio académico, na maior parte, 0 ensino
particular de acordeom ndo visa necessariamente a uma profissionalizagdo em musica. No
entanto, elas sdo de grande relevancia para se repensar tanto os processos de Educacéo
Musical que visam a profissionalizacdo como os que ndo visam.

Diferentes contextos de aprendizagem apareceram nas buscas formativas dos
professores colaboradores. Esta variedade, que se expressa, por vezes, como choques
desagradaveis, é positiva na formacdo dos professores. A inclusdo deste instrumento no
ensino superior € uma realidade recente no Brasil, e, por ser um instrumento bastante
relacionado a culturas folcléricas, ndo s6 no Rio Grande do Sul, mas também em diferentes
partes do Brasil, a formacdo da geracdo futura de acordeonistas profissionais certamente
mostrara uma confluéncia de aprendizagens cotidianas e académicas, visto que muitos
estudantes deste instrumento aprendem em aulas particulares, em que ha liberdade maior na
Ssua estruturagéo.

Ainda que o foco principal da pesquisa tenha sido a formagédo experiencial dos
professores de acordeom, foi possivel analisar algumas de suas estratégias e metodologias de
ensino, como a importancia dada ao cédigo musical, os materiais didaticos e o uso das
tecnologias. Também apareceram atitudes que alguns professores particulares tomam, como
se deslocar para a casa de alunos, as vezes mudando de cidade para montar grupos de estudo.
Com a demanda didética e pratico-artistica que esta profissdo exige, noto que a administracao
do tempo é uma questdo muito importante na vida dos professores de acordeom. Estas
maltiplas atividades passam por questdes identitarias do artista-professor estudadas neste
trabalho.

Algumas familias consideram que a masica ndo € uma atividade que possa se tornar
profissdo, mas sim um momento ludico formador na vida de quem a estuda. Isso gera certa
inseguranca na hora do acordeonista decidir-se pela arte como profissdo, porém, através deste

oficio, os professores envolvidos na pesquisa mostraram que tém se realizado
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profissionalmente, embora, por vezes, enfrentem o dilema de ser artista-professor. Também é
recorrente, nas falas dos acordeonistas, que o professor, enquanto pessoa, ndo possui uma
distingdo absoluta entre sua vida privada e suas vidas profissionais, como também mostram os
estudos publicados sobre as vidas dos professores por Névoa (1992).

Este trabalho pode servir de referéncia a reflexdes, tanto para novos estudantes de
acordeom no ensino superior de musica, quanto para os professores que ja se encontram
plenamente estabelecidos em sua atividade. Pode servir também para professores de outros

instrumentos, que, por contraste ou por semelhanca, podem aproveitar ideias aqui discutidas.
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APENDICE A - Roteiro de Entrevistas

1. Me fala do teu aprendizado no acordeom, um pouco da tua historia com a
masica

- Onde, quando vocé decidiu ser acordeonista? Como despertou o interesse pelo
instrumento?

- Como era, e como é hoje a reagdo/interacdo da familia em relacéo aos estudos
musicais?

- Quando vocé iniciou teus estudos quais eram tuas pretensdes enquanto estudante? O
que vocé almejava? O que te levou a querer estudar?

- Com que idade iniciou? Como? Com quem estudou?

- Quando vocé era crianga, quando vocé era adolescente, como vocéencarava o
aprendizado musical nessas fases da vida?

- Desafios enfrentados
- Como adquiriu habilidades técnicas especificas, harmonia, improviso

- Que estilos musicais vocé ouvia? E ouve? Quais sao teus artistas favoritos, na masica
e no acordeom?

- Qual é o tipo de repertorio e que métodos que vocé estuda? E que mais se ensina?

- Qual ¢ a tua ligagdo com a mdsica regional gatcha, com musica popular e com musica
erudita? Como voceé Vvé estes estilos inseridos no ensino e aprendizado do acordeom?

- Como vocé se tornou professor de acordeom? Em que locais leciona?

2. Me fale mais sobre sua pratica de aulas:
- A quanto tempo leciona

- Escolha de contetidos, materiais didaticos, existem etapas ou algo parecido que vocé
estabelece?

- Qual a tua opinido ou como tu trabalha com:
A) estudos técnicos/B) improvisacdo e criacao/ C) expressdo musical/
- Qual é o tipo de repertério que vocé costuma utilizar com seus alunos?

- O que vocé considera importante para alguém que vai iniciar o aprendizado do
acordeom?
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- Como é relacéo professor aluno dentro das aulas? Existem casos onde ela é
estritamente profissional ou pessoal?

- Como vocé trabalha com conhecimentos que os alunos trazem
- Qual o perfil dos alunos que te procuram? O que estes alunos procuram?
- Em média quanto tempo dura uma aula?

- Quanto tempo os alunos permanecem fazendo aula de acordeom? Do que isso
depende? O que vocé acha que interfere na permanéncia ou desisténcia dos alunos?

- Como é feita a avaliacdo dos alunos?

3. Fale sobre suas atividades musicais informais.
- Areligido

- As atividades de lazer

4, O que voceé pensa sobre a realizacéo profissional neste tipo de atuacdo? O que
seria um professor realizado?

- Atraveés dos alunos
- Nos concertos e recitais
- O que vocé considera importante para aprender acordeom e para ser bom musico

O que voce diria para alguém que pretende iniciar o estudo do acordeom e se
profissionalizar?
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