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RESUMO

A presente pesquisa propde analisar as relagdes existentes entre a formacgdo académica e a
atuacdo profissional por meio da perspectiva de egressos dos cursos de Bacharelado em Piano
(UFMG e UEMG). Esse estudo parte da problematica da formagdo universitaria, cujo
programa curricular prioriza o perfil do pianista concertista em detrimento da formacao
necessaria para a sua atuagdo profissional, e pretende identificar como os egressos relacionam
os aspectos da sua formagao académica e atuagdo profissional. Os dados foram coletados por
meio de questiondrios e entrevistas realizadas com pianistas (formados entre 2011 e 2015), os
quais foram confrontados com os documentos legais federais e institucionais que regem os
cursos de Bacharelado em Musica. Os resultados revelaram que, apesar de algumas tentativas
de inovagdo, as principais caracteristicas do modelo conservatorial de ensino de musica ainda
se fazem presentes na formacao académica, e que tal modelo, por se caracterizar como culto
aos valores do passado, precisa ser repensado a partir dos campos de atuagdo profissional da

contemporaneidade.

Palavras-chave: formagdo académica; atuagdo profissional; bacharelado em piano; egressos.
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ABSTRACT

This research proposes analyzing the existing relationships between academic education and
professional performance through the perspective of graduates of the Bachelor's degree
courses in Piano (UFMG and UEMG). This study part of the problematic of university
education, whose curricular program prioritizes the profile of the concert pianist to the
detriment of the necessary training for his professional performance, and seeks to identify
how the graduates relate the aspects of his academic education and professional performance.
The data were collected through questionnaires and interviews conducted with pianists
(graduated between 2011 and 2015), which were confronted with the federal and institutional
legal documents that rules the Bachelor's degree in music courses. The results revealed that,
despite some attempts to innovate, the main features of the conservatory model of music
teaching are still present in the academic education, and that such a model, for characterizing
as cult of the values of the past, it should be rethought from the fields of professional

performance of contemporary.

Keywords: academic education; professional performance; Bachelor's degree in piano;

graduates.
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Introducao

Esse estudo pretende compreender a relagdo que egressos do curso de bacharelado em musica
— piano fazem entre a formagdo académica e a atuagdo profissional. Este tema de pesquisa
emergiu da percepcao compartilhada por mim e por outros colegas bacharéis, de que existem
diferencas entre a formagdo dos pianistas e as exigéncias encontradas para a atuagdo

profissional.

Minha trajetéria na musica comegou muito cedo, na cidade onde eu nasci, Curitiba. Filha de
mae pianista, era quase natural que tanto eu quanto o meu irmao comegassemos também a
estudar piano. Aquilo que parecia uma distracdo a mais na infancia foi se tornando cada vez
mais presente na minha vida, e minha mae, ao perceber o meu “talento”, investiu cada vez
mais em minha formagdo. Estudei com bons professores, participei de diversos cursos,

festivais e master classes, tendo sido premiada em varios concursos de piano.

Com a preparagdo técnica e musical que tinha, consegui, sem dificuldade, entrar para uma
universidade conceituada para cursar bacharelado em piano. Durante a formagao fui
percebendo a prioridade dada as aulas de piano. O repertorio, baseado principalmente na
musica europeia de concerto, deveria sempre ser executado de memoria, e as obras,
escolhidas pelo professore de piano, refletiam uma progressdo de dificuldades técnicas e
musicais a serem superadas. Em contrapartida a tal rigor no estudo do instrumento, as outras
disciplinas nao eram vistas com igual relevancia, e at¢é mesmo as aulas praticas (como
acompanhamento ou musica de cdmara) possuiam carater secundario dentro da instituigdo.
Lembro-me de que quando eu comentava com meu professor de piano sobre as obras que
pretendia executar nas disciplinas praticas, o comentario era sempre: “Pega uma peca facil,

para ndo atrapalhar seu estudo de piano”.

Ap6s a conclusdo do curso, dei continuidade aos estudos na Alemanha, na Escola Superior de
Musica em Weimar, mas para o qual tive que fazer as provas praticas duas vezes até
ingressar, pois o nivel dos concorrentes era muito alto. La percebi que, embora a pratica
pianistica fosse uma prioridade no curso, havia por parte dos professores uma preocupacao
maior com outros aspectos da formagao. Os professores procuravam conectar conhecimentos

aprendidos em outras disciplinas, como histéria da musica, analise e harmonia, mostrando a



importancia de tais conhecimentos na execu¢do das obras. Era a primeira vez que eu tinha
contato com um ensino de instrumento mais reflexivo, preocupado ndo apenas com a
execugdo das obras estudadas, mas com o entendimento musical como um todo, e fiquei

muito surpresa com tal visao global da musica.

De volta ao Brasil, era chegada a hora de colocar meus conhecimentos em pratica e comecar a
trabalhar com musica. A realidade que enfrentei ao chegar a cidade de Sao Paulo foi perceber
que haviam muitos pianistas qualificados para pouquissimas vagas de emprego, vagas essas
alocadas, em sua maioria, em escolas especializadas de musica para atuar como professor de
piano. Mesmo com diploma e pds-graduagdo no exterior ndo consegui trabalhar com musica,
pois nao tinha pessoas conhecidas que me indicassem, € nem experiéncia como docente para
acrescentar ao meu curriculo. Percebi que minha inser¢do no mercado de trabalho em uma

cidade como Sao Paulo seria mais dificil do que imaginava.

No ano seguinte me mudei para Manaus, e fui contratada para atuar como pianista do Coral
do Amazonas, pertencente a Secretaria de Cultura do Amazonas. Fiz uma audi¢do para o
diretor artistico responsavel pela Orquestra e pelo Coral, e ele pareceu satisfeito o bastante
para me contratar. Eu estava confiante e feliz; finalmente teria um trabalho no qual poderia

fazer o que sabia de melhor: tocar piano.

Frente a formagdo que tive, possuia qualidades técnicas e interpretativas suficientes, bem
como, um conhecimento satisfatorio acerca de grande parte do repertoério sinfonico e
operistico do Coral do Amazonas, gracgas as aulas de harmonia e historia da musica que cursei
durante a graduagdo na universidade. Mas, para minha surpresa, apesar de tantos anos de
estudo do instrumento, percebi que eu nao estava preparada para fazer o que me era pedido
durante os ensaios, como por exemplo, encontrar as vozes especificas do coral na partitura,
tocar em instrumentos eletronicos como teclados, 6rgaos ou pianos digitais, e ainda decifrar
partituras de redugdes para piano, que pareciam trazer notas demais e eu nao sabia como
simplificé-las. Diante dessas dificuldades, questionei-me se todo o exaustivo estudo de piano
ndo teria sido em vao, uma vez que eu me sentia incapacitada para resolver problemas basicos
para o bom desenvolvimento de meu trabalho. Entendi que, se em Manaus houvesse outros

pianistas na época, eu nao teria conseguido ou mesmo mantido o emprego junto ao coral.



Ao mesmo tempo em que era pianista do Coral do Amazonas, comecei a dar aulas de piano na
Universidade do Amazonas, no curso superior de musica que havia sido recém-inaugurado.
Também na area da docéncia eu senti certa limitacdo das minhas capacidades. Como havia me
formado no curso de Bacharelado, e havia feito pos-graduacdo em performance (como,
inclusive, grande parte dos professores da Universidade a época), ndo estava familiarizada
com métodos de ensino de musica atualizados, e acabava ensinando da mesma maneira que
havia aprendido. Felizmente, havia entre os professores de piano da instituicdo uma grande
troca de informagdes acerca do contetdo programatico e métodos de ensino, mas era visivel a

precariedade da formacao pedagdgica do corpo docente para o ensino de piano.

Ao mudar para Belo Horizonte, comecei a dar aulas de piano particular (para alunos que
vinham a minha casa) e a atuar como pianista preparadora para coral e 6pera do Palacio das
Artes. Desta vez com mais experiéncia, adquirida nos anos que estive em Manaus, sentia-me
mais confiante para atuar. Fui contratada também como professora de piano para alunos
iniciantes (criancgas de 8 a 12 anos de idade) em uma escola especializada de musica. Como a
escola ndo havia adotado nenhum método especifico para o ensino de piano, optei por utilizar
os livros de iniciacdo ao piano que conhecia e com os quais eu aprendi a tocar em minha
infancia, ensinando da mesma forma que eu aprendi. Percebi que os alunos frustravam-se
rapidamente; pois, como eu sempre priorizei a leitura da partitura, deixava apenas que eles
tocassem o que conseguiam ler, e o que eles conseguiam ler eram sempre pegas muito simples
e curtas. Deste modo, a evolucdo era muito lenta, e muitos desistiam no meio do curso. Eu me

perguntava: se funcionou comigo, por que nao funciona com eles?

No ano de 2013, fui convidada a trabalhar como professora de piano em grupo e
musicaliza¢ao no curso de extensdao da Universidade do Estado de Minas Gerais (UEMG). La
encontrei um cenario um pouco diferente dos outros contextos em que havia atuado, pois
havia um método de ensino de piano proprio, desenvolvido pelas professoras do curso. Senti
maior seguranga para ensinar, pois tinha um caminho a ser seguido, bem como parametros
para avaliar melhor meus alunos. Aliado ao método de ensino proprio, a instituicao
preocupava-se com a formacdo pedagdgica e musical dos professores, promovendo alguns
cursos com docentes renomados na area de educacdo musical, em especial, na pedagogia do
instrumento. Finalmente senti que estava tendo orientacdo pedagbdgica para ensinar o
instrumento, voltada para a area da docéncia, onde atuo hd anos, e para qual ndo tive

formagao.



Atualmente, sigo dando aulas de piano no curso de extensdo da UEMG e também leciono a
disciplina Pratica instrumental/Canto com Acompanhamento no curso de bacharelado em
musica, na qual atuo basicamente como pianista colaboradora, desenvolvendo o repertério dos
alunos de instrumento ou canto. Confesso que muito do que eu sei hoje sobre os instrumentos
que eu acompanho nas aulas eu aprendi com os proprios alunos ou com seus professores, ou
mesmo em conversas informais. Na pratica de colaborador, em muitos momentos o pianista
precisa auxiliar os alunos sugerindo modos de interpretagdo ou de fraseado musical, e, para
isso, ¢ importante que ele compreenda as limitagdes e os recursos do instrumento que esta
acompanhando. Esse conhecimento, na maioria das vezes, ¢ adquirido apenas na pratica, e

nao durante a formacao no curso de bacharelado.

Ao longo dos anos, conversando com colegas musicos, percebi que a minha falta de
capacidade inicial para atuar como pianista do Coral do Amazonas, em Manaus, e também
minha inseguranca ao lecionar, foram semelhantes as dificuldades encontradas por muitos,
sendo por todos, que se formaram e se depararam com os diferentes campos de trabalho.
Quando eu relatava os problemas por mim enfrentados, muitas vezes ouvia de colegas
comentarios como, “Ah, mas com todos os instrumentos ¢ assim”, ou “Eu também nao
aprendi a tocar em orquestra na faculdade”, ou ainda, “No comego eu tocava de graga mesmo,
sO para pegar pratica”. Apesar de ser uma situagdo bastante critica, senti uma certa resignacao
de meus colegas musicos em relacdo a formacdo académica que tiveram, especialmente no
tocante ao bacharelado, uma vez que aceitavam que este ndo os havia preparado para as

situagdes que eles encontraram no seu meio de atuagao profissional.

Intrigada com esta situagdo que me parecia recorrente, iniciei entdo uma busca por trabalhos
académicos e artigos que discutissem a problematica que envolve o presente estudo, ou seja,
as diferencas existentes entre a formacao dos bacharéis em piano e as exigéncias das
diferentes possibilidades de atuacdo profissional. Encontrei uma expressiva literatura' na
produgdo académica brasileira, que trata nao exclusivamente do bacharelado em piano, mas

de todo o campo da educagdo superior em musica, trazendo como tema a formagdo e a

'"TOURINHO, 2016; MIRANDA, 2015; COUTINHO, 2014; MONTENEGRO, 2013; CERQUEIRA, 2010;
MUNIZ, 2010; MUNDIM, 2009; AQUINO, 2007; OLIVEIRA, 2007; REQUIAO, 2005; FREIRE, 2001;
BARROS, 1998.



atuacdo do musico. E possivel perceber que as diferencas entre formacao e atuacdo ja foram
apontadas em muitos trabalhos, e que em varios deles, os autores propdem algumas

alternativas para os problemas.

Com o objetivo de compreender melhor a situagdo que envolve os pianistas formados nos
cursos de bacharelado e a sua realidade face a atuacdo profissional, proponho realizar um
estudo com egressos dos cursos de Bacharelado em Instrumento — Piano, das Universidades
do Estado e Federal de Minas Gerais. Dentre as questoes norteadoras desse estudo, apresento:
Qual a relagdo entre a formacdo do bacharel em piano e sua atuagdo profissional? Como o
egresso do curso de Bacharelado em Piano se sente em relagdo ao seu curso e a sua atuagao

profissional?

A presente dissertacdo esta estruturada em seis capitulos. No primeiro capitulo trago a
Revisdo de Literatura, composta de trabalhos que me ajudaram a compreender melhor a
formagdo académica em musica e também a profissdo do pianista no passado e na atualidade.
No segundo capitulo, Procedimentos Metodoldgicos, descrevo como foi o meu processo de

pesquisa, desde a primeira ideia para o projeto inicial até a realizag@o e escrita da dissertagao.

No terceiro capitulo, fago um breve historico do ensino de piano no Brasil, desde a chegada
do instrumento ao pais até os dias de hoje, abordando seus usos e fungdes sociais, bem como
aspectos relativos aos métodos e concepcdes de ensino desse instrumento. Trago ainda a
legislag@o brasileira mais recente acerca das diretrizes curriculares dos cursos de musica no
pais. O quarto capitulo compreende o ensino de piano em Belo Horizonte, desde a fundacao
do primeiro conservatério na cidade até as atuais duas universidades publicas que trazem o
curso de Bacharelado em Musica — Piano. Discorro sobre a origem das Escolas de Musica da
UEMG e UFMG, campos de minha pesquisa, trazendo suas trajetdrias, perfis desejados para a
formag¢ao dos bacharéis, estrutura e um pouco da sua historia, segundo os professores
participantes da ultima reforma curricular. Fago também uma andlise dos projetos
pedagdgicos dos referidos cursos, com a intengdo de compreender como ¢ pensada a

formagao dentro dessas instituicdes.

O quinto capitulo ¢ composto pela apresentagao e discussao dos resultados advindos da coleta
de dados que foi feita por meio de questionario e entrevistas com os egressos dos cursos de

bacharelado em piano nas Universidades Federal e do Estado de Minas Gerais. Tais



resultados estdo apresentados e analisados, e para tanto categorizados a partir dos temas
Formagdo e Atuagdo, que constituem o objeto dessa pesquisa. No sexto capitulo, trago as

consideragdes finais do meu trabalho.



1 Revisao de Literatura

Tendo como foco da minha pesquisa a formagdao e atuacdo de egressos dos cursos de
Bacharelado em Musica — Piano das duas universidades publicas de Belo Horizonte, comecei
minha busca pela literatura académica brasileira relacionada ao tema. Encontrei trabalhos que
me ajudaram a compreender melhor a formagdo em musica, a profissao do pianista, e outros
que relacionaram formacao e atuagdo profissional. O presente capitulo apresenta algumas
pesquisas que se mostraram relevantes para a minha dissertacao, os quais serao discutidos por

meio de duas categorias: Formagao Académica e Atuacdo Profissional.

1.1 Formacao académica

Os Referenciais Curriculares Nacionais para os Cursos de Graduagao em Musica (2010)
definem os cursos de bacharelado como “cursos superiores generalistas®, de formagio
cientifica e humanistica, que conferem, ao diplomado, competéncias em determinado campo
do saber para o exercicio de atividade académica, profissional ou cultural” (BRASIL, 2010, p.
5). Herdeiros diretos do modelo conservatorial (REIS, 2014), adotado no Brasil a partir de
meados do século XIX seguindo o modelo europeu, os bacharelados em musica fazem hoje
parte das Universidades, e seu modelo vem sido confrontado desde o final do século XX.
Entendo que, a partir dessa perspectiva mais critica dos pesquisadores em musica, alguns

autores puderam lancar um olhar contemporaneo aos cursos de musica.

Sabemos que os cursos superiores tém como finalidade, entre outras, “formar diplomados nas
diferentes areas de conhecimento, aptos para a insercdo em setores profissionais € para a
participacdo no desenvolvimento da sociedade brasileira” (BRASIL, 2005). Nesse sentido,
quais seriam os conhecimentos e habilidades necessarios para a insercao profissional do

bacharel em piano? Quem ¢ o profissional pianista? Qual o seu campo de atuagao?

Ao revisar a literatura académica nacional que trata da formag¢ao do musico em contextos dos
cursos de bacharelado, encontrei um niimero expressivo de pesquisadores que, especialmente
a partir dos anos finais do século XX, comegam a langar um olhar mais critico para esses

cursos, nao se contentando somente em fazer uma analise historica, mas trazendo

’Que tem conhecimentos gerais, ¢ ndo especializados, em determinada matéria. (Ferreira, Aurélio Buarque de
Holanda, 1999; Dicionario de Lingua Portuguesa AURELIO SECULO XXI)



questionamentos e apontamentos que podem contribuir para uma mudanga de pensamento
acerca do curso de bacharelado em musica. Entre esses exemplos encontra-se o artigo de
Barbeitas (2001), questionando o modelo “Conservatorio — instituicdo voltada
predominantemente para o culto dos valores passados” (p. 76), durante a reforma curricular da
Escola de Musica da UFMG. Segundo o autor, essa reforma vem superar a visdo da musica
como atividade isolada, que proporcionava ao aluno um aprendizado centrado e especifico,
sem nenhuma preocupacao com as implicacdes da sua pratica. Em seu discurso ¢ possivel
perceber a critica ao modelo antigo (conservatorial) e também o reconhecimento da
necessidade de mudancas, imposta pela “propria realidade que hd muito j& ndo cabe no
desgastado modelo conservatorial predominante nos cursos superiores em todo o pais” (p.

76).

Barros (1998), em sua dissertacdo, procura compreender a imutabilidade da formacdo e da
carreira do pianista erudito no Brasil. Segundo o autor, a “resposta se encontra nas origens
dessa tradi¢ao, no proprio surgimento do pianista erudito brasileiro” (BARROS, 1998, p. 2).
A fim de contextualizar as raizes da tradigdo pianistica no pais, ele traz uma revisao
bibliografica historica desde 1808 até as primeiras décadas do século XX. O autor aborda as
diversas fungdes que o piano exerceu neste periodo, sua importancia no meio burgués
brasileiro e nas chamadas Sociedades Musicais®, os professores particulares de piano e
também a criagdo dos primeiros conservatorios de musica no pais. Expde ainda a influéncia
do positivismo no estudo da técnica instrumental e nas praticas dos chamados virtuoses. Em
uma segunda parte, realiza entrevistas com trés pianistas e pedagogos brasileiros para tratar a
historia do instrumento no Brasil ao longo do século XX e também discutir aspectos
relacionados ao trabalho e a formagao do musico erudito, sempre apoiado nas premissas de
Luigi Pareyson (1918 — 1991). Defendendo o “principio de que tanto a formagdo quanto os
objetivos profissionais do pianista erudito precisam ser reformulados” (BARROS, 1998, p. 4),
o autor chega a conclusdo de que este profissional

[...] deve estar preparado para buscar alternativas profissionais, deve considerar
outras possibilidades de atuagdo que ndo sejam apenas a carreira de concertista
internacional. Para que isso se torne viavel, ¢ preciso uma reformulacdo da
formagdo do intérprete de piano, através da qual ele venha a se tornar um musico
mais completo e versatil (BARROS, 1998, p. 99).

*Sociedades Musicais — Iniciativas particulares que promoviam concertos para seus socios € que existiam pelo
menos desde 1815 (BARROS, 1998, p. 10).



E possivel perceber, ndo apenas na fala do autor, mas também de seus entrevistados, que a
formag¢do do pianista deve considerar existéncia de um campo de atuacdo além da carreira de
pianista erudito solista, € que para atuar neste campo tdo vasto, o pianista precisa de

habilidades especificas que, infelizmente, ndo fazem parte da sua formagdo como intérprete.

Na mesma direcdo, Miranda (2015) investigou, em seu trabalho de mestrado, como se da a
formagdo no Bacharelado em Piano na Universidade Federal de Goids (UFG), tendo em vista
as demandas do mercado de trabalho atual. Para tanto, a autora fez, primeiramente, uma breve
relagdo das diversas atuagdes profissionais do pianista. Ela trouxe ainda um breve histérico da
Universidade, da Escola de Musica (antigo Conservatério) e uma andlise dos documentos
referentes ao curso de Bacharelado em Piano encontrados no endereco eletronico da
Instituicdo de Ensino Superior (IES). Em um segundo momento, a autora realizou entrevistas
com professores e alunos acerca de suas formagdes e competéncias que os entrevistados
consideravam necessarias para suas atuacdes profissionais. Sobre a formagao (no curso de

bacharelado em piano), a autora analisou:

Constatou-se que embora a formagdo musical seja oferecida de duas formas:
Bacharelado e Licenciatura, o pianista precisa de uma formacdo que contemple as
duas areas, ja que este profissional na maioria das vezes atua tanto como
instrumentista como professor de instrumento (MIRANDA, 2015, p. 116).

A autora constata ainda que, “embora o0 MEC [Ministério da Educagao], a UFG e o Projeto
Politico Pedagégico do Curso de Musica tenham por finalidade a formag¢ao do musico para
atender as demandas do mercado de trabalho atual, ndo foi esta a situacdo observada na
Pesquisa de Campo” (MIRANDA, 2015, p. 106). A autora revelou que os alunos entendem
pouco sobre o mercado de trabalho, e que os professores, na maioria das vezes, priorizam
outras competéncias, especificas para poucas areas de atuacdo, como a de pianista solista.
Miranda questiona se as conclusdes de seu estudo seriam aplicaveis para outros cursos de
bacharelado ou outras institui¢des de ensino: seriam as suas conclusdes um reflexo do que

acontece em outros lugares ou este seria apenas um caso isolado?

Em sua tese de doutorado, Reis (2014) traz um estudo com egressos dos cursos de musica —
piano — das Universidades Federal de Minas Gerais (bacharelado) e de Sdo Jodao Del Rei
(licenciatura). Ao explorar as trajetorias formativas de estudantes desses dois cursos, a autora
ressaltou a existéncia de diferencas, tanto sociais quanto de objetivos, encontradas nesses dois

grupos. A autora analisou que, “embora o acesso aos cursos venha se flexibilizando, tragos
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ligados ao modelo europeu permanecem nos discursos e praticas de professores” (p. 47), e
afirma que, embora o modelo conservatorial europeu tenha comegado a encontrar certa
resisténcia com a ampliacdo de cursos e vagas a partir do final do século XX, este continua
sendo reproduzido no ensino de piano até hoje: “ha uma dificuldade em se admitir alteracdes
nos cursos superiores que se choquem com a concepg¢do herdeira do modelo conservatorial”

(REIS, 2014, p. 286).

Vanda Freire (2011) abordou o ensino superior de musica tomando com ponto de partida a
Universidade Federal do Rio de Janeiro. Para tanto, a autora fez sua analise sob duas
perspectivas: as funcdes sociais da musica (tendo Merriam como referencial tedrico) e a
analise de curriculo do curso de bacharelado da UFRJ. Os objetivos do trabalho foram assim
enumerados:

1) caracterizar o conteudo dos cursos de graduacdo [em musica], a partir da
identificacdo das fung¢des sociais desse conteudo, ou seja, da musica trabalhada
nesse curso; 2) propor diretrizes para revisao do contetido dos cursos de graduacao
em musica, com vistas a uma efetiva significagdo social (FREIRE, 2002, p. 22).

Ao considerar que a fungdo social da musica nao tem sido suficientemente explorada, a autora
emprega a classificacdo proposta por Alan Merriam® (1964), buscando visualiza-la ao longo
da historia da musica, e especialmente buscando compreender seu papel no século XX. Esta

revisdo constitui referencial para a analise do atual ensino de gradua¢do em musica.

Ao caracterizar o ensino de musica pela 6tica das fungdes sociais, a autora identificou, no
curso de graduagao em musica da UFRJ (importante ressaltar que, a época da pesquisa, a
Escola de Musica da UFRIJ ofertava somente o curso de Bacharelado), tragos caracteristicos
do modelo conservatorial, tais como: énfase na musica séria europeia dos séculos XIII e XIX,
na técnica, na reproducao das partituras e outras observacdes. A autora relata que, apesar de
ter havido mudancas de curriculo na Escola (que ¢ a mais antiga do pais), essas ndo levam em
consideracdo a func¢do social da musica, e, consequentemente, trazem poucas inovagdes neste

sentido.

*Freire (2002) classifica as fungdes sociais da musica propostas por Merriam (1964) em dez categorias: 1)
funcdo de expressao emocional; 2) funcdo de prazer estético; 3) fungdo de divertimento; 4) funcdo de
comunicagdo; 5) fungdo de representacdo simbolica; 6) fungdo de reacdo fisica; 7) funcdo de impor
conformidades as normas sociais; 8) funcdo de validacdo das instituicdes sociais e dos rituais religiosos; 9)
funcdo de contribuicdo para a continuidade e estabilidade da cultura; 10) funcdo de contribui¢do para a
integragdo da sociedade (FREIRE, 2002, p. 30).
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Tourinho (2016) realizou um estudo com egressos de cursos de bacharelado em violdo em
todo pais, cujo objetivo geral foi “identificar e analisar as crengas de autoeficicia’
ocupacional de estudantes que estejam nos semestres finais de cursos de bacharelado em
violao e recém-egressos, em relacdo ao mercado de trabalho” (p. 9). Especificamente, a autora
pretende verificar quais as atividades musicais sdo exercidas como subsisténcia pelos recém-
egressos dos cursos de bacharelado em violdo. Ao analisar a formacdo em questdo, a autora
relata: “Tradicionalmente, os curriculos dos cursos de bacharelado em musica priorizam
aspectos qualitativos da performance instrumental de seus egressos, que sao preparados para
atuar como solistas, cameristas ou musicos de orquestra, de acordo com a propria
denominacdo do curso” (p. 2). Segundo a autora, os cursos trazem um repertorio de grande
dificuldade técnica, que exige muita dedicagao do aluno para vencé-lo, e, por conseguinte, sua
formagdo acaba por restringir-se ao ambito de instrumentista solista, fazendo com que o

egresso se sinta despreparado para atuar em outras areas ndo contempladas pela sua formacao.

Coutinho (2014) buscou, em sua dissertagdo, uma melhor compreensao da relagdo entre a
formagdo superior em musica na Universidade Federal da Paraiba (UFPB) e a insercao de
seus egressos no mercado de trabalho da cidade de Jodo Pessoa. Para tanto, a autora realizou
entrevistas semiestruturadas com instrumentistas egressos do curso de bacharelado em musica
na universidade, formados entre os anos de 2010 e 2011, que atuavam profissionalmente na
cidade de Jodo Pessoa. Ao escrever acerca da educagdo superior em musica, a autora reitera a
heranca conservatorial de nossas institui¢des: “diante da influéncia do Modelo Conservatorial
de Ensino Europeu na institucionalizagdo do ensino de musica no pais, surge o Ensino
superior de Musica, também sob os moldes deste ensino, visto que o mesmo havia sido
reconhecido e legitimado como o ideal” (p. 35, 36). Apés entrevistar egressos instrumentistas
da IES escolhida, a autora conclui que poderia “estar mais contextualizada com relagdo as
condi¢des que o mercado de trabalho local oferece” (p. 87). Segundo os relatos coletados, e
apesar de ter passado por diversas adaptacdes, o curso em questdo ainda oferece um ensino
voltado para o passado. A autora observa ainda a existéncia de uma “lacuna” entre a formagao
e atuacdo: a docéncia esta presente como a atividade profissional frequente entre os

entrevistados, mas estes ndo tiveram orientacdo pedagdgica para tal pratica; muitos

>Segundo a autora, esta teoria serd desenvolvida com mais aprofundamento em teoria derivada da Teoria Social
Cognitiva e denominada Teoria Social Cognitiva de Carreira, apresentada por LENT, BROWN e HACKETT
(1994). Bandura (1977, 1997) descreve a crenca de autoeficdcia como uma crenca de capacidade pessoal,
descrita no livro Self-efficacy: The Exercise of Control (Autoeficacia: o Exercicio do Controle), de 1997, em
organizar e executar cursos de agdo requeridos para produzir certas realizacdes (BANDURA, 1997, apud
TOURINHO, 2016, p.3).
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entrevistados relatam, inclusive, que tal atividade ndo “oferece realizagdo pessoal” (p. 87),
tendo a escolha se dado por falta de opgdo. Coutinho afirma ainda que, apesar de perceber
uma consonancia de suas conclusdes com outras pesquisas na area da educagdao musical, os
resultados obtidos por ela se referem especificamente ao grupo de egressos entrevistados, e

que ndo ha pretensdo de generaliza-los para outros bacharelados no pais.

Morato (2009) trouxe, em sua tese, a tematica da formagao profissional em musica, uma
dimensao da educagao superior. Nesse estudo, a autora parte do pressuposto que muitos dos
alunos ja atuam profissionalmente enquanto cursam a graduagdo, e seu objetivo geral ¢
compreender como esses alunos vao “estabelecendo relagdes e produzindo sentidos que
instituem a sua formagdo profissional em musica” (p. 13). Tendo como objeto de estudo os
alunos do curso de musica da Universidade Federal de Uberlandia (UFU), a autora buscou
investigar como estes alunos vao aprendendo a ser profissionais a0 mesmo tempo em que
estudam e trabalham. Morato percebeu, em sua vivéncia profissional, em conversas com
outros professores, em encontros de pesquisadores € também em pesquisas académicas, que a
“atuacao profissional em musica de alunos que cursam a gradua¢do na mesma area ¢ bastante
comum nos cursos superiores de musica do Brasil” (MORATO, 2009, p. 259), e concluiu que,
quando esse “curso normal” (estudar depois trabalhar) é quebrado, o sentido da formacao
superior também muda, uma vez que fica reconhecido que ndo ¢ a titulagdo que traz a
realizagdo profissional. Ao analisar os resultados, foram percebidas varias atuagdes
profissionais, sendo as mais frequentes atuagdes de musicos intérpretes e professores de
musica. Em suas entrevistas, foram investigados pontos como gerenciamento do tempo,
experiéncias, vivéncias e relagdes entre o curso na Universidade e nas institui¢des onde
atuam, conciliacdo entre trabalho, estudo e familia, e outros pontos que surgiram nas
conversas. Esta pesquisa trouxe um pequeno retrato de como se da a atuacao profissional de
alunos que ainda cursam a graduacdo, e pretendeu contribuir, entre outros,

[...] como um estimulo para que os professores universitarios possam problematizar
as teorias sobre formagao profissional em musica que compactuam com o curriculo
no qual formam os seus alunos, para que possam estranhar os conceitos que
constroem sobre quem sdo os seus alunos e, sendo assim, para que possam se
langar a conhecé-los melhor, como humanos que sdo e, quem sabe, possam
empreender uma pedagogia mais humana também (MORATO, 2009, p. 271).
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1.2 Atuacio profissional

A atuacdo profissional do bacharel em piano ¢ também tematica do presente trabalho, que
propde como objetivo geral compreender, através das impressoes dos egressos do curso de
bacharelado em piano, as relagdes existentes entre a sua formagdo académica e sua atuacao

profissional.

O artigo “O musico anfibio: um estudo sobre a atuagdo profissional multiface do musico com
formagao académica” ¢ um trabalho de Thais Lobosque Aquino de 2008 que investiga o
trabalhador musical®, especialmente o que possui formagio académica, frente aos desafios da
insercdo profissional na atualidade. Tomando por base os professores de musica no ensino
superior, a autora averiguou o exercicio do musico em varias atividades musicais a0 mesmo
tempo’. Frente a atuagdo multiface dos trabalhadores pesquisados por Aquino, ela formulou o

conceito de musico anfibio:

Ser musico anfibio significa nadar com desenvoltura entre os varios campos de
atuacdo profissional instituidos pela Cadeia Produtiva da Economia da Musica e
também pelo préprio musico [...] Exerce atividades em campos multiplos e
complexos de forma produtiva e integradora, nada entre ecles reflexivamente e,
acima de tudo, procura novos significados para a profissio musical na
contemporaneidade. (AQUINO, 2008, p. 3).

Apesar de usar o termo contemporaneidade em sua defini¢cdo, a autora nota, em sua pesquisa
historica, que esse perfil multifacetado nao ¢ exclusivo dos dias de hoje. Cita exemplos como
Bach, Mozart, Beethoven, padre José Mauricio Nunes Garcia entre outros, como musicos que
também sdo claramente anfibios, “permeando o oficio do musico em sua busca por

profissionalizacdo” (AQUINO, 2008, p. 4).

Ao voltar seu olhar para o contexto atual, Aquino revela que muitos musicos escolhem a
docéncia por ser uma profissdo mais segura e com maiores garantias. Aqueles que atuam no
ensino superior desenvolvem, além do ensino, a pesquisa, a performance e outros projetos de
extensdo. Ao entrevistar 47 professores da Escola de Musica e Artes Cénicas (EMAC) da
Universidade Federal de Goias (UFQG), ficou constatado que o perfil de musico anfibio ¢ real.

“De modo geral, a “anfibiedade” se faz presente no fazer dos professores entrevistados, ora de

6 . . . .

Entende-se por trabalhador musical aquele que participa do processo de trabalho musical, que tem sua fonte de
renda proveniente de um trabalho com musica.

7 . .. . ~

Aquino escolheu os sujeitos, entre outros motivos, pela observagdo da autora que, durante seus estudos, os
professores se dedicavam a mais de uma atividade musical.
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modo nitido, ora tacitamente. Alguns ainda hesitam em assumi-la, outros, mesmo quando nao

a defendem, a praticam” (AQUINO, 2008, p. 5).

Cerqueira (2010), em sua pesquisa, buscou informacgdes acerca do campo profissional dos
pianistas bacharéis. Para tanto, dividiu sua pesquisa em duas partes: a primeira parte,
bibliografica, buscou compreender, através da historia do ensino piano, os “objetivos
pedagdgicos das instituicdes e dos valores sociais que as permeiam” (p. 1). A segunda parte ¢
composta de entrevistas com pianistas bacharéis ou com outras formagdes, mas que atuam
como pianistas. Ao fazer uma pequena retrospectiva da historia do piano e sua chegada ao
Brasil, o autor constata que, para compreender a natureza dos cursos de bacharelado atuais, ¢
preciso recorrer a formagao dos conservatorios, pois estes formaram a base para muitos cursos
superiores da atualidade. O que o autor percebeu ¢ que muitas das caracteristicas tipicas dos
conservatorios sdo encontradas até hoje nos cursos de bacharelado, como pratica da musica
erudita, repertdrio europeu dos séculos XVIII e XIX, énfase as habilidades técnicas e
programa rigoroso. Segundo o autor, essa filosofia ja se encontra descontextualizada, sendo
necessario “pensar suas propostas de formagao musical, cuidando para nao perpetuar antigos
valores elitistas que se opdem as atuais ideias de inser¢do social e acesso a educagdo por

todos” (CERQUEIRA, 2010, p. 5).

Na segunda parte de sua pesquisa, Cerqueira entrevistou 35 pianistas, formados em mais de
15 institui¢des entre os anos de 1987 e 2009. Através das respostas, o autor registrou que a
maioria dos entrevistados atua como professor de instrumento, sendo que apresentagdes solo,
correpeticdo e musica de camera também apareceram com bastante frequéncia. O autor
concluiu que, mesmo sendo a docéncia uma opcao frequente de atuacdo profissional, os
cursos de bacharelado nao t€ém como objetivo formar professores. Outras demandas, como as
de musica de camera e correpeti¢do também ndo possuem formacdo especifica, mas alguns
entrevistados sugerem que os pianistas que querem atuar nessas areas devem aprimorar a
leitura. Por fim o autor destaca que o bacharel em piano de hoje ¢ versatil, capaz de atuar em
varias areas além de sua habilitagdo, e que se torna necessario “adicionar conhecimentos que
ampliem os horizontes do curso, visando a formacdo de pianistas dos mais variados perfis”

(CERQUEIRA, 2010, p. 15).

Borges e Miranda (2014) destacaram dois perfis profissionais do pianista: o de performer e o

de professor — note-se que, apesar de distintas, a possibilidade de se atuar nas duas areas nao ¢
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descartada. Ao analisar as competéncias do pianista performer através da historia e da
literatura, as autoras permeiam as varias “fun¢des” que o pianista performer exerceu e ainda
exerce. As autoras destacam a funcdo de “acompanhador” que o pianista exerce durante a
histéria (antes mesmo da criagdo do piano como conhecemos hoje), exercida primeiramente
pelo proprio compositor, e mais tarde por pianistas, exigindo assim que suas partes estivessem
escritas. No periodo romantico o instrumento ganha destaque, e ¢ exigido do intérprete
“profundo dominio técnico e musicalidade agucada” (p. 209), tanto nas pegas solo quanto nas
obras de musica de camera. J& no século XX, o piano passa a ser utilizado de forma diferente,
tendo seus muitos recursos sonoros explorados pelos compositores. As autoras citaram, ao
longo de seu artigo, varias formas de atuacdo do pianista performer, em locais mais
diversificados como: salas de concerto, bares, restaurantes, aulas de canto e balé, ensaios de

orquestras, Operas e corais, concursos entre outros.

A fung¢do de professor, conhecida até hoje, também faz parte da histéria do musico, segundo
Borges ¢ Miranda (2014). Bach, Mozart e Beethoven, por exemplo, além de compositores e
performers, também eram professores de instrumento. Mesmo ndo sendo essa uma pratica
exclusivamente contemporanea, “as vezes ¢ possivel encontrar uma certa resisténcia por parte
de alguns performers em se descreverem como professores e vice-versa” (p. 211). Com
funcdes distintas do pianista performer, o papel professor ¢ de educador, e a ele compete a
“responsabilidade de transmitir saberes e conhecimentos” (FERREIRA, 2003, apud
BORGES, MIRANDA, 2014, p. 3). Entretanto, as autoras observam que, no caso especifico
do ensino de instrumento, € no de piano ndo ¢ diferente, existe um certo tradicionalismo, e
que essa pratica pode ser, por vezes, considerada ultrapassada. Esses modelos de ensino,
herdados dos conservatérios e presentes ainda em muitas instituicdes de formagao musical,

[...] podem oferecer contribui¢des significativas para a formag¢do do musico como
performer, principalmente a pratica solista, mas, ao mesmo tempo, podem ndo
oferecer contribuigdes para as demais possibilidades de atuagdo do musico como,
por exemplo, na atuacdo pedagogica. Sendo assim, cabe ao professor adotar mais
de uma forma de ensinar, mais de um modelo pedagogico, enfim, mais de uma
postura como educador (BORGES, MIRANDA, 2014, p. 212).

Segundo Borges e Miranda (2014), ¢ importante que o professor esteja preparado para lidar
com a realidade de cada aluno de forma reflexiva, adaptando os conhecimentos a serem
transmitidos a cada situagdo. Também ao pianista performer cabe uma adaptagdo a realidade,
para que possa atender as diferentes necessidades do mercado de trabalho. Para tanto, as

autoras sugerem “uma formacao ampla que possibilite a seus alunos adquirir conhecimentos
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técnicos e pedagogicos, atender a demanda do mercado de trabalho e assim obter sucesso

profissional e pessoal” (p. 213).

Ao investigar os professores de piano em Porto Alegre, Oliveira (2007) procurou
compreender como se dd a formacdo e a atuagdo destes profissionais. Em sua investigacao
bibliografica, a autora ressaltou que essa tematica tem despertado interesse de varios
pesquisadores da area de educacao musical, mas que nao ¢ possivel encontrar um consenso
sobre as principais qualificacdes desse profissional. J& no quesito formagdo, ha certa
concordancia entre os pesquisadores revisados por ela de que o professor precisa de
conhecimentos pedagogicos. A autora constatou, em alguns trabalhos, que existe “uma
tendéncia do professor de instrumento ensinar da mesma forma que aprendeu, seguindo os
modelos de seus professores” (OLIVEIRA, 2007, p. 19). Quanto ao ingresso na profissao de
professor de instrumento, a autora percebeu que, muitas vezes, a escolha da atividade de

docente ndo acontece como primeira opgao.

Para as entrevistas com os professores de piano de Porto Alegre, a metodologia escolhida por
Oliveira (2007) foi o Survey, com aplicagdo de questiondrios auto administrados a 115
professores participantes. As perguntas feitas pela autora se concentraram no perfil de
formacao dos entrevistados, o que incluiu desde a formacdo universitaria até cursos na area.
Foi constatado que 60% dos entrevistados possuiam formacdo superior na area, € que a
maioria (85%) aprendeu a lecionar na pratica. Como as entrevistas foram direcionadas a
professores de piano, sem a especificidade de local de trabalho, foi detectado que grande parte

deles atua ou ja atuou como professor particular, na propria casa ou na casa do aluno.

Em suas consideracoes finais, a autora reflete sobre a “necessidade de fomentar mais cursos
superiores em Musica que contemplem no seu curriculo um corpo de conhecimentos que
proporcione a formagdo do profissional que vai atuar com o ensino do instrumento”
(OLIVEIRA, 2007, p. 115), uma vez que foi observada, na fala dos entrevistados, a falta de
confianca destes ao atuarem como docentes, principalmente por ndo possuirem formagdo
pedagogica para tal. Por se tratar de um estudo especifico na cidade mencionada, a autora
sugeriu que tal pesquisa seja replicada em outros locais, para que se possa ter uma visao geral

do perfil deste profissional.
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No entanto, a docéncia ndo € o Unico campo de trabalho encontrado pelo pianista. Em seu
trabalho intitulado “O Pianista Camerista, Correpetidor e Colaborador: as habilidades nos
diversos campos de atuacdo”, Muniz (2010) entrevistou nove pianistas, encontrando as
seguintes funcdes exercidas por eles: pianista de Opera, correpetidor de sala de aula,
colaborador (instrumento), musico de camara, pianista de coro, colaborador em concursos e
pianista de balé classico. O autor destaca a profissio de musico acompanhador, que
atualmente

[...] vem ganhando destaque no cendrio artistico ¢ académico, tornando-se pega
importante na realizagdo dos trabalhos musicais em que a participagdo de um
profissional qualificado nesta area ¢ imprescindivel (MUNIZ, 2010, p. 23).

Apos uma breve descricdo de cada uma dessas funcdes®, o autor conclui que muitas das
habilidades necessarias ao pianista acompanhador diferem das encontradas nos pianistas
solistas, e que “a maioria destas habilidades ¢ aprendida empiricamente quando o pianista ja
formado, para carreira solo, inicia os passos na correpeti¢do, colaboracdo ou musica de
camara” (MUNIZ, 2010, p. 37). Ele observa ainda que, o pianista que pretende se dedicar a
carreira de acompanhador, aprendera de forma autodidata. Para reverter esse quadro, o autor
propde um curso de especializacdo de dois anos nas trés categorias destacadas inicialmente
por ele, onde, de acordo com Muniz, serdo aprendidas as habilidades necessarias para o

exercicio da profissao escolhida.

Montenegro (2013), em sua dissertagdo, investigou também “os modos de ser e de agir do
pianista colaborador”, tendo como campo de estudo os pianistas do Centro de Educacio
Profissional — Escola de Musica de Brasilia (CEP-EMB). O autor constatou, em sua revisao
bibliografica, que a profissdao de pianista colaborador vem sendo muito solicitada em
ambientes como concursos e festivais de musica, master classes, ensaios e apresentacdes de
corais, companhias de balé, escolas de danga e escolas de musica entre outros. Ele destaca a
oferta de vagas em institui¢des de ensino de nivel técnico e superior, por meios de concursos
publicos — sendo este o caso do CEP-EMB. Tais profissionais tém a fun¢do de “atender aos
alunos em atividades relacionadas a performance musical e ao ensino de instrumento musical”

(MONTENEGRO, 2013, p. 15).

$Camerista, correpetidor e colaborador: mesmo ressaltando que ndo h4, hoje, um consenso no uso de tal
nomenclatura, o autor usa tal divisdo para melhor caracterizar cada campo de atuacao.
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Ao pesquisar as competéncias necessarias para o pianista colaborador em sua atuacio
profissional, Montenegro percebeu que essas variam de acordo com o tipo de trabalho que
sera feito, se estard colaborando, por exemplo, no acompanhamento de um cantor ou em uma
aula de bal¢. Da mesma forma, serdo exigidas deste profissional habilidades diferentes de

acordo com o ambiente de atuagao.

Em entrevistas com onze pianistas colaboradores, Montenegro (2013) percebeu que o
percurso formativo era muito diversificado entre eles, sendo que alguns tiveram aulas com
professores particulares, outros estudaram em conservatérios, € outros, ainda, aprendido
musica na igreja. J4 o aprendizado da profissdo de pianista colaborador, que ¢ exercida na
CEP-EMB, este parece ser um ponto comum entre os entrevistados:

O desenvolvimento do trabalho na instituigdo como pianistas colaboradores
permitiu que aprendessem na pratica, relacionassem as experiéncias vivenciadas
com os conhecimentos ja aprendidos, promovessem a reflexdo e a busca por novas
aprendizagens, caracterizando uma formacdo continuada que se fortaleceu e se
integrou a trajetoria de estudos musicais (MONTENEGRO, 2013, p. 90).

E perceptivel, na fala dos entrevistados, que essa aprendizagem ¢ continua e acontece dentro e
fora da instituicdo, ao observar as aulas de outros instrumentos, ao ouvir um regente ou
preparador de coro, ao ensaiar com a banda, ou ao acompanhar o professor de canto. Outros
assuntos abordados nas entrevistas dizem respeito & maneira de agir como pianista
colaborador na institui¢ao escolhida, entre eles: habilidades e conhecimentos profissionais;
dificuldades, principios e estratégias da atuacdo; leitura a primeira vista; dimensdes

pedagogicas.

O trabalho de Montenegro (2013) contribuiu para o entendimento de que a trajetoria pessoal,
a formacao, a atuagdo e as concepgoes sobre trabalho irdo influenciar os modos de ser e de
agir do pianista colaborador. Ficou claro também que para cada situagdo especifica de
trabalho, os pianistas devem proceder de maneira diferenciada, e essa percepcdo de
comportamento ¢ adquirida na pratica. Elencados pelos proprios entrevistados, os
conhecimentos importantes para a atuacdo na area sao de naturezas distintas, sejam musicais,
linguisticas, actsticas ou pedagogicas. Sua pesquisa trouxe informagdes que podem servir de
subsidio para orientar a formagao superior, seja no bacharelado ou licenciatura, sugerindo que
“as praticas do pianista colaborador devem ampliar o repertorio solista, contemplar formagdes
em conjunto e estimular a leitura a primeira vista” (p. 159). Ja no campo pedagdgico, o autor

sugere que seja dada énfase em praticas e discussdes que abordem o ensino e a aprendizagem
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musical, “formando um profissional reflexivo e sensivel que constantemente avalia seus
modos de ensinar e que seja capaz de (re) adequé-los as necessidades do contexto em que

atua” (p. 159).

A pesquisa de Mundim (2009) também teve o pianista colaborador como principal sujeito. A
autora observou a colaboragdo pianistica a partir do ponto de vista do acompanhamento da
flauta transversal, propondo-se “a discutir a formacao e as atuagdes desse profissional diante
da realidade do mercado de trabalho brasileiro” (p. 17). Mundim relatou que, apesar de a
funcdo de musico acompanhador existir desde os tempos remotos da historia da musica, no
mercado de trabalho atual ha, ainda, certa caréncia de profissionais preparados. Ao investigar
como se dé a formagao do pianista colaborador, a autora afirma que essa “acontece na maioria
das vezes de forma empirica, pois as exigéncias do meio profissional e a falta de formagdo
académica especifica forgam os pianistas a se adaptarem a determinadas situagdes em um

curto periodo de preparacao” (MUNDIM, 2009, p. 17).

Optando pelo uso do termo pianista colaborador — sem subdivisdes em acompanhador,
correpetidor ou camerista — por acreditar que este ¢ o termo que melhor se relaciona com seu
oficio na atualidade, Mundim define:

O PIANISTA COLABORADOR ¢ o instrumentista virtuose que apurou sua
técnica pianistica através do estudo do instrumento solo e que desenvolveu
habilidades de interacdo com outros solistas, adquiridas a partir da vivéncia

cotidiana da musica de camara e observancia de técnicas e particularidades de
outros instrumentos (MUNDIM, 2009, p. 26. Grifos originais).

Ainda de acordo com Mundim, a formagao deste profissional se da através de disciplinas
como musica de cdmara e acompanhamento ao piano, € também empiricamente, ao participar
de aulas de diferentes instrumentos ou canto. A autora destaca que este profissional atua em
diferentes campos, enquadrando-se como um profissional multifuncional, pois, para atuar, o
profissional coloca em pratica ndo apenas seus conhecimentos pianisticos, mas também
emprega seus conhecimentos gerais — historia da musica e artes, estilo, especificidades dos
instrumentos ou voz, idiomas estrangeiros — para que possa dar suporte ao estudante ou

profissional com quem estéd colaborando.

Mundim destacou que a valorizagdo dessa profissdo, mesmo requerendo conhecimentos
especificos além das habilidades pianisticas, ocorre de forma lenta a ainda cheia de

preconceitos, € que a falta de cursos preparatoérios no pais contribui para a caréncia de
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profissionais especializados e qualificados. A formacao empirica deste profissional pode gerar
inseguranga, pois muitas vezes o pianista ndo dispde do embasamento técnico e tedrico que
seria proporcionado pela formagdo académica, e que uma formacao especializada poderia

colaborar para a melhora da qualidade e consequente maior valorizagao da profissao.

Ap0s a selecdo e andlise dos trabalhos académicos que considerei como mais relevantes para
o meu estudo, pude perceber que a formacao académica, oferecida nos cursos de bacharelado
de piano, estd voltada principalmente a formacao do pianista para atuar como solista, sem
considerar que, muitas vezes, as demandas do mercado de trabalho atual ndo sdo compativeis
apenas com tal formagdo. Foi possivel notar que, no caso especifico do piano, profissdes
como a de professor de instrumento ou a de pianista colaborador sdo hoje as mais frequentes.
Os resultados dos trabalhos analisados evidenciam que esses profissionais percebem a falta de
formagdo especifica na area de atuacdo e, portanto, procuram outros meios de suprir essa

necessidade de aprimoramento.

A procura por outras formagdes que atendam a demanda profissional €, segundo as pesquisas,
um dos meios encontrados pelos pianistas para se aprimorarem na profissdo escolhida. Tal
formag¢ao pode ocorrer em cursos livres, master classes, festivais de musica, ou até mesmo ao
acompanhar a aula de um professor. No caso da docéncia, ndo ¢ incomum encontrar bacharéis

em piano que, durante ou apods a graduacao, cursaram também a licenciatura.

Por outro lado, formagdo empirica, tanto no caso da docéncia quanto no caso da colaboracao
pianistica, aparece nos trabalhos como um dos meios de aprimoramento profissional. Muitos
autores relatam casos em que o pianista ou professor aprende na pratica, aprende fazendo,
contando apenas com o proprio julgamento para se aprimorar. Eu pessoalmente considero a
autocritica extremamente valida e de grande importancia na constru¢do do profissional
eficiente, mas serd que a formagao académica ndo poderia contribuir com tal constru¢ao, uma

vez que, segundo a propria legislagao brasileira, sua funcao ¢ formar para a insercao?

1.3 Fundamentacio teorica

Para auxiliar na compreensdao dos aspectos trazidos nesta revisao acerca da formacgdo
académica em musica, aspectos estes que estardo presentes em toda a pesquisa, trago aqui o

conceito de Pereira (2014) sobre o habitus conservatorial. Em seu artigo intitulado
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“Licenciatura em musica e habitus conservatorial: analisando o curriculo”, o autor apresenta
alguns dos resultados de sua tese na qual analisou os curriculos dos cursos de licenciatura em

musica de quatro instituicdes de ensino brasileiras.

O autor percebeu que outros autores ja identificavam tal modelo como “modelo
conservatorial” ou ‘“forma conservatorial”, referindo-se ao modelo de ensino de musica
baseado nos conservatorios do século XIX, que no Brasil se reflete em caracteristicas como:

- 0 ensino aos moldes do oficio medieval — o professor entendido, portanto, como
mestre de oficio, eximio conhecedor de sua arte;

- 0 musico professor como objetivo final do processo educativo (artista que, por
dominar a pratica de sua arte, torna-se o mais indicado para ensina-la);

- 0 individualismo no processo de ensino: principio da aula individual com toda a
progressao do conhecimento, técnica ou tedrica, girando em torno da condicdo
individual; a existéncia de um programa fixo de estudos, exercicios e pecas
(orientados do simples para o complexo) considerados de aprendizado obrigatorio,
estabelecidos como meta a ser alcangada;

- 0 poder concentrado nas maos do professor — apesar da distribuigdo dos
contetidos do programa se dar de acordo com o desenvolvimento individual do
aluno, quem decide sobre este desenvolvimento individual é o professor;

- a musica erudita ocidental como conhecimento oficial; a supremacia absoluta da
musica notada — abstracdo musical;

- a primazia da performance (pratica instrumental/vocal);

- 0 desenvolvimento técnico voltado para o dominio instrumental/vocal com vistas
ao virtuosismo; a subordinag@o das matérias teoricas em funcéo da pratica;

- o forte carater seletivo dos estudantes, baseado no dogma do “talento inato”
(PEREIRA, 2014, p. 93 ¢ 94).

Embora sua pesquisa seja no campo da Licenciatura em Musica, Pereira (2014) acredita que o
habitus conservatorial seja proprio do campo artistico musical, e que, devido a correlagdo
entre campo artistico e campo educativo, tenha sido transposto para a licenciatura. O autor
reforca que o curriculo orientado por tal habitus traz a musica erudita como unica referéncia,
e que, consequentemente, as outras disciplinas do curso acabam por se referir também a tal
repertorio. Desta forma autor constréi o conceito de habitus conservatorial, que vem a
influenciar as praticas curriculares e pedagdgicas nao apenas das licenciaturas em musica,

mas, em minha opinido, os cursos superiores de musica em geral.

Sem o objetivo de uma critica austera da educagdo musical tradicional, ou mesmo dos
processos de ensino da musica erudita, Pereira (2014) propde uma reflexdo sobre como tal
modelo de ensino de musica se adéqua a realidade atual. Por fim o autor reconhece que existe
um confronto entre as praticas musicais do cotidiano e aquelas presentes nas universidades,

uma vez que “o ensino de musica mantém-se profundamente ligado as raizes da tradi¢ao” (p.
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101). O autor acredita que o primeiro passo para que o habitus conservatorial deixe de ser
reproduzido na educacdo musical ¢ a sua conscientizagao:

Conhecendo as disposigdes incorporadas que orientam nossas praticas € nossa
percepcao, teremos mais chance na luta para democratizar o acesso a musica, nao
somente a erudita, mas a esta forma simbolica que expressa o indizivel, que da
forma e expressividade a materiais sonoros, agregando-lhes significado 