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RESUMO

Este trabalho teve como objetivo compreender a formacéo, atuacdo e identidades
musicais de tecladistas de instrumentos eletronicos, considerando as especificidades do
instrumento e 0s contextos onde estes musicos se formam e atuam. Sendo o teclado
eletrdnico um instrumento que integra em si a tecnologia da musica e a tradicdo da
performance nas teclas, esta pesquisa investigou como os tecladistas lidam com estas
especificidades na sua formacgéao, que atuacgao resulta desses processos formativos e que
concepgdes sobre si mesmo como instrumentistas constroem nesse processo. Para
buscar respostas a estas perguntas, realizei um estudo de caso qualitativo (STAKE,
2001; YIN, 2001), que contou com a colaboracdo de trés tecladistas, tendo como
instrumento de coleta de dados, a entrevista semiestruturada (KVALE, 2007). Esta
pesquisa alinha-se com a sociologia da educacdo musical e tem como referenciais
tedricos a socializacdo e a socializa¢cdo musical (BERGER E LUCKMANN, 2014; NANNI,
2001; SETTON, 2008, 2011), a tecnologia da musica no contexto da educacao musical
(CHALLIS, 2009; COOPER, 2009; DILLON, 2009; FIELD, 2009; SAVAGE, 2009) e as
identidades musicais (HARGREAVES, MIELL E MACDONALD, 2002; O’NEILL, 2002).
Os dados e sua posterior andlise revelaram que muitos sdo os caminhos que possibilitam
a formacao do tecladista eletrbnico e muitas sdo as formas de atuar por meio desse
instrumento. O teclado eletrdnico se revelou um instrumento versétil, assim como seu
instrumentista: aulas de instrumento, cursos eventuais, a aprendizagem por meio da
pratica, uso de recursos como a internet, manuais e revistas, o contato com diversas
referéncias sonoras, a socializacdo na familia, na igreja e/ou em bandas constituiram o
caleidoscépio que se revelou ser a formacdo destes musicos. Como resultado, eles
encontraram diversas formas de atuar e construiram diferentes concepcdes acerca do
que € ser tecladista, caracterizando diferentes identidades musicais. Esta pesquisa
contribuiu com dados relevantes sobre a formacgao, atuacao e identidades musicais dos
tecladistas eletronicos, dados estes que poderdo contribuir para langar um novo olhar
para a pedagogia do teclado eletrénico e seu potencial nos diversos espacos de atuacéo
da educacédo musical.

Palavras-chaves: tecladistas eletrénicos, teclado eletrénico, formacdo musical, atuagéo
musical, socializagdo musical, tecnologia da musica, identidade musical, sociologia da
educacdo musical.



ABSTRACT

This study aimed to understand the education, career and musical identities of electronic
keyboardists, considering the specificities of the instrument and the contexts that
contributed for their education and career. Considering that the electronic keyboard is an
instrument that integrates the technology of music and the tradition of the performance on
keyboard instruments in general, this study investigated how the electronic keyboardists
deal with these specificities in their education, what career results from these educative
processes and which conceptions about themselves they build in this process. To pursue
answers to these questions, | conducted a qualitative case study (STAKE, 2001; YIN,
2001), with the collaboration of three keyboardists. My instrument of data collection was
the semi-structured interview (KVALE, 2007). This study aligns with the sociology of music
education and has as its theoretical framework the socialization and the musical
socialization (BERGER E LUCKMANN, 2014; NANNI, 2001; SETTON, 2008, 2011), the
technology of music in an educational context (CHALLIS, 2009; COOPER, 2009; DILLON,
2009; FIELD, 2009; SAVAGE, 2009) and the musical identities (HARGREAVES, MIELL
E MACDONALD, 2002; O’'NEILL, 2002). The data and its analysis revealed that there are
many paths to the formation of the electronic keyboardist and there are many ways for
acting through this instrument. The electronic keyboard turned out to be a versatile
instrument, like it is its player: instrument lessons, occasional courses, learning through
practice, use of many resources as the internet, manuals and magazines, contact with
many musical references, socialization in the family, in the church and/or in musical
groups constitute the kaleidoscope that revealed to be the formation of these musicians.
As a result, they have found many ways of acting and built different conceptions about
what it is to be a keyboardist, characterizing different musical identities. This study
contributed with relevant data about the formation, acting and musical identities of the
electronic keyboardists, which will be able to cast a new light over the electronic keyboard
pedagogy and its potential in the different acting spaces of the music education.

Key words: Electronic keyboardist, electronic keyboard, musical formation, musical
acting, musical socialization, technology of music, musical identities, sociology of musical
education.



Figura 1 — Rick Wakeman
Figura 2 — MPC do Vini....
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1 INTRODUGAO

1.1 DELIMITAGAO DO TEMA

Esta pesquisa trata da formacgao, atuacao e identidades musicais de tecladistas
de instrumentos eletronicos. O teclado eletrénico € um instrumento que, na sua
constituicdo, media diferentes tradigdes musicais, sendo caracterizado pela tecnologia
eletrénica que teve seu advento no inicio do século 20 (FRITSCH, 2013, p. 25), porém,
sendo nomeado, antes de tudo, como um “teclado”, um sistema de teclas musicais
caracteristico de outros instrumentos, como o piano, 6rgao e cravo. Assim, o teclado traz
em si mesmo uma diversidade de tensbes e desafios, refletidos na formacgao, atuagao e
identidades musicais do seu instrumentista.

A constituicao tecnoldgica do instrumento, que conta com recursos como sintese?!
e sampling?, entre outros, possibilita ao musico a criagdo de uma quantidade infindavel
de timbres e efeitos unicos, que ndo eram possiveis antes do advento dessa tecnologia.
Por outro lado, a presenca do teclado neste instrumento tecnoldgico, também possibilita
que o instrumentista produza sua musica seguindo os canones da tradicdo da
performance, perpetuando “conceitos musicais que tem suas raizes na musica europeia
do meio do século 18" (SAVAGE, 2009, p. 144, traducédo nossa). Tais caracteristicas
representam um desafio para a educagado musical no que tange a formacao do tecladista.
Isso porque as multiplas possibilidades trazidas pelo teclado e as tradi¢gdes historicas que
ele representa ndo podem ser ignoradas nem hierarquizadas, sem que se corra o risco
de reduzir o potencial desse instrumento musical a apenas instrumento infantil, de
iniciagdo musical. Como os tecladistas que hoje atuam em bases profissionais lidaram
com estas questdes na sua formagao? Como é sua atuacao e que identidades musicais
construiram no decorrer deste processo? Estas sdo minhas questdes de pesquisa e, para
obter algumas respostas, realizei um estudo de caso, de natureza qualitativa, apoiada

em Stake (2001) e Yin (2001), tendo como colaboradores trés tecladistas eletronicos.

1 Segundo Fritsch (2013, p. 130), a “sintese sonora € um processo utilizado para a criagéo e
transformacéao dos sons”.

2 Termo que faz referéncia a coletar, produzir e trabalhar com samples, que sdo amostras
sonoras. O termo foi “aportuguesado” para samplear.
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Para definir sua atuagdo como profissional, apenas para fins desta pesquisa, utilizei
alguns critérios pragmaticos: ter CDs gravados e agenda de shows.

O interesse por este tema parte da minha propria experiéncia. Sou bacharela em
musica, com habilitagdo em piano, formada pela Universidade Federal do Rio Grande do
Sul. Porém, minha iniciagdo musical deu-se através do teclado eletrdbnico e minha
iniciacao profissional na musica foi como tecladista de bandas na cidade de Caxias do
Sul, RS. No ano de 2014, atuei em conjuntos como tecladista, e comecei a lecionar esse
instrumento na FUNDARTE, escola de artes da cidade de Montenegro, RS, e em aulas
particulares na cidade de Porto Alegre. Ao ministrar aulas de teclado eletrénico, percebi
que o meu planejamento ndo dava conta das possibilidades tecnoldgicas do instrumento,
vislumbrando o teclado apenas como um instrumento de teclas e deixando de fora todas
as possibilidades oferecidas pelos seus botdes, knobs® e sliders®. Quando procurei
respaldo na literatura e em materiais didaticos, encontrei algumas dificuldades. No
momento de definir o tema do mestrado, lembrei-me dessa situagédo vivida, e vi na
oportunidade de realizar uma pesquisa académica, a possibilidade de entender a
formacao dos tecladistas eletrbnicos que ja atuam profissionalmente, como também
contribuir com dados relevantes para a pedagogia do teclado eletronico.

Quando me refiro a pedagogia, penso o termo a partir de Kraemer (2000, p. 66),
ao afirmar que sao tarefas da pedagogia no campo da educagao musical “compreender
e interpretar, descrever e esclarecer, conscientizar e transformar”. Ao buscar
compreender o processo de formacao dos tecladistas eletrénicos, espero contribuir com
dados que colaborem para a constru¢do de uma pedagogia do ensino do teclado
eletrdnico que possa cumprir com as tarefas propostas por Kraemer, proporcionando a
descricado e o esclarecimento da atuacao do tecladista, a compreensao e a interpretacao
dos seus processos de formagao, que possam eventualmente levar a conscientizacao e
a transformacédo da educagdo musical, no que tange a visdo do e sobre o teclado
eletrénico.

Em diversos momentos da dissertacao, irei utilizar o termo “tecnologia”. Nesta

3 Sinénimo de potencidémetro, € um botao giratério, usados em qualquer equipamento elétrico
em que haja a necessidade de graduar tensdes.
4 Trata-se de um controle deslizante, que realiza o controle continuo de valores gradativos.
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pesquisa, este termo faz referéncia especificamente a tecnologia eletrénica, que teve seu
advento no inicio do século 20. Tenho em mente que os instrumentos acusticos também
sao dotados de uma tecnologia prépria, porém, neste trabalho, a expressao tecnologia
fara referéncia apenas a tecnologia eletrdnica, caracteristica do teclado.

A atuacgdo do tecladista Rick Wakeman®, ilustrada pela figura 1, e exemplifica
questdes envolvidas nessa pratica musical: enquanto ele toca as teclas com a méo

direita, com a méao esquerda prepara a programacgao de outro teclado.

Figura 1: Rick Wakeman: Sao Paul, 21de nover‘ﬁbro de 2012. Foto de Arelio Moraes, disponivel
em: <http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Rickwakemanmoog.jpg>. Acesso em: 20 de julho
de 2015.

Enquanto o conhecimento relacionado ao tocar nas teclas — representado, na
imagem, pelo trabalho da mao direita de Wakeman — pertence a uma tradicdo de
performance de instrumentos como o piano e o 6rgéo, e ja esta, de alguma forma,
sistematizado (BARROS, 1979, KAPLAN, 2008), o conhecimento necessario para lidar
com o aparato tecnoldgico visivel na imagem — e representado pelo trabalho da mao
esquerda de Wakeman — é um conhecimento, comparativamente, mais recente, cujo
ensino comeca a ser sistematizado. Finalmente, a forma como ambos se relacionam na

formacgao do tecladista ainda carece de uma reflexao por parte do campo da educagao

5 Tecladista de sucesso reconhecido: gravou mais de cem albuns e vendeu mais de 50 milhdes
de copias. Biografia disponivel em:  <http://www.allmusic.com/artist/rick-wakeman-
mn0000300245/biography> . Acesso em: 29/12/2016.



http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Rickwakemanmoog.jpg
http://www.allmusic.com/artist/rick-wakeman-mn0000300245/biography
http://www.allmusic.com/artist/rick-wakeman-mn0000300245/biography
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musical.

Respaldada pela sociologia do cotidiano, que entende que “a aprendizagem né&o
se da num vacuo, mas num contexto complexo”, sendo “constituida de experiéncias que
nos realizamos no mundo” (SOUZA, p. 7, 2008), o objetivo geral desta pesquisa €&
compreender a formagéo, atuacdo e identidades musicais dos tecladistas eletrénicos,
considerando o contexto e as experiéncias que os formaram. Este objetivo geral foi
desmembrado nos seguintes objetivos especificos: compreender como o tecladista
apropria-se dos conhecimentos necessarios para expressar-se por meio do seu
instrumento, que atuacao resulta dessa formacao e que visédo ele constréi de si mesmo,
da sua area e aspectos relacionados a ela, nesse processo.

O referencial tedrico que da respaldo a esta pesquisa foi construido na interagao
com o campo empirico. A medida que os dados foram produzidos, constatou-se que a
analise dos mesmos, considerando os objetivos propostos, compreendia pelo menos trés
eixos analiticos: a socializag&o e a socializagdo musical (BERGER; LUCKMANN, 2014;
NANNI, 2001; SETTON, 2008, 2011), a tecnologia da musica no contexto da educagao
musical (CHALLIS, 2009; COOPER, 2009; DILLON, 2009; FIELD, 2009; SAVAGE, 2009)
e a identidade musical do tecladista (HARGREAVES; MIELL; MACDONALD, 2002;
O’'NEILL, 2002).

Em diversos momentos da dissertagdo, usarei a expressdo “conhecimento
musical tradicional” e algumas de suas variagdes. Por essa expressao, faco referéncia
ao conhecimento musical e as formas de atuagao que precedem a tecnologia da musica
historicamente — ou seja, questdes de melodia, ritmo, harmonia — além da atuagao por
meio de instrumentos acusticos e suas representagdes digitais (piano acustico, piano
digital) e, também, a musica tonal. Como a tecnologia da musica traz novos paradigmas,
a forma como o musico se relaciona com o conhecimento que a precede é significativo
na sua atuacdo. Mesmo a propria relacdo em questao tem suas bases nos processos
formativos, além de também se construir e se reconstruir, na propria atuacdo — questoes

que serao tratadas no corpo do trabalho.

1.2 REVISAO DE LITERATURA

Pesquisas acerca da formacao e atuagao dos tecladistas, musicos que atuam
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imersos em tecnologia, ainda sdo escassas no Brasil. Na revisdo de literatura realizada,
especialmente nos ultimos anais da Associagéo Brasileira de Educagao Musical (ABEM),
Associacao Nacional de Pesquisa e Pds-Graduagdo em Musica (ANPPOM), entre outros,
nao foram encontradas pesquisas que tratassem diretamente do assunto.

Ha, porém, pesquisas que abordam usos do teclado eletrénico. Santos, L. (2008),
ao realizar uma analise da obra Sir Lancelot and the Black Knight de Rick Wakeman, traz
uma detalhada linha do tempo desse instrumento. Ele também questiona o uso restrito
que as universidades fazem do mesmo, desconsiderando o potencial do teclado
eletrénico, e observa a necessaria postura do tecladista como “musico pesquisador”, para
que esteja sempre se atualizando e acompanhando os avangos do instrumento:

[...] ndo é de se admirar que ainda haja certos questionamentos, certos
preconceitos quanto ao emprego do teclado eletrénico como ferramenta
musicalizadora e de auxilio a criagdo musical. Para isto, é bastante
observar o restrito emprego dos teclados eletrénicos nas Universidades
brasileiras, que quase nunca ultrapassa a funcdo de harmonizacao
elementar do repertério popular. Assim como os computadores, os
aparelhos de audio visual e som e outros afins, também o teclado
eletrénico sofre modificagbes acompanhando o desenvolvimento
tecnoldgico. Estas constantes mudangas implicam num aprimoramento
da qualidade timbristica, do controle da sensibilidade do teclado, de
inovagbes quanto as baterias ritmicas programadas, as fungdes de
sequencer® e outras programagdes. Em contrapartida, exigem que o
musico pesquisador esteja sempre se atualizando quanto ao manuseio e
aos recursos oferecidos por esse instrumento (SANTOS, L. 2008, p. 25-
26).

Santos, C. (2006), por sua vez, discorre sobre a musicalizagao de adultos através
do teclado eletrbnico e ressalta a importancia de celebrar este instrumento como um
instrumento musicalizador:

Em pleno século XXI, a tecnologia eletrbnica permite um avanco
galopante das telecomunicacbes, da roboética, aperfeicoamento de
computadores, celulares, teletransmissores e uma outra infinidade de
inovacdes na area. Também os 6rgaos eletrénicos, os sintetizadores?, os
teclados tém se aprimorado no que diz respeito a quantidade e qualidade
dos recursos oferecidos. Esses instrumentos ocupam lugar de destaque
como ferramenta musicalizadora em varias instituicdes pelo mundo afora,
também realizando importante papel junto as grandes orquestras

6 Segundo Fritsch (2002, p. 106), “um sequenciador € um dispositivo de gravagao e edi¢ao de
eventos musicais, em geral MIDI”.

7 Teclado eletronico que realiza sintese. Segundo Fritsch (2013, p. 130), “o sintetizador é
constituido por componentes que modificam o espectro sonoro”.
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estrangeiras, incluindo, por exemplo, a Orquestra Sinfénica de Londres.
Portanto, torna-se imprescindivel que seja discutida a validacdo dos
recursos pedagogicos oferecidos pelos 6rgaos e teclados eletrdnicos no
processo musicalizador (SANTOS, C. 2006, p. 26-27).

A citacao trazida de Santos é oportuna em ressaltar a inevitabilidade dos avancos
tecnolégicos, que chegam “galopantes” (SANTOS, C. 2006, p. 26). Dez anos ap0s sua
pesquisa, ainda carecemos de uma “validagdo dos recursos pedagogicos oferecidos
pelos 6rgaos e teclados eletrbnicos no processo musicalizador” (SANTOS, C. 2006, p.
26-27).

Por outro lado, ha algumas pesquisas que tratam, se ndo da formacdo do
tecladista, da formacgéo de musico que lidam com a tecnologia da musica na sua pratica
musical. E o caso da dissertagdo de Araldi (2004) sobre DJs e o trabalho sobre produtores
de musica eletronica de pista de Vazquez (2011).

Em sua pesquisa, Araldi (2004) investigou a pratica e a formagao de quatro DJs
atuantes na cidade de Porto Alegre. Era objetivo da autora compreender quais aspectos
integravam a formag¢ao musical, quais meios e materiais utilizados na sua formagéao, onde
e como atuam e como transmitem seus conhecimentos para outros DJs (ARALDI, 2004,
p. 15). Um aspecto importante para a formacao e atuacao pelos DJs foi o uso da internet
para procurar por “discos, artistas, equipamentos, shows, noticias” e realizar “pesquisas
sonoras que fazem parte do seu trabalho” (ARALDI, 2004, p. 141). Os DJs foram
unanimes em “declarar a importancia da internet” (ARALDI, 2004, p. 140), ressaltando o
valor da mesma para buscar “desde informag¢des mais técnicas sobre equipamentos, até
a possibilidade de ouvir uma musica pela internet antes mesmo de comprar o disco”
(ARALDI, 2004, p. 140).

Vazquez (2011), por sua vez, pesquisou os processos de aprendizagem de
produtores de musica eletronica de pista. O objetivo do trabalho era investigar como os
produtores aprendem a fazer o que fazem, como aprendem a produzir “a musica para
pista de danga” (VAZQUEZ, 2011, p. 13). A busca por novas musicas € considerada o
elemento mais importante para se tornar um produtor de musica eletronica de pista
(VAZQUEZ, 2011, p. 128). Outros elementos destacados pelos produtores foram a
“‘interacdo do DJ com a pista, sabendo 'construir um set' e, claro, a habilidade de utilizar

os equipamentos de mixagem” (VAZQUEZ, 2011, p. 128). Ainteragado com o ciberespaco
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também aparece como fundamental, além de “essencial para o aprendizado dos
produtores” (VASQUEZ, 2011, p. 129). Eles utilizam especialmente as redes sociais para
‘pesquisa, divulgagcao e feedback de suas produgdes, fomentam a cena presencial e
divulgam seu trabalho, seja como produtores ou como DJ” (VAZQUEZ, 2011, p. 130).

E notavel como, nos dois textos mencionados o uso da internet para buscar,
consultar, estudar novas musicas, novos sons, aparece com destaque. Aprender ouvindo
o que ja foi feito e 0 que esta sendo feito aparece como ponto importante na formagéao de
DJs e produtores de pista eletronica.

Por outro lado, em paises como a Inglaterra e Estados Unidos, onde a tecnologia
da mausica e, especificamente o teclado eletrénico, ja estdo integrados as aulas de
educacdo musical na educacéo basica, h4 uma série de publicacdes que discutem os
usos e a contribuicdo dessa tecnologia, assim como auxiliam os professores a utilizarem
o teclado eletronico de forma criativa em suas aulas (WIGGINS, 1991, EALES, 2002,
2004, RUDOLPH, 2004). Também é possivel encontrar pesquisas realizadas sobre o uso
da tecnologia da musica em sala de aula, que refletem sobre os aspectos pedagdgicos
do seu ensino e aprendizagem (COOPER, 2009, CHALLIS, 2009, DILLON, 2009), sobre
0S quais tratarei a seguir.

Cooper (2009) realizou um estudo tratando da pratica de composi¢do em aulas de
tecnologia da musica. Embora ela trate de questdes de género — as diferentes formas
como meninos e meninas se relacionam com a tecnologia — alguns pontos observados
aparte dessa questdo chamam a atencéo. Ela observa, por exemplo, a importancia do
feedback, facilitado pelos processos de gravacao e registro da tecnologia da musica e
que permitem que o estudante esteja “continuamente avaliando, refinando e adaptando
seu trabalho de forma aural’, uma vez que 0s processos de gravagao sao muito mais
simples do que nas aulas de musica regulares (COOPER, 2009, p. 35, traducdo nossa).
O desenvolvimento da autoavaliacéo e a possibilidade de compor através de processos
de tentativa e erro sao elencados pela autora como aspectos positivos da sua experiéncia
com composi¢ao usando um software de producdo musical (COOPER, 2009, p. 38). Além
disso, ela também observou que os alunos desenvolveram:

Sensitividade para o timbre, habilidade de ser seletivo quanto a sons em
uma fonte limitada de recursos, compreensdo de como a composi¢ao €
afetada combinando-se diferentes sons (texturas), habilidade de
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estruturar a composicao através de repeticdo de sons individuais ou
agrupamentos sonoros (COOPER, 2009, p. 38, tradu¢c&o nossa).

Challis (2009), por sua vez, realizou um estudo de caso em que pesquisou 0
engajamento musical de adolescentes em um projeto que trabalhava com a tecnologia
musical caracteristica da pratica de DJs. Ele observou que, no processo de compor
misturando musicas conhecidas com batidas eletrdnicas criadas pelos préprios alunos,
eles ouviam o que funcionava e o que nao funcionava “através de um feedback sonoro
imediato” (CHALLIS, 2009, p. 69, traducdo nossa). Dessa forma, os adolescentes podiam
ouvir sua batida misturada com o material comercial e assim comecar a enxergar
possibilidades. Isso 0os motivava para continuar experimentando novas variacdes em
suas batidas (CHALLIS, 2009, p. 69). Challis também explica que a tecnologia era
introduzida como uma ferramenta para fazer as batidas que os estudantes queriam: ela
ndo era ensinada por uma introducédo detalhada do software® e todas as suas funcdes,
mas por instrucao e intervencdo no ponto em que uma funcédo particular era necessaria
(CHALLIS, 2009, p. 69).

Dillon (2009), em outro estudo, ao pesquisar o0 uso dos teclados eletrénicos para
trabalhar processos colaborativos de composi¢éo, também observou que "recursos de
salvar e gravar permitiram aos estudantes imediatamente ouvirem e editarem seus
trabalhos” (DILLON, 2009, p. 120, traducdo nossa). Dillon também ponderou que o0s
teclados eletrénicos sao “instrumentos hibridos, que ddo ao estudante acesso facil a uma
variedade de sons e efeitos. Vinculado a forma tradicional de tocar do teclado (no caso,
as teclas), estudantes podem experimentar diferentes formas e estilos” (DILLON, 2009,
p. 121, tradugcdo nossa). Além disso, a autora também observou que as “funcdes
automaticas permitem aos estudantes ativar e tocar samples® pré-gravados em tempo
real e combinados com seus trabalhos” e que, voltando a questao do feedback, “o teclado
permite aos alunos facilmente salvarem, gravarem e recuperarem trabalhos antigos”.
Dillon (2009, p. 122, tradug&o nossa) também observa que “problemas técnicos ou a falta
de conhecimento técnico do estudante podem afetar negativamente as se¢des”. Dessa

forma, “o professor precisa ter certeza que todas as habilidades técnicas necessarias

8 Programa de computador.
9 Termo em inglés que faz referéncia a amostras sonoras.
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foram ensinadas antes da ligdo musical comecar”, por exemplo, a habilidade de conseguir
trabalhar com os recursos de gravacéo dos programas.

As pesquisas de Cooper (2009), Dillon (2009) e Challis (2009) apontam que a
tecnologia da musica propicia, em funcdo dos seus meios de gravacdo, registro,
reproducao, um retorno imediato para o musico que trabalha com ela. Tendo um feedback
imediato, também o musico pode imediatamente avaliar o seu proprio trabalho e
rapidamente reagir a ele. Isso faz com que a aprendizagem da tecnologia da muasica seja
essencialmente pratica. Através de experimentacfes, tentativas e erros, o musico
constréi seu conhecimento acerca das possibilidades musicais do seu aparato.
Estimulando a aprendizagem através de experimentacdes, a tecnologia da musica torna-
se também um meio propicio para o estimulo da criatividade musical, sendo apropriada
a atividades dessa natureza. Challis (2009, p. 71, traducdo nossa) observou que, atraves
da tecnologia da musica, “estudantes sem nenhum conhecimento prévio em composigéo
puderam ser motivados a compor seu proprio material sendo encorajados por materiais
de DJ, disponiveis comercialmente, com os quais eles se identificam”.

Também se observa, especialmente nos relatos de Dillon (2009) e Challis (2009),
quando estes falam da forma como os alunos foram instruidos tecnologicamente, que,
embora a tecnologia propicie meios para a aprendizagem através da experimentacao, a
educacdo musical precisa ocupar-se especialmente dos primeiros contatos com estas
ferramentas. Savage (2009, p. 147), outro autor que reflete sobre o potencial da
tecnologia da musica na educacdo musical, explica que, na introducdo de novas
tecnologias, “sera necessario alguma instrugdo, tanto musical quanto tecnoldgica”.
Porém, o autor ressalta que isso deve ser feito “rapidamente, permitindo que os
estudantes tenham a oportunidade de explorar o hardware!® e o software por si préprios,
uma vez que orientagdes gerais tenham sido dadas” (SAVAGE, 2009, p. 147, traducéo
nossa), numa abordagem que favorece o potencial pedagdgico-criativo da tecnologia da
musica.

A reviséo de literatura, segundo Alves (1992, p. 54), “tem por objetivo iluminar o
caminho a ser trilhado pelo pesquisador, desde a definicdo do problema até a

interpretacdo dos resultados”. Os trés eixos desta revisdo de literatura — pesquisas

10 Parte fisica do equipamento eletrénico (placas de video, memoria, processadores).
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relacionadas ao teclado, pesquisas sobre a formacao de instrumentistas que lidam com
a tecnologia e pesquisas que refletem sobre os usos da tecnologia da musica em sala de
aula — constituiram-se em “focos de luz” que iluminaram o caminho trilhado por esta
pesquisadora. Nao tendo encontrado pesquisas que tratassem diretamente da formacao
do tecladista, as pesquisas aqui apresentadas funcionaram como importantes
balizadores para a delimitacdo do tema. A medida que a pesquisa transcorreu, a revisio
de literatura contribuiu com todas as etapas da pesquisa, da realizacédo das entrevistas,
a construcao do referencial teérico e interpretacédo dos dados, sendo que, no decorrer do
processo, mais pesquisas foram sendo entendidas como relevantes, sendo também

integradas a discusséao proposta pela dissertacao.

1. 3 ESTRUTURA DO TRABALHO

Essa dissertacao esta estruturada em sete partes, além da introducdo. Na primeira
parte, sera apresentado o referencial tedrico que apresenta os trés eixos analiticos que
norteardo a andlise dos dados. S&o eles: a socializacdo, a tecnologia da musica pelo viés
da educacédo musical e identidades musicais.

Na segunda parte, sera apresentada a metodologia incluindo os conceitos
adotados e os passos percorridos, da escolha do método até a analise dos dados.

Na terceira, quarta e quinta parte, cada tecladista sera apresentado em capitulos
individuais, sendo sua histéria contada e analisada através das lentes do referencial
tedrico proposto. Posteriormente os dados resultantes da apresentacdo e da analise
serdo transversalizados na sexta parte do trabalho. Na sétima e ultima parte, serdo

tecidas as consideracdes finais. Apds a conclusao, encontram-se 0s anexos.
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2 REFERENCIAL TEORICO

O referencial tedrico divide-se em trés partes: a socializacdo e a socializagao
musical (BERGER; LUCKMANN, 2014; NANNI, 2001; SETTON, 2008, 2011), a
tecnologia da musica no contexto da educagdo musical (CHALLIS, 2009; COOPER,
2009; DILLON, 2009; FIELD, 2009; SAVAGE, 2009) e identidades
musicais(HARGREAVES; MIELL; MACDONALD, 2002; O’'NEILL, 2002).

2.1 SOCIALIZACAO

O conceito de socializacdo esta presente no campo da sociologia e é entendido
‘como uma area de investigagao que explora as relagdes indissociaveis entre individuo
e sociedade” (SETTON, 2008, p. 1).

Nanni (2000, p. 111) define a socializagao como “um processo que comega com 0
recém-nascido (que s6 é homem ‘biologicamente’), que o capacita psicologica e
culturalmente, [...], globalmente a ser cidaddo de uma coletividade e de uma cultura, e
que se conclui definitivamente com a morte deste mesmo individuo” (NANNI, 2000, p.
111).

Nanni (2000, p. 111) também relembra uma diviséo feita pela sociologia classica
entre socializacdo primaria e secundaria:

[...] a priméria inicia com o nascimento e pode-se dizer que se conclui
depois de uma série de passagens, como a separacdo da familia, o
ingresso no mundo do trabalho, a formag&o de uma nova familia, eventos
gue sdo reconhecidos na nossa sociedade como pertencentes a idade
adulta. A segunda, que termina com a morte, compreende todo o
aprendizado que o individuo deve realizar, por exemplo, no local de
trabalho, no relacionamento com os colegas, em casa, na relacédo a dois,
no tornar-se pai ou mae, aposentado, no iniciar a considerar-se “velho”
(NANNI, 2000, p. 111).

Apesar de aparentar ser um processo linear, a socializacéo primaria e secundaria
relacionam-se de formas diferentes. Nao se trata meramente de uma socializac¢ao vivida
antes da outra, mas de processos com qualidades distintas. A socializagdo primaria é o
processo em virtude do qual o individuo “torna-se membro de uma sociedade” (BERGER,

LUCKMANN, 2014, p. 169) e nesse processo, 0s membros proximos (familiares e
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significativos) do individuo assumem um papel de grande importancia — como sera
discutido em seguida. J& a socializacdo secundéaria, trata de um individuo ja socializado,
interagindo com o mundo a sua volta, um mundo que compreende seus significativos,
mas que também vai além deles.

Considerando o processo de socializagdo como tema de investigacdo, Setton
(2008, p. 2) observa que o0 mesmo adquire “uma forga heuristica mais ampla que a nog¢ao
de educacéao ou processo educativo”. Isso porque:

Se estas Ultimas [educacéo e processo educativo], na grande maioria das
vezes, sdo consideradas como praticas intencionais, conscientes e
sisteméticas, a nocdo de socializagdo, ou melhor, o processo de
socializacdo, tem a vantagem de agregar as noc¢des anteriores a uma
série de outras acdes difusas, assisteméticas, ndo intencionais e
inconscientes, adquiridas de maneira homeopatica, na familia, na escola,
na religido, no trabalho ou em grupos de amigos que, queiramos ou hao,
acabam por participar na constru¢éo dos seres e das realidades sociais
(SETTON, 2008, p. 2).

Assim, considerando a perspectiva apontada por Setton, tanto a socializacéo
primaria, iniciada no nascimento do individuo, quanto a socializacdo secundaria —
caracterizada pelos aprendizados ao longo da vida — estabelecem-se especialmente
pelas “ac¢des difusas, assistematicas, n&do intencionais e inconscientes, adquiridas de
maneira homeopatica, na familia, na escola, na religido, no trabalho ou em grupos de
amigos” (SETTON, 2008, p. 2).

Nesse contexto, a escola, a religido, o trabalho, estabelecem-se como instituicoes
“‘matrizes de cultura“ (SETTON, 2008, p. 1). Elas estabelecem-se como tal por estarem
entre as principais referéncias “na construgdo dos seres e das realidades sociais”
(SETTON, 2008, p. 2). No campo da educacdo musical, Nanni (2000, 1989, p. 128)
exemplifica:

[...] imaginemos um recém-nascido na Italia em 1890: se nasceu em uma
familia burguesa, talvez comecaria a escutar a irma maior estudando
piano; quando ela soubesse tocar bem, esta crianga ouviria a sua exibicéo
na sala de casa, diante de toda a familia reunida, e talvez recordar-se-ia
por muitos anos de algumas melodias ou até mesmo de varios trechos de
arias de Operas... se esta crianca, porém, nascesse em uma familia de
agricultores, recordaria das festas do povoado, do vinho, da polenta, de
gente que ri e canta junto da banda de musica nas festas... (NANNI, 2000,
p. 128)
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Tomando a instituicdo familiar como exemplo, a familia surge como elemento-
chave na socializagao primaria do individuo. Como observa Bozzetto (2012, p. 41), “o
primeiro mundo social, a primeira ideia de construcdo de sociedade, o individuo
experimenta em sua familia, lendo o mundo a sua volta a partir do olhar das pessoas com
as quais convive por mais tempo”. O espaco familiar, as vivéncias da infancia no seio da
familia, tém importancia capital nos processos de socializacdo priméaria. Como
descrevem Berger e Luckmann, a crianca interiorizara o mundo dos pais (seu modelo de
realidade), “como sendo o mundo, e ndo como o mundo pertencente a um contexto
institucional especifico” (2014, p. 182, grifo no original), de forma que esse modelo de
realidade, apresentada pelos pais na primeira socializacdo vivida pelo individuo, é
apreendido pela crianga como “inevitavel” (BERGER E LUCKMANN, 2014, p. 189).

Para além da socializacdo empreendida junto das instituicdes tradicionais, Setton
(2011, p. 719) observa que, na modernidade, “o processo de socializagao das formacoes
atuais” € um “espaco plural ou hibrido de multiplas referéncias identitarias”, de forma que
o individuo tem condigdes de forjar “um sistema de referéncias que mescle as influéncias
familiar, escolar e midiatica, entre outras; um sistema de esquemas coerente, mas
mesclado e fragmentado”.

Se a modernidade oferece “um espaco plural ou hibrido de multiplas referéncias
identitarias” (2011, p. 719), o que faz o sujeito aderir a uma ou a outra? Por que algumas
referéncias passam e outras ficam? Para Nanni (2000, p. 116), o que faz uma
aprendizagem enraizar-se em nosso cérebro € a regularidade.

O cérebro humano é um grande cacgador de regularidade. Ele observa,
assinala a sua presencga, confronta, lembra, se organiza e se serve para
fazer todos os tipos de previsdo em relacdo aos objetos, animais e,
sobretudo, outras pessoas. Na raiz da sociedade esta a regularidade do
comportamento humano e das suas reagdes (NANNI, 2000, p. 116).

Nanni (2000, p. 117) observa que “o conhecimento que deriva deste processo nao
vem armazenado sob a forma de enunciados declarativos, (tipo, ‘sei que a agua escorre
sempre pela descida’) mas de expectativas que guiam a agao (se quero servir um copo
d’agua, devo proceder da seguinte maneira) ”. Considerando que “nao existem limites
intrinsecos para a variedade das regularidades elaboraveis” e que “essas podem referir-
se a cada aspecto da experiéncia” (NANNI, 2000, p. 117), algumas dessas regularidades

elaboraveis pertencerdo a experiéncia musical.



23

Assim, entende-se que o sujeito nunca para de observar, revisar e analisar “fatos,
recorréncias, excegdes e repeticdes” (NANNI, 2000, p. 118), e, “através da continua
observacéo e revisdo, cada sujeito adquire um grande niumero de modelos de realidade,
gue nao so lhe servem para agir no presente, mas lhe serdo necessarios para reelaborar
0 passado e fazer projetos” (NANNI, 2000, p. 118). Entende-se que estes modelos de
realidade terdo pesos diferentes de acordo com a natureza das socializagbes que 0s
gestaram, especialmente considerando os modelos originados na socializacdo primaria,
que “interioriza uma realidade apreendida como inevitavel” (BERGER E LUCKMANN,
2014, p. 189).

2. 1. 1 Socializacao e Identidade

Da mesma forma que organiza os varios modelos de realidade, “o sujeito também
utiliza um modelo de si mesmo, um modelo particular proprio, porque refere-se a alguma
coisa interna e nao externa aos outros” (NANNI, 2000, p. 119). Nesse contexto:

A identidade consegue estabelecer-se quando o modelo do Eu tem um
contato eficaz com as agdes, 0 passado, o futuro, toda a situacéo de vida
do sujeito, que, podemos dizer, tem “necessidade” de reencontrar-se em
determinadas “constantes”, de poder dizer, a um certo ponto, “eu sou
este”. A identidade € um processo de elaborag&o que tenta extrair ordem
de uma multiplicidade de percepcdes, fatos e estado de coisas que podem
também ser cadticas (NANNI, 2000, p. 120-121).

Para Martuccelli (apud Setton, 2008, p. 10):

[...]Jposto que o caminho socializador ndo é nem linear ou Unico, a
identidade dos individuos é fruto de uma superposi¢éo e da coexisténcia
de diferentes tradicbes. Toda identidade é um amalgama de estruturas
histéricas anteriores dando lugar a uma série de conflitos internos, as
vezes compreensiveis gragas ao esclarecimento das diversas tradigdes

de onde provém (MARTUCCELLI apud SETTON, 2008, p. 10)
Enquanto Nanni entende que a identidade € um processo que buscar “extrair
ordem” em um espacgo caotico, para Martuccelli, esta ordem parece ser substituida por
um “amalgama de estruturas histéricas”, que, por sua vez, dao “lugar a uma série de
conflitos internos”. Estes “conflitos internos” talvez pudessem ser resolvidos por outro

fator de criacéo de ordem e formacédo de identidade, na perspectiva de Nanni (2000, p.
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122): a criagdo de valores. O valor € o que nos permite escolher, “entre as muitas
possibilidades de acdo que nos oferece cada situagdo da vida que enfrentamos”, a
“‘escolha que esteja em harmonia com aquela que outros membros do grupo a que
pertencemos fariam em condigdes semelhantes” (NANNI, 2000, p. 121). Ainda, segundo
o autor, “os valores podem ser ‘absorvidos’ do ambiente e das experiéncias, e apds
aplicados, de maneira completamente inconsciente, como acontece com todos 0s outros
modelos de realidade”, construidos nos processos de socializagao (NANNI, 2000, p. 122).

Perrenoud (apud SETTON, 2008, p. 17) também observa que “normas, valores,
codigos e linguagens” sdo interiorizadas pelo individuo, no processo de socializagao, ndo
para que ele se torne “‘um ser qualquer, mas para se integrar a um grupo definido”. Estas
seriam “maneiras concretas de estar e viver em grupo, sendo tarefa do socidlogo
perguntar-se como e porque as aprendizagens correspondentes sdo produzidas”. Ainda
segundo Perrenoud:

O importante seria atentar para 0s contextos singulares, observar o
processo como um ato simbdlico de interagdo e constituicdo grupal e
individual. Socializagdo ndo deveria ser interpretada de uma maneira
unidimensional, mas em sua multiplicidade de atos e interpretacfes
destes atos; uma realidade em construgdo, um continuo processo de
integracdo e producgdo de sentidos; movimento constante de pressfes e
contrapressoées vividas pelos individuos (PERRENOUD, apud SETTON,
2008, p. 17).

by

Martuccelli também atenta a identificacdo de um individuo ao seu grupo,
observando que com “a mundializagao cultural”, mais do que nunca, o individuo tem
condigdes de se identificar a uma “multiplicidade de grupos de referéncia, distantes, as
vezes virtuais, mas a partir dos quais os individuos forjam uma identificagao pessoal”
(MARTUCCELLI apud SETTON, 2008, p. 10-11). Esse processo de identificacdo, onde
os individuos sao “grandes consumidores de signos”, nao é estavel, fixo ou concreto:

Na modernidade os arranjos sdo surpreendentes, permitindo os atores
passar de um universo simbdlico a outro, misturando-os ou mantendo-os
intactos. As trocas e ou as exclusfes sao tao arbitrarias que é dificil de
supor a partir de imbricacdes observaveis uma afinidade eletiva entre os
elementos. Segundo ele [Martuccelli], as hibridacdes sdo muito diversas,
caprichosas e inesperadas. A intensificacdo das trocas culturais, este
construtivismo espontaneo esta dificil de ser escondido, mas continuamos
a pensar em fronteiras firmes, como se houvesse realidades culturais
homogéneas e coerentes (MARTUCCELLI, apud SETTON, 2008, p. 11).
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Talvez uma forma de se evitar pensar em “fronteiras firmes” seja justamente
reconhecer “a singularizagdo crescente das trajetorias individuais”, se desfazendo da
ideia “de uma conexao universal entre todos os fendmenos”. Martuccelli observa: “Os
individuos sao levados a se tornar individuos por eles mesmos” (apud SETTON, 2008, p.
9).

Considerando os aspectos e autores levantados por Setton (2008) no seu ensaio
sobre a socializacéo, pode-se entender este conceito como "a analise das formas sociais
e historicas onde os individuos participam ativamente da construcdo social e da
construcdo de si mesmos” (SETTON, 2008, p. 20). A socializagdo na
contemporaneidade, considerando todos seus aspectos multiplos e hibridos, representa
“a perda do monopdlio das instituicdes na formacdo do conjunto de disposicdes que

modulam as formas de agir, pensar e ser dos individuos” (SETTON, 2008, p. 22).

2. 1. 2 Socializagdo musical

Nanni (2000, p. 124) ja observava que, “entre as infinitas informagdes que a partir
do nascimento adquirimos por mérito do ambiente fisico e social que vivemos,
naturalmente algumas dirdo respeito, em modo mais ou menos direto a musica”. Com
iSSo em mente, o autor propde um processo de “socializagdo musical”’, ao qual me refiro
a sequir.

Para discorrer sobre a socializacdo musical, Nanni apresenta o conceito de
“Saberes Musicais Possiveis” (2000, p. 124). Segundo o autor, estes saberes seriam um
“conjunto de expectativas/conhecimentos que, em niveis ndo muito diferentes, todos os
cidaddos da nossa sociedade tém acesso simplesmente vivendo, comunicando,
observando” (NANNI, p. 124). Nanni interessa-se pelo processo de formagéo, ou seja:

[...] a troca constante entre sujeitos e cultura-ambiente e a criagcdo de
expectativas e motivacdes relativas & musica. Trata-se de um processo
cuja ativacao ocorre, de qualquer modo, de maneira implicita, automatica
e involuntéaria. [...] Mesmo na auséncia de uma intervencao didéatica, a
crianca hoje é destinada a ter contatos ndo episodicos com a musica
(NANNI, p. 124).
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Pela forma como Nanni entende que se da o processo de formacgao dos “Saberes
Musicais Possiveis”, perpassa o conceito de socializagdo, anteriormente discutido, ou
seja, um processo que agrega as nogdes educacionais, “uma série de outras agdes
difusas, assistematicas, nao intencionais e inconscientes” (SETTON, 2008, p. 2), como
ja referido.

Estes “conhecimentos/expectativas” sdo “absorvidos pelo individuo por meio de
trocas com a cultura-ambiente”, através dos ja mencionados “processos de assimilagao
e revelacao de regularidade” (NANNI, 2000, p. 125). Nanni destaca que se trata de uma
“troca” e ndo de um “influxo” rigido da cultura ambiente sobre o individuo. E, na verdade,
“um processo de desenvolvimento reciproco, no qual os equilibrios variam de acordo com
a idade do individuo e com o contexto em que vive” (NANNI, 2000, p. 125).

Dentro dessa “cultura-ambiente”, o individuo se move “segundo os conhecimentos
de que dispdem e tende, pois, a ser mais receptivo aos aspectos do ambiente que
produzem um sentido se combinados com esses [conhecimentos]”. Nanni define esse
fendmeno como “exposi¢ao seletiva a cultura-ambiente” (NANNI, 2000, p. 125).

Nanni divide os Saberes Musicais Possiveis em trés categorias: saberes de
referéncia, de orientacdo e do objeto (NANNI, 2000, p. 125).

Dentro do saber de referéncia, reside a pergunta, “o que é musica”. Os “conjuntos
de saberes, expectativas e necessidades” que podem ser colocados sob este slogan,
“corresponde a um conjunto diverso de meios, habitos e modos de usufruir a cultura”
(NANNI, 2000, p. 130). Ainda, segundo Nanni:

- esta correspondéncia € biunivoca, ou seja, cada conjunto contribui para
configurar um outro;

- esta “biunivocidade” se explica através de um efeito autoreforgcante, no
sentido de que cada um se move na cultura-ambiente baseado no que ja
conhece dela, de maneira que os novos conhecimentos tendem a ser
convergentes com o0s velhos e geram a tendéncia de evitar outros
percebidos como estranhos e sem sentido (NANNI, 2000, p. 130)

Ainda dentro do saber de referéncia, reside a pergunta “quem é o musico”. Nanni
€ convicto em afirmar que apenas a aprendizagem que alguém pode ter sobre um musico
através do contato direto, “um encontro, um dialogo”, possui uma “notavel ‘forga
especifica’ de penetragao, no sentido que, mesmo um Unico encontro ao vivo com um

musico deixa um sinal profundo em quem participou” (NANNI, 2000, p. 132-133). Berger
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e Luckmann (2014, p. 46) corroboram essa perspectiva ao afirmar que “a mais importante
experiéncia dos outros ocorre na situacao de estar face a face com o outro, que é o caso
prototipico da interagao social’.

Ja o saber de orientagdo pergunta: “o que é uma peg¢a musical’? A resposta nao
€ simples e “o uso diverso do termo ‘peca musical’, deriva de vivéncias diversas de
socializagdo musical” (NANNI, 2000, p. 137). Ainda, segundo o autor:

[...] o saber de orientacéo age exclusivamente antes da escuta, mas pode-
se formar em cada momento da vida cotidiana, a partir de algo que se
ouve, um concerto, um dialogo, uma transmisséo televisiva, uma leitura,
e, sobretudo, da absorcéo e retencdo da regularidade que se observa nos
fendbmenos que nos circundam. Uma vez compreendido o que ja esta na
nossa mente antes de escutar qualquer coisa, podemos também
compreender como, em individuos que tiveram socializagéo tao diversa,
as reacdes ao escutar sejam tao diferentes (NANNI, 2000, p. 137).

Baseando-se no principio da exposicado seletiva a cultura-ambiente, segundo o
qual nos direcionamos ao que faz mais sentido para nos, “cria-se uma polarizagéo entre
a musica a que se foi mais exposto, que nos educou, por assim dizer, e todos os outros
géneros, estilos e linguagens que permaneceram armazenados de maneira muito pouco
evidente” (NANNI, 2000, p. 137). Nanni faz uma metafora, afirmando que se forma um
“gradiente de calor musical” para cada individuo, e que este gradiente “muda através do
tempo com o amadurecimento, o encontro de novos estimulos, o cansaco pelos estilos
gue se tornaram muito familiares” (2000, p. 137).

Para Nanni, as trocas com a cultura-ambiente estdo no nucleo do saber orientativo:

[...] a socializagdo € um processo global que forma um “eu” que conhece,
Ié e interpreta 0 mundo e o torna funcional ao préprio sentido vital. Neste
‘mundo” também estdo presentes as musicas, pluralidades de
percepcdes e comportamentos, alguns dos quais mais familiares do que
outros. Cada um, baseado nas trocas com a cultura-ambiente, adquire
expectativas preliminares em relagdo aos varios tipos de masica que
coexistem nesta cultura-ambiente, e que constituem o nucleo do saber
orientativo. Tais expectativas, ora intensamente, ora marginalmente,
contribuem para a formacéao do “eu”, do senso que o anima, fazendo parte
de uma forma vida. A sua relacdo com a afetividade ndo é marginal ou
casual, mas situada dentro do processo de assimilacdo do saber musical
de cada individuo. Este processo de assimilacdo podera situar-se em um
lugar mais ou menos importante de acordo com as histérias individuais e
sociais, mas o0 seu complexo ndo poderéa ser extirpado do processo de
socializacdo (NANNI, 2000, p. 138-139).
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Finalmente, Nanni trata do “saber do objeto” (“O que me diz, que efeito exerce
sobre mim, que sentido tem essa pega musical”?) (NANNI, 2000, p. 125), O autor explica
que também sua formacgao se da “por absorgao e retengao de regularidade, por aplicagéo
de categorias de sentido que regulam e articulam muitos outros campos do viver” (NANNI,
2000, p. 140). Ainda, segundo o autor: “[...]o momento aplicativo e 0 momento do
aprendizado ndo séo distintos: cada novo som escutado € uma aplicagdo e a0 mesmo
tempo uma reordenacgao e renovagao do nosso saber do objeto” (NANNI, 2000, p. 140).

Na sua proposta de modelo de socializagdo musical, Nanni esforca-se em
compreender as formas como os individuos aprendem o que sabem sobre musica, na
sua forma mais técita, ou seja, nas trocas com a cultura-ambiente e com o outro, na
percepcao e retencdo de regularidades, na exposicéo seletiva ao seu meio, ao buscar o
novo através daquilo com o que ja se identifica.

Na formac@o de um mdasico instrumentista, no caso, o tecladista, 0 modelo de
socializacdo musical proposto por Nanni pode ajudar a entender os caminhos que o
levaram a aproximar-se do teclado e a escolhé-lo como instrumento. O modelo pode
ainda colaborar para o entendimento de como o tecladista se apropriou do conhecimento
musical e instrumental que lhe possibilita atuar como tal, sendo que mesmo esse
conhecimento e as formas de atuacgéo (os ditos saberes de referéncia, de orientacéo, do
objeto) também sdo construidos no processo de socializa¢do, ndo sendo corpos fixos e
anicos.

Como Nanni pontua, “o momento aplicativo e 0 momento do aprendizado ndo sao
distintos”, assim, a medida que realizam seus saberes musicais possiveis através do
teclado, também a sua compreenséo do que é ser tecladista e de como atua o tecladista
também se constitui. Os saberes de referéncia, de orientacdo e do objeto, relacionados
com a propria formacado e atuacdo desse musico, estdo intimamente conectados a sua
identidade e aos seus valores, e sdo construidos no decorrer da sua socializagdo musical,

num complexo sistema de trocas com a sua cultura-ambiente.
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2. 2 TECNOLOGIA DA MUSICA: UMA PERSPECTIVA MUSICO-EDUCACIONAL

A atuacao do tecladista é pautada pela tecnologia da musica. Segundo Schramm
(2009, p. 2), pensar em tecnologia musical atualmente, “implica-se pensar em
computadores, midias digitais, instrumentos eletrdbnicos e modernos recursos de
comunicagao, como a Internet”. O advento da tecnologia musical € uma consequéncia
da busca constante por se ampliar as capacidades naturais do ser humano no seu fazer
musical. Hast (apud RECOVA, 2006, p.18) exemplifica: as claves surgiram para se
ampliar o som da habilidade de bater palmas, os instrumentos melddicos, como flauta e
violino, vieram para ampliar a capacidade de canto da voz humana. Os tecladistas
buscam na tecnologia da musica ampliar o leque de timbres, sonoridades e meios de
construcdo da musica — e os produtores desta tecnologia, as empresas de hardwares e
softwares musicais, esforcam-se para atender essa demanda, lancando continuamente
novos equipamentos e programas que ampliem ainda mais as possibilidades
tecnologicas musicais para seus clientes.

Field (2009, traducdo nossa), no trabalho intitulado “Novas formas de compor e
como possibilita-las”, no qual trata das possibilidades da tecnologia da musica na pratica
de composicdo em sala de aula, abre seu texto com as seguintes palavras:

Hoje, estamos num ponto da histéria da masica como nenhum outro. Mais
pessoas do que nunca tém acesso a ferramentas que podem gravar,
moldar e estruturar masica. O simples computador pessoal atingiu um
estado de maturidade, e mesmo o sistema mais basico é agora capaz da
manipulacao do audio. Ha, provavelmente, mais computadores pessoais
no mundo contemporéaneo da musica do que pianos — ainda, quais sao as
consequéncias de todos esses desenvolvimentos para o ensino da
tecnologia da musica? (FIELD, 2009, p. 156, traducdo nossa)

A autora observa ainda que “um numero cada vez maior de pessoas ganha acesso
a sistemas computacionais de musica, tanto dentro quanto fora da sala de aula, [por isso]
nos precisamos formular uma metodologia educacional que possa assistir as pessoas no

processo de levar sua arte adiante” (FIELD, 2009, p. 156, traducdo nossa).

2. 2. 1 Diferentes visdes e abordagens da tecnologia da musica
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Field (2009, p. 158, traduc&o nossa) observa que na sociedade contemporanea, a
tecnologia pode ser vista de duas formas: “pode tanto nos ajudar a fazer melhor algo que
ja fazemos, ou pode proporcionar meios de fazer coisas novas que nao eram possiveis
antes” (grifos no original). Ainda que a primeira abordagem apontada por Field seja a
mais amplamente usada pelos professores de musica, a autora é bastante critica quanto
ao seu uso:

Enquanto ninguém questionaria que computadores trouxeram um nivel de
profissionalismo para a notacdo musical em sala de aula, € hora de
olharmos para além das funcdes Uteis da tecnologia como uma forma de
economizar tempo em processos histéricos para ver o que a tecnologia
pode oferecer que ndo era possivel alcancar antes dessa imersdo. O
computador ndo é apenas um facilitador, € uma ferramenta que possibilita
novas formas de criatividade. (FIELD, 2009, 158, grifos no original,
traducdo nossa).

Savage (2009), de forma semelhante, propbe duas formas de abordar a
tecnologia, as quais chama de modelos extrinsecos e intrinsecos.

O modelo extrinseco, que prevalece nas escolas da Inglaterra, € o modelo que
conecta “teclados musicais a computadores, usando softwares sequenciais como
ferramenta para composigoes tonais” (SAVAGE, 2009, p. 144). O autor observa que este
tipo de uso “perpetua conceitos musicais que tém suas raizes na musica europeia, do
meio do século 18” (SAVAGE, 2009, p. 144). Esta abordagem é considerada “extrinseca”
porque nao utiliza da tecnologia para compor musica essencialmente tecnolégica, que
trabalha na propria esséncia do som. Pelo contrario:

[...] a conexao do computador com um teclado ‘estilo-piano’ [...] dificulta a
reconceituacao [...]. A interposicdo de uma tecnologia de uma peca do
século 18 (ou seja, o teclado bem temperado) media em um nivel
fundamental o tipo de atividade musical em que os estudantes iréo
engajar-se. Infelizmente, isso também refor¢a os conceitos de sucesso ou
fracasso dentro de tal atividade. A oportunidade de usar o computador
como um instrumento musical é perdida (SAVAGE, 2009, p. 145, traducéo
nossa).

Por outro lado, no modelo intrinseco, a tecnologia musical € examinada “a partir
das suas possibilidades musicais inerentes” (SAVAGE, 2009, p. 145). Em outras
palavras, proporciona “a oportunidade de usar um computador pessoal como um

instrumento musical”. Savage argumenta:
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Computadores com softwares de edi¢gdo do som ou de mixagem podem
facilitar uma andlise mais proxima do microfendbmeno do som, de uma
forma que é impossivel se alcancar por qualquer outro meio. Como as
habilidades exibidas por um instrumentista avancado, capaz de
transformar e moldar o som do instrumento através de sua interface
altamente técnica e sofisticada, usuarios de tais exemplares de softwares
podem rapidamente chegar ao préprio nicleo do material sonoro e
comecar a manipular sua estrutura através de interfaces simples
(SAVAGE, 2009, p. 145, traducao nossa).

A atuacdo musical por meio da tecnologia eletrénica na contemporaneidade,

considerando a musica que nao € produzida na academia, parece demonstrar que,

embora distintas, estas abordagens apontadas por Field e Savage ndo sao conflitantes,

podendo coexistir.

Cabe a educagdo musical a construcdo de uma “metodologia

educacional que possa assistir as pessoas no processo” de desenvolver sua arte por

meio da tecnologia da musica (FIELD, 2009, p. 156, traducdo nossa). Antes disso, porém,

cabe perguntar. como as pessoas, especialmente os alunos, enxergam a tecnologia da

musica no contexto da performance e no ensino da muasica? Nas secdes 2. 2. 2. e 2. 2.

3., procurarei responder a esta pergunta.

2. 2. 2 A quebra de paradigmas

O impacto do uso da tecnologia da musica de forma intrinseca na concepcao de

Savage vai além da performance ou da composic¢ao: “isso resulta num desafio ao que se

constitui a musica propriamente dita” (SAVAGE, 2009, p. 145, tradug&o nossa). Segundo

0 autor:

Para muitos estudantes e seus pais, musicalidade é adquirida e definida
pela nocéo da performance musical como uma habilidade, praticamente
sempre relacionada a um instrumento musical. [...] Estas ideias tem suas
raizes em crencas e valores tradicionais que conectam a producdo de
sons musicais a instrumentos musicais e a habilidade de toca-los bem.
(SAVAGE, 2009, p. 146, traducdo nossa).

Savage observa que o ser musical, ter musicalidade, ainda se relaciona

intimamente com a nog&o de tocar um instrumento “tradicional”, como o piano. Essa visao

afeta inclusive o que entendemos como performance e Field (2009) questiona o que €,
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ou 0 que se torna, a performance num contexto de tecnologia da muasica, considerando
a permanéncia de crencas e valores tradicionais, apontados por Savage (2009).

[...] a atividade fisica de realizar performances com computadores nao
parece com uma performance no mesmo sentido que performances
instrumentais e vocais parecem. Embora atividades de performance
estejam ocorrendo, se nds ndo podemos vé-las, é facil de questionar sua
existéncia. [...] Com laptops, é dificil estabelecer se ha algum teatro
acontecendo por detras de uma aba levantada. Essa questdo deve ser
um problema? [...] Habilidosos artistas da musica eletrbnica tendem a criar
respostas inovadoras (FIELD, 20009, p. 157, grifos no original, traducao
nossa).

Cooper (2009), no seu trabalho utilizando um software de mixagem musical, o
Dance eJay!!, para composicdo em sala de aula, viu-se diante de uma questdo
semelhante, ao perceber que “alguns alunos sentiram que, porque eles ndo foram
ensinados sobre afinagcdo ou tempo, a aula deles ndo teve muito valor musical’
(COOPER, 2009, p. 33, traducdo nossa). Ainda que para a professora, “ficou claro que
alguns dos trabalhos mais criativos aconteceram durante estas aulas de musica”
(COOPER, 2009, p. 34, traducao nossa), os alunos, “aparentemente, subestimaram suas
realizacbes musicais nessas licdes” (COOPER, 2009, p. 33, traducédo nossa). Para a
autora:

Pode ser que o sistema de valor que se desenvolveu ao redor da musica,
nao apenas em aulas de tecnologia da muasica, mas no curso de musica
como um todo, precisa ser reavaliado. Estudantes criaram a impresséo
de que o resultado de uma educacdo musical bem-sucedida deveria ser
reconhecido por “coisas técnicas e notas” — e este é um problema que
precisa ser enfrentado (COOPER, 2009, p. 34, tradu¢éo nossa).

Por outro lado, a maioria dos alunos preferiu o trabalho de composicao
desenvolvido através do programa Dance eJay do que o desenvolvido nas tradicionais
aulas de instrumento. A autora credita isso ao fato de que muitos alunos se sentem
inseguros nas aulas de musica se eles néo aprenderam um instrumento musical. “Porém,
usando Dance eJay, este problema nao existe” (COOPER, 2009, p. 34-36, traducédo
nossa). O marketing do proprio programa tira proveito desse fato, como pode ser

constatado nas frases que descrevem os downloads gratuitos disponiveis no site oficial

11 Software de produgdo e composi¢cao musical. Site oficial: < http://www.ejay.com/us/> Acesso
em: 22/12/2016.
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do Dance eday: "eJay Dance 6 — Reloaded faz certo: Nao importa se vocé € um musico
‘puro-sangue” ou se vocé soO quer se divertir criando trilhas legais”; “Vocé néo precisa ser
um musico, apenas escolha entre uma vasta quantidade de sons e efeitos”. Para a autora:

Nas aulas de tecnologia da musica, estes estudantes [que ndo tocam um
instrumento] podem se sentir confiantes em participar em um par com
aqueles que aprendem um instrumento. A tecnologia da musica pode
prover um nivel de performance em que o trabalho de todo mundo é
igualmente valido. Ja que ninguém é desacreditado, impossibilitado de
tocar, € possivel aprender algo com todo mundo e uma verdadeira
‘comunidade de aprendizes’ pode existir (COOPER, 2009, p. 36, traducéo
nossa).

As situacOes trazidas aqui representam uma relagéo conflituosa entre a tecnologia
da musica e os estudantes. Por um lado, uma visdo arraigada em conceitos tradicionais
entende que o fazer musical se expressa através do ato de tocar um instrumento, falar
de tempo, nota, afinacéo, de forma que, uma performance com a tecnologia da musica
nao parece uma performance de “verdade”, ou que uma aula baseada em tecnologia da
musica parece ter menos valor que uma aula de musica tradicional. Por outro lado, o0s
estudantes gostam do que a tecnologia da musica propicia: meios diretos para se fazer
musica. Para Field, aspectos da experiéncia musical através da tecnologia, como o
feedback imediato para suas experimentacdes com 0s materiais sonoros, estdo de
acordo com “o desejo dos jovens de serem experimentais e € apenas natural que eles se
sintam empoderados por essa experiéncia” (FIELD, 2009, p. 159, traducdo nossa). Field
afirma que “boa parte da musica ouvida (e produzida) pelos jovens é feita com a
tecnologia da musica” e questiona: “por que isso néo é estudado? ” (FIELD, 2009, p. 159,
traducdo nossa). Outra questéo ainda €, se 0s jovens gostam tanto da musica produzida
pela tecnologia e das aulas em que a tecnologia da musica é explorada, por que valores
conservadores com relagdo a performance e ao ensino resistem mesmo entre 0s jovens?
Gohn (2007, p. 24) também ressalta que, apesar das facilidades trazidas pela tecnologia
da musica, ha uma tenséo na relacdo com a mesma. Apesar desses pontos de tensao, e
talvez justamente por causa deles, Gohn reitera que a “reflexdo é importante para
perceber que, com as novas formas de vivenciar a musica, surgem diferentes praticas e
conceitos, remodelando os papéis daqueles envolvidos na producdo e na apreciacao

musical” (GOHN, 2007, p. 25). Cabe a area da educagao musical, ponderando acerca de
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bY

propostas pedagdgicas apropriadas a tecnologia da mdusica, paulatinamente e
consistentemente, levar a reflexdo sobre os conflitos e & quebra dos paradigmas

conservadores que permanecem na relacéo dos estudantes com a tecnologia da masica.

2. 2. 3 Aspectos pedagogicos da tecnologia da musica

Ao destacar a diferenca entre educacado musical através da tecnologia e 0 uso da
tecnologia da musica propriamente dita, Schramm (2009, p. 3) pondera que “se o foco
estiver na aprendizagem da tecnologia como uma ferramenta, entdo é preciso planejar
formas de ensino para que o aluno seja capaz de operar a tecnologia da melhor forma
possivel”. Possibilitar que o aluno seja capaz de operar estas tecnologias significa, entéo,
instrumentalizi-lo até o ponto em que ele se sinta instigado a iniciar as experimentacdes
por si proprio e, a partir dai, estimula-lo a experimentar, criar, descobrir, sempre
utilizando-se do recurso do feedback imediato para que o aluno possa sempre e
constantemente se autoavaliar e motivar-se a continuar experimentando.

Considerando o potencial existente para a educagdo musical na tecnologia da
mausica, Challis (2009) afirma:

Héa muitos softwares que podem ser adaptados e usados para motivar os
estudantes. Novos equipamentos sdo langados todo o tempo, a precos
cada vez mais baixos. A producéo musical esta disponivel para todos, ndo
apenas para aqueles que tém acesso a um computador caro. Estidios
virtuais oferecem ao estudante de hoje acesso a coisas que eu jamais
poderia sonhar serem possiveis, mesmo dez anos atras. Um imenso
poder esta disponivel — o que importa € o que nds fazemos com ele
(CHALLIS, 2009, p. 75, traducéo nossa).

Challis (2009), Cooper (2009), Savage (2009) e Field (2009) falam na perspectiva
de educadores musicais que atuam na Inglaterra. O contexto da educacdo musical
naquele pais, onde a tecnologia da musica ja é considera “uma area de estudos por sua
propria conta” (OFSTEAD apud DILLON, p. 117-118, traducdo nossa), impacta
positivamente no seu ensino. Porém, os aspectos levantados por eles podem servir de
parametro para a analise das experiéncias musicais vividas pelos tecladistas
entrevistados. As distancias tornam-se cada vez mais relativas na contemporaneidade:

0S recursos tecnoldgicos disponiveis em outros paises sdo, muitas vezes, 0S mesmos
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recursos disponiveis aqui no Brasil e as experiéncias vividas por muasicos através da
tecnologia da musica aqui, sdo compartilhadas, ou, pelo menos, compativeis, com as
experiéncias vividas em outros lugares. Compreender a forma como se aprende a usar a
tecnologia da mdusica e, especialmente, como se desenvolve a criatividade e a
expressividade através destas ferramentas é essencial para entender a formacéo e
atuacdo dos tecladistas eletrbnicos e os pontos trazidos por estes autores, além das

consideracdes de Schramm (2009) e Gohn (2007, 2013), colaborardo para esta analise.

2. 3 IDENTIDADES MUSICAIS

A tematica das identidades musicais tem ocupado véarias areas de estudo,
especialmente pesquisas na area da psicologia da musica. Dentro dessa area, a

perspectiva da psicologia social € a que interessa para esta pesquisa.

2. 3. 1 Sobre a psicologia social

A psicologia social da musica investiga o comportamento musical considerando
“os contextos sociais e culturais em que o mesmo ocorre naturalmente” (HARGREAVES;
MIELL; MACDONALD, 2002, p. 4, traducdo nossa). Dessa forma, procura enfatizar mais
“o0 estudo do comportamento musical em situacdes cotidianas do que no laboratério e na
sala de aula e, de fato, ampliar a esfera da investigacdo para além das situacbes
‘musicais’ especificas e formais, como as salas de concerto e estudios de pratica”
(Ibidem, p. 4). A psicologia social, assim como a area da sociologia com a qual essa
pesquisa dialoga, lanca um olhar sobre o cotidiano das pessoas e questiona quais as
funcbes da musica nesse contexto. Hargreaves, Miell e MacDonald (2002, p. 5) criticam
a area da psicologia da musica por colocar muita énfase sobre as fun¢gdes cognitivas e
emotivas da mesma, sendo negligente com as fungfes sociais que a musica assume na
vida dos individuos. Segundo os autores: “Porque a musica € essencialmente uma
atividade social — é algo que fazemos com e para 0s outros, seja como ouvintes ou como
co-criadores — h& uma forte argumentacao que as fung¢des sociais da musica subsumam

as fungdes cognitivas e emocionais em certos aspectos” (Ibidem, p. 5, traduc&o nossa).
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Diante das pesquisas realizadas na éarea da psicologia social acerca das
identidades musicais (MACDONALD; HARGREAVES; MIELL, 2002), é notavel que este
conceito traz justamente aspectos nos quais as funcdes sociais da musica destacam-se
e abarcam os aspectos cognitivos e emocionais da mesma. Como afirmam os autores,
“‘uma das fungdes sociais primarias da musica esta em estabelecer e desenvolver o senso
de identidade do individuo, e o conceito de identidades musicais nos permite olhar para
as disseminadas interacdes entre musica e o individuo” (HARGREAVES; MIELL;
MACDONALD, 2002, p. 5, grifo original, tradu¢céo nossa).

2. 3. 2 Identidades na Musica e o conceito de Self

Para falar de identidades musicais, Macdonald, Hargreaves e Miell organizaram
as pesquisas apresentadas no livro Musical Identities (2002), sob duas perspectivas:
Identidades na Musica e Musica em ldentidades. O primeiro grupo, Identidades na
Musica, “lida com aqueles aspectos das identidades musicais que sido socialmente
definidas dentro de papéis culturais e categorias musicais” (HARGREAVES; MIELL,;
MACDONALD, 2002, p. 2, traducdo nossa). “Musicos, compositores, interpretes,
improvisadores ou professores” sao exemplos de “caracteristicas culturalmente
definidas”, que sdo “centrais na identidade de musicos profissionais” (lbidem, p. 2,
traducdo nossa). O segundo grupo, Musica na identidade, trata da “musica como meio
ou recurso para desenvolver outros aspectos das nossas identidades individuais”
(Ibidem, p. 2, traducdo nossa). O foco desta pesquisa recai especialmente sobre o
primeiro aspecto, identidade na musica.

Antes de falar sobre identidade, é preciso olhar para o conceito de selfl2. O
conceito de self, antigamente concebido “como um foco, ou nucleo relativamente
inalteravel da personalidade dos individuos”, na contemporaneidade, passa a se
apresentar sob um ponto de vista dinamico, como “algo que esta constantemente sendo
reconstruido e renegociado de acordo com as experiéncias, situacdes e outras pessoas
com quem interagimos no cotidiano” (HARGREAVES; MIELL; MACDONALD, 2002, p. 2,

12 Self poderia ser traduzido por “si mesmo”. Mas como textos de psicologia brasileira utilizam o
termo em inglés, optei por manter o termo estrangeiro.
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traducdo nossa). Um dos aspectos do self sdo os autoconceitos, ou as autoimagens “que
sdo as diferentes maneiras pelas quais nos vemos” (Ibidem, p. 7, traduc&o nossa). Uma
destas maneiras pode ser relacionada a um dominio, por exemplo, o0 dominio da musica:
‘eu sou um musico” (Ibidem, p. 8, traducdo nossa). A visdo geral de todas estas
autoimagens que temos de ndés mesmos, de forma integrada, constitui a nossa
autoidentidade (lbidem, p. 8). Finalmente, o terceiro elemento do self, a autoestima,
constitui o componente valorativo, e traz aspectos cognitivos e emocionais: “quanto nés
achamos e sentimos que valemos” (Ibidem, p. 8, traducdo nossa).

Destes trés aspectos do self (autoimagem, autoidentidade, autoestima), a
autoimagem € a que “inclui aspectos do estilo da personalidade, aparéncia e papéis
sociais que representamos. Por exemplo, ela pode incluir ‘saxofonista’, ‘fa de jazz’, ou
‘professor de musica’”, sendo estes trés exemplos instancia do que Hargreaves, Miell e
MacDonald chamam de “identidade na musica” (2002, p. 8, traducdo nossa). Estas
autoimagens sao construidas especialmente a partir de comparac¢des sociais. Os autores
explicam:

A autoimagem se desenvolve através de um processo de monitoramento
do nosso préprio comportamento, e fazendo comparacdes sociais. Nés
constantemente comparamos a n6s mesmos com outros, de forma que
situacdes particulares e grupos sociais exercem uma influéncia poderosa
no que fazemos e no que dizemos. N6s também comparamos nosso
comportamento com o que nés esperamos que nds mesmos facamos com

7

base na nossa autoimagem, que é construida sobre experiéncias
passadas, e com o que nés gostariamos de fazer, no caso, com a nossa
autoimagem ideal (HARGREAVES; MIELL; MACDONALD, 2002, p.
8, traducédo nossa).

Nessa perspectiva, isso significa dizer que construimos nossa autoimagem
monitorando e organizando as imagens que temos dos outros. Retomando o aspecto da
identidade j& discutido na secéo referente a socializacdo, retoma-se a ideia de um
conceito de "Eu" construido através da mediag&o dos varios modelos que apreendemos
da nossa cultura ambiente (ver Se¢éo 2. 1. 1 Socializag&o e ldentidade).

Outras teorias, particularmente do construtivismo social abordado pela psicologia,
também consideram a intera¢cdo com outras pessoas um aspecto importante da formacéo

das identidades — identidades e né&o identidade, uma vez que estas teorias também
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sugerem que “as pessoas tém muitas identidades” (HARGREAVES; MIELL;
MACDONALD, 2002, p. 10, traduc&o nossa).

O’Neill (2002) também fala do self na perspectiva do construtivismo social,
observando suas caracteristicas fluidas, como algo que esta “constantemente mudando
de situagéo para situagdo, enquanto embebido em contextos sociais e culturais” (2002,
p. 91, traducdo nossa). Para os autores com quem O’Neill dialoga, “nds nos tornamos
conscientes que cada verdade sobre n0s mesmos é uma construcdo do momento,
verdadeiro apenas para um determinado momento e dentro de determinados
relacionamentos” (GERGEN apud O’NEILL, 2002, p. 91, traduc&o nossa). Isso significa
que “nds temos um numero de diferentes selves que sao igualmente ‘reais” (BURR apud
O’NEILL, p. 91, traducdo nossa). A sensacao de consisténcia e continuidade entre tantos
selves origina-se, provavelmente, na nossa memoria, “‘que nos permite olhar para tras,
para nossos comportamentos e experiéncias”, momento em que “procuramos por
padroes e repeticdbes que nos proporcionam a impressao de continuidade e coeréncia”
(O’NEILL, 2002, p. 91, traducdo nossa). A importancia da busca por repeticdo e por
regularidades em nossa vida ja foi tratada no capitulo sobre socializacdo, quando Nanni
explica que:

[...] a identidade consegue estabelecer-se quando o modelo do Eu tem
um contato eficaz com as acdes, o passado, o futuro, toda a situagéo de
vida do sujeito, [...] tem ‘necessidade’ de reencontrar-se em determinadas
‘constantes’, de poder dizer, a um certo ponto, ‘eu sou este’ (NANNI, 2002,
p. 120-121).

Para Hargreaves, Miell e MacDonald (2002, p. 10, traducdo nossa), a musica pode
funcionar como “um meio através do qual as pessoas podem construir novas identidades
e transformar outras existentes”. O nivel de importancia da musica nesse processo
variara consideravelmente entre individuos diferentes.

Esta variagdo muito provavelmente ird depender do nivel de interesse
especifico ou do treinamento profissional em mausica. Intérpretes
profissionais ou compositores estédo, provavelmente, tdo envolvidos, que
eles veem a maioria dos aspectos de sua vida em relagdo com a musica
(HARGREAVES; MIELL; MACDONALD, 2002, p. 12, traduc&o nossa).

Considerando estas identidades na musica, Hargreaves, Miell e MacDonald (2002,

p. 12, traducdo nossa) as definem como “papéis definidos social e culturalmente dentro
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da musica”, e podem derivar de “distingdes amplas e genéricas dentro das atividades
musicais”, tais como “o compositor, o performer, o improvisador ou o professor” (Ibidem,
p. 12, traducéo nossa). A forma como “humanos veem a si mesmo em relagédo a estes
papeéis culturalmente definidos estd no coracdo do conceito de identidades musicais”
(Ibidem, p. 13, traducdo nossa). Ainda, segundo os autores:

Junto destas distingbes genéricas, nds podemos também propor que
identidades especificas na musica existem, as quais derivam de grupos
de interesses especiais. Dois agrupamentos 6bvios poderiam ser aqueles
relativos a um instrumento musical particular ou aqueles relacionados a
géneros musicais particulares (HARGREAVES; MIELL; MACDONALD,
2002, p. 13, tradugéo nossa).

Hargreaves, Miell e MacDonald (2002, p. 13, tradugédo nossa) ainda especulam se
“‘identidades musicais especificas poderiam existir em relagdo a um instrumento em
particular’, ressaltando que as implicagdes tedricas deste questionamento permanecem
em aberto.

Considerar estas categorias genéricas ou especificas como base para as
identidades na musica pode parecer algo “grosseiro e malfeito, e musicologistas e outros
poderiam refinar este argumento consideravelmente”. Ainda assim, os autores observam
que elas servem como “ponto de partida para o argumento basico de que ‘identidades na
musica’ sao baseadas em categorias sociais e praticas musicais culturais”
(HARGREAVES; MIELL; MACDONALD, 2002, p. 14, traducdo nossa). Assim, as
identidades musicais vao sendo construidas nas proprias praticas musicais, ndo sendo
anteriores a elas, mas definidas por elas. A forma como os masicos enxergam a si mesmo
com relacdo a estas identidades musicais e também a forma como eles se posicionam

em seu discurso com relacéo a elas, esta no centro da formacgéo da sua autoidentidade.

2. 3. 3 Identidades musicais e discurso

O’Neill (2002, p. 85), ao pesquisar a autoidentidade de jovens musicos, levantou
a importancia do discurso na construcdo da identidade. A autora traz uma série de
autores da psicologia social e do construtivismo social para discutir como “o senso de self

e identidade é visto como construido a partir dos discursos que estdo culturalmente
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disponiveis para nés, os quais nds usamos quando hos comunicamos com outros”. Potter
e Wetherall (1987, p. 102, tradugéo nossa), trazidos a discussao, afirmam: “[A abordagem
do construtivismo social] desloca a atengcédo do self como uma entidade e foca nos
métodos de construcdo do self. Isso quer dizer que a questdo se torna ndo qual € a
verdadeira natureza do self, mas como o self é falado como é teorizado e discursado”?

Dentro do discurso, o sujeito usa de um “repertorio interpretativo” para construir
sua descricdo (O'NEILL, 2002, p. 86, traducdo nossa). Este repertério consiste de
“padrdes de explicacao, avaliagbes e descricdes que sao usados para sustentar praticas
sociais através de convencionalidade e conformidade com os valores e normas culturais
estabelecidos” (Ibidem, p. 87). Ainda, segundo a autora, “estas ‘versdes’ do mundo se
tornam estabelecidas como ‘reais’ e independentes do individuo tanto no imediatismo da
experiéncia quanto em longo prazo, como parte de uma ideologia particular’ (Ibidem, p.
87, tradugéo nossa).

Em outras palavras, a forma como falamos de nds mesmos, como nos
apresentamos e nos colocamos no discurso é um aspecto de grande importancia na
construcdo da nossa identidade. No caso do musico, em especial, a forma como ele se
apresenta fala muito da forma como ele se relaciona com a sua pratica: “eu sou um

compositor’, “eu sou um educador musical”’, “eu sou um tecladista”. A forma como nos

identificamos € um reflexo da nossa propria construcdo social.

2. 3. 4 |dentidades musicais e outras questdes

Considerando a abordagem do construtivismo social de buscar compreender a
autoidentidade através do discurso apenas, O’'Neill (2002, p. 91) traz para a discussao
criticos que apontam que o construtivismo social precisa passar a incluir outras questdes
vitais para o assunto. Entre as questdes “constantemente negligenciadas”, estdo as
possibilidades contidas na andlise da materialidade e das relagbes de poder (O'NEILL,
2002, p. 92, traducéo nossa).

Considerando os aspectos materiais, O’Neill (2002, p. 92, traducdo nossa) observa
que o instrumento musical, como objeto material, pode, de muitas formas, moldar e

informar “a construgdo social e identidade de jovens musicos”. Essa questdo é
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particularmente relevante para a pesquisa: como a relacdo com o teclado eletronico
molda a identidade destes musicos? O fato de o teclado eletrdnico ter tantas
caracteristicas em comum com o0 piano, por exemplo, traz ambiguidades para a
percepcgao de si mesmo destes instrumentistas? O’Neill (Ibidem, p. 92, traducdo nossa)
traz o exemplo da flauta doce, de como este instrumento esta fortemente identificado com
a infancia, sendo visto como um “instrumento de crianga”. O fato de o teclado também
ser um instrumento muito usado para musicalizacdo infantil traz conflitos na sua
identificacdo como tecladista nos momentos de profissionalizagcdo? Uma imersdo nos
dados poderé trazer alguns caminhos possiveis para seguir com estas discussoes.
Mesmo estas questdes materiais estdo dentro ainda de uma “questao muito maior,
a ver com representagdes de poder” (Ibidem, p. 92, traducdo nossa). Segundo a autora:

Poder é associado com instituicdes, governos, grandes corporacoes e a

midia, e é frequentemente discutido em termos de capitalismo e
patriarcado. As formas como jovens musicos sado representados nestas
estruturas sociais podem servir para apoiar desigualdades no poder ao
mesmo tempo fazendo-as parecer justas ou naturais. Feministas e
psicélogos sociais criticos tém pontuado como nog¢bes aceitas do self
estdo de acordo com estruturas sociais e 0s papéis considerados
apropriados dentro destas estruturas. Em outras palavras, existe um
componente ideoldgico na forma como nds construimos um senso de self
(O’'NEILL, 2002, p. 93, traducdo nossa).

Como estas relacdes de poder apresentam-se nha musica? Esta pergunta € muito
ampla e sua resposta, certamente, muito complexa para ser respondida nesta pesquisa.
Porém, questdes ideoldgicas certamente fazem-se presentes na forma como nos
identificamos como musicos. A construcdo de nés mesmos e, portanto, do que
consideramos “possivel ou apropriado, e errado e inapropriado no engajamento musical,
deriva de uma ideologia de experiéncia vivida” (O’'NEILL, 2002, p. 94, traducdo nossa).
Existe uma ideologia em assumir-se (ou nao) como tecladista, uma ideia por tras da
identidade que afirmamos como nossa, que nao se constroi de forma isolada, mas dentro
de um complexo contexto social, onde construimos nosso discurso, e consequentemente,
nossas autoimagens, sempre em relagdo ao outro, ou, pelo menos, a imagem que temos
do outro e, no caso do tecladista, na socializagdo com e através das proprias

especificidades desse instrumento.
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Falar, portanto, de identidades musicais ao tratar da formagdo de um
instrumentista especificos, significa, entre outras coisas, falar das “categorias sociais e
praticas musicais culturais” (HARGREAVES; MIELL; MACDONALD, 2002, p. 14,
traducdo nossa) que vao constituindo as identidades na musica com as quais 0 musico
pode identificar-se. Hargreaves, Miell e MacDonald (2002, p. 14, traducdo nossa)
observaram que suas categorias sdo, de fato, “grosseiras e malfeitas”, mas seu esforgo
em delinear tais categorias € valido, especialmente se levarmos em conta o processo de
construcdo destas categorias, ou seja, sua construcao social a partir das praticas dos
musicos que, posteriormente, em seu discurso, acabam por reafirma-las ou negéa-las. O
discurso destes musicos também precisa ser posto sob a luz da andlise, pois a forma
como eles se apresentam, mais do que uma apresentacdo, € um posicionamento, que
representa sua ideologia como musicos. Este posicionamento imbrica-se das relagdes
pessoais dos tecladistas, das imagens que constroem de si mesmos a partir das imagens
que tém dos outros, da forma como eles movimentam-se nas estruturas sociais € mesmo
da relacdo que guardam com seu instrumento musical e com o significado histérico que

o teclado eletrénico carrega consigo.



43

3 METODOLOGIA

A metodologia escolhida para esta pesquisa foi o estudo de caso. Stake afirma
que o estudo de caso “ndo € uma escolha metodoldgica, mas uma escolha do que sera
estudado”. O caso nao € “essencialmente qualitativo”, e se o mesmo € “mais humano” ou
mais “transcendente”, é porque seus pesquisadores 0 sdo, mas nao o estudo de caso em
si. Por qualquer abordagem que seja escolhida, o essencial € que o pesquisador decide
“estudar o caso” (STAKE, 2001, p. 443, grifo no original, traducdo nossa).

O caso sobre o qual decidi me concentrar, e abordar de forma qualitativa, € a
formacdo, atuacdo e concepcdes de tecladistas. Estes conceitos, trabalhados pelo viés
da educacdo musical, assim como na concepcao de pedagogia da musica de Kraemer,
ocupam-se com “as relagdes entre pessoa(s) e as musica(s), sob o aspecto da
apropriagao e transmissao musical” (KRAEMER, 2000, p. 51). Trata-se da apropriacao
dos conhecimentos que cabem ao fazer musical dos tecladistas, de como lhes foram
transmitidos e de como eles mesmos 0s transmitem bem como que visdo constroem
sobre si mesmo e sobre sua area nesse processo. Ainda sobre os processos de
apropriacao e transmisséo, Kraemer afirma:

[...] os processos préprios da apropriacdo musicais de individuos em uma
situagdo histdrico sociocultural sdo realizados no contexto de seu
respectivo cotidiano musico-cultural, e necessitam de interpretacdo em
relacdo de sentido para possibilitar orientagdes e oferecer perspectivas
(KRAEMER, 2000, p. 66).

O estudo de caso foi escolhido como método na perspectiva de oferecer a
“‘interpretacédo em relacdo de sentido”, apontada por Kraemer como necessaria para
“possibilitar orientacdes e oferecer perspectivas” (KRAEMER, 2000, p. 66). O fendmeno
foco deste estudo é “um fendbmeno contemporaneo”, inserido em “um contexto de vida
real”, sendo que “os limites entre o fenbmeno e o contexto nido estdo claramente
definidos”, qualificando-se para o estudo de caso na perspectiva de Yin (2001, p. 32).

Stake (2001, p. 450, traducéo nossa) aponta que, o estudo de caso, quando
abordado de forma qualitativa, é caracterizado pela presenca constante do pesquisador
em campo, buscando estar proximo das acdes do caso, constantemente refletindo e
revisando descri¢des e significados do que presencia.Fazem parte do campo empirico
desta pesquisa trés tecladistas. Como a formacéo e atuacgdo, assim como as concepgoes
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decorrentes dessas, tém como condi¢cdo sine qua non a atividade humana, meu campo
empirico para o estudo deste fenbmeno caracteriza-se pelas pessoas que o integram,
nao sendo um espaco propriamente dito.

Optei pela abordagem do estudo de caso Unico em contrapartida ao estudo de
casos multiplos por entender que os tecladistas eletrdnicos participantes da pesquisa
formam uma unidade. Este estudo de caso ndo pretende esmiucar a histdria particular
de cada tecladista num contexto individual, mas sim, olhar para os processos vividos
pelos tecladistas como representantes da ocorréncia do fenémeno, sempre considerando
suas particularidades. Assim, este nao é um estudo de casos multiplos. Este é um estudo
de caso Unico, que trata de um fendmeno, sendo estudado em um campo empirico,
composto por trés tecladistas — quantidade que se mostrou apropriada para um mestrado

a ser realizado em vinte e quatro meses.

3. 1 ACONSTRUCAO DO CAMPO EMPIRICO

Segundo Passeron e Revel (apud MORATO, 2009, p. 65), a singularidade do caso
se constitui na escolha do campo empirico e deve apresentar algumas caracteristicas: “a
singularidade de um 'estado de coisas' [...] ndo é redutivel aquele de um exemplar
qualguer no seio de uma série mono6tona ou aquele arbitrario escolhido para ilustrar uma
proposi¢ao universalmente valida”.

Os tecladistas selecionados para compor 0 campo empirico ndo Sao meros
exemplos “no seio de uma série monoétona” nem pretendem ilustrar “uma proposi¢ao
universalmente valida”. Cada tecladista, com suas idiossincrasias e particularidades,
representa a ocorréncia do fendémeno cada qual em situacdes Unicas e que devem ser
consideradas. As similaridades que os tecladistas convidados para participar da pesquisa
guardam entre si Sdo 0 que caracterizam o0 campo empirico desta pesquisa. Estas
similaridades partem do critério pragmatico utilizado na sua selecao: ter CDs gravados e
agenda de shows. Os tecladistas selecionados participam ativamente da cena musical
do Rio Grande do Sul e Sdo Paulo, sendo esta atuagéo a caracteristica que integra estes
tecladistas — além do préprio fato de serem tecladistas — no mesmo campo empirico. A

compreensao do fendbmeno como vivido por estes tecladistas ndo representa uma
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verdade universalmente valida, podendo, porém, ser considerada como ponto de partida
para a compreensédo do fendmeno em outras situa¢cdes semelhantes. Ainda, segundo
Passseron e Revel:

[...] para poder ser enunciado e explicitado, o produto dessa singularidade
requer que o [pesquisador] se atenha ao curso temporal da histéria da
qgual [o caso] €, no momento, o produto, voltando tdo longe quanto for
necessario e possivel no passado do caso, ao mesmo tempo que a uma
exploracdo detalhada do devenir correlativo do (ou dos) contexto(s) nos
guais ele se inscreve: uma singularidade é de fato tdo insubstituivel — por
outra mais singular — quanto mais especifico for seu contexto
(PASSERON; REVEL, apud MORATO, 2009, p. 66-67).

Os tecladistas, na sua atuagdo como musicos na cena de Rio Grande do Sul e
Sao Paulo, sao resultado de processos de formacédo, além de serem agentes ativos da
mesma, vivendo a sua formacdo também no tempo presente. Para compreender os
caminhos que os mesmos tragaram na sua constituicido como tecladistas eletronicos, é
preciso compreender o contexto em que se iniciou e se passou essa formacao: € preciso
olhar para a familia, a igreja, as bandas, a escola, as experiéncias autodidatas. E preciso
investigar os espacgos, as relagdes, as estruturas e munida de todas essas imagens,
construir — e compreender — o caleidoscépio que € a formacado musical do tecladista, um
instrumentista de multiplas habilidades, cujos caminhos tragados para adquiri-las, esta
pesquisa pretende esmiucar.

Como mencionado, fazem parte do meu campo empirico trés tecladistas
eletrdnicos. Cheguei a estes tecladistas pela midia especializada (Revista TECLAS E
AFINS, 2014), contatos pessoais com bandas que tocam no meio porto-alegrense e em
buscas pessoais em sites de escolas de musica da cidade.

No ano de 2014, ano em que estava atuando na cena de musica autoral de Porto
Alegre e que comecei a dar aulas de teclado na FUNDARTE, tive a oportunidade de
prestigiar um show da banda Musa Hibrida. Era o show de langcamento do seu segundo
CD, que aconteceu em uma livraria na cidade Porto Alegre. No palco, trés artistas: Cuqui,
Alércio e Vini Albernaz. Ainda que o0s musicos trocassem constantemente de
instrumentos musicais, o0 responsavel pela parte eletrénica da banda era Vini. Isso era
visivel, uma vez que, como chamou minha atengao a época, Vini estava em uma “ilha”

de equipamentos eletronicos, cercado por um teclado grande, um teclado menor, um
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computador, uma mesa de som. N&o tendo visto muitos tecladistas atuando na cena de
Porto Alegre a época, sua atuagdo chamou minha atencdéo, e fui conversar com ele, apos
o show, ainda sem qualquer pretensédo com relacdo ao mestrado em mente. Adicionei-o
a minha rede de contatos no Facebook?!? para que pudesse acompanhar o seu trabalho.

No ano de 2015, ano em que iniciei 0 mestrado, no momento de definigdo do tema,
ja me encontrava provocada com relacdo a formacdo e atuacdo dos tecladistas
eletrbnicos. Porém, antes de decidir finalmente pelo foco da pesquisa, marquei uma
conversa informal com Vini. Nessa conversa, ele contou-me um pouco sobre sua
formacao e atuacgéo, ainda que de forma superficial. Foi o suficiente para que eu me
decidisse por este tema de pesquisa, jA com a certeza de que gostaria que Vini
participasse. Fiz o convite oficial e ele prontamente aceitou. Entre 0 momento do convite
e a realizacdo da entrevista, Vini mudou-se de Porto Alegre para Pelotas, cidade onde a
entrevista veio a acontecer.

Quando estava realizando a revisao de literatura para meu projeto de pesquisa,
encontrei a revista TECLAS E AFINS, uma revista dedicada “ao universo dos
instrumentos de teclas e seus periféricos” (TECLAS E AFINS, 2014), com diversas
matérias e, especialmente, entrevistas. Na secdo “Retrato”, particularmente, as
entrevistas tém a caracteristica de tragar uma espécie de “perfil” do entrevistado, e foi
nessa secao que li uma entrevista concedida pelo tecladista Ivan Teixeira, musico que
reside na cidade de S&o Paulo. A entrevista era bastante rica em detalhes sobre sua
formacdo e concepcdes pessoais sobre a atuacdo do tecladista, mas havia ainda muito
gue eu queria perguntar a ele, questdes que, pela natureza e extensdo de uma entrevista
jornalistica, ndo haviam sido aprofundadas. Decidi adiciona-lo a minha rede de contatos
no Facebook para que pudesse conversar com ele sobre a pesquisa e a possibilidade de
participar dela. lvan prontamente aceitou, trocamos contatos e posteriormente realizamos
a entrevista através do Skype?“.

Novamente, no processo de pesquisa para minha revisao de literatura, realizava
um levantamento das escolas de musica que ofereciam aulas de teclado eletrdnico em

Porto Alegre. Nesta pesquisa, cheguei ao tecladista Thiago Marques, professor em uma

13 Rede social. Site: www.facebook.com
14 Programa de comunicagao pela internet por meio de voz e video.
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escola de musica em Porto Alegre. Procurei-o no Facebook e adicionei-o a minha rede
de contatos. Mandei uma primeira mensagem, apenas no sentido de saber como eram
as aulas de teclado ministradas na escola. Porém, na propria rede social, tive a
oportunidade de conhecer o trabalho de Thiago como tecladista, momento em que decidi
que gostaria de também contar com ele para a pesquisa. Thiago aceitou o convite
imediatamente e as entrevistas aconteceram posteriormente, na escola de musica onde
leciona.

E importante pontuar que nenhum destes tecladistas fazia parte do meu circulo de
pessoas proximas, com as quais eu convivia pessoalmente. Sem o intermédio da rede
social Facebook, talvez estas aproximagbes e posterior contato para participar da
pesquisa, ndo fosse possivel. Finalmente, ressalto que todos tecladistas optaram pela

utilizacao de seus nomes proprios para identifica-los na pesquisa.

3. 2 CONSTRUCAO DE DADOS: ENTREVISTAS

Segundo Kvale (2007):

[...] a entrevista € um método poderoso e sensivel para capturar as
experiéncias e significados vividos do mundo cotidiano dos sujeitos.
Entrevistas permitem que 0s sujeitos transmitam aos outros a sua
situacao de sua propria perspectiva em seu proprio mundo (KVALE, 2007,
p. 31, traducdo nossa).

Compreendendo a entrevista nos termos propostos por Kvale, decidi que esta
seria a ferramenta de construcédo de dados mais apropriada para esta pesquisa. Através
da entrevista, eu poderia “capturar as experiéncias e significados vividos” pelos
tecladistas na sua formagdo e atuacdo e as concepcgodes resultantes destas, como
revelados por eles préprios.

Kvale (2007, p. 20, tradugdo nossa) ainda define a entrevista como uma “entre-
vista’, onde o conhecimento é construido na ‘inter-acdo’ entre o entrevistador e o
entrevistado”. A entrevista tem o potencial de instigar processos de reflexdo nos
entrevistados, onde os entrevistados podem eles mesmos “descobrir novos aspectos dos
temas que eles estdo descrevendo e ver relagcdes que eles mesmos nao estavam

conscientes antes” (KVALE, 2007, p. 33, traducao nossa).



48

Berger e Luckmann (2014, p. 47) também ressaltam que uma “reflexdo sobre mim
mesmo é€ tipicamente ocasionada pela atitude com relagdo a mim que o outro manifesta”,
ou seja, 0 entrevistador provoca a autorreflexdo do entrevistado. Assim, consideracdes
importantes sobre a formacao dos tecladistas eletronicos ndo séo informacdes prontas
nem poderiam ser obtidas de outra forma que ndo através das entrevistas com 0s
mesmos: estas considera¢cdes sdo conhecimento construido na entrevista. Embora o
termo usado seja “ferramenta de coleta de dados”, o termo mais apropriado seria

“ferramenta de construgao de dados”.

3. 2. 1 Preparando o roteiro de entrevistas

A entrevista na pesquisa qualitativa, segundo Kvale, aproxima-se de uma conversa
cotidiana, porém tem um objetivo claro, € semiestruturada e envolve técnicas, ndo sendo
nem uma conversa totalmente aberta, nem um questionario fechado. Assim, o roteiro de
uma entrevista semiestruturada deve trazer topicos a serem cobertos e sugestdes de
questbes (KVALE, 2007, p. 76, traducdo nossa). Kvale (2007, p. 77, traducdo nossa)
propdem que as questdes da entrevista devem levar em conta duas dimensdes, a
tematica e a dindmica. A tematica relaciona-se com “o que” da entrevista e a dinamica
leva em conta o potencial das perguntas para promover um fluxo natural de conversacao
e assim provocar respostas espontaneas e ricas dos entrevistados.

Tendo em mente os trés eixos dessa pesquisa — formacdao, atuacao e identidades
musicais, e, como proposto por Kvale (2007, p. 77), ja considerando o estagio de andlise
de dados, os topicos da entrevista foram organizados em trés grandes partes
relacionadas a cada um dos eixos mencionados. O roteiro passou por diversas versoes
até chegar na sua verséo definitiva, que se encontra nos anexos da dissertacao (ver
Anexo A). Dentro de cada uma das trés partes, ha blocos menores de tdpicos e questdes
a serem cobertos, encabecados por uma pergunta principal. A natureza da pergunta
principal é, na sua maioria, introdutéria (KVALE, 2007, p. 80): “Conte-me como foi seu
primeiro contato com o teclado eletrénico”, “Conte-me um pouco sobre os trabalhos e

projetos em que esta envolvido”. Segue-se a esta pergunta principal, outras perguntas,
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mais diretas, as quais eu poderia recorrer caso o entrevistado ndo as respondesse
espontaneamente no seu relato, como: “O teclado eletrdnico foi o primeiro instrumento”?

“A tecnologia é essencial? Ou é um acessoério”?

3. 2. 2 As entrevistas

Apbs o aceite dos entrevistados e da constituicdo do roteiro de questdes, passei
ao agendamento das entrevistas. O processo de marcar as agendas foi todo via
mensagens, ora pelo Facebook, ora pelo WhatsApp?!®. Chegar a uma agenda comum néo
foi um processo simples: os meus horarios e o dos entrevistados, muitas vezes, nao
coincidiam. Mas consegui marcar todas entrevistas que foram realizadas entre abril e
maio de 2016.

Decidi iniciar pela entrevista com o Vini, por ser o Unico dos trés que ja conhecia
pessoalmente e com quem ja havia conversado sobre a pesquisa. A entrevista de Vini
aconteceu na sua residéncia, no seu ambiente de estudo e trabalho, entre teclados e
computadores. A entrevista aconteceu no dia 2 de abril de 2016, teve uma duragao
aproximada de 2 horas e 30 minutos, dando conta das trés partes do roteiro, e foi
registrada totalmente em audio e parcialmente em imagem.

O segundo entrevistado foi Thiago, e sua entrevista foi realizada em duas partes,
em dois dias distintos. A primeira parte aconteceu no dia 11 de abril de 2016, durou
aproximadamente 2 horas e deu conta da primeira e segunda parte do roteiro. A segunda
parte da entrevista ocorreu no dia 18 de abril de 2016, durou em torno de 1 hora e 20
minutos e deu conta da terceira e ultima parte do roteiro. Os dois encontros aconteceram
na escola de musica onde leciona, na sala em que Thiago ministra suas aulas. As
entrevistas foram registradas integralmente em audio.

O terceiro e ultimo entrevistado foi lvan. Em abril, quando iniciei as entrevistas,
Ivan estava vivendo um momento muito intenso de atividades profissionais, aléem de ter
adoecido em um determinado momento, de forma que a entrevista foi realizada mais
tarde, no dia 11 de maio de 2016. Esta entrevista foi realizada via Skype, eu, em Porto

Alegre, Ivan, no seu estudio, em Sdo Paulo. A entrevista durou aproximadamente 2 horas

15 Aplicativo de troca de mensagens escritas, audios gravados, imagens e videos.
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e 30 minutos e foi registrada integralmente em &udio. Fiz uma tentativa de registrar a
conversa via Skype por um segundo programa que grava ligacdes de Skype e que eu
havia testado, de forma bem-sucedida, anteriormente. Apesar de aparentemente estar
gravando no momento da entrevista, ocorreu um erro no momento de salvar o arquivo e
este registro se perdeu. Embora tenha havido problemas no registro da entrevista via
Skype, essa experiéncia revelou-se positiva. Realizando a entrevista por meio dessa
ferramenta, foi possivel entrevistar lvan no periodo da noite, estendendo-se madrugada
a dentro, algo que seria dificil em uma entrevista ao vivo. E, apesar da longa duracédo da
entrevista, o programa travou apenas uma vez, rapidamente, sem chegar a afetar o fluxo

dos trabalhos.

Duracgao
Local da
Nome Data da entrevista | aproximada da L
. realizagéao
entrevista
Pelotas, RS —
2 horas e 30
Vini 02/04/2016 residéncia do
minutos
entrevistado.
Porto Al , RS —
11/04/2016 2 horas orto Alegre
escola em que o
Thiago
1 horae 30 entrevistado
18/04/2016 ,
minutos leciona.
Via Skype — o
entrevistado em
sua residéncia em
2 horas e 30
lvan 11/05/2016 . Sao Paulo, SP e a
minutos
entrevistadora em
sua residéncia, em
Porto Alegre, RS.

Quadro 1: Informagdes sobre as entrevistas
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Todas entrevistas foram precedidas pela leitura e aceite do termo de
consentimento, em anexo nessa dissertacao (ver Anexo B). Ivan e Vini registraram sua
concordancia oralmente, estando este registro gravado, e Thiago deu seu aceite
assinando uma cépia do termo.

Além das entrevistas, tive a oportunidade de participar de um curso de teclado e
produgdo musical, no dia 14 de maio de 2016, ministrado por Thiago e por outro
tecladista. Embora tenha feito o registro em audio e imagem deste curso, nao utilizei
estes dados na pesquisa, em funcao do tempo. Porém, o curso foi de grande valia para
me ambientar com os termos e procedimentos técnicos utilizados pelos tecladistas na
sua atuagao.

Segui o roteiro da entrevista com bastante flexibilidade, embora tenha
permanecido atenta e seguido fielmente a organizacdo da entrevista em trés partes. A
maioria dos questionamentos, apés a pergunta principal, foram seguidas por algo que
Kvale chame de “follow-up questions” (2007, p. 81), que poderia ser traduzido por
‘perguntas que seguem, que vem a seguir’, entendido como questionamentos que se
originam a partir da prépria fala dos entrevistados, algo que o entrevistado fala e provoca
0 entrevistador a fazer mais perguntas sobre o assunto. Boa parte destes
questionamentos ja haviam sido previstos dentro dos blocos de tdpicos, ja outros se
originaram nas entrevistas. Por exemplo, quando, na segunda entrevista que realizei,
com Thiago, percebi que estava novamente falando sobre producdo musical, achei
pertinente enfocar esta questdo, embora o assunto “produ¢cao musical’ ndo estivesse
previsto, de forma alguma, no roteiro: “Maria: Tu ndo és o primeiro tecladista que eu
conheco que trabalha com producé&o musical. Tu achas que essas duas coisas dialogam?
Ser tecladista e ser produtor musical sédo duas coisas que acabam se atraindo”? (CE1-
THIAGO, p. 10)

Embora, através do meu direcionamento, as entrevistas tenham se dividido em
trés partes, aconteceram transversalizacdes entre as sec¢des. Muitas vezes, ao chegar
na ultima parte — focando nas questfes de identidades musicais — algumas questdes ja
haviam sido pelo menos iniciadas. Como no caso da primeira entrevista, com Vini, em
que, apos ele ja haver relatado com riqgueza de detalhes como a pratica dele se dava

atrelada ao computador, chegou o momento de falar da importancia da tecnologia e de
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outros equipamentos além do teclado: “Eu acho que tu meio que ja respondeu isso, mas,
quao importante € o computador na tua performance”? (CE-VINI, p. 34)

Fiz um esforco para pelo menos manter a estrutura da entrevista em trés grandes
partes, em prol da melhor organizacdo do trabalho. Quando um dos tecladistas trazia
uma questao que eu sabia que poderia ser melhor aprofundada em outra grande secéao,
eu retinha aquela questao, retomando-a no melhor momento. Por exemplo, quando Ivan
contou sobre uma situacdo em que teve que optar por um teclado menor, pois ndo havia
como transportar um teclado maior, eu retomei este critério de escolha de equipamento
quando o questionei sobre outros critérios para adquirir um instrumento novo:

M: Bom, tu j& comentaste que as vezes a questdo do transporte te faz
optar por um teclado ou outro, transportar um piano de oitenta e oito teclas
€ complicado. Mas assim, quando tu decides adquirir um equipamento
novo, o que te faz decidir que esta na hora de ter um equipamento novo
e como é esse processo de escolha de um equipamento novo? (CE-IVAN,
p. 25)

A questdo da memdéria também foi um ponto interessante nas entrevistas. Vini, na
sua entrevista, relatou como ia se lembrando, a medida que contava: “eu fui lembrando
aos poucos, entao eu ia e voltava, mas foi super bom pensar isso, sdo dez anos, mais ou
menos, de caminho...” (CE-VINI, p. 14).

Em todas entrevistas tive algum problema técnico relacionado ao equipamento, ou
algum problema relacionado ao local da entrevista. Por exemplo, na entrevista realizada
em uma escola de musica, tivemos uma interrupcdo de um funcionario da secretaria. Na
entrevista realizada por Skype, a gravacdo do préprio computador ndo funcionou,
restando apenas a gravacdo em audio, externa ao computador. Mas todas questfes
foram contornadas e ndo causaram prejuizo as mesmas. ApoOs a realizacdo das
entrevistas, as mesmas foram transcritas.

Os trés tecladistas participantes mostraram-se muito dispostos a participar da
pesquisa. Foi-lhes garantido que, embora eles tenham assinado um termo de
consentimento, as entrevistas seriam enviadas para eles para que eles pudessem,
novamente, autorizar a publicacdo ou solicitar a retirada de trechos que eles prefeririam
nao ver publicados. No total foram oito horas e meia de entrevista, mas, talvez por néo
estarem familiarizados com este tipo de entrevista qualitativa, Thiago e Ivan
demonstraram surpresa com a quantidade de horas despendidas. Thiago inclusive
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afirmou: “Eu ndo quero falar demais! Eu ndo quero te atrapalhar também, eu vou
falando...” (CE1-THIAGO, p. 18). Eu, por minha vez, agradeci por ele “falar demais”,
explicando que, na entrevista da pesquisa qualitativa, o que conta € a disponibilidade e o
interesse do depoente em participar. Como aponta Kvale (2007, p. 80, traducéo nossa),
0 objetivo das questbes da entrevista sdo, justamente obter “descricbes ricas e
espontaneas, em que 0s proprios sujeitos propiciam o que eles experienciaram como as
principais caracteristicas do fenébmeno investigado”.

As entrevistas foram registradas em audio, no celular e no tablet. De cada
entrevista, resultaram varios arquivos de audio, pois, por seguranca, optei por, a cada 40
ou 50 minutos, encerrar um arquivo e iniciar outro, para, numa eventual perda de dados
por arquivo corrompido, ndo perder toda entrevista. Como citado anteriormente, apos a
realizacdo das entrevistas, as mesmas foram transcritas. Para as entrevistas transcritas
por mim, utilizei softwares de execucdo de audio comuns (como o VLC e o Windows
Media Player®), fones de ouvido e softwares de edigdo de texto. A quarta e Ultima
entrevista foi transcrita por um profissional contratado. As entrevistas foram catalogadas
como “Caderno de Entrevistas”, com a abreviatura CE e sua respectiva identificagao: CE-
VINI (46 paginas), CE1-THIAGO (35 péaginas), CE2-THIAGO (22 péaginas), CE-IVAN (40
paginas). As entrevistas ndo foram textualizadas na sua integralidade. Apenas os trechos
citados diretamente foram textualizados, removendo-se as repeticbes e vicios de
linguagem, mas mantendo o sentido original das falas. As entrevistas foram salvas em

arquivos digitais e posteriormente impressas para uma melhor leitura e analise delas.

3. 3 ANALISE DE DADOS

Segundo Kvale (2007, p. 121, traducdo nossa), é importante que o método de
analise seja pensado ndo apenas antes da entrevista, mas estar presente na propria
situacdo de entrevista. Ou seja, entrevista e analise devem ser pensadas como etapas

interligadas. O autor indica que significados e possiveis interpretagcbes devem ser

16 Programas reprodutores de arquivos de 4&udio e video. Sites oficiais: VLC -
http://www.videolan.org/vic/ e Windows Media Player - htips://www.microsoft.com/pt-
br/download/windows-media-player-details.aspx Acesso em: 23/12/2016.
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continuamente esclarecidos na entrevista e junto do entrevistado. Para fins de
esclarecimento, usei muito o recurso da recapitulacdo para ter certeza que estava
entendendo tudo certo: “Maria: Recapitulando. Tu tocaste um pouco de teclado ai com
oito anos. Dai dos oito até os dezenove tu conviveste com musica, mas ndo chegou a
praticar musica” (CE-VINI, p. 3).

Kvale também indica que, mesmo as interpretacdes feitas das entrevistas ja
transcritas, podem ser novamente trazidos para o entrevistado, em novas entrevistas
enriquecidas pelo material ja analisado. (KVALE, 2007, p. 122, traducdo nossa). Pude
usar deste recurso nas entrevistas realizadas com Thiago, o Unico com quem, em fungéo
do tempo disponivel, precisei de dois encontros para percorrer o roteiro de entrevista. Fiz
um esfor¢o para, entre uma entrevista e outra, transcrever parte da entrevista, para
averiguar se haveria novos tépicos que gostaria de cobrir com Thiago, 0 que acabou
acontecendo: “Bom, da parte da entrevista que eu ja transcrevi, Thiago, teve uma parte
que eu achei muito legal, que foi quando tu falaste do primeiro teclado que tu escolheu...”
(CE2-THIAGO, p. 1). Porém, essa interferéncia de uma entrevista para a outra, também
se deu entre entrevistados diferentes, como, por exemplo, quando, na segunda entrevista
de Thiago, constatei que falava novamente sobre produ¢do musical, assunto que ja havia
abordado com Vini. Assim, na entrevista com lvan, ja havia incluido o tépico entre os
assuntos a serem tratados.

Como explicado anteriormente, a pesquisa, o roteiro, as entrevistas estruturaram-
se em trés topicos: formacao, atuacéo e concepcoes de identidades. Embora eu sempre
tenha vislumbrado essa divisdo do material em trés partes, apenas apés as entrevistas
concluidas, eu as nomeei desta forma. A medida que concluia a transcricio de uma
entrevista, iniciava sua divisdo em fragmentos tematicos. Nesse tipo de analise, “o texto
€ decomposto em unidades de significacdo que sdo classificadas por um sistema de
categorias estritamente definidas” (MICHELAT, 1982, p. 201). Essa fragmentacéo se deu
por meio “manual”; imprimi as entrevistas e, utilizando-me de lapis e borracha, fui
separando cada fragmento que tratava de uma mesma tematica, enumerando-os e
legendando-os a parte. Como resultado, obtive uma lista numérica com a identificagdo

de cada fragmento tematico, com sua localizacdo indicada por numeros, no texto
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impresso em papel. Este material fisico, de extrema importancia para a pesquisa, esta
arquivado e guardado com diligéncia, em minha residéncia.

Cada entrevista gerou em torno de 250 fragmentos tematicos, posteriormente
organizados em categorias de analise. Nesse ponto, “a andlise [dos fragmentos
tematicos] deve ser exaustiva: todas as unidades de significacdo devem encontrar seu
lugar, de maneira ndo-ambigua, nas categorias definidas” (MICHELAT, 1982, p. 201).
Grandes categorias analiticas surgiram como comuns as trés entrevistas, como:
“Primeiro contato com o teclado”, “Aprender fora da aula”, “Atuacéo profissional”, “Uso da
tecnologia”, Percepg¢ao de si e do grupo”. Porém, dentro destas grandes categorias,
categorias menores, particulares a cada entrevista, se estabeleceram. Por exemplo,
Thiago e Ivan trazem sec8es sobre sua formac&o musical dentro da igreja, enquanto Vini
nao teve essa vivéncia. Vini e Thiago tém trabalhos de composicao préprios, de forma
que ambos tém secOes dedicadas a este trabalho, enquanto Ivan, que atua
especialmente como sideman?’ e produtor musical, tem categorias relativas a atuacéo de
outra natureza.

E importante ressaltar que este procedimento, em nenhum momento, foi adotado
com a intengao de quantificar a ocorréncia de determinados temas. A sistematizacao de
conteudo foi utilizada apenas nessa etapa para uma melhor organizacao e visualizacdo
dos temas que surgiram na entrevista, sendo que nenhuma tematica foi desconsiderada
por “aparecer menos”, nem nenhum detalhe foi deixado de fora. Mesmo eventuais
fragmentos que, aparentemente, ndo se encaixavam, foram mantidos em uma categoria
denominada “outros” e mantidos a vista até a redagao do texto final, quando se decidiu
pela sua relevancia ou néo para permanecer na dissertacdo. Para Kvale, a abordagem
qualitativa dos codigos resultantes dessa analise (os fragmentos tematicos e suas
categorias) ndo se denomina mais “analise de conteudo”, sendo caracteristica de uma
forma de anadlise que ele denomina “grounded theory approach”, que poderia ser
traduzido como “abordagem da teoria fundamentada”. Nessa perspectiva, “em contraste

com a analise de conteludo, os cddigos numa abordagem da teoria fundamentada nao

17 De acordo com o dicionario on-line Reverso “sideman é o membro de uma banda de danga ou
grupo de jazz que nao seja o lider” (tradugao nossa). No caso de lvan, trata-se dos musicos
instrumentistas que integram a banda de cantoras em carreira solo. Disponivel em:
<http://dicionario.reverso.net/ingles-definicao/sideman > Acesso em: 30/12/2016.
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precisam ser quantificados, mas entram numa analise qualitativa das relagbes como
outros cddigos, contextos e consequéncias da ac¢ao” (KVALE, 2007, p. 125, traducao
nossa).

Apos a organizacéo dos fragmentos tematicos em categorias de analises, iniciei a
redacao do texto, transformando as entrevistas em narrativas para sua analise qualitativa,
considerando os eixos analiticos propostos no referencial teérico. No caso de Ivan, dados
oriundos da entrevista por ele concedida a revista TECLAS E AFINS também
colaboraram para a redacédo deste texto. Nesse processo de escrita, voltei as entrevistas
na integra em diversos momentos, para nunca perder a relagdo das partes com o todo.
Dessa forma, alguns fragmentos tematicos foram realocados em outras categorias e
mesmo algumas categorias acabaram desaparecendo, com seus fragmentos diluidos em
outras secOes. Essa flexibilidade foi importante por entender que “as categorias
propostas pelo investigador” ndo podem se transformar em “camisas-de-forca aos
significados émicos!® do texto” (MOLLINA NETO; TRIVINOS, 1999, p. 19).

Héa pontos de narrativas cronoldgicas, como quando eles iniciam contando como
foi seu primeiro contato com o instrumento. Em seguida, essa linha se transforma em
uma rede, dando conta dos varios aspectos importantes da formacéo dos tecladistas: as
referéncias musicais, as vivéncias de banda, as vivéncias na igreja, o contato com o
instrumento. Esta primeira parte, que trata da formacdo, apresenta trés grandes
categorias:

A) Primeiras experiéncias com o teclado;

B) Aprender na aula (Thiago e Vini);

C) Aprender fora da aula — que conta com subsecdes como: Referéncias,

recursos, experiéncia de banda, aprendizagem empirica.

A segunda parte, que trata da atuagéo, foca no momento presente dos tecladistas
(considerando por “presente”, a época da entrevista) e discute os projetos em que eles
estdo envolvidos e como € a sua atuacao nestes projetos. Este ultimo aspecto engloba
também a forma como eles usam a tecnologia do teclado na sua atuagédo musical e qual

€ a visdo deles sobre o uso da tecnologia no fazer musical. Thiago e Ilvan também

18 Emico: adjetivo, ling.est: relativo & descricdo e ao estudo de unidades linguisticas em termos
da sua fungao dentro do sistema ao qual pertencem.
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ministram aulas de teclado e piano, por isso, nesta secdo também falam sobre sua
docéncia. Sao grandes sec¢fes desta parte:

A) Atuacéo profissional

B) Uso da tecnologia — conta com as mais variadas secbes em cada uma das

entrevistas, porém, todas contam com a subsecao “Visdo sobre a tecnologia”,
onde opinam sobre o fazer musical através da tecnologia.

C) Teclados — Setup (apenas Ivan)

D) Desenvolvimento artistico (Thiago e Vini)

Na ultima secdo, que trata das concepc¢fes que tem de si e da sua atuacdo, ha
apenas uma segao, a “Percepcao de si e do grupo”, onde os tecladistas ponderam sobre
‘o0 que é ser tecladista”, quais sao seus saberes, o que os identifica e diferencia de um
pianista. No caso de Vini, que ndo da aulas, ha também uma subsecao intitulada “Se eu
desse aulas...”, onde ele reflete sobre o tipo de professor que gostaria de ser e o tipo de
aula que gostaria de ministrar, algo intimamente relacionado com as suas questoes de
identidade musical.

Finalizada a redacdo deste primeiro texto, iniciei a construcdo do referencial
teérico — uma vez que, com os dados organizados, foi possivel, no decorrer das
orientacdes, constatar com que eixos analiticos e com que autores os dados do campo
empirico relacionavam-se. Nesse periodo, vivi uma imersao no campo teérico. Finalizada
a construcédo do referencial, voltei focar nos dados, agora com um novo olhar, buscando
refletir sobre 0s mesmos a partir dos conceitos e reflexdes promovidos pelo referencial
tedrico. O resultado desta nova reflexdo sé@o os trés proximos capitulos e a subsequente
transversalizacao dos dados, apresentados a seguir.

Porém, cabe antes uma observacdo final e pessoal: para mim, como
pesquisadora, a constituicdo de um referencial teérico, a partir dos dados obtidos no
campo empirico, foi crucial para os resultados obtidos na pesquisa. Isso permitiu que eu
fosse a campo com a mente aberta para ouvir tudo o que os tecladistas estavam
dispostos a compartilhar sobre a sua historia, atuacdo e crencgas. Isso néo significa que
realizei as entrevistas aberta a todas as possibilidades possiveis. Como pesquisadora,
sempre tive muito claro meu campo de atuacgao, ou, metaforicamente, “o local de onde

falava”. a educagdo musical numa perspectiva sociolégica. Isso significa que, mesmo
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sem o referencial tedrico constituido, mantive o cuidado e a atencdo para ndo desviar o
foco da pesquisa para questdes da histéria da musica, da performance, da psicologia da
educacdo musical ou mesmo da sociologia da musica. Esta € uma pesquisa inserida no
campo da sociologia da educacao musical. Eventuais dados relativos a performance que
foram levantados durante as entrevistas para esclarecimentos foram mantidos no texto

final pela contribuicdo para a discusséo dentro do seu contexto educacional e sociolégico.
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4 THIAGO MARQUES

Thiago Pospichil Marques nasceu no dia 08 de junho de 1986, em Porto Alegre —
RS, cidade em que reside até hoje. E casado, ndo tem filhos, e é formado em Mdsica —

Licenciatura, pelo Centro Universitario Metodista — IPA.

4.1 PRIMEIRAS EXPERIENCIAS COM O TECLADO

O primeiro contato de Thiago com um instrumento de teclas ocorreu quando ele
tinha entre trés e quatro anos de idade, com um pianinho de brinquedo, que ainda tem
guardado. Junto com o pianinho, veio um papel com indica¢des de cores para cada nota
e Thiago lembra de tocar algumas daquelas melodias. No inicio, sua relacdo com aquele
instrumento era muito ludica e, posteriormente, ele teve o interesse de fazer aulas (CE1-
THIAGO, p. 1).

A participacao da familia foi muito importante nesse momento. A mae de Thiago
vinha de uma familia luterana, onde os instrumentos de teclas estavam muito presentes.
Thiago comecou a fazer aulas aos cinco anos de idade, com uma prima da mae, formada
no Instituto Verdi'®, que tinha um érgéo eletronico em sua casa (CE1-THIAGO, p. 1). Em
casa, Thiago estudava em um teclado bem pequeno, “com as teclas reduzidas”, que ele
ganhou assim que comecou a fazer aula (CE1-THIAGO, p. 1).

Além do estimulo da mée para iniciar as aulas, Thiago contava com o proprio
interesse: passava tempo em casa, testando coisas em seu teclado “brincando mesmo
com isso, gostava bastante” (CE1-THIAGO, p. 2). Ele trabalhava um repertério em aula,
com leitura de partitura, mas quando chegava em casa gostava de tocar aquelas musicas
com as batidas eletrénicas do teclado, e, posteriormente, com as batidas do proprio 6rgéo
eletrénico da aula: “Isso foi uma coisa intuitiva minha, nao foi uma coisa trabalhada em
aula, eu que levei isso de casa para aula” (CE1-THIAGO, p. 1).

Thiago ndo lembra exatamente quanto tempo durou este primeiro periodo de

aulas. O que ele recorda é que, em um determinado momento, a prima da sua mae, com

19 Antiga escola de musica de Porto Alegre. Site oficial: <http://www.musicalverdi.com.br/>
Acesso em: 25/12/2016.
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quem vinha tendo aulas, “mudou-se para o interior” e passou as aulas do Thiago para
uma aluna sua, mais avancada (CE1-THIAGO, p. 3). Porém, a troca n&o deu certo: “Eu
lembro das aulas, ela dava aula muito bem, eu gostava das aulas, mas eu ndo consegui
me adaptar a ficar sem a professora que eu sempre tive, eu acabei querendo parar
depois” (CE1-THIAGO, p. 3). Porém, o fim das aulas n&o representou uma interrup¢ao
na sua pratica e ele “seguiu tocando em casa” (CE1-THIAGO, p. 3). Thiago também tinha
por habito, desde crianga, tirar musicas de ouvido. Tirava “musicas do videogame,
musicas de bandas que gostava na época” (CE1-THIAGO, p. 4). MUsicas cujo arranjo
“tinha alguma coisa de teclado” também chamavam a atencéo e Thiago “ficava tentando
tocar”, inclusive com as préprias demos?2° que vém junto com o teclado (CE1-THIAGO, p.
4).

Thiago avalia essa época como um periodo muito positivo na sua formacao. Conta
que, quando crianca, so6 teve incentivo: “Tinha o teclado em casa. Até depois, um pouco
tempo depois, ganhei um outro teclado Céssio, um pouco maior [...]. Entdo eu tive o
instrumento em casa, tinha tudo” (CE1-THIAGO, p. 5-6).

Na mesma época em que estava tendo aulas de 6érgéo, Thiago ja vivia também
uma “experiéncia de musica na igreja”, frequentando “uma igreja evangélica que
chamava Alianga Cristd e Missionaria” (CE1-THIAGO, p. 2). Ele recorda:

L4 também tinha um pastor, um senhor chamado Steve Ranks, que é
americano, e ele toca teclado, ele é tecladista, pianista, sempre via ele
tocando. Tinha uma outra mulher também, que se chama Rhonda Muller,
gue é do Canad4, ela também morava aqui, tocava teclado, eu também
via 0os dois mais ou menos na mesma época tocando e semanalmente.
Entdo era uma coisa que também me chamava atenc¢éo, entédo eu ja ouvia
isso desde crianga. (CE1-THIAGO, p. 2).

Nas suas primeiras aulas de 6rgédo eletrénico, a tecnologia do instrumento e as
possibilidades oportunizadas por ela, chamavam sua atencdo. O instrumento “a tinha
essa possibilidade de trocar os sons, trocar os timbres” e, por isso, gostava de “brincar
com o repertorio usando alguns acompanhamentos eletrénicos que tinham ali”. Em sua
avaliacéo: “Tinha uma tecnologia, na verdade bem rudimentar, bem simples... Achei isso

demais” (CE1-THIAGO, p. 1). Thiago gostava de transformar a mesma musica em varias,

20 Diminutivo de “demonstration”, musicas que vém gravadas no proprio teclado eletrénico.
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através das mudancas de sons e do uso de baterias, explorando os recursos eletrénicos
que tinha a disposicao:

Instiga um pouco a tu tentar criar alguma coisa diferente, porque as vezes
um som diferente que tu acesses para tocar a mesma mauasica, ela te gera
um resultado diferente e te faz querer tocar de um jeito diferente. As vezes
até a dindmica muda um pouco, aquele teclado ndo tinha controle de
dindmica, mas o proprio timbre tem uma amplitude diferente, tem uma
caracteristica diferente, entdo d& outro resultado. Entéo te forca a tocar
as vezes a mesma musica de um jeito diferente, entdo isso eu achava
muito legal. Ficava assim, testando, tocava, e tocava de novo, tocava de
Nnovo com outro, e tocava de novo com outro e testava a bateria e testava
junto com aquela, e testava outra... E tocava de novo, entdo... De certa
forma isso me ajudou muito, porque era uma coisa que.... Enfim, que eu
gostava, era um brinquedo para mim (CE1-THIAGO, p. 2).

Observa-se como, desde crianca, Thiago ja demonstrava uma curiosidade pelas
diversas possibilidades proporcionadas pelo seu teclado, gostando de experimentar as
suas musicas com os diferentes timbres que seu instrumento oferecia. O contato com
instrumentos eletrénicos desde o inicio da sua formac¢ao musical — o érgao eletrénico e o
préprio teclado — possivelmente colaborou para despertar a sua atencdo para essas
possibilidades.

Outro ponto importante, e que chamou a atencao de Thiago ainda crianca, foi 0
fato de que “o banco de sons” que o teclado tinha, “era basicamente os mesmos sons
dos jogos de videogame” da época, uma caracteristica dos teclados dos anos 90 (CE1-
THIAGO, p. 2-3). Eram sons que Thiago gostava, que relacionava com algo que tinha

interesse, e que tentava reproduzir no seu instrumento.

Eram basicamente os mesmaos timbres. Entdo o acesso era direto, porque
eu gostava muito, me chamava também atencao a trilha sonora que tinha
naqueles jogos, que também era outra coisa que eu passava bastante
tempo fazendo, jogando videogame e ouvindo aquelas musicas. Entéo eu
relacionava diretamente, poxa, tem o mesmo tipo de som, entdo as vezes
eu até tentava recriar alguma coisa, fazer alguma coisa parecida, isso me
chamava muita atencéo (CE1-THIAGO, p. 3).

4. 2 APRENDER NAAULA, APRENDER EM CURSOS
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Por volta dos seus onze, doze anos, ap0s um periodo sem instru¢cdo musical
direta, interessou-se em voltar a ter aulas e “por conta prépria”, comegou a perguntar
para os amigos se alguém conhecia um professor de teclado. Quando estava com treze
para quatorze anos, conheceu um tecladista que “era uma referéncia nesse meio cristao”,
chamado Nilson Ferreira, e comecou a fazer aulas com ele, retomando seus estudos
(CE1-THIAGO, p. 3).

Neste periodo entre aulas, Thiago sempre tocou. Quando retomou os estudos, nao
parou mais de estudar musica sistematicamente, juntando ainda a isso “a tentativa de
primeira formacéo de banda”. Além disso, desde essa época também nao parou “mais
de testar e tentar fazer coisas” (CE1-THIAGO, p. 3). E notavel como a formac&o de
Thiago desenvolve-se, desde o seu inicio, por varias frentes, envolvendo aulas, atuacéo
em bandas e momentos de experimentacdo por conta propria. Quando, na sua
adolescéncia, seu professor Nilson, “se mudou para a Europa”, Thiago seguiu “fazendo
aulas com Alexandre Macena, que € um tecladista e pianista carioca, mas que mora no
Rio Grande do Sul” (CE1-THIAGO, p. 7).

Da parte da tecnologia do teclado, as questdes trabalhadas em aula eram bem
basicas: organizacao e categoriza¢ao dos timbres, como e em que momento utilizar cada
um, quais misturar para ter determinado resultado, questdes basicas de sintese e
manipulacdo do som. Thiago também relembra alguns recursos trabalhados em aula,
como o pitch bend?! de o préprio pedal de sustain??. (CE2-THIAGO, p. 7). Assim, as aulas
eram, no geral, mais focadas no estudo técnico de escalas, arpejos, digitacao,
desenvolvimento do repertério e no aprendizado da harmonia, um campo “bem presente
na vida do tecladista” (CE1-THIAGO, p. 8-9).

Thiago também fez aulas de piano, e considera que elas foram muito importantes
“na questao do universo musical no geral” (CE1-THIAGO, p. 17). Foi importante para ele
desenvolver aquele repertério, ainda que fosse um repertorio que ele poderia “ter
desenvolvido no teclado” também (CE1-THIAGO, p. 17). Thiago tem uma forte

identificagdo com o teclado eletrénico, sublinhando sua autonomia com relagéo ao piano,

21 Controle para efeito de glissando. Segundo Fritsch (2002, p. 101), normalmente é uma
alavanca ou controle circular, “responsavel pela alteragao da frequéncia fundamental do timbre
executado”.

22 Pedal que reproduz o pedal de sustentacdo do piano.
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ja que entende que o estudo do piano nao € fundamental, e observa que “tem gente que
passa batido”, ndo estuda piano “e tem sua vida musical completa, genuina, integra”
(CE1-THIAGO, p. 17). Para ele “o teclado ja € um instrumento completamente autbnomo
e desenvolvido. [...] [Tem] muito chdo rodado, muito material, muita gravacdo, muita
coisa. Entdo quem quiser se fechar dentro daquele universo”, tem essa possibilidade
(CE1-THIAGO, p. 17).

Além das aulas de instrumento, Thiago também buscou, quando chegou o
momento, a graduacao em musica. Ele possui Licenciatura em Musica, graduacdo que
obteve no Centro Universitario Metodista - IPAZ3, Ingressou no curso aos 19 anos, em
2006, sendo integrante da terceira turma a se formar naquela instituicdo. A época em que
ingressou no curso, Thiago comecava a ter seus primeiros alunos, motivo pelo qual a
licenciatura Ihe chamou atencdo (CE1-THIAGO, p. 7).

Thiago ja trabalhava e atuava profissionalmente antes de ingressar na faculdade,
de forma que o ingresso no curso superior ndo foi exatamente “um marco”, mas era algo
gue sentia necessidade na época (CE1-THIAGO, p. 7-8), e fez a faculdade de licenciatura
em musica “convicto do que estava fazendo”. Procurou cursos, fez analises e ingressou
ja pensando, “na questdo de trabalhar, lecionando, dando aulas de teclado” (CE1-
THIAGO, p. 8).

Enquanto imaginava a possibilidade de fazer faculdade de musica, tentou “estudar
de todas maneiras que podia”. Inscreveu-se numa aula de piano em uma escola de
musica de Porto Alegre, estudou teoria, inclusive com aulas especificas para reforcar e
aprofundar seus conhecimentos, participou de um curso de extensdao na UFRGS, “de
musica e tecnologia” (CE1-THIAGO, p. 7), participou de coral e “todo e qualquer
workshop?* que via um cartaz” (CE1-THIAGO, p. 7). Tudo visando se preparar para,
“futuramente, fazer uma faculdade de musica” (CE1-THIAGO, p. 7).

Sobre o curso de extensédo de musica e tecnologia, realizado na UFRGS, Thiago

reflete que o mesmo foi bem importante para si, porque o curso lhe propiciou colocar “a

23 Centro universitario de Porto Alegre.

24 Workshop: “Tem o carater de treinamento. Seu objetivo consiste em aprofundar a discusséo
sobre temas especificos e, para isso, apresenta casos praticos. O publico participa
intensamente.” Disponivel em htip://posgraduando.com/quais-sao-as-diferencas-entre-
palestra-curso-workshop-simposio-seminario-e-congresso/. Acessado em 18/12/2016.
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mao na massa mesmo” (CE1-THIAGO, p. 9), sendo um momento em que pode se dedicar
especialmente e de uma forma sistematica a tecnologia da musica.

A busca por aprender em cursos e aulas com professores € uma constante na vida
de Thiago. Quando alguma situac&o do seu cotidiano o instiga a isso, ele prontamente
busca recursos de aprendizagem no ambito educacional, estando atento a todas
oportunidades que surgem. A época da entrevista, Thiago vinha fazendo também “cursos
on-line, cursos em inglés, cursos de universidades americanas” (CE1-THIAGO, p. 9).
Porém, essa formacéo nao € linear, uma vez que nenhum curso, nenhuma aula da conta
de todas facetas do conhecimento que interessam a Thiago com relacdo ao teclado
eletrdnico e a sua atuacdo em musica. Também participa de feiras de musica, voltadas
para lancamentos de novas tecnologias e, por ter contado com diversas marcas, participa
também de treinamentos, importantes para se manter atualizado com relacdo aos
lancamentos tecnolégicos do mercado.

Enquanto as aulas de instrumento dao conta de algumas questdes tecnoldgicas e
aspectos técnicos e musicais no geral, cursos, workshops e feiras lhe fornecem o
conteudo tecnoldgico sobre o qual desenvolver-se. De forma analoga ao individuo que
deve organizar todas as representagdes sociais de uma determinada instituicdo em “um
todo coerente que tenha sentido” (BERGER; LUCKMANN, 2014, p. 105), Thiago também
organiza internamente estes diversos conhecimentos, representativos da sua atuacao,
em um todo coerente, que faz sentido para si.

Outro interesse para buscar cursos especificos sobre tecnologia foi o fato de que
ele mesmo comecgou a “elaborar cursos voltados a isso” para seus alunos de teclado
(CE1-THIAGO, p. 10). Ele procurou “cursos especificos”, inclusive de fabricantes que
“possibilitam fazer o curso on-line do software” (CE1-THIAGO, p. 10), pensando na
aplicacao desse conhecimento nos cursos que oferece para seus alunos (CE1-THIAGO,
p. 10-11). Thiago demonstra estar atento ao proprio processo formativo que passou, um
processo aparentemente fragmentado, de caracteristicas caleidoscopicas,
demonstrando preocupacdo em poder preparar cursos que contribuam para a
sistematizacdo do conhecimento que adquiriu de forma n&o tao sistematizada.

Thiago considera que a situacdo hoje, para quem quer lidar com musica e

tecnologia, é mais favoravel do que quando ele mesmo comecou. Ele credita que parte
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dessa disponibilidade se da pela “propria musica eletrdnica [de pista], por ter se difundido
tanto”, o que tem promovido “cursos regulares” e “academias voltadas para esse género
(CE1-THIAGO, p. 9)?°. A questédo da internet também permitiu que o conhecimento se
globalizasse: “Quem quiser estudar produgdo musical, pode abrir a internet e pesquisar,

vai encontrar muita coisa. [...] Hoje em dia, tu tens muitas opgdes” (CE1-THIAGO, p. 9).

4. 3 APRENDER FORA DAAULA

Destacam-se como meios de aprendizagem fora da aula: as referéncias sonoras,
a convivéncia com outros musicos, as experiéncias de banda, a aprendizagem na prética,

entre outros.

4. 3. 1 Referéncias

Quando comecou a estudar 6rgao eletrbnico, ainda na sua infancia, nos primeiros
anos da década de 90, uma época “pré-internet”, as principais fontes de referéncias
musicais para Thiago eram basicamente a televisdo, o radio e as musicas de videogame
(CE1-THIAGO, p. 4). Apenas no inicio dos anos 2000 que “comecgou aquela possibilidade
de deixar baixando MP3”, o que ampliou a “possibilidade de ouvir musicas” baixadas da
internet (CE1-THIAGO, p. 4). Ele tinha um apresso especial pelo rock, acompanhava as
bandas pela televisao e pela radio e “gostava disso” (CE1-THIAGO, p. 3).

Thiago gostava de bandas, como Guns N’ Roses?® e Faith no More?’, uma “banda
que chamava ateng¢ao porque tinha um tecladista”. Guns N’ Roses néo tinha teclado, mas
tinha piano em algumas musicas (CE1-THIAGO, p. 5). Thiago sempre teve “um pouco

essa paixao pelo rock”, sempre gostou “bastante de musicas que tivessem bateria, que

25 Numa pesquisa em buscadores na internet, encontra-se, considerando-se apenas o Rio
Grande do Sul, pelo menos dois cursos de produgéo fonografica, que abarca a produgao
musical, ambos em universidades particulares: Curso da Unissinos:
http://www.unisinos.br/graduacao/producao-fonografica/presencial/sao-leopoldo - Curso da
Universidade Catodlica de Pelotas: http://www.ucpel.edu.br/portal/?secao=cursos&id=184

26 Banda de rock norte-americana, formada nos anos 80. Biografia disponivel em: <
http://www.rollingstone.com/music/artists/guns-n-roses/biography> Acesso em: 23/12/2016.

27 Banda de rock norte-americana, formada nos anos 80. Biografia disponivel em: <
http://www.fnm.com/bio.shtml> Acesso em: 23/12/2016.
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http://www.ucpel.edu.br/portal/?secao=cursos&id=184
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fosse mais pesado”. Assim, “quando o teclado participava disso, [...] achava o maximo,
achava muito legal” (CE1-THIAGO, p. 5).

Quando comecou a tocar com 0S amigos na igreja, também compartilhava com
eles alguns gostos musicais, como, por exemplo, a banda Oficina G328. Ele e seus amigos
se reuniam para ouvir os CDs e tentar tocar o mais parecido possivel (CE1-THIAGO, p.
4).

Além do rock, outra referéncia importante para Thiago € a musica eletrénica de
pista. Lembra que “o primeiro CD” que ganhou “foi um CD de musica eletronica de pista,
de remixes, la dos anos 90”. Era algo que chamava sua atencao porque, nesse género,
“a questdo é totalmente sons de teclado” (CE1-THIAGO, p. 6).

Estes dois estilos, rock e musica eletrénica de pista, continuardo a participar da
vida de Thiago, embora a balanca ndo esteja sempre equilibrada, pendendo ora para um,
ora para outro. O ponto comum em ambas atuacfes é a permanente possibilidade de
explorar intensamente os recursos do teclado eletrénico.

Ainda que considere que ter referéncias € importante (CE2-THIAGO, p. 7), quando
esta envolvido em trabalhos de composic¢ao, ele procura se “distanciar” um pouco de
outras referéncias (CE2-THIAGO, p. 7), num esfor¢co para estabelecer a sua propria
autenticidade, questao que considera muito importante. Ao falar de um tecladista que
admira, Derek Sherinian?®, o destaca por diversos motivos, como ser “um tecladista que
atua bem dentro do rock mesmo, [...] muito versétil, [que] usa sons muito pesados, sons
bem classicos para o rock, som de 6érgao elétrico e coisas assim” (CE2-THIAGO, p. 8),
mas, especialmente, o admira porque ele é “reconhecivel” explicando: “Eu acho bem facil
de ouvir alguma coisa, mesmo nova, dele, e perceber que é ele tocando. Mesmo usando
sons diferentes, e também pelas caracteristicas dele, esse som pesado, timbres bem
agressivos” (CE2-THIAGO, p. 8). Thiago entende que o tecladista constroi sua voz nos
timbres, efeitos e “no seu jeito de tocar” (CE2-THIAGO, p. 8).

28 Banda de rock crista, fundada em Sao Paulo, em meados de 1988. Biografia disponivel em: <
http://www.oficinag3.art.br/perfil2/> Acesso em: 23/12/2016.

29 Tecladista nascido em 1966, em Los Angeles. Site oficial: http://www.dereksherinian.com/
Acessado em 19/12/2016.
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4. 3. 2 Convivéncia com outros musicos

A convivéncia com outros musicos também foi importante na formacao de Thiago.
Ele relembra os musicos que tocavam teclado na sua igreja e como “sempre tinha a
possibilidade de perguntar alguma coisa ou de olhar, tentar imitar [...], aprender algum
acorde novo” (CE1-THIAGO, p. 3). Thiago exemplifica: “Eu lembro uma vez o pastor
mesmo, esse Steve [Ranks], mostrou uma sequéncia de um baixo ali de uma mdasica, [...]
me viu tocando uma vez |4 s6 os acordes com a méao direita, me mostrou uma forma de
fazer com a mao esquerda, por exemplo” (CE1-THIAGO, p. 3). Thiago também se lembra
dos amigos e de um primo, “que tocava contrabaixo na época”’ que também lhe “falou
algumas coisas”. Assim, através da convivéncia com outros musicos, Thiago “ia
adicionando coisas” ao seu “vocabulario de musico” (CE1-THIAGO, p. 3).

O aprendizado na convivéncia com outros musicos ndo foi algo que ficou no
passado, tornando-se uma constante em sua vida. Thiago ainda procura conversar com
outros tecladistas, na sua atuacdo profissional, nos encontros em workshops,
conhecendo o0s colegas e trocando experiéncias e avalia que essas trocas sao
importantes no seu aprendizado (CE2-THIAGO, p. 7). Por ja estar “ha um bom tempo no
meio da musica profissional” (CE1-THIAGO, p. 14), ele também acaba por fazer contatos
qgue lhe proporcionam novas oportunidades profissionais e de aprendizado. Exemplos
disso sdo a participacdo em treinamentos de empresas do meio, que seriam voltados
apenas para lojistas (CE1-THIAGO, p. 14), o fechamento de um patrocinio com uma
empresa de audio (CE1-THIAGO, p. 16), os contatos para aquisicdo de instrumentos
(CE2-THIAGO, p. 3).

4. 3. 3 Experiéncias de banda

Por volta dos 11 anos de idade, Thiago teve vontade de tocar com os “amigos na
igreja, um que tocava violdo, outro que estava comegando a aprender bateria” (CE1-
THIAGO, p. 3). Assim comecou sua primeira formacéo de banda (CE1-THIAGO, p. 4).

Esse compromisso de tocar com 0s amigos serviu como um impulso para Thiago

estudar mais e aprender junto com seu grupo. Ele relembra: “Nessa época, ja tocando
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junto, entrava aquela obrigacdo, aquela rotina de quem esta tocando junto... Um dos
amigos sabe tocar uma musica, eu ndo sei, ah, entdo me mostra como € que é” (CE1-
THIAGO, p. 4). Para ele, como tecladista, entrava “aquilo de procurar o som que seja
mais parecido, ver qual € o arranjo, que parte toca, que parte ndo toca”, sempre
desenvolvendo o tirar de ouvido, habilidade explorada e desenvolvida ainda na infancia
(CE1-THIAGO, p.4-5).

Durante um tempo, Thiago tocou com os amigos usando “um teclado bem basico,
49 teclas. Era um teclado muito simples”, mas que tornou possivel essa pratica (CE1-
THIAGO, p. 6). Posteriormente, com treze anos, Thiago teve a oportunidade de ir aos
Estados Unidos, comprar um teclado melhor, um Yamaha®, da linha PSR (CE1-THIAGO,
p. 6). Esse novo instrumento possibilitou a Thiago “dar continuidade a isso que” ele “ja
estava fazendo, de tocar junto com os amigos, ter uma banda” (CE1-THIAGO, p. 6).
Chama a atencdo como, a medida que o engajamento musical de Thiago aumenta —
estando agora comprometido com a nova banda — também melhora a qualidade do seu
instrumento. E quase como se o teclado fosse um “vetor externo” do engajamento do seu
musico: as possibilidades do tecladista estdo diretamente relacionadas com as
possibilidades do seu equipamento e, por sua vez, as necessidades do tecladista, em
termos de possibilidade musical, também aumentam a medida que se engaja mais,
demandando a aquisi¢éo de equipamentos mais modernos.

A primeira banda com quem Thiago gravou chamava-se P49: foi em 2003 e Thiago
tinha 16 anos. Com essa banda, que “era do circuito de rock cristdo”, além da primeira
gravagao, Thiago fez “varios shows no Rio Grande do Sul” (CE1-THIAGO, p. 22). Essa
foi uma experiéncia importante, que posteriormente o inspirou a estudar e dedicar-se a
gravagcao e producdo musical em bases profissionais. Depois da P49, vieram outras
bandas: a Castelo Forte, que integrou até 2010 e, paralelamente, a Katana, banda de
Heavy Metal (CE1-THIAGO, p. 22). Depois da Katana, Thiago iniciou a faculdade de
musica, como ja mencionado, momento em que teve de parar com a atuagao em bandas
no geral (CE1-THIAGO, p. 22).

30 Marca de instrumentos musicais. Site oficial: http://br.yamaha.com/pt/products/musical-
instruments/keyboards/. Acessado em 19/12/2016.
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Sua atuacédo dentro das bandas variava de acordo com o estilo de cada uma: “se
a banda era mais para o rock, hard rock ou metal, acaba variando um pouco na questao
do timbre, na quest&o do jeito de tocar. [...] Metal... As vezes, dependendo da musica,
tem timbre de cordas, cravo. Coisas assim” (CE1-THIAGO, p. 23). Nesse contexto, sua
grande preocupacgao era procurar ter o seu “espago”, a sua “voz dentro da banda”.

Nunca gostei muito, nunca me chamou muita atencdo fazer igual a todo
mundo, ser muito genérico. Entdo eu sempre tentava justamente usar um
som diferente ou fazer alguma coisa um pouco diferente. Entdo sempre,
de certa forma, procurava ter o meu espaco, a minha voz dentro da banda.
[...] Muitas bandas acabam soando bem parecido dentro do mesmo estilo.
E ai... Eu ndo acho muita graca (CE1-THIAGO, p. 23).

Novamente, Thiago mostra sua preocupa¢do em construir sua propria voz. Nesse
caso, as referéncias (as outras bandas) acabam funcionado como uma “referéncia ao
contrario”, como modelos do que ja foi feito, para nao seguir. Para que isso seja possivel,
Thiago precisa estar atento ao trabalho do outro (“Muitas bandas acabam soando
parecido dentro do mesmo estilo”), num constante exercicio de alteridade. Considerando
seu desejo de estabelecer seu proprio espaco, sua prépria voz, o que pode ser entendido
como sua prépria identidade, cabe lembrar o posicionamento de Hargreaves, Miell e
MacDonald, quando estes observam que nossa “autoimagem se desenvolve atraveés de
um processo de monitoramento do nosso proprio comportamento e fazendo
comparagdes sociais”. Assim, para que Thiago possa “encontrar’ sua voz, ele precisa
estar atento a voz dos outros, enquanto monitora a sua propria. Trata-se de um constante
observar, (re)interpretar, e (re)construir-se.

Além de atuar em diversas bandas de rock, Thiago também viveu experiéncias
profissionais importantes na musica eletrénica de pista, especificamente com a banda
Sax&Phone. Nesse projeto, ele atuava junto de um DJ e um saxofonista: “Era
basicamente uma banda de musica eletrdnica de pista, mas a gente fazia o circuito de
musica eletrbnica de pista mesmo, nos lugares aonde os DJs vao para tocar’ (CE1-
THIAGO, p. 19). O grupo funcionava da seguinte forma:

Era uma banda de instrumental. Tinham as vozes, mas as vozes eram
gravadas, e eram disparadas pelo DJ. A batida principal, digamos assim,
e avoz, isso estava sempre gravado ja no equipamento do DJ, e ele fazia
o trabalho dele como DJ. Entdo néo tinha um set list, a gente ndo tinha
um repertorio especifico para cada noite. O DJ que ia criando conforme a
necessidade da festa, esse é o trabalho do DJ. E nds tocavamos junto [...]
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As musicas, dessas, parte era ensaiada e parte era improviso (CE1-
THIAGO, p. 20).

Com a musica eletrénica de pista, Thiago viveu a primeira experiéncia de gravar,
onde ele produziu “tudo, basicamente, desde a bateria até a ultima notinha, com efeitos
e tudo o mais”, além da participagao de uma cantora. Foi uma experiéncia diferente, onde
ele arranjou a musica “por completo” (CE-THIAGO, p. 19). Essa experiéncia abriu-lhe os
horizontes para as possibilidades de producéo, o que, posteriormente, o levou a investir
no seu grande projeto pessoal, o GranDense (CE-THIAGO, p. 123).

Outra heranca da musica eletronica de pista foi a aproximacdo do programa
Ableton Live3l, um programa muito usado em situag6es de performances, comum nesse

género, e que Thiago passou a usar com seu controlador MIDI®?. (CE1-THIAGO, p. 31).

4. 3. 4 Aprendizagens no contato com a tecnologia

Thiago considera que o desenvolvimento das questfes mais ligadas a tecnologia
da musica foi buscado “muito por conta” (CE1-THIAGO, p. 8), sendo que o proprio
trabalho propicia novas oportunidades de aprendizado: “A cada trabalho novo que eu
faco, ou um trabalho proéprio, que dai eu vou me dedicar mais tempo a isso, acaba
também sendo um momento de aprendizado, porque eu sempre vou tentar criar alguma
coisa nova, fazer alguma coisa nova (CE1-THIAGO, p. 12).

Thiago entende que a tecnologia da musica pode ser muito intuitiva. Ele pondera
gue existem muitas pessoas que se utilizam de teclados e softwares musicais “sem ter
formacdo nenhuma”, pessoas que “certamente tiveram acesso a isso de alguma outra
forma, estudaram isso de alguma forma ou desenvolveram isso intuitivamente e estéo

manipulando esses teclados sem tocar teclado da maneira usual” (CE1-THIAGO, p. 11).

31 Software de produgdo musical. Site oficial: <https://www.ableton.com/en/live> Acesso em:
19/12/2016.

32 Segundo Fritsch (2002, p. 104), “os controladores MIDI sdo equipamentos destinados a enviar
mensagens MIDI para uma fonte sonora. Sao projetados para servirem como interface sonora
entre o musico e o modulo de som. Os controladores mais comuns séo teclados, geralmente
sem geradores de som, que sao utilizados em estudio, performances, etc.” O controlador MIDI
geralmente é utilizado conectado a um computador. MIDI é a sigla de “Musical Instrument
Digital Interface” e é o protocolo de comunicagao entre o computador e o controlador.
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Além dos cursos e manuais que leu, Thiago avalia que sua prépria aprendizagem
foi muito intuitiva, afirmando que os “softwares sdo muito faceis de usar’, tendo,
basicamente “a mesma plataforma de um programa de gravacao” (CE1-THIAGO, p. 10).
Considerando as questdes ja tratadas sobre a importancia de uma introducdo as
ferramentas tecnoldgicas antes das experimenta¢fes (CHALLIS, 2009, DILLON, 2009,
SAVAGE, 2009), os cursos que fez e manuais que leu certamente colaboraram
decisoriamente para sua aprendizagem, a qual percebe como “intuitiva”. E possivel que
a percepcdo de uma aprendizagem intuitiva vem do fato de que, apds poucas
informacgdes, o aprofundamento do conhecimento e o dominio do programa é alcancado
através do uso e contato direto com o mesmo. E questionavel se essa aprendizagem
posterior seria possivel sem uma introdugao aos principios basicos do programa.

Quando Thiago fala que sua aprendizagem foi “intuitiva”, também é preciso
entender como sua intuicdo se “construiu”. E importante lembrar que ele, nesse ponto da
sua historia, ja ndo € nenhum iniciante na tecnologia da musica: seu contato e sua
aprendizagem remontam ainda a sua infancia de forma que sua “intuicao”, sua propria
nocao de “intuitivo” é dirigida e afetada por estas experiéncias. Thiago sé pode aprender
a usar os softwares guiado pela sua intuicdo porque ela foi reforcada, ou, até mesmo,
treinada, por anos de estudo e dedicacdo. Sem essa experiéncia, dificilmente uma
aprendizagem “intuitiva” se estabeleceria.

Um exemplo desse tipo de aprendizagem pode ser visto no seu primeiro contato
com a sintese. Isso ocorreu quando ele viajou para os Estados Unidos para comprar seu
primeiro teclado: um Yamaha da linha PSR, um teclado arranjador33 com alguns aparatos
de sintetizador que foi escolhido justamente por ter esses elementos (CE1-THIAGO, p.
6), que possibilitavam adicionar efeitos e alterar elementos sonoros. O momento quando
“girou o botao” pela primeira vez foi marcante:

Na loja mesmo, eu lembro exatamente o dia em que eu entrei na loja e
tinha uma porgao de teclados |a e eu vi ‘poxa, aquele tem algo diferente,
tem uns botbes la diferentes’. Entdo eu fui naquele, comecei a tocar e
testar e justamente eu vi... No momento quando eu toquei e girei aquele
botéo, poxa, mudou o timbre, em tempo real, enquanto eu tocava. E, poxa,
isso me da novas possibilidades, que legal isso. E ai foi... Foi paixdo no
primeiro momento. E esse teclado que eu quero, é esse. Entdo eu comprei

33 Teclados que contam com ritmos eletrénicos, acompanhamentos automaticos e variada gama
de timbres e recursos.
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aquele teclado, tinha uma verba ali separada, e, estava dentro, e ai,
beleza, vai ser esse. Aquele teclado me acompanhou por bastante tempo.
Um teclado que depois cheguei a gravar com ele futuramente. Um teclado
gue me acompanhou ai depois dos meus primeiros passos na tentativa
de ser musico. Ele chegou a ter quildbmetros rodados (CE1-THIAGO, p. 6)

Muitos pontos chamam atencdo nessa fala de Thiago. Em primeiro lugar, vale
lembrar que ele ja estava desperto e atento para o universo de timbres do teclado
eletrbnico, sendo que essa versatilidade, proporcionada por essa tecnologia, chamou sua
atencdo ainda na infancia, nos primeiros contatos com instrumentos eletrénicos.
Enquanto Nanni (2000, p. 125) fala de um “movimentar-se” na “cultura-ambiente”, essa
metéfora da cultura como um espacgo parece ganhar tracos vividos e concretos na
situagao descrita por Thiago: dentro de uma loja de instrumentos musicais (sua “cultura-
ambiente”) Thiago movimentou-se em direcdo ao que |Ihe fazia mais sentido (um teclado
que trazia novas possibilidades de manipulagéo do timbre). E esse encontro “foi paixao
no primeiro momento” porque aquele aspecto que ele encontrou no ambiente, produziu
um profundo sentido em si mesmo quando combinado com os conhecimentos de que
dispunha. Para qualquer outra pessoa, era apenas um botdo que mudava o som. Para
Thiago, era um mundo de possibilidades que se abria.

Adentrando no universo da sintese sonora, Thiago chegou a estudar “a questéao
mais tedrica e a parte fisica também, questdes ligadas as caracteristicas, aos parametros
do som, as qualidades do som, maneiras de manipular e classificar isso” (CE-THIAGO,
p. 11). Porém, apés esse estudo inicial, e, novamente, corroborando a ideia de uma
introducéo precedendo a experimentacao, (SAVAGE, 2009, DILLON, 2009), pondera que
aprendeu “realmente ouvindo, testando. [...] Tentando fazer’ (CE2-THIAGO, p. 7).

Thiago avalia que muito se aprende “manipulando, girando o botdo mesmo,
testando, ouvindo, tentando recriar determinado tipo de som” (CE1-THIAGO, p. 11-12).
Tal aprendizagem so parece ser possivel quando se tem as referéncias sonoras que se
busca alcancar nas experimentacfes. Nas palavras do proprio entrevistado, se muito se
aprende “tentando recriar determinado tipo de som”, € preciso saber que “determinado
tipo de som” é esse, do contrario, dificiimente essa experimentacdo se revertera em
aprendizagem. E Thiago, desde seu contato, ainda na infancia, com os timbres de
videogame e com as bandas na televisdo e sua continua vivéncia imersa em musica, é

um musico farto de referéncias sonoras para suas experimentacdes. Nao se trata, entdo,
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de uma prética e experimentacdo livre de qualquer pardmetro: ela depende das
experiéncias anteriores. E, posteriormente, o resultado de cada experimentacdo também
se agrega as experiéncias do individuo, de forma que as experimentacfes se tornarao,

consequentemente, cada vez mais enriquecidas, se retroalimentando entre si.

4. 3. 5 Outros recursos

Outro recurso importante para a formacao musical de Thiago foram as revistas da
area, como a revista Teclado e Audio3*, cujas primeiras edi¢cbes foram compradas em
2003 (CE1-THIAGO, p. 9). Na revista, que é bem voltada para “a parte de tecnologia e
teclado”, Thiago tinha acesso aos langamentos e aos tecladistas (CE1-THIAGO, p. 9). A
internet, nesse momento, mais desenvolvida, também passou a ser um recurso, onde ele
tinha acesso a videos, contetdos, cursos on-line (CE-THIAGO, p. 9).

Thiago também realiza “a leitura integral do manual” dos softwares que utiliza e
observa “as diferencas que tem de um para o outro [programa], a questdo de
configuracéo, justamente para poder aplicar isso depois” (CE1-THIAGO, p. 11).

Destaca-se a forma como Thiago busca o conhecimento em todas fontes
possiveis: aulas, cursos, workshops, contatos com outras pessoas, revistas, manuais,
internet, além das experimentacdes e pratica junto ao seu instrumento. Integram-se a
estas “praticas intencionais, conscientes e sistematicas”, caracteristicas da “educacao e
processos educativos”, as “acbes difusas, assistematicas, ndo intencionais”,
caracteristicas do aprendizado adquirido num contexto socializador, ou seja, suas
vivéncias musicais na familia, na igreja, nas bandas (SETTON, 2008, p. 2). A formacao
de Thiago é representativa de uma formacéo na cultura da modernidade, desenvolvendo-
se num contexto hibrido, onde ele, como individuo, tem condi¢ées de forjar “um sistema
de referéncias que mescle as influéncias familiar, escolar e midiatica, entre outras; um

sistema de esquemas coerente, mas mesclado e fragmentado” (SETTON, 2011, p. 719).

34 Embora ainda seja possivel encontrar exemplares antigos em sites de compra e venda da
internet, ndo ha mais referéncias diretas ou site oficial dessa revista.
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4. 4 ATUACAO PROFISSIONAL

Thiago decidiu que musica seria a sua profissédo, de forma convicta, quando tinha
aproximadamente 16 anos. Nessa época, ja tinha amigos mais velhos que davam aulas,
e “tinham suas familias, casa, carro, enfim, sua vida plena e trabalhando integralmente
com musica”. Estas pessoas inspiraram Thiago, que viu que era possivel sustentar-se
com musica (CE1-THIAGO, p. 8).

Por volta de 2004, 2005, ja estava tocando, dando seus “primeiros passos no ramo
musical. J4 tinha banda, ja tocava, ja recebia caché. Ja tirava repertorio e ja tocava em
casamento”. Ja tinha também um CD gravado, entado “ja tinha um inicio, ja estava iniciado
no meio” (CE1-THIAGO, p. 7). Thiago conclui: “Ja existia todo ciclo comercial envolvido:
tinha um repertério, ia la, tocava e recebia” (CE1-THIAGO, p. 8).

A época da entrevista, Thiago atuava como professor de teclado, ministrava
cursos e tocava em trabalhos diferentes. Em 2015, editou “um curso de produg¢ao musical
e teclado” e, no primeiro semestre de 2016, estava se preparando para ministrar o curso
novamente, junto de outro tecladista (CE1-THIAGO, p. 9).

A seguir sado apresentados e discutidos alguns dos projetos de atuacdo

profissional de Thiago.

4.4.1 O GranDense

O projeto principal de Thiago € “um duo instrumental [...], chamado GranDense,
que é basicamente pecgas, musicas” que eles compdem “para teclado, no geral, tudo que
envolve isso, e bateria” (CE1-THIAGO, p. 18). O outro musico que integra o duo é o
baterista Ebano Santos. Thiago conta que é seu primeiro trabalho dessa natureza,
“voltado bastante a composig¢do” (CE1-THIAGO, p. 18). Este € um projeto pessoal de
Thiago, ao qual mais se dedica e que mais lhe consome tempo, mas também é o trabalho
de “maior repercussao e espago” (CE1-THIAGO, p. 18).

A possibilidade de realizar um trabalho dessa natureza veio, para Thiago, depois
da sua experiéncia com musica eletronica de pista (CE1-THIAGO, p. 19). Foi aquele

trabalho, produzindo “desde a bateria até a ultima notinha” de uma musica eletrdnica de



75

pista (CEL1-THIAGO, p. 19) que “deu aquele estralo”, de que ele poderia dar conta de
uma proposta como a do GranDense (CE1-THIAGO, p. 20). Somando-se a essa
experiéncia, toda vivéncia que Thiago ja tinha tocando em bandas além dos seus
estudos, ele avaliou:

Poxa, se eu quero fazer um trabalho com um baterista, eu ndo preciso do
resto da turma. Eu vou fazer um trabalho sozinho com esse baterista. Eu
vou dar um jeito de fazer com que as musicas saiam como eu quero. E ai
foi ai que a gente teve a ideia, vamos fazer so... Bateria e teclado. E eu
vou produzir da maneira, como, enfim, que a gente puder (CE1-THIAGO,
p. 19).

O GranDense iniciou seus trabalhos em 2013, porém, Thiago e o baterista, Ebano
Santos, ja vinham “conversando sobre a possibilidade de fazer algo instrumental ha
bastante tempo, desde 2008” (CE1-THIAGO, p. 18). Durante o ano de 2013, Thiago e
Ebano ensaiaram semanalmente, “de maneira bastante experimental”’, com o objetivo de
“ver o resultado” em que conseguiam chegar (CE1-THIAGO, p. 19). Apés um ano de
ensaios e experimentos, em 2014, Thiago e Ebano compuseram o repertorio e
efetivamente gravaram o disco de estreia do GranDense. A “parte de teclados foi
gravada” no estudio “em casa”, usando 0 mesmo equipamento que ele usa para tocar ao
vivo (CE1-THIAGO, p. 19). Ja a bateria foi gravada em um estudio, em Porto Alegre (CE1-
THIAGO, p. 19).

O GranDense, Thiago explica, “¢ quase como se fossem dois discos solos
fundidos em um s6”, de bateria e de teclado (CE1-THIAGO, p. 23). Ele fala da sonoridade
do duo ao mesmo tempo em que explica o nome do projeto:

Duas coisas noés sabiamos: [...] a gente queria aquela sonoridade, que a
gente chama uma sonoridade grande e musicas bastante densas. [...]
Esse era o nosso foco. E ai como, na época a gente comecgou a brincar
um pouco, a colocar influéncia de masica gaiucha nas musicas, a gente
fez a brincadeira de chama de GranDense. Misturando Gran de Grande e
Dense de Denso em inglés, com Grandense de Riograndense (CE1-
THIAGO, p. 19).

Com o GranDense, Thiago gravou seu “primeiro album instrumental”. Com este

album, Thiago realiza workshops, toca em feiras como a Expomusic® “e outros eventos

35 Feira internacional de mdusica, &udio, iluminacdo e acessorios. Site oficial:
http://www.expomusic.com.br/2016/. Acessado em 19/12/2016.
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ligados a marca, empresas de instrumentos musicais, equipamentos musicais” (CE1-
THIAGO, p. 18). Um momento bem intenso na histéria do GranDense foi a preparacao
para o show de lancamento do CD, que aconteceu em setembro de 2015, em Porto
Alegre. A preparacéo para esse evento foi intensa, como descreve Thiago:

A gente tocou o repertério todo. S&o nove musicas. Entdo, como a gente
vinha fazendo muitos workshops ou feiras, que o repertério é bem
reduzido, a gente nunca tinha tocado ao vivo as nove musicas em
sequéncia, entdo... Claro que a gente ja tinha gravado, mas o processo
de gravar é diferente. Entdo eu realmente precisei trabalhar aquele
repertério todo de novo, e ai eu fiquei constantemente estudando aquele
repertério, durante a semana, talvez, sei la, digamos um més de
preparacao mais intenso, diario, de trabalhar os tempos que eu tinha aqui

BN

na escola, a noite, em casa, ensaios semanais. Durante um més
preparando esse repertério com essas nove musicas. Entdo essa foi a vez
mais de, acho que talvez de mais preparacgéao do repertorio (CE1-THIAGO,
p. 24).

Comparando o trabalho de produzir o GranDense com seu trabalho anterior, de
produzir na musica eletrbnica de pista, Thiago conta que “por ser outro estilo, deu
bastante trabalho”, porque ele “queria usar o minimo de trilhas gravadas possivel” (CE1-
THIAGO, p. 20) e queria fazer “realmente pecas para teclado e bateria, onde pudesse
ser executado tudo ao vivo” (CE1-THIAGO, p. 20). Como consequéncia, ele precisou
repensar sua forma de tocar, porque era “um pensamento um pouco diferente do que é
um tecladista numa banda” (CE1-THIAGO, p. 20). Nesse ponto, observa-se como, para
Thiago, a performance — e sua atuacdo como um todo — ainda esta imbricada ao ato de
tocar o instrumento musical, as teclas. Percebe-se isso quando Thiago afirma que tem a
necessidade de usar “o minimo de trilhas gravadas possivel”’, desejando “executar tudo
ao vivo”. Esta necessidade pode ter suas raizes nas “crengas e valores tradicionais que
conectam a producgéo de sons musicais a instrumentos musicais e a habilidade de toca-
los bem” (SAVAGE, 2009, p. 146). E possivel especular que, a permanéncia destas
crencas e valores em Thiago, , deve-se, pelo menos em parte, ao fato de que, mesmo
lidando com a tecnologia da musica desde cedo, Thiago também sempre frequentou
aulas de instrumento, seja de 0Orgao, teclado ou piano. Estas aulas, provavelmente
alinhadas com a tradicdo da performance, do “fazer tudo ao vivo”, provavelmente
colaboraram para a permanéncia de tais crencas e valores. Como resultado, esta forma

de atuacdo tem um grande peso para Thiago, integrando-se a sua identidade.
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4. 4. 2 Gravagao e produgao

Thiago, a época da entrevista, vinha se dedicando também a “desenvolver mais”
o campo da “producéao musical’ (CE1-THIAGO, p. 9). Sua primeira vivéncia nessa area
foi gravando com uma banda ainda na adolescéncia e achou “muito legal”, sentindo-se
inspirado a estudar gravagcdo e producdo musical no geral (CE1-THIAGO, p. 7). Até
entdo, ele s6 havia tido contato com o processo de gravar através do préprio teclado.

Em funcdo do uso de tecnologias muito similares, para Thiago, ser tecladista e

produtor musical sdo atividades que se ligam, como comenta:

Por exemplo, a mesma plataforma que eu uso para gravar é a mesma
plataforma que eu uso pra tocar ao vivo, hoje em dia. [...]JE basicamente
a mesma maneira que eu gravei meu disco |4 instrumental, gravo
trabalhos pra clientes, € 0 mesmo sistema que eu uso pra tocar ao Vivo,
entdo, est4 tudo interligado nesse ponto (CE1-THIAGO, p. 10).

A facilidade com que os teclados podem ser gravados também interfere nessa

ligacdo entre tecladistas e produgéo musical, pois:

Pela facilidade que tém os teclados de ser gravado, ndo depender de
microfone, € mais fécil, acho que acaba facilitando pra quem quer ter
esses home studios®, e poder gravar talvez uma base pra um cantor, uma
cantora, entdo acabou também esses profissionais sendo bastante
procurados por esse tipo de cliente. Alguém que quer gravar uma demo,
ou um cantor que quer gravar um trabalho, um clipe, alguma coisa...
Enfim, os tecladistas sdo bastante procurados pela facilidade que tém de
fazer isso (CE1-THIAGO, p. 10)

Considerando o teclado uma dimensao material da constituicdo da identidade do
tecladista (O’'NEILL, 2009), sua presenga nos estudios de gravagdo também colabora
para que um tecladista se identifigue com aquele espaco e as atividades desenvolvidas
ali. Considerando esse aspecto, algumas visdes séo possiveis: a do produtor musical
como uma autoimagem que se coaduna a autoidentidade do tecladista (HARGREAVES,;
MIELL; MACDONALD, 2002, p. 2) ou a identidade de produtor musical como uma das
identidades que o musico assume e que |lhe é verdadeiro “apenas para um determinado

momento” (GERGEN apud O’NEILL, 2009, p. 91, traducéo nossa). No caso de Thiago, o

36 Termo em inglés para estudios de gravacdo montados em residéncias pessoais.
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seu discurso inclina-se a primeira possibilidade, especialmente quando expressa que
“esta tudo interligado nesse ponto” (CE1-THIAGO, p. 10) ou explica que “os tecladistas
sao bastante procurados pela facilidade que tém de fazer isso” (CE1-THIAGO, p. 10).
Thiago entende a producdo musical como inerente a atuacdo do tecladista, ou, pelo
menos, como algo que todo tecladista teria, ou poderia ter, condicbes de fazer. Essa
perspectiva assume contornos concretos quando Thiago explica que “a mesma
plataforma que” usa “para gravar € a mesma plataforma que” usa “para tocar ao vivo”:
nao ha separacao entre as ferramentas da performance e as da gravacéao, de forma que

as identidades se interligam na sua dimenséo material.

4.5 USOS DATECNOLOGIA

O tecladista conta com diversos teclados, com diferentes tecnologias:
controladores MIDI, arranjadores, Workstations®’, sintetizadores. Thiago considera que,
entre tantas opg¢odes, ndo € possivel hierarquizar, dizer que um seja melhor que o outro:

“sao ferramentas diferentes”, com “usos e aplica¢des diferentes” (CE2-THIAGO, p. 18).

4.5. 1 Controladores MIDI

O porqué da escolha

Thiago vem trabalhando com um controlador MIDI desde 2010. Ele conta que
“essa versatilidade que ele [0 controlador] tem”, foi algo que realmente chamou sua
atencao: “poder gravar, ser utilizado ao vivo, ser personalizavel, muito mais do que outro
teclado [...] O controlador, ele é totalmente customizavel [sic], em cada botdo, em cada
tecla, usando os sons que tu quiseres, tiver acesso, efeitos e tudo mais” (CE2-THIAGO,
p. 1). Thiago explica:

Eu prefiro a clareza que um programa da. Por mais que eu tenha que estar
com o notebook ali, futricando nele, escolher o pardmetro que eu quero
sincronizar, depois passa a ser sempre igual, e ele é muito personalizavel.

37 Segundo Fritsch (2002, p. 103), “sao teclados que incorporam pelo menos trés elementos
basicos: sintetizador, sequenciador e processador de efeitos”.
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Entdo, realmente, prefiro essa maneira e eu acho que é a grande
tendéncia (CE1-TIAGO, p. 32).

A escolha de Thiago pelo controlador vai ao encontro do seu desejo de ser
“auténtico”. A versatilidade do controlador € tal que, uma vez programado, aquele teclado
torna-se Unico daquele tecladista. Apenas o controlador de Thiago tem os timbres que
ele criou, disparado nos botdes em que mapeou. Trata-se de um sistema que responde
a necessidade de Thiago de criar livremente, definindo seu espaco e sua voz no seu
teclado — ao invés de ser definido por ele.

Outro aspecto positivo deste sistema é que um preset® que Thiago tenha montado
para o GranDense, ficando “horas, horas, horas, horas sintetizando”, deixando
exatamente como queria, ao abrir o programa, estara "tudo pronto”, exatamente como
deixou. Se usasse um sintetizador analégico, teria que programar tudo de novo, a cada
vez que tocasse (CE1-THIAGO, p. 27).

O processo de compra do controlador envolveu muita procura e testes.
Interessado pelo teclado que veio a adquirir, solicitou na loja que trouxessem o teclado
gue eles tinham em catalogo, para que pudesse testar. Conta levou os fones de ouvido,
o computador e ficou testando-o, tocando-o, até decidir: “realmente, esse € o
instrumento” (CE2-THIAGO, p. 3). Thiago adquiriu o controlador em 2010 e seguia com
ele a época da entrevista (2016): “[Ele tem] aguentado bem, essa necessidade de viajar,
de ser transportado...” (CE2-THIAGO, p. 2). Além disso, a questdo da acessibilidade
financeira também foi um dos critérios para optar por este sistema (CE2-THIAGO, p. 1):
os softwares que utiliza sdo pagos, mas os plug-ins®? e pacotes de timbres sdo “mais
acessiveis”, podendo ser adquiridos “por 90 dolares”. Eles “s&o mais baratos, tem
promogao no site”, mesmo considerando o fato de o valor ser cobrado em dodlar, um
teclado novo ainda "encarece muito” mais (CE1-THIAGO, p. 28-29).

Assim, utilizando esse sistema, Thiago tem a possibilidade de trabalhar com
diversos instrumentos virtuais. Ele explica:

[Os instrumentos virtuais] seriam toda uma série de teclados, entre
aspas, que ndo sao tocados manualmente, que estdo ali dentro do

38 Conjunto de configuragdes relativas a um timbre ou a programacgao geral de uma musica que
fica salva no computador ou no proprio instrumento.
39 Relativo a instrumentos virtuais. Sao conjuntos de amostras de som ou pacotes de samples.
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software, com todos os timbres e distorcdo. Mesmo modelos de teclado
gue sdo bem conhecidos, Yamaha DX74°, Korg M1*, esses modelos,
todos os timbres deles foram colocados dentro de programas, dentro de
plug-ins e estéo ali dentro desses softwares (CE1-THIAGO, p. 11).

Thiago tem uma larga colec¢&o de instrumentos virtuais (CE1-THIAGO, p. 33) e cita
um instrumento especifico, o Virtual Grand Piano, Kontact Player, da Nativel
Instruments*2, que se trata de um conjunto de amostras sonoras, que sdo “gravagoes de
um piano de verdade” (CE1-THIAGO, p. 34). Ele explica o processo de gravacao:

Samples séo gravacdes. Eles vao 14, passam uma semana dentro de um
estudio. Um estadio maravilhoso, com um piano maravilhoso, com
microfones maravilhosos, tem uma maquininha, um robozinho desses que
fica apertando cada tecla, com varias intensidades e eles comportam tudo
isso dentro de um programa. Pode ver que esse aqui [demonstrando],
estd carregando, porque estd carregando toda série de sequéncias de
notas ali, para o que eu escolhi (CEL-THIAGO, p. 33).

Através dessa tecnologia, o musico pode baixar o som de pianos de qualquer lugar
do mundo. Esse instrumento virtual especifico traz “varias opg¢des” como: “Classico,
comprimido, gospel, jazz, light piano, pop piano. Ai depois tem estilos, Diana Krall, Bill
Evans, Aretha Franklin, tem jazz club, John Legend” (CE1-THIAGO, p. 33). Ou segja,
através da tecnologia, mesmo os limites territoriais que afastam musicos e instrumentos
parecem tornar-se um pouco mais difusos: um tecladista brasileiro pode atuar aqui

utilizando o timbre de um piano acustico localizado na Alemanha.

O uso do computador

Pelo sistema que usa, o computador € uma parte muito importante do seu setup“s,
sendo o responsavel pela programacgdo do seu teclado. Porém, Thiago néo interage
diretamente com o computador durante a performance musical, uma vez que todos

comandos sao mapeados e manipulados diretamente no teclado (CE1-THIAGO, p. 21).

40 Sintetizador da marca Yamaha, lancado em 1983. Mais informacbes em:
http://www.vintagesynth.com/yamaha/dx7.php Acessado em 19/12/2016.

41 Sintetizador digital e Workstation da marca Korg, langado em 1988. Mais informacdes em:
http://www.vintagesynth.com/korg/m1.php Acessado em 19/12/2016.

42 Sampler virtual.

43 Conjunto de equipamentos com o qual o tecladista trabalha.
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O computador que utiliza com o controlador, adquiriu “na mesma época” em que
comprou o instrumento (CE2-THIAGO, p. 4). E um computador que comporta “esse tipo
de uso”, que tem um “processador que permite trabalhar com audio e até com um pouco
de video” (CE2-THIAGO, p. 4). Thiago utiliza 0 mesmo computador para uso pessoal e
profissional pela comodidade: assim, estd sempre com seu equipamento de trabalho a
disposicéo, se tem “um horario livre”, ja tem tudo que precisa “para fazer algum trabalho”
(CE-THIAGO2, p. 5).

Além do computador, Thiago sempre carrega consigo um cabo MIDI-USB, que é
uma interface que faz a transferéncia do USB para o padrédo MIDI, uma entrada de cinco
pinos, “que a maioria dos teclados tem” (CE2-THIAGO, p. 5). Com esse cabo, ele
consegue conectar qualquer teclado no seu sistema, podendo utilizar “qualquer teclado
como um controlador” (CE2-THIAGO, p. 6). Porém, nem “todos teclados vao responder
igual”, mas “de um jeito ou de outro”, todos conectam-se de alguma forma (CE2-THIAGO,
p. 6).

E significativo observar a preocupacédo de Thiago em sempre carregar consigo
tudo que precisa para atuar como tecladista: seus aparatos estdo sempre a méo. Esta é
mais uma perspectiva material (O’NEILL, 2002, p. 92) de como a sua identidade como
tecladista é inerente a sua vida como um todo, retomando também as consideracdes de
Hargreaves, Miell e MacDonald (2002, p. 12) quando estes afirmam que musicos
profissionais “sdo tdo envolvidos, que veem a maioria dos aspectos de sua vida em
relagdo a musica”.

A combinacdo do teclado controlador com o notebook e os softwares que
programam o teclado constitui-se no instrumento musical de Thiago (CE1-THIAGO, p.
35). Ele nédo utiliza outros equipamentos, como tablets e Samplers, mas tem “bastante

vontade de experimentar outros recursos” (CE1-THIAGO, p. 22).
A relagcéo com as teclas
Thiago busca ser um masico versatil, estudando também em pianos e em outros

teclados (CE1-THIAGO, p. 14). O musico entende que € muito importante para quem

trabalha profissionalmente com o instrumento, que tenha essa versatilidade de tocar em
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varios teclados, porque “ndo vai ter sempre a disposicao o teu instrumento para tocar. As
vezes vai ser pego de surpresa para tocar em algum momento, vai precisar com urgéncia
tocar em determinado lugar e tu vai precisar te desempenhar 0 mesmo, ou 0 mais préoximo
possivel” (CE1-THIAGO, p. 14). Thiago procura, inclusive, desenvolver essa habilidade
nos seus alunos, para que eles possam “tocar a mesma musica num piano também?”. Até
0 momento, a experiéncia tem sido positiva, ja que seus alunos “n&o ficam restritos”, sem
conseguir tocar no piano (CE1-THIAGO, p. 15).

Quanto ao proprio teclado que utiliza, conta que o escolheu buscando uma tecla
com uma resposta especifica: um pouco mais pesado, mas, a0 mesmo tempo, sem uma
resposta lenta como a de um piano.

Ele é um teclado que tem uma mola muito forte e ele tem uma resposta
muito rapida. Ele é um teclado um pouco mais pesado, mas a tecla volta
muito rapido. Entao esse é o meu preferido de todos. [...] Esse é 0 que eu
gosto de usar e 0 que me possibilita fazer as coisas que eu faco hoje
(CE1-THIAGO, p. 13)

Thiago foi “testando” até encontrar a tecla que mais lhe agradava. Ele conta: “[Tu]
vai numa loja, testa, vai numa feira, tem teclados, testa, vai, tocar em outro teclado de
alguém, testa, enfim. E eu ja tinha ideia que eu queria essa tecla mais ou menos desse
tipo, e ai foi questao de teste” (CE2-THIAGO, p. 3).

A tecnologia, na sua perspectiva extrinseca (SAVAGE, 2009), também permite que
Thiago trabalhe com um teclado de porte médio, de 61 teclas. Quando precisa alcancar
a extensao do piano, de 88 teclas, ele tem a sua disposicdo uma tecnologia chamada de
“chave seletora de oitava”, podendo alterar o registro do seu teclado para mais agudo ou
mais grave (CE2-THIAGO, p. 4). Assim, ele pode seguir usando um teclado um pouco
menor, mais facil de carregar e de transportar (CE2-THIAGO, p. 4). As trocas de oitavas
com a chave seletora estao previstas dentro da musica e se integram a performance:
“tenho um acesso rapido bem aqui [indicando o ponto] e consigo me virar com isso” (CE2-
THIAGO, p. 4).

Opinido sobre os controladores
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Thiago, que na segunda entrevista havia participado de um treinamento oferecido
por uma empresa de controladores, observou, no curso, que o controlador MIDI tem sido
muito procurado, ndo s6 como teclados controladores, mas também em instrumentos
como os launchpads*4, tendo sido muito consumido pelo publico que trabalha com musica
eletronica de pista de pista e funk (CE2-THIAGO, p. 19). Mas, muitas vezes, por falta de
uma informacao, uma situacéo especifica, relatadas por lojistas, tem acontecido: pessoas
gue compram um controlador sem entender que aquilo, como um controlador, vem
“zerado”, sem nenhum “pacote de sons”.

Para quem vé, por exemplo, num video, na internet, um launchpad sendo
usado, todo programado, que nem tem videos fazendo milhares de
coisas, aquilo foi programado item por item, por alguém, dentro de um
programa, um software, [...] aquilo ndo vem, aquele pacote de sons ali
completo, foi programado, [..] [alguém] programou como seria,
programou sua performance, ensaiou pra sair aquele resultado. Entdo a
pessoa vé aquilo, na internet, e acha que aquilo é um tipo de bateria
eletrbnica, ou que o controlador vai sair, tudo aquilo, como esta ali no
video. Sé que nao, aquilo é personalizavel e ele vem realmente zerado,
ele vem sem nada. [...]Os lojistas falam que as vezes tem acontecido pelo
menos assim: a pessoa vai la pra comprar o seu primeiro equipamento e
compra, o valor € muito mais em conta do que outros instrumentos, vai la
e compra algum tipo de controlador desses, seja um pad* ou seja um
controlador, com teclas de teclado, e depois volta dizendo: “poxa, isso
aqui nao esta funcionando como eu queria”. Mas enfim, a pessoafoila e
comprou sozinha (CE2-THIAGO, p. 19)

Justamente, devido a complexidade do sistema, o controlador ndo € um
instrumento apropriado para iniciantes, ndo é o ideal para ser o primeiro instrumento: “o
teclado tu liga e tu vai apertando botbes, o controlador tem um lance de programacgao”,
gue o torna um instrumento mais complexo, inapropriado para a iniciacdo (CE2-THIAGO,
p. 19). Essa questéo é paradigmatica para demonstrar a importancia de uma introdugéo
ou “alfabetizagao tecnoldgica” (FIELD, 2009, p. 156, traducdo nossa) antes do contato
com estas ferramentas tecnoldgicas: pessoas sem esse conhecimento que adquiriram
equipamentos controladores, ndo entendiam seu funcionamento, ndo conseguindo fazer

com que o instrumento funcionasse como queria, como relatado.

44 Instrumento com diversos botbes programaveis. Por exemplo:
https://global.novationmusic.com/launch/launchpad-pro# Acessado em: 17/12/2016..
45 Tipo de botdo almofadado.
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Utilizando um controlador MIDI, a atualizacdo de equipamentos €, na verdade,
uma atualizagdo de software. A “carcaga”, no caso, o controlador, “continua a mesma, o
chassi continua 0o mesmo”, mas os programas, Thiago vai renovando: “Hoje se tem efeitos
novos [...], daqui a pouco, conseguir pegar outro instrumento virtual, [...], testar timbres
novos. Entdo, isso sim. Isso eu procuro pesquisar e renovar’ (CE1-THIAGO, p. 28).
Considerando que os softwares compartilham principios basicos, migrar de um programa
para o outro se torna muito mais facil do que mudar de um teclado para o outro (CE1-
THIAGO, p. 31). No caso dos teclados, a grande quantidade de “macetes” e botdes para
acessar determinados parametros nos teclados dificulta a troca de equipamentos,
caminhos complicados que, as vezes, aplicam-se apenas aquele modelo de teclado
(CE1-THIAGO, p. 31).

O software principal, que Thiago também usa para gravar, “dura bastante tempo,
tem uma vida util bastante grande. Mas depois, novidades de sons novos, pacote novo
de sons” sdo coisas que ele procura sempre ouvir, apesar de “continuar gostando
bastante de sons de teclado antigo, de timbres l4 dos anos 80, de videogame, de filme
de ficcao cientifica também” (CE1-THIAGO, p. 28). Todos esses timbres, novos e antigos,

podem ser baixados e usados no controlador MIDI.

4. 5. 2 Arranjadores

Para os iniciantes, existe um tipo de teclado especialmente planejado para quem
se encontra nesse estagio, os entry levels, pensados para serem, eles proprios, a
introducdo ou a ferramenta de alfabetizacdo tecnoldgica do individuo que o utiliza. Os
teclados entry levels mais comuns séo os teclados arranjadores, que Thiago considera
serem 0s mais apropriados para iniciantes e para o estudo:

Ele [o teclado arranjador] é para ter em casa, para um aluno que esta
comecando [...] um teclado que, em geral tem um custo mais acessivel.
E mais pratico, pelo fato de ja ter os proprios autofalantes nele. E um kit
completo, para que tu possa levar para casa e ja sair tocando, se tu quiser
colocar um fone de ouvido, ele tem, se tu quer, no final de semana, ligar
numa caixinha de som, ele pode, se tu quer fazer uma gravacaozinha, ele
deixa tu gravar. Ele tem um kit de timbres legais, hoje em dia ele ja vem
com USB. [...] Eu chamo o teclado arranjador de um instrumento de
estudo (CE2-THIAGO, p. 16).
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Assim, o teclado arranjador satisfaz a demanda de “um aluno que precisa de um
instrumento para estudar, para ter em casa, para tocar eventualmente” (CE2-THIAGO, p.
16). E um instrumento pratico, especialmente para a crianca, porque, “se ele ja esta ligado
na tomada, tu vais I, liga o Power ali e na hora tu ja podes sair tocando” (CE2-THIAGO,
p. 19). O teclado arranjador ndo demanda todas as outras etapas que, por exemplo, um
controlador demanda: “n&o tem que esperar carregar, abrir um programa, ativar...” (CE2-
THIAGO, p. 19). O teclado arranjador “liga que nem uma televisédo, liga e ja esta
funcionando, toca, desliga e acabou” (CE2-THIAGO, p. 19). A presenca dos autofalantes
€ a caracteristica mais marcante: um teclado num estiudio, num palco, ndo tem
autofalantes proprios (CE2-THIAGO, p. 18).

Por isso, no caso de alunos iniciantes, Thiago tende a recomendar para o aluno
ou, para os pais, no caso de alunos menores, um teclado arranjador. Ele explica que ndo
usa o termo “teclado arranjador”, mas passa caracteristicas que levardao a um teclado
arranjador, sem especificar modelo ou fabricante: “61 teclas, que as teclas tenham
sensibilidade [...], variacdo de dinamica, que tenha varios sons diferentes, que tenha
possibilidade de colocar fones de ouvido, o pedal, o cabo da caixa de som, que tenha
autofalantes inclusos” (CE2-THIAGO, p. 19-20).

Na opinido de Thiago, as criancas sdo particularmente atraidas pelos teclados
arranjadores (CE2-THIAGO, p. 16). No momento da entrevista, ele aponta um teclado
arranjador que estava na sala, e comenta que o teclado arranjador “acaba parecendo um
brinquedo”. Ele explica: “Como esse ai, agora, esta piscando e trocando de luz. Tem
muitos botdes. [...] Meus alunos pequenos adoram, que troca de cor e tem varios botdes”
(CE2-THIAGO, p. 16).

Quanto ao uso de teclados arranjadores profissionais, para Thiago, é “uma
questao de gosto” (CE2-THIAGO, p. 17). Reconhece que “é um pouco dificil, hoje em dia,
ver num show, seja qual for o estilo, ou mesmo num estudio de gravagcdo mais
conceituado, algum teclado arranjador’ (CE2-THIAGO, p. 17). Trata-se de um teclado
"para quem € bem habituado com esse tipo de instrumento, que va trabalhar em casa,
gue gosta bastante de fazer essa possibilidade de sequenciar, que seria a gravagéo do
MIDI no proprio teclado, [alguém que] quer fazer toda a edi¢cdo da gravacédo no proprio
teclado” (CE2-THIAGO, p. 17).
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4. 5. 3 Workstation

Além de sintetizadores, controladores, arranjadores, outra op¢éo para o tecladista
é o teclado Workstation, que funciona como “uma estagao de trabalho, como o préprio
nome diz, [...] € como se fosse um estudio dentro de um teclado, para trabalhar sozinho”
(CE2-THIAGO, p. 17). O Workstation “geralmente também é mais visto, seja num palco
para um show ou para um [...] estudio de gravacdo grande. [...] [No Workstation] entra
essa questao de tu fazer do zero muitas coisas. [Ele] Te d4 muitos recursos de tu criar e
fazer exatamente o que tu precisas fazer’ (CE2-THIAGO, p. 17-18).

Um Workstation, por exemplo, foi o teclado que recomendou para uma aluna que
estava comecando a se profissionalizar (CE2-THIAGO, p. 18). Considerou essa uma boa
opcao para ela porque, por exemplo, ele sabe que “ela ndo tem carro”, sabe que ela néo
tem “um notebook que comportasse isso [um programa para o controlador] ou um
MacBook?*® ou um tablet que comportasse isso”. Por mais que Thiago goste muito desse
sistema, ndo era o ideal para ela, que “teria que adquirir um notebook, MacBook, um
Ipad, algo assim, e teria que carregar tudo isso depois” (CE2-THIAGO, p. 18).

Séo teclados muito bons [os Workstations], com uma mecanica de tecla
bem legal em geral, com timbres muito bons e cada vez melhores, [...]. E
ja fica mais facil transportar, transportar sé o teclado, com a fonte, pedal,
tu guardas tudo num volume, e um suporte simples no outro e pronto. E
também vai possibilitar depois, se ela quiser usar como controlador, ele
vai ter USB, ela vai poder usar, plug-and-play*’ ali, pronto, e ja usar como
controlador, vai ser facil de gravar (CE2-THIAGO, p. 18).

Observa-se que a escolha do equipamento esta intimamente relacionada, na
perspectiva de Thiago, com o0 momento que o tecladista vive, suas condi¢des logisticas
e intimidade com a tecnologia. Embora entre também a questdo do gosto do
instrumentista, € quase como se estes trés modelos apresentados formassem uma

hierarquia: arranjadores para comecar, Workstation para se profissionalizar,

46 Computador desenvolvido pela empresa Apple INC. Site oficial:
<http://www.apple.com/br/macbook/>. Acesso em 17/12/2016.

47 Termo em inglés que significa “conectar e usar”, referente a equipamentos que so precisam
ser conectados, dispensando processos de instalacéo.
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controladores para quando se domina a tecnologia. E possivel que a escolha do
equipamento seja um importante aspecto material da identidade do tecladista: o
tecladista apresenta-se e identifica-se através do setup que monta para si.

4. 5. 4 Criatividade tecnoldgica

Thiago aprendeu a usar e manipular recursos, filtros e efeitos do teclado de
diversas formas: um pouco nas aulas, no curso de extensdo da UFRGS, nas revistas da
area, nas trocas de experiéncias com outros tecladistas e na pratica sozinho, “ouvindo e
testando” (CE2-THIAGO, p. 7).

Para Thiago, a tecnologia do teclado permite que a criatividade do tecladista
desenvolva-se sem limites. Através da tecnologia de samplers virtuais, o tecladista tem
acesso a varios timbres e varios tipos de sintetizadores, criando bancos de timbres com
recursos praticamente ilimitados, de forma que a busca por um determinado tipo de som,
depende apenas da criatividade do musico.

Na época que eu tinha 14 o primeiro teclado, eu tinha trinta [timbres],
depois um [outro teclado], noventa, depois o melhor teclado que eu
comprei talvez tivesse uns seiscentos. Hoje em dia eu tenho ilimitado,
recursos ilimitados, porque daqui a pouco se sai um... Um fabricante faz
um modelo novo, um timbre novo, alguma coisa, tu pode adquirir e
também porque no momento que tu esta falando de sintese, ai ndo tem
limite, o tipo de som que tu quer ter depende da tua criatividade, ai ndo
tem, ndo tem quantidade, pode fazer o que tu quiser depois (CE1-
THIAGO, p. 11).

Considerando esta possibilidade de sintese ser quase “infinita”, Thiago entende
que possiveis limitagfes criativas que venham a surgir podem ser muito positivas. Por
exemplo, quando ele opta por um timbre que, pela sua sonoridade, ndo permite
determinada articulacéo (CE1-THIAGO, p. 12). Segundo Thiago, “essa possibilidade de
ter inimeros timbres, a sintese ser infinita” provoca duvidas, e o tecladista pode ficar
perdido entre tantas possibilidades se ele ndo souber o que deseja (CE1-THIAGO, p. 12).

Para um tecladista saber o que quer, ele precisa ter referéncias estabelecidas para
escolher, entre tantas possibilidades, aquela que |Ihe faz mais sentido. O “saber
orientativo” (NANNI, 2000, p. 137) assume um significado especial nesse caso: como

saber que “age exclusivamente antes da escuta” e se forma “a cada momento da vida
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cotidiana”, ele guia nossas expectativas quanto ao que queremos — ou, nesse caso, ao
gue buscamos — ouvir. Quando Thiago afirma que o tecladista tem que saber o que quer,
porque do contrario, ficara perdido, isso significa dizer que o tecladista deve ter
expectativas a serem preenchidas ao explorar as possibilidades da tecnologia. Essas
expectativas sdo construidas nas trocas com a cultura-ambiente do individuo, formam-se
“a partir de algo que se ouve, um concerto, um dialogo, uma transmissao televisiva, uma
leitura, e sobretudo, da absorcdo e retencdo da regularidade que se observa nos

fendmenos que nos circundam” (NANNI, 2000, p. 137).

4. 5. 5 Equipamentos ideais

Thiago entende que ndo tem o equipamento ideal e gostaria de ter mais recursos:
“algum periférico, seja esse sintetizador compacto ou outro que tem algum outro efeito
diferente, ou mesmo um computador mais potente, com outro tipo de placa de som”.
Acredita que essas coisas ajudariam tanto “ao vivo quanto gravando” (CE1-THIAGO, p.
26).

Para adquirir equipamentos novos Thiago tem alguns critérios. Um deles é a
propria questao do espaco: “[Eu] moro em apartamento, onde a questao de espaco fisico
interfere. Entdo eu também evito de ficar tendo dois, trés, quatro teclados” (CE1-THIAGO,
p. 26). Outro critério, que considera “bem pessoal e bem interessante”, € que o
investimento “teria que realmente se justificar muito” (CE1-THIAGO, p. 27). Ele nédo
concorda, por exemplo, com tecladistas que investem em teclados “considerados top de
linha” para usar sé o “piano acustico”, o que seria, para ele, como "comprar uma Harley*®
para entregar pizza” (CE1-THIAGO, p. 27).

O controlador que Thiago utiliza hoje foi o primeiro teclado que ele comprou apés
a aquisicdo do Yamaha da linha PSR que havia comprado nos Estados Unidos (CE2-
THIAGO, p. 1) Ele ficou com o Yamaha “por onze anos”, tirando “o0 maximo que poderia
dele” (CE2-THIAGO, p. 1). Thiago demorou para investir em um novo equipamento em

funcéo de outros investimentos que vieram no caminho, como seu carro, sua casa (CE2-

48 Marca de motos americana. Site oficial em portugués: <http://www.harley-
davidson.com/content/h-d/pt BR/home.html> Acesso em: 19/12/2016.
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THIAGO, p. 1). A troca do equipamento foi motivada “por uma necessidade”, conforme
explica: “Estava fazendo trabalhos ja que aquele equipamento ndo comportava, a
questdo da qualidade do equipamento, eu precisava realmente de um equipamento
melhor” (CE2-THIAGO, p. 1). Assim como o primeiro teclado que comprou, nos Estados
Unidos, permitiu que ele continuasse com o trabalho iniciado nas bandas com os amigos,
novamente Thiago teve que investir em um equipamento mais moderno que pudesse
acompanhar a sua profissionalizacdo. Apesar da demora em investir em um novo
equipamento, Thiago nunca deixou “de fazer nada pelo equipamento que tinha” (CE2-
THIAGO, p. 2)

Antes de investir em um instrumento novo, Thiago preferiria investir em um
computador mais potente do que em “um teclado muito caro”, porque entende que, com

esses equipamentos, € “possivel fazer coisas bem parecidas” (CE1-THIAGO, p. 27).

4. 5. 6 Visao sobre a tecnologia

Sobre os avancos da tecnologia, Thiago reflete sobre um novo aparato tecnolégico
que chamou sua atengao: “uma luvinha, que se coloca na mao, conforme o movimento
que tu fazes, da sons diferentes” (CE2-THIAGO, p. 14). Por mais que considere que isso
seja ainda “uma ideia muito solta”, ele fica admirado com “recursos muito novos e muito
legais, que podem ser usados junto ou podem ser usados sozinhos”, possibilitando até
mesmo o surgimento de “um novo género de instrumentista” (CE2-THIAGO, p. 14). Os
avancos tecnolégicos na mausica trazem a tona uma discussdo sobre o que € um
instrumento musical.

Por que a gente chama o teclado de um instrumento? Por que tem as
teclas brancas e pretas, tem 12 semitons e ndo sei o que? E se os
mesmos sons eu puder colocar em quadradinhos de borracha coloridos
gue piscam? As mesmas notas, com a mesma dindmica, mesmo ritmo,
por que eu ndo posso chamar aquilo de um instrumento? Ou mesmo num
Ipad, se eu pegar um tablet e colocar um aplicativo justamente disso, que
simula um pad, [...] se eu tiver ali, altura, dindmica, ritmo, enfim, todas as
coisas que eu falei, e uma crianca puder trabalhar todos esses conceitos
ali dentro, isso ndo vai passar a ser um instrumento? E unicamente
tecnologia, a gente ndo considera um instrumento, ainda. Mas que é
possivel, eu acho que sim (CE2-THIAGO, p. 9).
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Embora a atuacédo de Thiago seja pautada também pela performance no aspecto
mais tradicional do seu instrumento, ou seja, as teclas brancas e pretas (que remetem ao
piano, ao 0rgao), ele esta atento as novas possibilidades que surgem com a tecnologia,
que proporciona meios de fazer musica de formas muito diferentes do que as
proporcionadas pelos instrumentos musicais ja estabelecidos. E embora ele afirme que
a tecnologia “a gente ndo considera um instrumento ainda”, de fato, alguns musicos ja se
apresentam como instrumentistas da tecnologia, sendo que um exemplo se encontra
nessa propria dissertacao, representada na figura de Vini (ver capitulo 6). Também, no
idioma inglés, existe o termo “music technologist”, que pode ser traduzido como
“tecnologista da musica” e que expressa profissionais que sdo especialistas em
tecnologia da musica, atuando através dela*®. No Brasil, o termo “tecnologista” faz
referéncia a qualquer cargo que exija o nivel técnico de formacdo, ndo estando
relacionado a tecnologia necessariamente. Assim, ndo esté estabelecido ainda um termo
em portugués para definir o musico que atua através da tecnologia da musica. Neste
sentido, a fala de Thiago, que observa que a tecnologia ainda ndo € considerada um
instrumento musical, faz sentido.

Thiago também avalia que a iniciagdo musical, que conte com recursos técnicos-
eletronicos, pode tornar-se mais atrativa, especialmente para criangas (CE2-THIAGO, p.
14), pois elas ja estdo “inseridas num meio tecnoldgico” (CE2-THIAGO, p. 14). Todos
estes conceitos iniciais de musicalizagao, “altura, ritmo, percepg¢ao, dindmica, isso tudo,
hoje em dia, a tecnologia abraga completamente” (CE2-THIAGO, p. 8) e por isso, Thiago
questiona: “por que a musica nao deveria acompanhar isso também?” (CE2-THIAGO, p.
14).

Por outro lado, Thiago observa que, no final dos anos 80 e inicio dos anos 90, e
ainda hoje, em alguns momentos, “se tem um certo preconceito com o teclado” (CE2-
THIAGO, p. 14). Sem 0s recursos expressivos que veio a desenvolver no decorrer dos
avancgos tecnoldgicos, o teclado, que ndo contava hem mesmo com dinamica e tecla

sensitiva, chegava a ser “motivo de piada” (CE1-THIAGO, p. 28).

49 Uma descri¢ao detalhada do cargo encontra-se na MusicMatch, uma revista britanica sobre a
industria da musica. Disponivel em: <http://www.media-match.com/uk/music/jobtypes/music-
technologist-jobs-403999.php> Acesso em: 27/11/2016.
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Mas ele pondera que, em muitos aspectos, isso “se deu justificadamente”.
Comecou “a aparecer muitos métodos dessas de banca de revista, [do tipo] ‘aprenda
sozinho’, justamente para esses teclados arranjadores que continuam vindo até hoje,
com aqueles acompanhamentos eletrénicos, que tu tocas um acorde e ele controla um
arranjo inteiro” (CE2-THIAGO, p. 14-15). Thiago faz uma retrospectiva:

Olhando os métodos, revistas, que tinham, as vezes € meio um ensino,
guase como se fosse uma formulazinha de bolo, faz isso, faz aquilo, usa
tal, mostra I& um monte de inversdo de acorde e nem explica 0 que é
inversao, nem explica o que é acorde, nem nada, s6 faca isso e vai dar
certo... E realmente, [tinha] o teclado, que acendia luzinha pra mostrar
onde apertar cada tecla... (CE-THIAGO, p. 15)

Thiago acredita que esses “facilitadores” comecaram a “colocar no teclado as
rodinhas de bicicleta” para “atrair um publico que talvez ndo estivesse muito a fim de
aprender musica, mas sim ter um brinquedo em casa’ (CE2-THIAGO, p. 15). Ele
comenta: “Eu acho que néao foi muito positivo” (CE2-THIAGO, p. 15). Thiago entende que
a industria também participou desse movimento para “vender seu produto”, divulgando:
“tu vai pagar tanto por um teclado e depois ndo vai precisar de professor, alguma coisa
assim. E realmente acontecia, acontece até hoje, mas acho que hoje um pouco menos”
(CE2-THIAGO, p. 15).

O excesso de uso desse tipo de recurso levou a um preconceito com o teclado, do
qual tiravam sarro com expressdes como “tecladista de churrascaria” (CE2-THIAGO, p.
15), numa referéncia a tecladistas que tocavam sozinhos em restaurantes, usando o
recurso do acompanhamento eletrénico.

Consciente destas formas distorcidas, ou limitadas em que o teclado é visto,
Thiago preocupa-se ndo s6 em diferenciar-se dessa visdo, mas em demonstrar que a
mesma esta “muito abaixo do potencial do instrumento” (CE2-THIAGO, p. 15), assumindo
uma postura critica ao uso excessivo destes facilitadores, considerando-os apenas um
“brinde” ou uma “entrada para iniciagao” (CE2-THIAGO, p. 15).

Thiago também é critico ao uso da tecnologia como “muleta” em outros aspectos.
Por exemplo, antigamente, quando se tinha “a necessidade de ir para um estudio” e
“aquilo era dificil, era caro”, ndo havia muita “abertura para o erro: tu precisavas chegar
la e fazer bem e saber o que tu estavas fazendo, ir 1a e cumprir tua missao” (CE2-

THIAGO, p. 20-21). Hoje em dia, “a tecnologia também, em certas partes, mudou isso”
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(CE2-THIAGO, p. 21). A tecnologia abre a possibilidade do musico ir |14, gravar, ver o que
consegue fazer e depois, se necessario, editar (CE2-THIAGO, p. 21). Thiago considera
“perigoso o musico entrar, enveredar por esse caminho de resolver as coisas a base da
tecnologia” (CE2-THIAGO, p. 21), porque “vai chegar um ponto que a tecnologia nao vai
te resolver, tu precisas fazer na mao, tu precisas ser musical, precisas saber o que esta
fazendo (CE2-THIAGO, p. 21).

‘Ah ndo, eu sou meia-boca, mas a tecnologia vem e eu, ah ndo, agora eu
consigo’. Acho que ndo, acho que dai esse € um problema. Isso seria
algo, um vicio que o musico em geral, ndo s6 o tecladista, deveria fugir.
Porque dai, a tecnologia, no geral, na musica, te da outras possibilidades.
O cantor desafinado que € afinado, o baterista fora do tempo que se ajeita,
0 baixista da méo mole que se bota compressor, ou mesmo 0 pianista,
pode gravar com o microfone que for, se o pianista esta errado, se edita
também e coloca no lugar certo. Ah, ou mesmo isso, a dinAmica, se a
dindmica, se achata o que precisa, se deixa mais suave, enfim... (CE2-
THIAGO, p. 21).

Thiago reafirma que a tecnologia tem que ser usada como “uma ferramenta de
criatividade”. Precisa ser usada “da maneira correta” e, considerando o papel do
professor, entende que ele deve “mostrar que aquilo € uma possibilidade legal e usar
aquilo de uma maneira criativa, que vai te dar beneficios” (CE2-THIAGO, p. 21).

Se de um lado Thiago faz ressalvas quanto ao uso da tecnologia, por outro lado,
ele avalia que a tecnologia “traz uma democratizagéo para a musica” (CE2-THIAGO, p.
14).

[A tecnologia] facilita varios processos, ela da acesso a que se possa
fazer varias coisas com bastante qualidade a custos menores. Tira a
guestdo de processo de gravacdo, de producdo musical dos grandes
estidios e com grandes investimentos, e com sO algumas cabecas,
produtores e tal, ela possibilita fazer em casa, ela possibilita.... Se reunir
dois, trés amigos, e adquirir um equipamento simples, e fazer algo... A
informacgé&o esta na internet. Entdo hoje em dia a gente tem equipamentos
melhores, custos menores, mais recursos (CE2-THIAGO, p. 14).

Mais do que democratizar, a tecnologia veio para “ampliar’, para tornar “um
processo de fazer musical bem amplo [...], saindo um pouco dos limites que a gente
mesmo tem até agora. Talvez até a possibilidade de repensar algumas coisas, fazer
coisas novas” (CE2-THIAGO, p. 14).

Ainda assim, Thiago entende que a tecnologia eletrénica ndo é essencial, mas um

“acessorio muito importante” (CE2-THIAGO, p. 20) que “possibilita a criagdo”, que traz
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“novas possibilidades, possibilita levar o instrumento, a musica, o musico, a musicalidade,
a expressividade a outro patamar”. Além disso, a tecnologia:

Possibilita coisas que a gente ndo fez ainda. Possibilita a criatividade.
Amplia, € meio como se fosse um superpoder, que pode fazer além
daquilo que se pode fazer, normalmente, musicalmente, que a gente
aprende... A gente pode fazer mais. Entdo.... Realmente, eu acho bem
importante, bem importante mesmo (CE2-THIAGO, p. 20).

Thiago também fala da tecnologia como um meio para “potencializar” a arte:

A gente estd lidando também com uma ciéncia especifica de coisas
especificas que a gente estuda e tem anos e anos e anos de pesquisa e
de mado na massa. Entédo esse trabalho precisa ser feito, bem feito. E a
tecnologia esta ai para, como eu disse, potencializa isso e leva isso
adiante (CE2-THIAGO, p. 21).

A visao de Thiago alterna entre uma perspectiva ora extrinseca (“a tecnologia esta
ai para [...] potencializar [a arte]), ora intrinseca (“possibilita coisas que a gente néo fez
ainda”). Thiago também reluta em assumir a tecnologia como essencial, embora a
considere “bem importante mesmo”. Essa visao que surge no discurso de Thiago parece
representar um conflito na prépria identidade musical de Thiago: embora sinta-se
confortdvel com a tecnologia e sempre tenha estado em contato com ela, procura
estabelecer a sua independéncia com relacédo a esta, afirmando que a mesma se trata
apenas de um acessorio. Essa questado relaciona-se diretamente com outra questao ja
tratada, sobre a necessidade de Thiago de nédo depender de trilhas, devendo executar
todos elementos da musica ao vivo. Como, na perspectiva de Thiago, a tecnologia ainda
nao se estabeleceu como um instrumento musical, parece que é importante para ele que
sua imagem se vincule ao aspecto mais “instrumental” do teclado, ou seja, suas teclas.
Assim, apoiando-se em Martuccelli (apud SETTON, p. 10), a identidade musical de
Thiago estabelece-se numa série de conflitos internos, que, nesse caso, podem ser

compreensiveis “gragas ao esclarecimento das diversas tradigcbes de onde provém”.

4. 6 DESENVOLVIMENTO ARTISTICO E PEDAGOGICO

4.6.1 Desenvolvimento pratico-musical
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A primeira preocupagédo de Thiago no seu processo de composi¢ao € “procurar
aquele som” que o leve para “determinado jeito, determinado lugar’, sempre
considerando o sentimento, o que ele quer expressar com aquela musica. Ele relata: “Eu
procuro, procuro até chegar num determinado [som], algo que ‘poxa, isso me chamou
atencao’. E, a partir disso, eu comego a tentar desenvolver alguma coisa” (CE1-THIAGO,
p. 12). Usando o trabalho j& realizando com o GranDense como exemplo, Thiago conta
como foi esse processo da construcao dos timbres, das sonoridades usadas o CD:

[Eu] realmente dedico bastante tempo, e posso usar como exemplo esse
CD do GranDense mesmo, que talvez [essa] mesma dedicagcdo em
termos de tempo que eu tive compondo as musicas na maneira, digamos
assim, pensando na melodia, na harmonia, ritmo e tal, essa estrutura
musical, talvez 0 mesmo tempo que eu tenha me dedicado a isso foi 0
tempo que eu dediquei a cada timbre especificamente, fazendo ele soar
da maneira como eu queria. Entdo tem esses dois lados, que andam
juntos (CE1-THIAGO, p. 12)

Thiago procura estar constantemente desenvolvendo a sua musicalidade, estar
sempre atento e sempre ouvindo para que possa responder ao timbre do instrumento na
hora de tocar (CE1-THIAGO, p. 13), uma vez que timbres diferentes demandam formas
diferentes de tocar (CE1-THIAGO, p. 12).

Thiago estuda, pratica muito: “escalas”, “improvisos”, dindmica, digitacao (CE1-
THIAGO, p. 14). Isso porque, o virtuosismo nas teclas, “essa parte exuberante”, faz parte
do estilo do GranDense. Ele veio “de uma linha do Heavy Metal”, onde este virtuosismo
€ algo que predomina “as vezes mais do que a musica, infelizmente” (CE1-THIAGO, p.
24). Assim, ao compor para o GranDense, Thiago procurou “ter muito cuidado com isso,
em colocar essa parte do virtuosismo, essa parte de exuberancia mecanica, no tocar,
essa parte visual, no seu devido lugar, [para] que isso ndo sobressaisse a musica” (CE1-
THIAGO, p. 24). Ainda assim, o virtuosismo precisa estar presente, “pelo tipo de publico
[...], pelo tipo de trabalho” que o GranDense faz. Para o teclado, por exemplo, é esperado
que, “em algum momento, tenham visbes mais rapidas, onde haja dificil execugéo, ou
gue a formula de compasso seja esquisita, ou que a harmonia seja torta” (CE1-THIAGO,
p. 24). Mas Thiago pde, acima de tudo, o “direcionamento artistico” (CE1-THIAGO, p.
25). Nesse ponto, a formacgéo de Thiago — que passou por aulas de teclado e piano, que
perpassaram o desenvolvimento técnico — e sua area de atuacao juntam-se num todo

coerente e carregado de sentido. A formacao de Thiago deu condicbes para ele atuar
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nesse contexto e esse contexto realimenta a necessidade de Thiago de desenvolver esse
aspecto da sua performance — e, consequentemente, da sua identidade. Mas Thiago esta
atento ao fato de que a musica nao reside na virtuosidade, mas que a virtuosidade &
apenas um aspecto, uma faceta dela.

[...] quando eu estou compondo, eu procuro fazer com que as musicas
tenham forca propria, de se sustentar enquanto musica, ndo porgque ‘ah,
ali é em tantos bpm e tem... sei la, semifusas...’"N&o € o que eu quero, nao
€ 0 que eu penso. [...] Claro que essas coisas fazem parte do meu
vocabulario, eu estudei isso, procuro desenvolver isso da melhor forma...
Isso entra na musica, sim. Mas eu nao sujeito a musica a determinada
técnica ou a determinada frase porque tem que aparecer tal coisa, pelo
menos tento ndo fazer isso, 0 maximo que eu posso (CE1-THIAGO, p.
25).

4. 6.2 Ensinar o teclado eletronico

Ao atuar como professor de teclado, Thiago preocupa-se em construir uma
imagem e uma identificacdo positiva com o teclado, desvencilhando-o das ja
mencionadas ideias de que o teclado € “mais facil” por causa das suas tecnologias
facilitadoras. Thiago quer que seus alunos tenham a experiéncia que ele tem,
aproveitando todo o potencial do teclado eletrbnico. Assim, alunos que venham a
escolher o teclado por considera-lo mais facil do que o piano, vao ter uma experiéncia
diferente, pelo menos os alunos que procurarem fazer aula com ele (CE2-THIAGO, p.
15). Thiago entende que ndo é a ideia do professor “tornar dificil”’, mas sim “procurar
deixar que aquilo seja facil e prazeroso e bom” (CE2-THIAGO, p. 15), e também mostrar
gue os limites do teclado vao além daqueles disseminados culturalmente, do teclado ser
um instrumento mais facil (CE2-THIAGO, p. 15).

Talvez porque queria distancia da imagem do “tecladista de churrascaria” e da
tecnologia facilitadora vinculada a ela, Thiago nao trabalha a “parte de arranjos
eletrdbnicos do acompanhamento automatico”. Ele deixa “para que isso seja descoberto
em casa” e que o aluno trabalhe isso da forma que achar melhor (CE2-THIAGO, p. 17),
preocupando-se apenas em passar 0s requisitos minimos para isso, como o dominio da
harmonia e da pulsacao ritmica. Nas palavras dele:

Se o aluno sabe, toca os acordes e tem essa nocdo da pulsagéo e do
compasso e do ritmo, ele vai poder usar e pronto, entdo é coisa que eu
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nao me preocupo. Se ele quiser usar em casa, ele usa. Se ele quiser
trazer para a aula, ele traz. Mas isso nao faz parte da minha aula. Todo
caminho a possibilitar que o aluno use, sim, e dai sdo esses conceitos
que eu acabei de falar, mas o recurso, especificamente, de
acompanhamento eletrdnico, ai eu nao utilizo nas aulas. Eu cheguei a
brincar muito com isso e achei muito legal isso quando eu era crianga,
mas também néo trabalhei isso em aula. Foi algo que eu trabalhei sozinho
em casa, brinquei com isso. Enfim, ja tinha sido trabalhado em mim os
conceitos que me possibilitavam usar isso (CE2-THIAGO, p. 17)

Nesse caso, Thiago reproduz em seus alunos o que viveu: “Eu também nao
trabalhei isso em aula”. Considerando a aula de instrumento como um dos espacos de
legitimacdo de praticas musicais, ao deixar essa parte especifica do teclado eletrdnico
(arranjador) fora da sala de aula, Thiago colabora para que essa atuacdo nao se legitime
como parte da atuacao do tecladista — e, considerando seu discurso critico com relacéo
a prética dos anos 90, quando estes recursos foram usados a exaustao, provavelmente
seja essa mesmo a intengao.

Porém, Thiago trabalha com as baterias sem os baixos automaticos. Ele vé esse
recurso como um “um metrénomo mais sofisticado” (CE2-THIAGO, p. 16) que também
adiciona variedade as repeticdes necessarias: “As vezes eu ja toquei uma vez e eu quero
repetir a musica: ‘entdo agora nés vamos tocar com a bateria’, e dai vai, um, dois, trés,
quatro, e a bateria junto e a gente toca. Isso é muito legal, porque é trocar isso [bateria]
por isso [metrénomo]” (CE2-THIAGO, p. 17).

Especialmente, Thiago procura despertar a atencdo do aluno para a tecnologia do
teclado desde a primeira aula, mesmo que seja com algo basico como “chegar e trocar
de timbre” (CE2-THIAGO, p. 20). Ele procura mostrar que essa “é uma possibilidade que
o teclado tem”, que “faz parte desde o inicio” (CE2-THIAGO, p. 20), despertando em seus
alunos, 0 mesmo interesse que o proprio Thiago tem nas diversas sonoridades que o

teclado tem a oferecer.

4.7 PERCEPCAO DE SI E DO GRUPO

4.7.1 Ser tecladista
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De acordo com Thiago ser tecladista é conseguir “se virar bem nas teclas brancas
e pretas”, sem restricbes em tocar “com o instrumento reagindo de maneiras diferentes,
com sons diferentes, que consiga exercer papéis diferentes dentro de uma mesma
masica, e que consiga ter um minimo de versatilidade como musico, como instrumentista”
(CE2-THIAGO, p. 13). Ele descreve:

No momento que tu esta tocando, € 0 mesmo instrumento, as mesmas
notas, tu esta colocando a mesma dinamica, mas o som que sai dali, ele
muda, ele é outro, as vezes ele pode ser mais longo, ou ele pode ser mais
curto, ou ele pode ter um ataque bem lento, ou ele pode ter um ataque
muito rapido, ou ele pode ter uma mudanca brusca de volume, ou muda
propriedades sonoras na mesma tecla que esta pressionando, na mesma
nota, ele pode ir mudando, entdo... Tem gque saber reagir a isso, tem que
saber conseguir lidar com isso, e executar uma musica, fazer coisas
diferentes, fazer papéis diferentes. Ser versatil, saber atuar com esses
sons diferentes, com essas cores diferentes, tem que saber trabalhar com
isso (CE2-THIAGO, p. 13).

E importante também o tecladista saber direcionar a sua criatividade diante das

possibilidades que o teclado oferece:

Responder ao instrumento, sim, mas é a gente que manda [...]. Entdo tem
gue saber direcionar, eu sei 0 que eu quero, eu tenho um milhdo, 249
opcdes, e eu sei 0 que eu quero fazer e eu sei como chegar la. Entao tem
um pouco disso sim, esse treinamento, essa parte. Conhecer sons
diferentes e se eu quero manipular, como que eu vou manipular, que
parametro eu posso e preciso mexer. (CE2-THIAGO, p. 13)

Thiago também considera que o tecladista € um musico que “tem uma tendéncia
muito grande a abordar a musica pela harmonia dela” (CE2-THIAGO, p. 10). Para ele, a
‘harmonia é algo muito presente no teclado” e percebe que “conversando com um
tecladista”, se eles falam “de alguma musica, a harmonia dela, a sequéncia de acordes,
€ algo que sempre vem a tona com muita facilidade” (CE2-THIAGO, p. 10). Mesmo
tocando uma peca para piano, os olhos do tecladista “vao correr muito rapido para isso”,
identificando a harmonia (CE2-THIAGO, p. 10) e conclui:

Essa questdo de harmonia é, realmente, muito presente, muito forte.
Entdo é uma coisa muito evidente, faz parte do mundo do teclado, essa
parte de harmonia, muito forte. Entdo talvez isso poderia falar, da cabeca
do tecladista, de estar tocando uma musica, mas aquele leque de
acordes, de graus, esta sempre se abrindo, porque, iSso sim, isso faz
muito parte, do jeito de tocar teclado (CE2-THIAGO, p. 11)
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Thiago tem uma visdo bem definida do que € ser tecladista e é perceptivel como
a sua conceituacdo encontra paralelos na sua proépria histéria. Ele € um musico cuja
atuacao é fortemente vinculada as teclas e ao controle das sonoridades que sairéo delas.
Thiago sempre demonstrou interesse pelos timbres, desde suas primeiras incursdes
quando crianga, explorando tocar o seu repertorio com varios timbres diferentes e atento
a forma como a mudanca do som afetava sua maneira de tocar e a musica em si. Na sua
atuacdo em bandas, seja de rock ou de musica eletrbnica de pista, encontrou espaco e
demanda para continuar atuando dessa forma, ou seja, construindo timbres e utilizando-
0s na sua performance nas teclas. O encontro com outros tecladistas, seja na igreja, seja
nas aulas, seja em cursos, reforcou sua concepcgéo sobre o que é ser tecladista. Assim,
sua formagao, atuagao e trocas com a “cultura-ambiente” (NANNI, 2000) construiram
seus saberes de referéncia acerca de quem é o tecladista, imagem com a qual Thiago se
identifica. O tecladista ndo € apenas uma autoimagem possivel para si, mas é uma
identidade musical, ou autoidentidade, que integra varias autoimagens: musico versétil,
musico que responde as teclas, musico que domina a harmonia, masico com capacidade
para atuar na producao musical. Trata-se de diferentes selves que sao igualmente reais
e cuja consisténcia e continuidade estabelece-se na memoria de Thiago, ao olhar para
tras e encontrar “padrdes e repetigdes que proporcionam a impressao de continuidade e

coeréncia” (O’NEILL, 2002, p. 91), tdo importantes para o estabelecimento da identidade.

4.7. 2 Ser tecladista, ser pianista

O peso das teclas na construcdo da identidade musical de Thiago é algo que
chama atenc¢ao. Para ele, mesmo uma pessoa que ndo esteja tdo imersa em tecnologia
no lidar com o teclado, também é um tecladista, mesmo que, nesse caso fique “uma linha
nebulosa” entre ser tecladista e ser pianista (CE2-THIAGO, p. 9). Questiona: “Se ele
trocar de timbre, vai ser um tecladista? Ou ndo? Sabe, ndo sei, eu acho que fica quase
uma questao pessoal’ (CE2-THIAGO, p. 9) e finalmente, pondera: “Talvez nao caiba ser
classificado” (CE2-THIAGO, p. 9).
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Thiago avalia que embora o teclado tenha “essa parte toda de tecnologia”, “o
teclado extraiu a ideia do piano”, como se fosse “uma extenséo do piano”. Ele questiona:
“O que vai diferenciar o piano do teclado? E o repertério? E porque ele é de madeira e o
que faz ele emitir som €, sdo cordas e materlinhos”? (CE1-THIAGO, p. 17).

Sendo tecladista e tendo estudado piano também, Thiago entende que o mais
importante é “experimentar, tocar, vivenciar”, pois:

[...] ndo é sO6 apertar a nota certa, no momento certo, é a maneira como
se pensa para tocar determinado repertorio de piano, a maneira como se
pensa para conseguir tocar masica brasileira, a maneira como se pensa
para conseguir tocar jazz, a maneira Como se pensa para conseguir tocar
rock [...] Para mim foi mais interessante estudar [piano] e... E realmente,
nao sou um grande conhecedor, mas, realmente, a maneira como se
pensa a técnica pianistica, a maneira como se porta para tocar aquela
masica. [Isso é mais importante] do que o instrumento propriamente dito,
porgue se ndo a gente entra numa questdo... Numa discusséo as vezes
meio banal. Entdo acho que é mais isso, essa questao mais profunda,
talvez (CE1-THIAGO, p. 17).

Assim, a diferenca entre ser pianista e ser tecladista encontra-se, essencialmente,
na forma de pensar o instrumento e a masica:

O ponto de vista do musico, de quem toca piano, trabalha com repertério
gue é bem tradicional para o piano, trabalha questao de postura e técnica
especificas do piano, do instrumento piano, e tem esse ponto de vista,
digamos, eu pensaria em chamar ele de um pianista. Eu usei a palavra
‘mente” antes, justamente por pensar isso na mente de um pianista. E o
tecladista, talvez, realmente a pessoa que tem o outro ponto de vista. Eu
toco repertorio de piano, eu toco pecas para piano, mas eu nao toco aquilo
com a mente de um pianista, digamos assim. Eu ndo preparo aquilo da
mesma forma que um pianista prepara, em geral, pelo menos os que eu
conheco, ou mesmo, as vezes, preocupacdo da maneira de tocar mesmo.
Entdo é uma questdo de ponto de vista. [...]JE a, e as vezes a propria
musica que vai executar, a maneira de, antes de empurrar a tecla pra
baixo, a maneira como aquilo é processado na cabeca, a maneira,
realmente isso que eu estou querendo falar com ponto de vista, a maneira
como a pessoa pensa aquela musica que estd sendo tocada, o jeito
mesmo de tocar: eu acho que nisso diferencia sim (CE2-THIAGO, p. 9-
10)

Essa (falsa) dicotomia que existe entre teclado e piano parece representar o
conflito de estruturas historicas apontadas por Martucelli (apud Setton, 2008, p. 10) como
integrante da identidade do individuo. Se os conflitos podem ser compreendidos através

do esclarecimento das diversas tradicdes de onde provém, o proprio Thiago ja contribuiu



100

para trazer algumas respostas, ao afirmar que quem pensou no teclado, “extraiu a ideia
do piano”, como “uma extenséo do piano”. Assim, a dicotomia — e consequente conflito —
existe pela semelhanca entre os dois instrumentos e também pelo fato de um estar
presente ha mais tempo que o outro, tendo, a seu lado, a legitimacdo da permanéncia
temporal. Porém, os valores de Thiago organizam esse conflito internamente, ao
entender que, ser tecladista e ser pianista vai muito além de uma questao de escolha de
instrumento, mas, sim, € algo que tem a ver com uma “forma de pensar”, que se constroi

no “experimentar, tocar, vivenciar”.
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5 IVAN TEIXEIRA

Ivan Goncalves Teixeira de Lima, ou, como € conhecido no meio artistico, Ilvan
Teixeira, nasceu em 25 de fevereiro de 1978. Mora em S&o Paulo, a mesma cidade em
que nasceu. E casado, pai de duas filhas e é formado em duas graduacdes: Marketing
pela Universidade Presbiteriana Mackenzie e Piano Popular, pela Universidade Livre de

Musica, atual Escola de Musica do Estado de Sao Paulo.

5. 1 PRIMEIRAS EXPERIENCIAS COM O TECLADO

O primeiro instrumento musical com o qual Ivan teve contato foi “um piano que
tinha em casa”, que comecgou a tocar aos cinco anos de idade (CE-IVAN, p. 2). Suas
irmas “tocavam orgao” e “sempre tocaram piano acustico” (CE-IVAN, p. 2) e foi com elas
gue iniciou seus estudos (CE-IVAN, p. 6).

Depois de algum tempo, lvan comecou a tocar violdo também, de forma que seu
“‘ingresso na musica popular foi através do violao” (CE-IVAN, p. 6). Quando tinha em torno
de dez anos, ja tocando bossa nova, Ivan sentou ao piano e comecou a buscar, nas
teclas, os acordes gue tocava no violdo (CE-IVAN, p. 6). Quando se deu conta que isso
era possivel, comegou a explorar “acordes com sétima maior, dissonancia no piano”, o
que fez com que achasse sua sonoridade “muito mais interessante”, e, a partir disso,
comecou a estudar “piano erudito mesmo e técnica” (CE-IVAN, p. 6).

Ivan também frequentava a Igreja, onde teve a oportunidade de conhecer o 6rgao
(CE-IVAN, p. 2). Foi também na igreja, onde comecou a tocar com mais ou menos treze
anos de idade, que teve contato direto com o primeiro teclado (CE-IVAN, p. 7). Ivan ja
conhecia o instrumento, tendo ouvido o teclado eletrénico pela primeira vez através da
musica de Chick Correa®®.(CE-IVAN, p. 3). Chick Corea era, para Ivan, uma referéncia
como tecladista, tendo conhecido o trabalho de Corea como pianista apenas anos mais
tarde (CE-IVAN, p. 3). Naigreja, tocando “com os adultos”, lembra que, em uma ocasiao,

0 outro tecladista havia buscado, pela manh&, seu novo teclado na loja, e o levou para o

50 Pianista e tecladista de jazz estadunidense, nascido em 1941. Site Oficial:
<http://chickcorea.com/>. Acesso em: 23/12/2016.
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ensaio. Era um Roland D70%, sendo este exemplar, um dos primeiros a chegar a S&o
Paulo (CE-IVAN, p. 2). O tecladista pediu para lvan: “Mexe ai, experimenta ai”, querendo
ouvir como o teclado novo ia soar nas caixas de som voltadas para o publico. lvan ficou
tocando, tendo a oportunidade de ficar “bastante tempo mexendo” no instrumento (CE-
IVAN, p. 7).

Este pequeno episddio narrado por Ivan, veio a ter grandes consequéncias..
Quando Ivan teve o primeiro contato com um teclado eletrénico, ele ja tocava outros
instrumentos e ja conhecia o teclado, embora néo tivesse tido ainda a oportunidade de
tocar em um, e essas experiéncias anteriores certamente maximizaram os efeitos desse
encontro — afinal, como escreve Nanni (2000, p. 125), nos movimentamos na nossa
cultura-ambiente na direcdo daquilo que nos faz mais sentido quando combinado com o
conhecimento que ja temos. Esta experiéncia foi marcante para lvan, e, embora seja
Obvio, é importante que isso seja dito: poderia nao ter sido. Ivan poderia ter lidado com
esta experiéncia de muitas outras formas, simplesmente passado por ela, ndo ter
demonstrado interesse — afinal, o teclado ndo era seu, e ele poderia ter optado por ndo
ter se envolvido mais, uma vez que ndo poderia dar continuidade a essa experiéncia em
casa, por exemplo. Mas, nas palavras de Ivan, o contato com o teclado “ndo passou
batido” (CE-IVAN, p. 2). Ele sempre gostou dos “sons que eram muito diferentes dos sons
organicos” (CE-IVAN, p. 3). “Mesmo crianga”, a estima que tinha por “essa sonoridade
synth52 sempre foi muito forte” (CE-IVAN, p. 3). Assim, Ivan aproveitou este momento
com o teclado eletrdnico, de forma que este encontro com o instrumento foi paradigmatico
na sua vida.

Levou ainda alguns anos até que lvan ganhasse seu proprio teclado eletronico,
um Roland A30%3, que recebeu quando tinha quase dezesseis anos (CE-IVAN, p. 4). Até
entdo, o contato que tinha com o instrumento era sempre através de outras pessoas,
amigos e familiares que tinham um teclado. Isso foi facilitado pelo fato de que toda sua

geragao, na sua familia, teve “um contato muito forte [com a musica], e a maioria hoje

51 Sintetizador da marca Roland, langado no inicio da década de 90. Disponivel em:
<http://www.vintagesynth.com/roland/d70.php> Acesso em: 01/01/2017.

52 Referente a sonoridade caracteristica do sintetizador.

53 Teclado controlador da marca Roland. Disponivel em:
<http://www.teclacenter.com.br/controlador-roland-a-30.htmI> Acesso em: 23/12/2016.



http://www.vintagesynth.com/roland/d70.php
http://www.teclacenter.com.br/controlador-roland-a-30.html

103

trabalha com muasica como profissionais, sdo professores, [...Juns trabalham em estudio
ou com uma coisa assim sempre ligada a musica” (CE-IVAN, p. 8). O interesse e 0
envolvimento dos familiares de lvan com musica levou a “um boom de instrumentos
eletrénicos na familia”, especialmente entre tios e primos (CE-IVAN, p. 8), de forma que
Ivan tinha muitos teclados para manusear:

Lembro-me que o meu tio comprou um M1 da Korg®, teclado super
icbnico da série digital e eu fiquei, sei |4, eu passava 0 més inteiro de
férias la quando o teclado chegou e eu sé queria mexer no teclado, entédo
eu me lembro disso, me lembro também depois que 0 meu primo também
comprou um Ensonig®®, que era uma novidade aquele teclado que tinha
um sample, que carregava o disquete, entdo também a gente ficava
mexendo naquilo, entdo foram varios contatos logo depois disso ai,
realmente muita gente que eu acabei podendo experimentar os teclados
(CE-IVAN, p. 8).

Assim, lvan, tocado pela primeira experiéncia com o teclado eletrénico, buscava
oportunidades para tocar — e seu contexto familiar, onde varios integrantes da familia se
envolviam com musica e adquiriam o instrumento, possibilitou que ele permanecesse em
contato com o teclado eletrdnico até ter o seu préprio. De fato, com quinze anos, antes
mesmo de ganhar seu proprio teclado eletrbnico, lvan gravou seu primeiro disco com
uma banda do Rio de Janeiro, momento em que teve a oportunidade de gravar em um
estudio, no Rio de Janeiro, que contava com varios teclados (CE-IVAN, p. 6).

Com o tempo, Ivan também comecou a tocar em varios lugares, o que foi
possibilitando que ele ampliasse “a sua rede de relacionamentos” (CE-IVAN, p. 7). Indo
tocar em lugares que nao tinha piano, s6 teclado, ele também acabava conhecendo
outras pessoas, com quem falava sobre “timbres” e “sons” e assim ia “ampliando o
conhecimento, a rede” (CE-IVAN, p. 7).

E visivel a importancia do contexto na formac&o de Ivan: da iniciagido musical na
familia, ao contato com o teclado na igreja e a possibilidade de tocar em varios
instrumentos em funcdo das pessoas com quem convivia, Ilvan estava cercado de
possibilidades musicais. Se, segundo Nanni (2000, p. 124), todos somos dotados de

Saberes Musicais Possiveis, ou seja, “expectativas/conhecimentos [...] [que] todos os

54 Teclado sintetizador da marca Korg. Disponivel em: <http://www.teclacenter.com.br/korg-
m1.html> . Acesso em: 23/12/2016.

55 Marca de teclados vintages. Exemplo de sintetizador da Ensoniq disponivel em:
<http://www.vintagesynth.com/ensonig/ens _esq1.php > Acesso em: 23/12/2016.
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cidaddos da nossa sociedade tém acesso simplesmente vivendo, comunicando,
observando”, entdo Ivan tinha acesso a uma grande riqueza de Saberes Musicais
Possiveis, continuamente tornados Saberes Musicais “efetivados”, por todas
oportunidades proporcionadas pelo seu contexto e, por ele, aproveitadas.

A participacdo da familia tem um destaque especial na sua musicalizagdo e
formacao como um todo. Do piano ao teclado, Ivan sempre contou com seu apoio: o pai
de lvan é médico, mas sua avoé “tocava piano” e sua familia, como ja mencionado, tem
varios membros envolvidos com a musica. E, como ele mesmo relembra, seu primeiro
teclado foi um presente do pai (CE-IVAN, p. 8).

A mé&e do meu pai tocava harménio, ndo tinha nem piano, tinha um
harmonio, as irmas do meu pai também tocavam, as minhas irmas
tocavam, 0s meus primos tocavam, entao a gente é uma familia, a minha
geracgdao é praticamente toda profissionalizada da musica (CE-IVAN, p. 8)

A musicalizacdo vivida no seio familiar, na socializa¢do primaria do individuo, deixa
marcas profundas no sujeito. Na familia, o individuo experimenta “o primeiro mundo
social, a primeira ideia de construgdo de sociedade” (BOZZETTO, 2012, p. 41), e o
mundo que lvan conheceu ali foi um mundo de musica. N&o s6 Ivan teve essa rica
vivéncia com a musica desde cedo, junto da sua familia, como essa experiéncia musical
também extrapolou os limites familiares, transbordando para dentro de outra instituicao
tradicional nos processos socializadores, a igreja. O mundo de lvan sempre foi um mundo
rico de possibilidades musicais, possibilidades que ele efetivou nas suas escolhas.

Falando sobre a iniciagdo musical de lvan, é importante destacar que o teclado
eletrbnico nao fez parte das suas primeiras experiéncias musicais — fato relevante para
entender sua relagdo com o instrumento. Sua iniciacdo musical no seio familiar foi por
meio do piano, de forma que o0 mesmo permanecera como uma referéncia importante
para si, mesmo com a entrada do teclado eletrénico na sua vida. J& seu primeiro contato
com o teclado eletrénico veio em um meio profissional (a musica na igreja) e através de
uma referéncia musical estabelecida, Chick Correa. Assim, suas primeiras experiéncias
com o teclado eletrénico foram experiéncias com um instrumento de uso profissional,
num momento em que lvan jA estava musicalizado, atuando com musicos mais
experientes dentro da igreja. Esta conjuntura de encontros e acontecimentos

estabelecera as bases da relagdo de lvan com o instrumento. O teclado nunca foi um
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“brinquedo” para si (CE-IVAN, p. 7) e seu primeiro teclado n&o foi um “modelo de entrada
com caixinha embutida, arranjador, nada dessas coisas”, algo com o que Ivan nunca
chegou a trabalhar (CE-IVAN, p. 6).

lvan, como mencionado anteriormente, ganhou seu primeiro teclado de seu pai,
mas ele mesmo foi até a loja, escolher seu instrumento (CE-IVAN, p. 6). Mexeu “em um
monte de coisa” e se interessou pelo instrumento “modular’®, “de vocé poder colocar
outro teclado”. Ele explica: “Naquela época, o protocolo MIDI ndo era muito conhecido,
mas eu adorava mexer naquilo, enderecar os canais, entdo achei aquilo muito
interessante e entdo eu acabei escolhendo um médulo e um teclado (CE-IVAN, p. 6).
Assim, seu primeiro teclado foi “um teclado controlador” junto de “um maddulo”.

O primeiro teclado de lvan chama a atencéo pelas questdes ja discutidas: era um
instrumento profissional, complexo, que representa, de forma material, a relacdo que Ivan
construiu com o instrumento desde o inicio. Ele préprio atribui isso ao fato de ser “meio
nerd”, de gostar de “mexer, de fucar, um negdécio que tem uma configuracdo mais
complexa” (CE-IVAN, p. 6). Também elenca outros fatores, como “ter tido uma influéncia
muito rica do jazz e da musica classica” e ja estar estudando piano (CE-IVAN, p. 6). Ivan
esta consciente da forma como suas experiéncias anteriores transformaram seu primeiro
contato com o instrumento. Seu primeiro teclado ja era um instrumento “que dava para
fazer uma performance profissional” (CE-IVAN, p. 6).

Como pontuado anteriormente, as primeiras experiéncias de Ivan com o teclado,
nao foram suas primeiras experiéncias musicais. Porém, este contato com o teclado
eletrdnico foi especialmente importante, porque foi ele que despertou o interesse artistico
em lvan. Antes disso, “até porque era muito pequeno”, achava “legal, achava bacana,
mas nao tinha uma consciéncia daquilo que queria explorar”, que néo era “simplesmente
um hobby” (CE-IVAN, p. 4). A partir da fala de Ivan, € possivel especular que o espaco
ltdico-musical em sua vida foi preenchido pelo piano. Seria uma ideia possivel, uma vez
gque comegou no piano muito jovem, e, nas palavras de lvan, sem “uma consciéncia

daquilo que queria explorar”. A chegada do teclado eletrénico — e certamente, todos 0s

56 Equipamento eletrénico, ou hardware, que precisa ser conectado a outro. No caso de um
teclado com moédulos, trata-se de um teclado controlador que, ao invés de controlar um
software em um computador, controla um maédulo.
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fatores e o contexto envolvido no processo — trouxe novas perspectivas para o musico.
Se o0 piano era o instrumento que tinha em casa, que aprendia com as irmas e
posteriormente, com uma professora, talvez com um carater essencialmente pedagogico,
o teclado eletrénico Ivan encontrou fora de casa, na sua atuagdo em um conjunto musical
na igreja, por intersecao de musicos mais velhos, que trouxeram para lvan a sonoridade
que ele ouvia na obra de Chick Corea, musico reconhecido no meio do jazz e no mercado
musical como um todo.

Pode-se especular que, naguele momento, enquanto o piano representava a
musica em casa, 0 estudo intimista e caseiro, o teclado eletrénico representava a atuagao
profissional, a relagdo com o mercado da musica, a expressividade de um musico
maduro, ja iniciado, ou, nas palavras de lvan, o despertar para “essa expressao artistica”
(CE-IVAN, p. 4). A relacdo com o piano foi significativamente afetada e, naquele
momento, ele passou a ser um “instrumento de estudo”, mas “n&o tanto de pratica” (CE-
IVAN, p. 4). Mesmo sua professora de piano demonstrou certa preocupagao com a
aguisicao do novo instrumento, pedindo que ele nao ficasse tocando apenas no teclado,
gue quando estudasse, por exemplo, Bach, estudasse no piano (CE-IVAN, p. 10). Porém,
o0 encantamento de lvan pelo novo instrumento era grande: “Para um menino de
dezesseis anos que toca teclado, que brilha o olho quando fala do teclado, ndo tem nem

o que dizer, ndo da para falar ndo toca teclado” (CE-IVAN, p. 10).

5. 2 APRENDER FORA DA AULA

Ivan pondera que, mesmo tendo “o estudo formal da musica”, muito do que
aprendeu veio “da experiéncia, da observagdo, de algumas coisas que nao estao
realmente no livro” (CE-IVAN, p. 20). Seu proprio conhecimento relacionado a tecnologia
da musica, “vem dessa base empirica e dessa base de ler manual, dessas coisas de
leitura, [...]Jvendo um video, vendo um grupo de discuss&o”. Para ele, € ai que “vocé acaba

entendendo um pouco mais” (CE-IVAN, p. 16).

5. 2. 1 Referéncias
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Uma referéncia muito importante para lvan, de quando ele ainda era crianga, como
mencionado, é Chick Corea: “[Eu] gostava de ouvir jazz, essas coisas, e eu me lembro
que tinha alguns timbres que lembravam muito o som do Chick Corea” (CE-IVAN, p. 2).
Na sua infancia, a musica desse artista o motivou a “estudar um pouco mais
complexamente do que simplesmente fazer escalas” (CE-IVAN, p. 3). Ivan lembra de um
CD, especificamente o Elektric Band, que “naquela época, estava ouvindo muito”. Nesse
trabalho, “tinha muitos sons com efeito, muito sons modulados”, a sonoridade das
musicas que ouvia era muito inspiradora para si, e lvan buscava reproduzi-la (CE-IVAN,
p. 7). Ele ficava “tirando os solos do Chick Corea, os improvisos do Chick Corea, ficava
guerendo experimentar o bender®’, fazer o som soar daquele jeito” (CE-IVAN, p. 13).

Mesmo anos depois, ja adulto, Chick Corea seguiu sendo a sua principal
referéncia. A época da entrevista, mesmo gostando do trabalho de outros tecladistas, ele
classificou Corea como seu “top of mind”, “pelo tipo da composi¢cao pelo tipo de
abordagem, como ele se orienta nos timbres e tudo mais, e pela “prépria linguagem dele”
(CE-IVAN, p. 36).

Se eu falasse a técnica, € muito legal, das composicdes, a ideia criativa
dele é muito legal, mas é linguagem mesmo que ele desenvolveu que é
uma coisa que pelo menos antes dele ndo tinha nada muito como ele
pensou, de colocar a virtuosidade a disposi¢do do belo. Porque as vezes
vocé tem gente muito virtuose que ndo desenvolve muito as coisas, é feio,
€ s6 uma medicao de forga, parece um brago de ferro, o cara quer la
mostrar que ele é o mais rapido do Oeste, e 0 Chick Corea conseguiu
fazer tudo isso com a linguagem dele, conseguiu juntar varias
caracteristicas que sao inerentes, claro, € o DNA dele, como ele &,
virtuoso, que ele tem essas ideias do fraseado, do som que ele tem na
cabeca para criar tudo isso. Entdo Chick Corea é meio idolo mesmo, eu
sou apaixonado pelo som dele, tem gente que ndo gosta, tem gente que
acha chato, eu acho fantastico (CE-IVAN, p. 36).

Outra referéncia importante para Ilvan é Greg Phillinganes®, que considera “um
tecladista fantastico” (CE-IVAN, p. 36). Como descreve, Phillinganes “é mais da cangao”
e ficou famoso gravando com artistas como Michael Jackson e Eric Clapton, “sempre
trabalhando como tecladista, como criador de sons, de detalhes que so0 o teclado pode

57 Referéncia ao pitch bender.

58 Tecladista americano, nascido em 1956. Biografia disponivel em: <
http://www.allmusic.com/artist/greg-phillinganes-mn0000157063/biography> Acesso em:
23/12/2016.
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fazer (CE-IVAN, p. 36). Ele lembra especificamente do trabalho de Phillinganes com
Michael Jackson, como foi algo que achou “fantastico de timbre, de sonoridade de
teclado” (CE-IVAN, p. 13).

A época da entrevista, lvan também citou Jean Michel Jarre® como uma referéncia
importante. Até alguns anos anteriores a pesquisa, lvan ndo conhecia, e até tinha “um
pouco de preconceito”, mas depois ouviu com calma, no seu estudio, e ficou
“apaixonado”, justificando: “Imaginar que o cara fez aquilo em 1976, na casa dele, a
qualidade do som, das ideias, de como ele resolveu varias questdes orquestrais com 0s
timbres, eu fiquei muito fa do Jean Michel Jarre” (CE-IVAN, p. 16).

Ainda na época da entrevista, lvan comentou que vinha descobrindo mais “artistas
que trabalham com synth” (CE-IVAN, p. 16). Cita ainda outras referéncias, como Joe
Zawinul®, Herbie Hancock®!, “Phil Collins®?, que tinha uns sons de musica eletrdnica,
muito legal, Tears for Fears®3, que também tinha sons muito diferentes” (CE-IVAN, p. 13).

Ivan esta consciente que, “ouvindo muito isso”, acabava usando “essa linguagem
que eles ja faziam para expressar, na mesma técnica, na mesma linguagem” (CE-IVAN,
p. 13). Estes musicos e suas musicas constituem os referenciais internos de lvan, ou,
nas palavras de Nanni (2000, p. 137), seu saber orientativo, suas “expectativas
preliminares em relagdo a varios tipos de musica que coexistem nesta cultura-ambiente”.
O proprio entrevistado entende que muito se aprende “da experiéncia, da observacao, de
algumas coisas que nao estdo realmente no livro” (CE-IVAN, p. 20), de forma que a
apreciacdo destas referéncias se constitui como um importante elemento no seu

processo formativo.

59 Instrumentista, compositor e produtor musical francés, nascido em 1948. Biografia disponivel
em: < http://jeanmicheljarre.com/biography> Acesso em: 23/12/2016.

60 Influente musico de jazz, nascido em 1932, em Viena. Biografia disponivel em:
<http://www.zawinulonline.org/joe-zawinul-a-short-biography/ > Acesso em: 23/12/2016.

61 Pianista e compositor americano, atuante na cena do jazz. Nascido em 1940. Biografia
disponivel em: < http://www.allmusic.com/artist/herbie-hancock-mn0000957296/biography >
Acesso em: 23/12/2016.

62 Musico britanico, nascido em 1951. Biografia disponivel em: <
http://www.biography.com/people/phil-collins-17178742> Acesso em: 23/12/2016.

63 Banda britanica, de synth pop, formada no inicio dos anos 80. Biografia disponivel em: <
http://www.allmusic.com/artist/tears-for-fears-mn0000019892/biography> Acesso em:
23/12/20186.
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5. 2. 2 Recursos: a internet e os manuais de equipamentos

Quando iniciou sua vivéncia musical, ainda muito pequeno, a internet n&o era um
recurso para Ivan (CE-IVAN, p. 4), de forma que ele ndo tinha muito acesso aos
lancamentos de teclados e outros equipamentos (CE-IVAN, p. 3). Assim, a revista
Keyboard era o0 meio pelo qual Ivan se atualizava. A Keyboard era uma revista americana,
“antiquissima”®, que Ivan adquiria “quando aparecia”’. Eventualmente, ele conseguiu
achar e comprar trés revistas Keyboard de uma vez (CE-IVAN, p. 9). Nessa revista, lvan
tinha acesso a anuncios de teclados e através desses anuncios conheceu diversas
marcas e tipos de teclados, como os Oberheims®, os modulares e também os
analégicos®® (CE-IVAN, p. 9-10).

Ivan também tinha um especial interesse pela leitura dos manuais dos
equipamentos. Nestas leituras, lvan aprendeu termos especificos de teclado e de sintese,
sem “nenhum ensinamento” ou direcionamento de outra natureza (CE-IVAN, p. 8). lvan
“gostava de ler manual para entender tudo”, e isso era uma necessidade, ja que, sem
internet, ndo era possivel “digitar um termo e apertar ‘pesquise” (CE-IVAN, p. 9). Dessa
forma, a instrumentalizacdo inicial, necessaria para poder explorar a tecnologia dos
teclados (SAVAGE, 2009, p. 147), era fornecida a Ivan por meio dos proprios manuais
dos equipamentos.

Posteriormente, com o advento da internet, ficou “bem mais facil’, pois:
“Conhecendo um pouco melhor de inglés, depois tendo as ferramentas de busca, vocé
acaba descobrindo fabricantes de coisas virtuais, fabricantes de teclado que nédo sao tao
famosos e vocé acaba encontrando pela internet essa troca” (CE-IVAN, p. 15). As trocas
a gque lvan faz referéncia sé&o os grupos de discussao dos quais ele participa na internet.
Ele cita, por exemplo, um grupo de discussao sobre o Oberhein, um instrumento que

adora e considera o som fantastico (CE-IVAN, p. 15). lvan também teve a oportunidade

64 Arevista foi fundada em 1975 (https://en.wikipedia.org/wiki/Keyboard (magazine), 30/11/2016)

65 Referéncia aos sintetizadores analdgicos produzidos por Tom Oberheim. Site oficial: <
http://www.tomoberheim.com/> Acesso em: 23/12/2016.

66 Segundo Fritsch (2002, p. 102), os “sintetizadores analdgicos foram os primeiros a surgir e
utilizavam osciladores eletronicos por tensao elétrica para fazer a alteragdo do som”.



https://en.wikipedia.org/wiki/Keyboard_(magazine)
http://www.tomoberheim.com/

110

de fazer um curso on-line de producdo musical da Berklee®’, onde teve acesso ao
conhecimento relativo a producéo de forma explicada e detalhada (CE-IVAN, p. 8-9).
Por meio da internet, a cultura-ambiente amplia-se: se antes, o contexto de Ivan
era a familia, a igreja, os musicos com quem trabalhava diretamente, as revistas e
manuais a que tinha acesso, com a constituicdo de um mundo virtual, os limites,
especialmente fisicos, desaparecem. Ivan passa a ter acesso a uma grande quantidade
de informacéo disponivel na rede, tem acesso a cursos realizados em outros paises, além
de participar de grupos de discussdo com outras pessoas que tem contato através da
internet. Assim, Ivan, que ja tinha um contexto favoravel para sua atuagdo musical, tem
seus “Saberes Musicais Possiveis” (NANNI, 2000) potencializados ainda mais com o

advento da internet.

5. 2. 3 Lojas de instrumentos

Outro espago importante na formacdo de lvan foram as lojas de instrumento.
Quando jovem, ele morava longe do centro da cidade e eles ndo tinham “o costume de
ir’", de forma que Ilvan demorou “ainda para frequentar a loja de instrumentos e conhecer
na loja as coisas” (CE-IVAN, p. 3). Entdo era dificil para Ivan ter contato com o0s
lancamentos de instrumentos e equipamentos por outros meios que nao fossem as
revistas Keyboard, por exemplo.

Por outro lado, a época da entrevista, Ivan havia acabado de viver um momento
de catarse em uma loja de instrumentos no Japao:

Eu nunca tinha tido a oportunidade de mexer nos Oberheins. No ano
passado, eu fui tocar no Brazilian Day la em Téquio e no Japao tem uma
loja chamada Five-G, € uma loja imensa que é sé de sintetizadores, s6
teclado, um negdcio que ndo tem aqui no Brasil. Eu nunca tinha visto uma
parede s6 de modular, era uma parede inteira, grande, de uns quatro
metros de largura por dois e meio, trés metros de altura. O cara tinha
todos os modulares, fora todos os teclados, todos os Oberheins, todos os
Yamahas antigos, os Rolands antigos, os Dave Smiths®® da vida, outros
fabricantes, uns escandinavos que eu ndo tinha acesso, e tudo a vontade,
tudo ligado, tudo a disposi¢do para tocar. Entdo, eu me lembro de ter

67 Faculdade de musica americana. Site oficial: < https://www.berklee.edu/> Acesso em:
23/12/2016.

68 Fabricante de instrumentos. Site oficial: < https://www.davesmithinstruments.com/> Acesso
em: 23/12/2016.
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gasto umas quatro horas na loja, ninguém me encheu o saco, fiquei la
guatro horas tocando, mexendo nos timbres, ai foi até interessante porque
o dono da loja veio falar comigo, tipo assim, “eu estou vendo vocé aqui,
vocé gosta mesmo né?” E eu, ‘Cara, eu gosto muito, ndo gosto pouco’
(CE-IVAN, p. 15)

7

Este relato de Ivan & muito rico e significativo. Ivan viveu uma experiéncia
marcante ao ter a oportunidade de manipular tantos teclados de uma vez s6, teclados
gue nao costuma ter acesso. Seu interesse foi tal que chegava a ser visivel, chamando
a atencédo do dono da loja, que percebeu a forma como lvan gostava apenas observando.
A necessidade de lvan em mexer em tantos teclados explica-se pela importancia da
vivéncia pratica na sua formacédo e na formacdo musical como um todo, especialmente
considerando os aspectos tecnoldgicos. Diversos estudos jaA mostraram a importancia do
contato pratico com a tecnologia para seu aprendizado (CHALLIS, 2009; DILLON, 2009;
SAVAGE, 2009) e Ivan, que sempre aproveitou qualquer oportunidade que tinha para
manipular qualquer teclado a disposicao, viveu uma verdadeira imersdo nas horas que
teve disponivel naquela loja.

Essa experiéncia, recente a época da entrevista, somada ao contato com o
trabalho de Jean Michel Jarre, que estava vivendo no mesmo periodo, atravessou-o de
tal forma que lvan afirmou: “Eu nunca fui tdo synth® como estou sendo hoje. Acho que
hoje ainda estou numa fase mais sintetizadora do que ja estive de todos os tempos (CE-
IVAN, p. 16)

5. 2. 4 Aprendizagens no contato com a tecnologia

O que Ivan mais gostava de fazer, quando tinha a oportunidade de tocar em um
teclado, era mexer nos timbres, explorar o equipamento: “Descobrir, botar efeito, colocar
delay, colocar chorus, misturar os sons...” (CE-IVAN, p. 5). No teclado dos outros, Ivan
nao tinha tanta liberdade, porque “ninguém sabia muito mexer e depois desarrumava
tudo” (CE-IVAN, p. 5). Essa liberdade veio quando ganhou seu proprio teclado: “O meu

teclado eu virei do avesso mesmo, eu tive que resetar ele algumas vezes porque tinha

69 Referéncia a sonoridade caracteristica do sintetizador.
70 Delay e Chorus sao alguns efeitos possiveis, para alterar o timbre.
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mexido tanto, tanto... [...] Eu gostava da experimentagao” (CE-IVAN, p. 5). No seu proprio
teclado, lvan “usava muito, salvava muito, criava muito” seus “préprios timbres, misturava
muito as coisas, fazia um laboratério ali mesmo” (CE-IVAN, p. 4). Embora houvesse
outros musicos e tecladistas na familia, lvan “era o incansavel”:

Ficava todo mundo mexendo [no teclado], ai todo mundo cansava de
mexer e eu ainda ficava mexendo um pouco de madrugada, com fone,
ouvindo o teclado, “vai dormir”, e eu ficava la, mexendo no teclado. Entdo
era uma coisa que eu achava muito, quer dizer, claro que isso tinha a ver
também com essa coisa de tocar, o puro e simples fazer musical, de ficar
mexendo e tocando e tal. Mas era também esse gosto de mexer nos
timbres, muito interessante (CE-IVAN, p. 8).

Ainda, ele destaca: “Essa mexelanca, de mexer em timbre e tal, isso era uma coisa
muito s6 minha, muito mais minha”. Esse interesse pelos timbres, “era uma coisa muito
exclusiva” dele mesmo, “de ouvir musica na radio, ir para o radio e tentar copiar o timbre”
(CE-IVAN, p. 7), ndo era algo que compartilhava com outras pessoas. Uma aprendizagem
empirica e, até certo ponto, solitaria. lvan vivia momentos de imersao ao explorar o
teclado eletrénico e sua sonoridade, momentos pessoais, vividos na intimidade da sua
subjetividade.

Eu tinha tempo, era adolescente, ndo tinha muita obrigacdo, entdo eu
tinha muito tempo para ficar mexendo, experimentando, uma coisa bem
empirica mesmo, sem nenhuma linha, nenhum guia, nenhum instrutor,
nenhum livro, nada disso, era mexendo e sabendo, escutando como é
gue se comportava o0 som (CE-IVAN, p. 5).

Embora Ivan afirme que explorava sem “nenhuma linha, nenhum guia, nenhum
instrutor”, a verdade é que ele tinha seus proprios referenciais como guia para seguir. A
sonoridade do teclado transforma-se na sua cultura-ambiente e Ilvan explorara-a de
acordo com os conhecimentos prévios que tem. Na experimentagdo no teclado, Ivan
“‘matura” o conhecimento que construiu no contato com suas referéncias sonoras, com
0s artistas e musicas que moldaram suas expectativas acerca do que explorar no teclado.
Pode-se dizer que, na experimentagao, o conhecimento “apreciativo” das referéncias, se
transforma em conhecimento “pratico-musical’, no momento em que Ivan busca
reproduzir 0S SONs que ouve ou criar 0S seus proprios, inspirado pelas suas audicoes.

Como consequéncia destas experimentagdes, lvan aprendeu a manipular diversos

aspectos do teclado, como “coisas dos filtros basicos”. Ivan avalia que aprendeu muito
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‘mesmo mexendo, entendendo o comportamento daquele botdo”. Ivan ndo sabia se
estava fazendo certo, mas “tinha uma impressao” (CE-IVAN, p. 9) do caminho a seguir:

Attack é uma coisa muito simples porque vocé mexe o botdo e toca, e na
hora vocé ja percebe qual € o comportamento daquele botdo em si. Talvez
eu ndo tinha uma ideia do que eu estava mexendo na onda, que eu estava
fazendo trabalho de modulagéo, eu nao tinha essa consciéncia, mas eu
tinha consciéncia de que aquilo mexia, alterava o carater do som, enfim...
[...] Entdo essas coisas é como eu te falei, foi a tentativa e erro mas assim,
eu nao tinha uma consciéncia de que eu estava fazendo aquilo porque eu
gueria fazer exatamente, encurtar o tempo da onda, eu s6 sabia que
botava no mais e o som demorava pra acabar, mais ou menos isso (CE-
IVAN, p. 9).

A importancia da pratica na vivéncia de Ivan € tal que ele veio a entender o que
ele realmente queria fazer, de forma mais direta em termos técnicos, apenas algum
tempo depois. Por exemplo: “Hoje eu entendo que eu queria misturar um sinewave’l,
colocar um piano em cima para ver como € que dava, e ai um timbre mais agressivo,
alterar, deixar mais distorcido o som” (CE-IVAN, p. 5).

Esta vivéncia pratica, porém, é algo que demanda tempo: é preciso estar
constantemente mexendo em busca de novas ideias, novos sintetizadores, mesmo que
virtuais, dedicar-se a isso (CE-IVAN, p. 14). A época da entrevista, envolvido com uma
infinidade de trabalhos de gravacdo no seu estudio, Ilvan estava sempre buscando
“aquele tempinho de mexer um pouquinho”, explorando formas de fazer “um pouquinho
diferente” nos proprios trabalhos, explorando um pouco, “para dai gravar” (CE-IVAN, p.
15).

Essa forma de aprendizado é especialmente beneficiada pelo feedback imediato
do equipamento. Nas palavras de Ivan, “vocé mexe o botdo e toca e na hora vocé ja
percebe qual € o comportamento daquele botdo em si”. Pesquisas como as de Cooper
(2009), Dillon (2009) e Challis (2009), apresentadas na revisdo de literatura desta
dissertagao, ja discorreram sobre os beneficios do “feedback sonoro imediato” (CHALLIS,
2009, p. 69), propiciado pelos meios tecnologicos, para a aprendizagem do individuo.

Porém, é importante novamente ressaltar que, ao manipular os sons diretamente

no teclado, Ivan também ja tinha seus proprios referenciais sonoros com os quais “avaliar”

71 Referente a onda senoidal.
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o feedback do instrumento, uma percepcdo musical agucada pelas suas vivéncias e
referéncias musicais. Além desses referenciais, ha as vivéncias musicais de Ivan, na
familia, na igreja, tocando em varios lugares, seus momentos de leitura de manual, sua
busca por estar em constante contato com o instrumento. lvan demonstra ter consciéncia
disso, pois, apesar de, em determinado momento afirmar que este saber &, “de certa
forma”, uma “coisa intuitiva”, também considera que este dominio € resultado “de mexer,
de empirico e de ler manual” (CE-IVAN, p. 9). De que “[certa] forma” este saber pode ser
considerado intuitivo? Na medida em que seus conhecimentos anteriores e suas
vivéncias musicais se mobilizam, de forma inconsciente, para fornecer as bases que
convertem o trabalho realizado no momento da exploragdo empirica do instrumento em

aprendizagem e conhecimento sedimentado.

5. 3 ATUACAO PROFISSIONAL

Ivan nasceu em 1978, mas tem pouco mais de dez anos de profissao, tendo
comecado a atuar profissionalmente em torno dos vinte e sete anos. Até entdo, lvan, que
é formado em Marketing, trabalhava como gerente de produtos em uma inddstria
farmacéutica: “Eu comecei a ser profissional mesmo com uns vinte e sete anos, foi
quando eu enlouqueci e pedi para o0 meu chefe me mandar embora [...], porque eu
precisava vivenciar a musica” (CE-IVAN, p. 19). lvan, em entrevista concedida a revista
Teclas e Afins, fala como foi o inicio desse processo:

Quando decidi viver exclusivamente de musica, queria fazer coisas que
seriam muito dificeis de realizar dentro da igreja, como tocar jazz, masica
brasileira e rock, trabalhar com programacado e todas as possibilidades
gue o teclado oferece. Seria dificil fazer um solo de synth ou colocar um
pad’® mais complexo. Fui tocar fora da igreja, como opcéo, justamente
para poder tirar os solos e tocar as coisas de que eu gostava. Essa
transicao foi muito dificil. Morava em um apartamento com um piano, um
colchdo, uma geladeira e uma méaquina de lavar. Fui vivendo nesse
contexto e tocando todo tipo de musica (RETRATO, 2015, p. 21-22)

A identificacdo de Ivan com a vida musical foi forte, a ponto de abandonar sua

carreira no Marketing para retomar sua vida profissional na muasica — enfrentando todas

72 Synth, pad: timbres caracteristicos do sintetizador.
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precariedade que esse reinicio costuma trazer, como, por exemplo, morar em “‘um
apartamento com um piano, um colch&o, uma geladeira e uma maquina de lavar”.

A época da entrevista, Ivan vinha trabalhando em alguns projetos. Entre eles, um
projeto chamado “Pessoal da Banda”, que eles intitulam como “musica paulistana com
sotaque nordestino: musica paulistana porque tem o teclado, a guitarra, distor¢éo, [...],
sons e os timbres, e tem mais [...] um percussionista e tem um sanfoneiro. E um som
bem diferente” (CE-IVAN, p. 17).

Também havia recentemente gravado um disco com um saxofonista, “um disco sé
com os arranjos dos hinos super tradicionais, os hinos americanos, os spiritual
americanos, que sdo a base das musicas da Igreja Batista” que Ivan e o saxofonista
fazem parte (CE-IVAN, p. 17). Sdo “hinos bem antigos”, regravados “com arranjo mais
moderno” (CE-IVAN, p. 17). Esse disco de hinos é instrumental, e € como um “songbook,
as melodias foram gravadas com a melodia sendo praticamente preservada, nao
havendo nada que o caracterize como um ‘trabalho autoral’, de composi¢cdes préprias
dele” (CE-IVAN, p. 17). O disco contou com a participacdo de alguns amigos de Ivan, que
tocaram guitarra e baixo, mas “o disco é praticamente todo programado, todo feito com o
teclado, o som do piano, mas regravado no teclado, as cordas, os timbres synth, sao
todos sintetizados mesmo, a parte ritmica é toda programada também” (CE-IVAN, p. 17).

Ilvan também tem um projeto de “musica instrumental sé com sintetizadores” (CE-
IVAN, p. 16). A época da entrevista, este projeto ndo havia ainda se concretizado. lvan
nao tinha ainda “um trabalho instrumental autoral”’, e explica que acaba ficando em um
“"impasse”: “Wocé sempre pensa, ai o trabalho sempre te atrapalha” (CE-IVAN, p. 17). O
“trabalho” a que lvan faz referéncia é o trabalho na sua produtora, detalhado a seguir no
capitulo 5. 3. 1., que consome muito do seu tempo livre (CE-IVAN, p. 17-18). E
compreensivel a frustragdo de Ivan: o tempo livre que tinha, quando adolescente, para
investir em horas e horas experimentando no seu equipamento, se torna escasso diante

das demandas da vida adulta.

5. 3. 1 Producao musical

Ivan tem uma produtora e trabalha com produgdo musical, criando “trilha para

publicidade, para propaganda” (CE-IVAN, p. 17). No seu estudio, passa a maior parte do
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tempo “produzindo, gravando” (CE-IVAN, p. 12). Quando tem que gravar alguma coisa,
grava no teclado. Ivan trabalha, por exemplo, com um pequeno teclado, onde programa
inclusive as baterias. Esse tipo de abordagem, que ele chama de “approach”® de
programacao” € uma abordagem do teclado diferente da abordagem da performance
(CE-IVAN, p. 12).

O trabalho com produc¢ao musical demanda muito tempo de Ivan. Ele esta sempre
precisando “resolver um problema, ou encontrar um som, de fazer alguma coisa”. Ai
comeca a “pesquisar’, a “mexer nos sons para poder chegar em algum resultado”, mas
sempre com o objetivo de resolver algum problema especifico (CE-IVAN, p. 14): “E
sempre assim, uma coisa que eu ja tenho que criar, mexer, modular, para ja gravar para
resolver uma questao” (CE-IVAN, p. 15). O trabalho de “criar, mexer, modular”, que na
adolescéncia servia a um fim exploratério, na vida adulta passa a servir aos fins
especificos que o trabalho com a producdo musical demanda. Ainda assim, pode-se
especular que os efeitos sobre a aprendizagem continuam, ainda mais considerando a
disposicéo de lvan em “mexer muito”, “pesquisar muita coisa”. Talvez, justamente por ter
aprendido tanto dessa forma, tendo sempre se realizado no encontro e na
experimentacdo com o instrumento, que esta postura de estar sempre mexendo, sempre
explorando, tornou-se a conduta habitual de Ivan, que a aplica em todas situacdes
musicais da sua vida: a curiosidade e o desejo de aprender acabam por encontrar seu
caminho mesmo nos campos mais aridos das demandas profissionais.

Também, o fato da “relacao dos tecladistas com producao” ser “uma ligagao muito
intima”, faz com que este se torne um campo de atuagcdo proficuo para este
instrumentista, que encontra ai um espaco para aprender e desenvolver-se. Para Ivan,
quando comparado com outros instrumentistas, a relagcado da produ¢ao musical com os
tecladistas torna-se “uma competicao muito desleal”, fato que “tem uma explicagdo muito
justa” (CE-IVAN, p. 18):

[O teclado] é a interface da musica digital, € a interface de toda essa
tecnologia que evoluiu. [...] [No teclado] vocé consegue fazer tudo, e toda
a facilidade de sequenciamento foi moldada para quem era tecladista.
Hoje em dia, vocé programar uma bateria num tecladinho como esse, um
camarada que ndo é tecladista vai gastar muito mais tempo para fazer, a
gente faz isso em tempo real, toca como se fosse um baterista

73 Termo em inglés para “abordagem”.
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normalmente, entdo a curva de tempo que a gente tem para resolver
coisas assim de producdo € muito menor, em uma hora vocé tem uma
trilha pronta, vocé que é tecladista, entdo isso favorece muito, é uma
vantagem competitiva muito desleal com os outros. Entdo a gente acaba
trabalhando e focando nisso porque isso € muito simples, muito rapido, a
interface séo as teclas das quais a gente estudou a vida inteira (CE-IVAN,
p. 18).

Considerando que o teclado é uma das “interfaces da mdusica digital”’, o
instrumento acaba se tornando uma via material (O’'NEILL, 2002, p. 92) pela qual o
tecladista consegue construir sua identificacdo com a tecnologia da muasica e as areas
onde ela se faz mais presente. A competicdo torna-se “desleal” porque outros
instrumentistas, para atuarem em um contexto tecnoldgico, precisam construir uma

intimidade com as teclas que os tecladistas ja possuem.
5. 3. 2 Sideman

lvan também atua como sideman’4, acompanhando artistas, e, a época da
entrevista, trabalhava com as cantoras Luiza Possi’® e Bruna Caram’® (CE-IVAN, p. 17).

Sua atuagdo com estas cantoras é assim descrita: “A Bruna Caram e a Luiza
[Possi], elas sdo um pouco mais parecidas, o que na verdade muda para mim hoje em
dia é que na verdade eu tenho essas duas artistas, mas eu tenho quatro shows
diferentes” (CE-IVAN, p. 22). Cada cantora tem um show de “piano e voz”, nos quais lvan
trabalha com um “approach diferente mesmo [...] [com] muito mais responsabilidade”,
porque € ele, ao piano, que “conduz o ritmo, conduz a harmonia”. Ivan, neste tipo de
show, é “a banda naquele momento”: “Esse show, por exemplo, vocé tem que saber todas
as melodias, todas as introducgdes, estar muito ligado na questdo do andamento, estar
muito ligado a alguma nuance que a cantora mude, que € ela interpretando” (CE-IVAN,

p. 22). A preparacao, antes do show, demanda uma grande concentragao:

74 De acordo com o dicionario on-line Reverso “sideman é o membro de uma banda de danga
ou grupo de jazz que ndo seja o lider” (traducao nossa). No caso de Ivan, trata-se dos musicos
instrumentistas que integram a banda de cantoras em carreira solo. Disponivel em:
<http://dicionario.reverso.net/ingles-definicao/sideman > Acesso em: 30/12/2016.

75 Cantora e compositora brasileira, nascida no Rio de Janeiro, em 1984. Site oficial: <
http://luizapossi.com.br/ > Acesso em: 23/12/2016.

76 Cantora e compositora brasileira, nascida em Sao Paulo, em 1987. Site oficial: <
http://brunacaram.com.br/ > Acesso em 23/12/2016.
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[...] quando eu tenho que pensar nesse show de piano e voz, que ai é
outro approach mesmo, é outro jeito de pensar, tem que ter um tempinho
para me concentrar antes, tem que olhar o set list, mentalizar aquilo, ter
um aquecimento fisico mesmo, motor, ter uma passagem de som que as
vezes eu tenho que tocar num piano que tem no teatro ou que tem no
espaco e ai eu tenho que gastar um pouquinho mais de tempo para poder
me acostumar com o som do instrumento, com o som da sala, preciso um
pouco mais dessa preparacdo (CE-IVAN, p. 22).

Em situacdes como essa, hota-se que o vinculo de Ivan com o piano se reascende
e ganha forca. Embora imerso na tecnologia e no universo dos teclados eletrénicos, Ivan
nao deixa de ser pianista. Seus conhecimentos musicais, dominio das teclas e do
instrumento em si permanecem e mobilizam-se, de forma que lvan consegue, de forma
segura e concisa, atuar sozinho, durante shows inteiros, tocando apenas piano.

Por outro lado, cada cantora também tem “shows de banda” (CE-IVAN, p. 22). A
preparagao em si “ndao muda muito” (CE-IVAN, p. 22). Bruna Caram e Luiza Possi tém
estilos parecidos, com suas peculiaridades: “[...] o trabalho da Bruna Caram é mais
pianistico mesmo e a musica € mais MPB pura, o trabalho da Luiza € um pouco mais
hibrido, hoje em dia tem mais elementos eletrénicos” (CE-IVAN, p. 22).

Com Bruna Caram, além de sideman, Ivan também é diretor artistico (CE-IVAN,
p. 22). Nessa posi¢cao, lvan tem “mais autonomia e mais responsabilidade com os
musicos”, porque cabe a ele “escrever 0s arranjos, transcrever as musicas, coordenar 0os
ensaios” (CE-IVAN, p. 22).

Com Luiza Possi, lvan nao atua como diretor musical, porém, “porque a banda é
muito antiga” e todos tocam junto “ha muito tempo, [...] o trabalho do diretor musical é
mais operacional”’. Por exemplo, se “tem musica nova, ela quer colocar musica nova no
repertorio, ele transcreve e tudo o mais” (CE-IVAN, p. 23). A época da entrevista, Luiza
e seus musicos estavam gravando videos para um projeto, o “Lado LP”, com suas
proprias versdes de musicas famosas e lvan explica que esses arranjos foram feitos “na
hora”, por todos, ndo s6 pelo diretor musical (CE-IVAN, p. 23). Ivan explica que, no
trabalho dos arranjos, tem “a responsabilidade harménica”, enquanto o diretor musical,
como baixista, explora mais a questdo ritmica. Assim, o processo de construcéao

desenvolve-se de forma democratica (CE-IVAN, p. 23).
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5.4 TECLADOS E DEMAIS EQUIPAMENTOS

O primeiro teclado de Ivan, o Roland A30 trazia como novidade a “tecla full’””, isso
significa que “era uma tecla que imitava o formato de uma tecla de piano, entéo
naturalmente tinha uma resposta um pouco melhor, um pouco mais pianistica, mas era
uma tecla muito, muito leve” (CE-IVAN, p. 10). A diferenca de peso entre o teclado e o
piano era uma questao que preocupava particularmente a professora de piano de Ivan,
gue chamava sua atencao para que ele ndo parasse de estudar no piano, conforme ja
mencionado (CE-IVAN, p. 10).

Refletindo sobre o assunto, lvan analisa que, em comparagéo com os teclados dos
anos 90, as teclas dos teclados atuais sao de uma “qualidade baixa”, com muitos teclados
em que “a tecla € muito leve”: “Ele [o primeiro teclado] tinha essa caracteristica dessa
tecla, e a tecla era uma... Naquela época ainda, na década de noventa, se fazia um
teclado comum, as teclas, mesmo que seja de plastico eram teclas que ndo eram tao
leves, tdo de qualidade baixa como é feito hoje” (CE-IVAN, p. 10).

Assim, quando comecou a estudar teclado, “ndo sentia diferenga” entre o teclado
e o piano (CE-IVAN, p. 10), embora, quando ficava “muito tempo tocando teclado e ia
para o piano”, sentia uma “dificuldade de readaptacao” (CE-IVAN, p. 10). Por outro lado,
Ivan conta que “[...] sempre tocava muito piano e tocava muito teclado”, assim, quando
ia tocar teclado depois do piano, “o teclado [...] dava uma balangada, uma sacolejada,
que era muita for¢ca no instrumento que era portatil”, entao seu “teclado sempre andava
balangcando na estante” (CE-IVAN, p. 10-11). Fora essas questfes, ndo tinha muitos
problemas entre alternar teclado e piano, “até porque, tocava bastante piano”, e porque
“tocava muito piano”, ndo estranhava tanto (CE-IVAN, p. 11).

O aspecto da tecla pesa na escolha de Ivan ao optar por um teclado ou outro,
priorizando o tipo de tecla que mais lhe agrada (CE-IVAN, p. 11). lvan conta sobre um
teclado da Roland, que a empresa emprestou para ele, e que teve “muita dificuldade” em
se adaptar, porque a tecla era “muito leve” (CE-IVAN, p. 10). Ele usa pouco esse teclado

porque realmente ndo gosta da tecla (CE-IVAN, p. 25). Ivan gosta de teclas mais pesadas

77 Referéncia a tecla do piano, “cheia”, diferente da tecla vazada caracteristica de alguns
teclados.
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e relembra um periodo da sua carreira em que trabalhou continuamente com um
instrumento de teclas mais leves e como estranhou isso, optando por ndo usar mais esse

tipo de teclado:

[...] durante uns dois anos eu toquei com um Motif da Yamaha’®, e ai eu
sentia muita diferenca, quando eu voltava com teclado de tecla pesada,
[...] porque o Motif era, apesar de ser um de setenta e seis teclas, era um
teclado muito leve, a tecla era muito leve, ai quando eu ia tocar o piano
eu sempre estranhava. Por conta disso, depois desses dois anos usando
muito o Motif eu acabei decidindo, mesmo que € muito complicado assim,
em matéria de carregar, de portabilidade, colocar um teclado de oitenta e
oito teclas, de tecla de hammeraction’® mesmo para poder trabalhar nos
shows (CE-IVAN, p. 11).

Eventualmente, a questédo logistica, citada por Ivan, se constitui em um problema
instransponivel e ele acaba tendo que levar “outro teclado, mais leve”, momentos em que

estranha muito (CE-IVAN, p. 11) porque:

[...]hoje eu toco bem mais piano, gravo bem mais com piano, uso bem
mais o teclado, ai quando eu saio pra fazer... a qualidade das teclas como
eu te falei baixou muito, entdo as teclas sdo muito leves, ela tem mola,
entdo a sensacao é muito diferente, e ai ficou muito ruim, muito alto (CE-
IVAN, p. 11).

Quando sabe que vai precisar tocar numa tecla mais leve, Ivan gasta “um
pouquinho de tempo tocando” para “reprogramar o peso da mao” (CE-IVAN, p. 12). Ele
conta sobre um show recente, em que viajou para tocar com Luiza Possi e com uma
orquestra:

[...] ai eu tive que tocar com orquestra, estava louco para tocar com 0 meu
piano porque eu poderia até explorar o tamanho do instrumento, e ai eu
nao pude, ndo deu para fazer, ai eu levei o teclado pequeno. Entdo eu
tive que ficar um tempo no hotel, praticando aquelas musicas que eu ia
tocar, para me reacostumar com as teclas, sempre acontece um pouco
disso assim (CE-IVAN, p. 12).

Existem situagdes, por outro lado, que Ivan opta por usar teclas mais leves, por
exemplo, quando quer “gravar uma coisa de 6rgao”, ele tem “um teclado que é simulador
de 6rgao” e também pondera que “ndo da para vocé ficar fazendo glissando toda hora

com a tecla pesada que vocé vai machucar o seu dedo mesmo”. Assim, opta por

78 Série de sintetizadores da Yamaha. Site oficial: < http://br.yamaha.com/pt/products/music-
production/synthesizers/motif xf/?mode=series > Acesso em: 23/12/2016.
79 Tradugao literal: agao de martelos. Referente ao mecanismo do piano.
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determinados teclados mais leves quando quer “fazer algum efeito em que a tecla leve”
o favorece (CE-IVAN, p. 11).

A época da entrevista, lvan estava trabalhando com um “controlador MIDI”, da
Studio Logic®, “uma marca italiana, que a tecla simula com muita proximidade o martelo
do piano de cauda” (CE-IVAN, p. 11). Segundo Ivan, também a Roland havia
desenvolvido “uma tecla especifica” que simula a tecla do piano: “até tem uma textura de
madeira, a sensacao tatil também & muito préxima a madeira, o peso dela é excelente,
tem um rebote que ai vocé nao estranha quando toca nela e quando vocé toca no piano”
(CE-IVAN, p. 11).

Nesse relato, destaca-se claramente como o piano se estabeleceu como uma
referéncia para lvan. Mesmo imerso na tecnologia, atuando como tecladista e, até mesmo
afirmando que nunca esteve tao “synth” como nesse momento, quando avalia a qualidade
da tecla de um teclado, avalia tendo como a referéncia a tecla do piano: a tecla é tdo boa
guanto quéao parecida for com a tecla do piano.

Em termos gerais, Ivan esta muito satisfeito com seu setup8!, que teve tempo e
condi¢cBes para montar (CE-IVAN, p. 23). Também, “por conta de trabalhar com esses
artistas, de ter uma receptividade boa na Roland”, acaba por receber “tudo que é
langamento” (CE-IVAN, p. 23). Ivan tem um setup para cada necessidade (CE-IVAN, p.
24).

No caso do seu trabalho como sideman de Bruna Caram e Luiza Possi, que “sao
muito parecidos”, ele trabalha “com o mesmo teclado para as duas, que € um FA-08%:
teclado de tecla pesado, que tem piano, rhodes, vulitzer, 6rgdo, timbre de cordas, varias
coisas assim” (CE-IVAM, 24).

O Yamaha Maotif, teclado que passou a usar com menos frequéncia em funcéo das
teclas leves, utiliza quando precisa “de alguma coisa muito eletrénica, muito pop”, ou

ainda, festas, “baile, casamento, essas coisas”, situagdes em que também optava pelo

80 Fabricante de instrumentos musicais. Site oficial: < http://www.studiologic-music.com/ >
Acesso em: 23/12/2016.

81 Na atuagéao dos tecladistas, faz referéncia a “configuragéo” ou ao “conjunto” de equipamentos
com o qual o tecladista trabalha.

82 Teclado Workstation da Roland. Disponivel em: < http://roland.com.br/products/fa-08/> Acesso
em: 01/01/2017.
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Motif, em func&o de ser “um teclado muito versatil, muito poderoso, tem muito timbre bom
de muita coisa” (CE-IVAN, p. 24).

Ivan também tem “outro controlador de cinco oitavas”, que utiliza quando vai
trabalhar com “alguma coisa muito especifica, alguma coisa que nao tem teclado
nenhum, porque € um negocio muito delicado, muito detalhado, muito especifico”,
situagdes em que opta por trabalhar com os instrumentos virtuais, ligando “esse teclado
no computador”, trabalhando com ele “em virtual, usando os timbres do computador” (CE-
VINI, p. 24).

Ilvan também tem “um teclado analdgico [...], para as gravagdes”, que usa quando
“vai gravar algum disco, alguma coisa mais diferente” em que queira “levar um timbre
legal, uma coisa mais especifica” (CE-IVAN, p. 24).

Além disso, também tem “teclados menores, mais leves, [...] um que € um
simulador de 6érgédo, um VR-098%" para quando precisa “tocar alguma coisa tipo, um
evento, e ndo vai ter road®, nao vai ter nada” ou quando vai tocar na televisao, que “é
um negocio que exige ser rapido para resolver’. Nessas situagoes, leva “esse teclado
gue é um teclado bem levinho”. Também leva esse teclado quando vai viajar de aviao,
pois ele vai “na cabine em cima” e n&o precisa “despachar nada” (CE-IVAN, p. 24).

Finalmente, Ivan tem “outro controlador” que utiliza “numa emergéncia”, se, por
exemplo, “vai ter dois shows de duas bandas diferentes, e ai vocé quer deixar um setup
la, ndo vai dar tempo de montar e desmontar”, deixa esse teclado para ser montado
nessas emergéncias (CE-IVAN, p. 25).

Embora esteja “muito satisfeito” com os teclados que tem, por se considerar um
“‘nerd” e gostar muito de teclado, sempre quer “ter mais alguma coisa”, esta sempre
“pensando na possibilidade de ter mais alguma coisa” (CE-IVAN, p. 23).

Trabalhando com musica, Ivan “acaba tendo condicbes de comprar mais coisas”,
como revela: “Eu tenho mais de oito teclados, que eu trabalho para diferentes coisas,
mas sintetizadores mesmo eu estou comegando a colecionar” (CE-IVAN, p. 16). A época

da entrevista, lvan estava “na caga” de alguns modelos, curtindo muito “essa ideia de

83 Teclado da Roland que integra piano, 6rgao e sintetizador. Disponivel em: <
http://roland.com.br/products/v-combo_vr-09/> Acesso em: 01/01/2017.
84 Termo para ajudante que auxilia no transporte e na montagem do equipamento dos musicos.
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colecionar” (CE-IVAN, p. 16). lvan tem “um Juno Alpha®, que é um teclado da década de
oitenta”, em que “vocé mexe no som, o som tem vida, vocé consegue mexer no som em
tempo real. E o primeiro teclado da Roland que faz isso, da época ele é um dos primeiros”
(CE-IVAN, p. 16). lvan acaba “guardando [...], arranjando sempre uma desculpa” para
ficar com os teclados: “Eu fico com do6 de vender. Eu gosto de comprar, mas eu ndo gosto
de vender” (CE-IVAN, p. 25). Embora né&o utilize todos teclados sempre, Ivan sempre
acha “uma desculpa para mexer de tempos em tempos” nos teclados (CE-IVAN, p. 25).
Ivan tem um depdsito na sua casa, onde fez “um monte de prateleiras” e onde guarda os
teclados (CE-IVAN, p. 25).

Ivan tem afeto pelos seus equipamentos — que compra, coleciona, manipula. Os
teclados eletrénicos representam um aspecto material importante da sua identidade. A
necessidade de ter varios modelos, comprar e guardar pode ter tido sua origem ainda na
sua juventude, quando teve contato com diversos modelos, em funcdo de estar
constantemente experimentando o teclado de outras pessoas. Assim, lvan esteve
sempre desperto para a diversidade de equipamentos, estando continuamente

interessado em explorar e conhecer uma grande diversidade de teclados.
5.5 USOS DATECNOLOGIA

Ivan trabalha com “pesquisa” de timbre todos os dias, em funcéo do seu trabalho
na produtora (CE-IVAN, p. 14). A época da entrevista, por exemplo, lvan estava
desenvolvendo um trabalho que consistia de 56 faixas. A maioria era realmente “piano,
baixo e bateria”, mas para “outras coisas”, lvan tem que “achar outros timbres” ou o timbre
que esta acostumado a usar, tem de “mexer um pouco para modificar, criar uma
caracteristica diferente, até para variar m pouco a sonoridade” (CE-IVAN, p. 14). Ivan
também entende que:

[...] cada timbre vai ter uma caracteristica, uma inteng&o, um jeito de vocé
aplicar a frase. Tem algumas frases que ficam melhores com
determinados timbres, quer dizer, eu acho que isso € de gosto, acaba todo
mundo gostando daquele som numa determinada expressdo, numa
determinada linguagem (CE-IVAN, p. 13).

85 Sintetizador  da Roland, produzido em 1986. Disponivel em: <
http://www.vintagesynth.com/roland/ajuno1.php> Acesso em 01/01/2017.
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Assim, “em cada som, cada musica, cada ideia [...], cada timbre, as vezes,
determinado andamento da mdusica, determinada ideia ritmica, de repente eles nao
combinam muito” (CE-IVAN, p. 13). A combinacao desses fatores, muitas vezes “é¢ uma
coisa de gosto”, em que o tecladista “vai optando por isso, [...] vai optando por trocar o
timbre ou até mesmo tocar de outra forma” (CE-IVAN, p. 13).

lvan gostava de usar o timbre synth lead®® dos Moogs®’, para estudar, uma
referéncia aos “improvisos de Chick Corea” que tanto gostava de experimentar (CE-IVAN,
p. 13): “[...] entdo basicamente [usava] os timbres de mono synth, os timbres
monofdnicos, sempre gostava muito dessa textura do som, dessa caracteristica do som
monofdnico, da performance do som monofonico, era muito legal, entdo era uma coisa
que eu usava muito” (CE-IVAN, p. 13).

lvan também trabalha muito com samples e instrumentos virtuais, e estd sempre
fazendo buscas na area (CE-IVAN, p. 14). Comparando instrumentos virtuais e reais,
Ivan avalia “a qualidade evoluiu muito” e que, excetuando-se os instrumentos vintages,
faz pouca diferenca ter o instrumento real ou virtual (CE-IVAN, p. 24). lvan trabalha muito
com trilha e as vezes, precisa gravar com instrumentos peculiares. A época da entrevista,
havia acabado de entregar um trabalho em que precisou usar o som de um taiko®8
japonés (CE-IVAN, p. 14). Agregado a isso, também trabalha muito com instrumentos
virtuais. Essas tecnologias séo essenciais, pois:

[Eu] ndo teria como gravar uma orgquestra ou gravar um taiko japonés,
entdo eu pesquiso muitos samples, eu conhego um pouco melhor essa
coisa de como trabalhar com samples e fazer uma mescla de timbres, e
eu praticamente produzo e crio no computador, entdo no meu computador
eu tenho varios instrumentos virtuais (CE-IVAN, p. 14).

Ivan, que tem uma ampla colecdo de instrumentos virtuais (CE-IVAN, p. 14),
busca, ao usar o timbre de outros instrumentos, ser cuidadoso para permanecer
“verossimil”:

[...] vocé tem o timbre de violdo e vocé tem o teclado, e ai vocé nao pode
tocar o som do violdo como se vocé tivesse tocando piano, vocé tem que

86 Timbre caracteristico de sintetizadores.

87 Sintetizador que “revolucionou o som e o papel dos tecladistas” (FRITSCH, 2013, p. 59). Site
oficial: <https://www.moogmusic.com/>. Acesso em: 19/12/2016.

88 Instrumento de percusséo japonés. Disponivel em: < https://pt.wikipedia.org/wiki/Taiko>
Acesso em: 23/12/2016.
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entender um pouco. Como eu sou violonista, [...], eu acabo entendendo
como € que toca o violdo para poder tocar o violdo no teclado e soar
verossimil, mas a mesma ideia também da orquestracdo, ndo adianta
vocé tocar... vocé vai fazer umas cordas no teclado e vocé faz 14 uma
acorde como se vocé fosse tocar piano [...] e isso para o tecladista € muito
mais facil dele saber ou pelo menos ter condi¢ao técnica, condicao motora
de adaptar tudo isso para ser cada vez mais verossimil (CE-IVAN, p. 18)

Em funcéo desse uso, lvan entende que cabe ao tecladista, que trabalha desta
forma, ter “uma percepg¢ao de como funciona minimamente” cada instrumento (CE-IVAN,
p. 18). A tecnologia dos samples e dos instrumentos virtuais torna o teclado eletronico
“‘um dos instrumentos mais versateis que existe” (CE-VINI, p. 18), exigindo do seu
instrumentista o conhecimento apropriado para lidar com essa versatilidade.

5. 5. 1 Aquisicao de teclados e softwares

Algo que Ivan faz “de tempos em tempos” € comprar “um sintetizador virtual [...],
uma coisa nova”’, um equipamento que o interesse, uma biblioteca que precise fazer,
mexer (CE-IVAN, p. 24). lvan adquire instrumentos virtuais porque € “mais barato” e hoje
em dia “a qualidade também é muito boa” (CE-IVAN, p. 24).

Ivan segue dois critérios para adquirir novos equipamentos: um “racional” e outro
“emocional” (CE-IVAN, p. 26). Por um lado, ele pondera sobre o custo-beneficio de
adquirir um teclado:

Eu acabo fazendo uma conta de custo-beneficio mesmo, uma conta de
guem compra uma maquina para poder trabalhar, vocé tem uma empresa
la e vocé fala, essas maquinas estao devagar, eu preciso trabalhar mais,
produzir melhor, e essas maquinas estdo obsoletas. Ai vocé faz um
estudo de custo-beneficio e ai vocé vé aquilo que pode melhorar, ou um
teclado que tem uma qualidade de som melhor, que vocé consiga fazer
uma manobra financeira de que aquilo ndo vai te onerar tanto, que isso
vai se pagar no trabalho em si, isso € uma questdo. Entdo tem esse fator
mais racional, essa coisa que é pura e simplesmente custo-beneficio (CE-
IVAN, p. 25-26).

Por outro lado, ha o fato “emocional’:

[...] tem a coisa assim, do tipo, o teclado que vocé sempre quis ter, ai vocé
sabe que alguém esta vendendo um teclado daquele, e ai o cara esta
precisando vender mais barato porque esta precisando de dinheiro, ai
VOCé pensa, poxa, eu tenho esse dinheiro, entdo € uma questdo
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emocional, ndo tem uma relacdo com a razdo em nenhum momento (CE-
IVAN, p. 26).

O mesmo se aplica a aquisi¢cdo de programas: algumas vezes, a aquisi¢cdo de um
novo instrumento virtual ou uma biblioteca é em funcéo de algum servico especifico, em
que aquela compra vai “resolver o problema”. Assim, lvan considera que vai ganhar
“tanto”, vai “separar um valor daquele tanto para poder realizar aquilo, porque sen&o, nao
poderia fazer” (CE-IVAN, p. 26). E, algumas vezes, Ivan faz essa aquisicdo simplesmente
porque achou um “som legal” e, ndo sendo tao caro, vai l4 e compra (CE-IVAN, p. 26).

Ivan demonstra ter uma relacdo carregada de afetividade pelo seu equipamento,
pela sonoridade, pela musica produzida por ele, por isso néo € dificil imaginar o peso que
o lado emocional tem na hora de adquirir um equipamento ou software. A experiéncia de
comprar um novo equipamento € rica, precedida por testes e pesquisas (CE-IVAN, p. 26).
A afetividade aparece nas palavras de Ivan, quando descreve o0 momento em que
finalmente adquire o teclado e o traz para casa: “Paixao, paixao, o dia inteiro toca, de
madrugada...” (CE-IVAN, p. 26). lvan gosta muito de adquirir um teclado novo e aprender
sobre 0 novo equipamento:

Adoro fazer isso, mexer, abro o manual, ficar la lendo, eu acho isso muito
legal [...]. E o ponto mais legal, vocé tirar da caixa, ligar, ficar tocando,
escutando o som. [...] quando é o seu teclado, quando esta l4 no seu
estudio, esta l& montadinho, a hora que vocé quiser vocé pde o fone de
ouvido, toca de madrugada, paixao, é paixdo (CE-IVAN, p. 26).

Talvez porque, nos seus primeiros contatos com o instrumento, lvan tenha
passado tantos anos dependendo de outras pessoas e de situacdes especificas para
poder explorar um teclado eletrénico, na conjectura da vida adulta, com condicdes para
comprar o proprio equipamento, Ivan vivencie com tanta intensidade o momento de
explorar seu novo teclado.

Ivan ja ndo se considera mais “tao perdulario” ao gastar com teclados, pois hoje
tem sua familia, suas filhas, sua casa, “outras coisas para gastar além do que comprar
teclado” (CE-IVAN, p. 24). Também, recebendo alguns teclados da Roland e podendo
comprar outros teclados “muito mais barato”, Ivan acaba por n&o investir em, por

exemplo, um teclado da marca Nord®®, “que as vezes custa quatro mil délares”. lvan opta

89 Fabricante de teclados. Site oficial: < http://www.nordkeyboards.com/> Acesso em:



http://www.nordkeyboards.com/

127

por comprar, por exemplo, “um teclado da Roland que [...] € compativel com” o teclado
que tem e pode adquiri-lo por “trés, quatro mil reais”, de forma que “fica muito desleal a

questao econémica” (CE-IVAN, p. 23).

5. 5. 2 Equipamentos e tecnologia ideal

Em termos de outros equipamentos, muita coisa Ivan ndo compra porque
‘realmente é muito caro” (CE-IVAN, p. 28). Mas considera que tem tudo “que é
imprescindivel”, entende que tem “uma tecnologia razoavel (CE-IVAN, p. 28).

Para trabalhar, lvan pondera que € preciso partir de uma tecnologia minima: “se
vocé nao tiver um teclado [...], um negocinho que seja para vocé trabalhar vocé nao
consegue” (CE-IVAN, p. 28). A partir dai, “o talento, a pesquisa, o debrucgar sobre a
tecnologia que vocé tem disponivel, as vezes conta muito mais do que simplesmente
vocé ter o recurso para comprar aquela tecnologia se vocé julga que é especifica para
resolver o seu problema” (CE-IVAN, p. 28). lvan ndo tem duvida de que “a deficiéncia
tecnologica é superada pela qualidade de execugao”. O fator humano ainda é o mais
importante (CE-IVAN, p. 28).

Quando a tecnologia néo é suficiente, lvan afirma:

N&o é porque a gente € brasileiro que a gente tem que ser criativo, a gente
tem gue ser criativo porque nés somos seres que vivem da criatividade,
entdo a gente acaba tentando achar uma outra saida, outra solugéo para
aquilo. A gente, como brasileiro, tem essa capacidade de se adaptar ao
meio, entao fica dificil até dizer assim, o que eu faco quando ndo tenho
como, a gente sempre tem que achar um jeito com aquilo que a gente tem
(CE-IVAN, p. 28).

Ivan é grato por ter “a condicdo minima de ter pelo menos um teclado, algum som
de alguma coisa (CE-IVAN, p. 28). Ele relembra que, quando comegou “a tocar
profissionalmente [...], tinha um teclado muito xexelento, muito ruinzinho: o teclado era
um Juno [...]. E um teclado super simples, ndo tinha quase recursos” e “trabalhava com
aquilo [...], se virava com aquilo ali”, mesmo naquela época ja tendo teclados como o

Motif, o Korg e outras “coisas muito melhores” (CE-IVAN, p. 28).

23/12/2016.
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Por outro lado, quando Ivan tem os meios para adquirir uma tecnologia que ele
necessita, mas nao tem, ele os adquire. Ele exemplifica lembrando o trabalho em que lhe
foi solicitado que usasse sons de taiko: “e ai eu acabei comprando uma biblioteca que
era 0 som do taiko gravado, entdo é um negocio muito especifico, legal, mas dificiimente
eu vou utilizar aquilo para alguma coisa como eu utilizei sé para fazer essa trilha” (CE-
IVAN, p. 28). Ainda assim, Ivan explica que se n&o tivesse “condigéo, se isso fosse um
negocio absolutamente muito caro”, ai ele iria “se virar para chegar naquilo da melhor
forma possivel” (CE-IVAN, p. 28).

Quando perguntado sobre o uso de tablet, lvan afirma que ainda prefere utilizar
seu computador. Ele tem “alguns trabalhos no computador”, tendo que andar sempre
com este, entdo o tablet “seria mais um elemento para levar na mochila de trabalho”. Ja
o computador, estd sempre consigo, sendo essencial na producéo, para fazer uma trilha,
para gravar. O “computador & absolutamente imprescindivel” (CE-IVAN, p. 27).

Indo além, Ivan explica que o computador chega a ser “mais imprescindivel do que
o proprio teclado”, isso porque:

[existe] um programa da Apple chamado Logic que vocé aciona as letras
mailsculas e aparece um teclado de piano na tela [...] entdo vocé
consegue gravar tocando a tecla do teclado do computador. Entdo num
momento de extrema necessidade vocé consegue fazer alguma coisa
ainda sem o teclado e sem o computador vocé nao teria essa facilidade
(CE-IVAN, p. 27).

Questionado sobre apresentar-se utilizando apenas o computador, Ivan afirma que
“hoje em dia, vocé pode fazer isso” e que “talvez nao teria muito problema, a partir do
momento que dominasse melhor, ou tivesse que pensar numa peca que nao utilizaria
muito o teclado, ndo teria problema com isso”, e nem “se ofenderia” (CE-IVAN, p. 31).

E interessante observar a propria versatilidade de Ivan. Embora tenha o piano
como referéncia, seja também pianista, inclusive atuando profissionalmente dessa forma
junto de Luiza Possi e Bruna Caram, Ivan também vé potencial no computador para que
ele substituia o instrumento musical tradicional. Isso se deve, provavelmente, ao fato de
Ivan sentir-se tao realizado com a manipulacéo e edi¢cdo de timbres, que, no momento
que o computador se torna mais um meio para explorar a sintese sonora, este passa a
ser mais um instrumento musical possivel, considerando, inclusive, a possibilidade de

apresentar-se utilizando apenas ele. Soma-se a isso todo o trabalho e envolvimento de
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Ivan com a producao musical e o papel que o computador tem nessa area A combinacéo
da iniciagao musical no piano e no violdo, mais o interesse e a vivéncia de Ivan junto da
tecnologia da musica resultou em um musico versatil com disponibilidade para atuar
nesses diversos contextos. Porém, alguns conflitos se estabelecem no encontro destas

vivéncias musicais de Ivan — discutidos na proxima secao.

5. 5. 3 Viséo sobre a tecnologia

Para Ivan, a tecnologia na area da musica avanca cada vez mais e exemplifica,
citando um novo instrumento de teclado, lancado a época da entrevista, o Roli®°, “um
teclado todo de espuma, com o teclado de borracha [...], ele tem uma sensibilidade extra
que é uma sensibilidade tatil, de pegar’, que ndo tem no piano (CE-IVAN, p. 30). E um
instrumento em que vocé tem “o som na méo, assim como vocé tem nos instrumentos de
corda” (CE-IVAN, p. 30).

Entdo a cada vez mais essas coisas séo fantasticas, porque propde um
desenvolvimento sonoro, uma relagdo com o som completamente
diferente. Entdo talvez daqui para os préximos cinco anos a gente vai ter
muita evolug&o dos teclados falando especificamente da nossa atividade
(CE-IVAN, p. 30).

Ivan acredita que a tecnologia “serve para a gente criar mais asas, aumentar mais
o tamanho das asas, nao para gente voar so através da tecnologia”. Assim, seguindo
esta linha de raciocinio, lvan explica que nunca deixou “de fazer nada porque nao tinha
uma coisa tdo boa” (CE-IVAN, p. 28), isto €, na sua perspectiva e seguindo sua metafora,
afirma que nunca dependeu da tecnologia para algar voo.

E importante para lvan deixar isso claro, porque ele entende que a tecnologia
“acaba realmente formando piores profissionais do que se existia anteriormente” (CE-
IVAN, p. 29). A forma como as gravagdes evoluiram exemplifica, de forma paradigmatica,

essa questao.

90 Mais informagdes, no site oficial: <https://roli.com/products/seaboard-grand Acesso em:
03/12/20186.
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No “comeco das gravagdes dos estudios [...], antes de ter a gravagao nao linear,
vocé tinha um musico que pudesse executar a musica de ponta a ponta, como dez
masicas ou quantas fossem gravar, sem errar, com primor, com dominio de dinamica,
dominio de técnica” (CE-IVAN, p. 29). Antigamente, no contexto das gravacdes lineares,
“os instrumentistas, principalmente os de orquestra, [...] eram impecaveis, ndo tinham
nem afinador eletrénico, o cara tinha o ouvido fantastico, a orquestra inteira tinha um
ouvido primoroso para afinar os instrumentos” (CE-IVAN, p. 29). Com o advento da
tecnologia e da gravacao nao linear, “o cara va la, para, conserta aquele pedacinho”, de
forma que “a tendéncia € a qualidade execugdo cair muito” (CE-IVAN, p. 29). Dessa
forma, na sua opinido, a “evolugcdo da tecnologia que veio facilitando as coisas, foi
empobrecendo, ou pelo menos inibindo o afloramento dessas coisas’ (CE-IVAN, p. 29).

Com a facilidade e 0 acesso promovido pela evolucao da tecnologia, Ivan observa
um aumento na “quantidade de gente” trabalhando com gravagéao e produgao, e, muitas
vezes, “vocé tem muita gente hoje que n&o entende de musica, ndo sabe que acorde
esta fazendo, ndo entende o basico da musica e esta produzindo disco em casa com
computador” (CE-IVAN, p. 29). Essa situagao do tipo “recorta, do copia e cola, do recorta
e cola” tornou-se algo “muito comum” (CE-IVAN, p. 29). lvan pondera que a “tecnologia
acabou trazendo muita gente que ndo tem condi¢do, que ndo da para ser chamado de
musico, de uma forma até minima [...] para esse universo da musica”, iSso sem nem
considerar a questéo profissional (CE-IVAN, p. 30).

Também, na sua viséo, a tecnologia facilitou a exploragao da “cultura de massa”:

[...] essas coisas acabam trazendo para a musica outra percepc¢ao. Eu, de
certa forma, acho que a cultura de massa acaba absorvendo esse tipo de
coisa porque como tem muita gente fazendo sempre vai ter muita
novidade, entdo € muito mais facil vocé explorar o David Guetha porque
de trés em trés meses ele faz um single, do que vocé explorar Beethoven
gue ja morreu, é dificil de tocar e nem todo mundo vai ter paciéncia de
escutar Beethoven. Entéo a tecnologia nesse aspecto acaba favorecendo
a cultura de massa e trazendo essa musica mais descartavel (CE-IVAN,
p. 29).

Ao afirmar que “tem muita gente hoje que nédo entende de musica, ndo sabe que
acorde esta fazendo, ndo entende o basico da musica” e que tem “muita gente que nao

tem nem condi¢des, ndo da para ser chamado de musico”, lvan revela seus valores

musicais, ou, melhor dizendo, os valores que representam “um grupo definido” de
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pessoas (PERRENOUD apud SETTON, 2008, p. 17), neste caso, 0s musicos, grupo com
0 qual entende que se integra ao dominar o conhecimento musical. Este conhecimento
nao é tecnoldgico: é “o acorde”, € “o basico”. Se existe um grupo de pessoas que, através
da tecnologia, esta atuando na muasica sem esse conhecimento, para lvan, eles nao se
qualificam como musicos — embora o préprio lvan considere, numa situacao hipotética
apresentada anteriormente, apresentar-se apenas com o computador. lvan também
critica “essa musica mais descartavel’, trazida pela tecnologia, evidenciando uma visao
carregada de relacdes e conflitos histéricos.

A fala de Ivan alinha-se com a situagéo discutida por Cooper (2009) e trazida no
referencial tedrico desta dissertacdo. Cooper desenvolveu em sala de aula um trabalho
de composicdo com softwares e, embora os alunos tenham gostado muito do trabalho e
ele tenha sido especialmente significativo para aqueles que ndo dominavam um
instrumento e viram-se, por meio do software, capazes de produzir musica mesmo assim,
0s estudantes sentiram que a aula n&o teve muito valor musical porque ndo foram
ensinados sobre notas, afinacdo e coisas técnicas (COOPER, 2009). Ivan reproduz o
mesmo discurso dos alunos, mas em um nivel profissional: embora a tecnologia permita
que se produza muita musica por meio de seus recursos, lvan entende que esta musica
nao tera valor se ndo for produzida por um musico que domine o conhecimento musical
que independe da tecnologia. O posicionamento tanto dos alunos de Cooper como de
Ivan reforca a questao trazida pela autora, que entende que “o sistema de valor que se
desenvolveu ao redor da musica, hdo apenas em aulas de tecnologia da musica, mas no
curso de musica como um todo, precisa ser reavaliado”. Para Cooper, “estudantes
criaram a impressao de que o resultado de uma educacao musical bem-sucedida deveria
ser reconhecido por ‘coisas técnicas e notas’ — e este € um problema que precisa ser
enfrentado” (COOPER, 2009, p. 34, traducdo nossa).

Por outro lado, Ivan pondera que “n&o da para demonizar a tecnologia” (CE-IVAN,
p. 30) e olha para o lado bom da democratizacdo promovida por ela: a tecnologia
“aproximou e englobou, encampou muita gente que, talvez, sem a tecnologia, ficaria
completamente fora da experiéncia e da vivéncia musical” (CE-IVAN, p. 29). Sdo pessoas
que, “ha vinte anos atras, ndo estariam conectadas a musica e por causa dessa

tecnologia do teclado, por exemplo, vai estar” (CE-IVAN, p. 34).
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Ivan fala, por exemplo, do “avango da notagdo musical”, afirmando: “os programas
que escrevem partitura, j4 isso é fantastico, como isso ajuda todo mundo e como isso
favorece um monte de gente que quer estudar a musica, quer aprender musica de
verdade, quer fazer musica séria” (CE-IVAN, p. 29). E interessante pontuar como, para
falar de pontos positivos da tecnologia, Ivan traz um caso paradigméatico do uso da
mesma na sua abordagem extrinseca (SAVAGE, 2009, p. 144), isto é, utilizar a tecnologia
para fazer melhor algo que ja faziamos. A partitura também €& um simbolo do
conhecimento musical tradicional: é preciso estudar musica para entender a partitura.
Assim, a tecnologia trazida pelos programas que escrevem partitura € uma tecnologia Util
apenas para quem, nas palavras de Ivan, “quer fazer musica séria”.

Mas lvan também discorre sobre a disponibilizagado da tecnologia para “qualquer
pessoa”, em qualquer lugar. Por exemplo, existe um servigo americano, que pode ser
contratado no Brasil, que € “uma espécie de Netflix®! de instrumento virtual, de timbres,
[que] vocé paga uma mensalidade e vocé tem acesso a todas essas bibliotecas de som,
de todas essas coisas que existem de varios fabricantes. Isso ja € uma revolugao” (CE-
IVAN, p. 30).

Outro beneficio é a “disponibilizagdo de musica”, enriquecendo as influéncias e
pesquisas sonoras de cada musico:

[...] hoje vocé tem acesso a pesquisa pelo Spotify, pelo Napster®?, vocé
tem masica do mundo inteiro. Hoje em dia vocé quer ser influenciado pela
musica folclérica de uma ilha do Japao, vocé acessa la e tem a musica
disponivel pra vocé e aquilo pode servir como, ndo sé simplesmente como
um som diferente, como um piano que tem a maior qualidade, mas como
um elemento de pesquisa e desenvolvimento que é para vocé que mora
no Brasil, que vai usar esse elemento numa musica cem por cento
brasileira, mas que de alguma forma essa musica da Asia te serviu para
clarear uma ideia ou para vocé ter algum insight. Eu acho muito legal as
sinapses que a gente tem, vocé escuta uma coisa e vocé fala, poxa, isso
da para misturar com aquela outra, e é uma coisa que sO vocé que teve
contato com essas duas e teve aquela sinapse, aquela ideia, aquele
insight, vocé consegue desenvolver um material que € muito
caracteristico, que é sO seu. Entdo talvez, essa facilidade, essa
disponibilizacdo seja o que seja algo que me encante mais assim na
tecnologia (CE-IVAN, p. 30)

91 Provedora global de filmes e séries on-line. Site oficial: < https://www.netflix.com/br/> Acesso
em 23/12/2016.

92 Provedores de musica on-line. Sites oficiais: Spotify - https://www.spotify.com/br/ e Napster -
http://br.napster.com/ . Acesso em 23/12/2016.
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Sob outro ponto de vista, Ivan também acredita que “essa evolugdo dos
instrumentos virtuais também democratiza muito, por que alguns lugares que
antigamente n&o se podia fazer musica de qualidade hoje em dia vocé pode fazer” (CE-
IVAN, p. 30). Na sua visédo, se por um lado, a tecnologia “acaba formando piores
profissionais” (CE-IVAN, p. 29), ela também “melhorou muito nesse aspecto da qualidade
da gente fazer as coisas” (CE-IVAN, p. 30), ela possibilita que um trabalho seja feito com
mais “qualidade”.

Finalmente, Ivan avalia que a tecnologia €& “essencial’, considerando
especialmente seu aspecto de divulgacdo (CE-IVAN, p. 31).

[...] a producéo musical, claro, ela tem o0 seu cérebro, tem as suas ideias,
existe todo o desenvolvimento da composi¢do que € uma relagdo do
compositor e a musica. Mas para vocé colocar isso para fora, para vocé
cumprir realmente o papel artistico que ndo é simplesmente criar, o papel
artistico é criar e reproduzir, porque a muasica como arte, se vocé é o
Beethoven mas vocé nunca saiu de dentro da sua casa e a sua musica
esta la, entdo vocé ndo € um artista, o artista realmente traduz os
sentimentos das pessoas, ou traduz os sentimentos e exterioriza. Para
exteriorizar, a tecnologia nesse aspecto é absolutamente essencial (CE-

IVAN, p. 31)

Considerando ndo apenas a musica, Ivan ressalta que hoje, “nés fazemos tudo
através da tecnologia”, de forma que, “para o jeito que a gente se propds a viver hoje,
tecnologia é absolutamente essencial” (CE-IVAN, p. 31). Pondera-se que, para lvan, a
tecnologia é “essencial” pela forma como vivemos hoje, mas ndo essencial na natureza
musical — cujo conhecimento que a caracteriza permanece, para si, independente das
questdes tecnologicas.

Quando questionado sobre o estigma que o teclado tem, de ser visto como um
“‘instrumento mais facil’, Ivan pondera que realmente o teclado traz em si “essa
experiéncia, esse historico do teclado arranjador, do teclado que ja programa tudo” (CE-
IVAN, p. 34). Mas, antes de tudo, ele acredita que o teclado eletronico € um instrumento
gue permite, de forma mais acessivel, que as pessoas tenham uma experiéncia musical.

[...] as pessoas realmente estdo interessadas em ter uma vivéncia
musical, o ser humano é um ser musical, uma das coisas que talvez difere
0 nosso comportamento sapiens é a nossa capacidade de fazer musica.
Entdo nesse aspecto tem gente realmente que ndo esté interessado em
tocar, tem gente que pode ser despertado para ter uma motivacdo, um
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estimulo, para realmente aprender piano como se precisa aprender piano,
como eu aprendi, como vocé aprendeu, mesmo que em algum momento
da caminhada ele chegue ali e fale, aqui eu ndo vou mais porque para eu
atingir mais um degrau eu tenho que me dedicar tantas horas por dia e
para mim ndo é possivel porque eu sou médico, eu sou advogado, eu
gosto de piano porgue eu quero tocar aguelas minhas musicas... Entdo
para essas pessoas, a experiéncia musical € mais importante do que a
execucdo musical, entdo tem gente que quer estar ali sO porque esta
fazendo musica de alguma forma, e o teclado favorece as pessoas fazer
musica de alguma forma com um acabamento um pouco melhor do que
um piano mal tocado. O teclado tem reverb®, tem um som mais facial, e
tem um acompanhamento, e ai as pessoas s6 querem ter uma relacdo
com a musica, mas ndo € nenhuma relacao preguicosa, nada disso é uma
relacdo mais distante, mas ao mesmo tempo elas querem ter uma
experiéncia (CE-IVAN, p. 33).

Assim, na perspectiva de lvan, o teclado favorece quem quer “ter uma relagao
mais superficial com a musica, sem muita responsabilidade” (CE-IVAN, p. 34). Ivan
entende que essa “relacdo mais superficial” que as pessoas tém com a musica, faz parte
do “nosso mundo pés-moderno”, 0 mundo “do micro-ondas que esquenta a comida mais
rapido, da comida congelada, do Netflix: as pessoas querem uma experiéncia imediata”
(CE-IVAN, p. 33). Isso reflete no ensino do instrumento: ao dar aulas, “vocé é um
facilitador, ndo é necessariamente um professor” (CE-IVAN, p. 34). Quem da aula, “vai
ser professor de pouca gente, [...] vai ser o mentor de pouquissimas pessoas”, isso
porque, no geral, o aluno “s6 quer tocar aquela musica, [que] ele ouviu no radio, gostou,
tem uma conexao afetiva com aquela musica ou com aquele som e quer aprender a tocar”
(CE-IVAN, p. 34), No geral, o professor s6 consegue “adestrar’ o aluno para tocar aquela
musica (CE-IVAN, p. 34).

Essa visao de Ivan relaciona-se, de certa forma, com os 6nus ja mencionados por
ele, trazidos pelo advento da tecnologia. lvan entende que, por meio dela, pessoas estao
vivendo e experienciando musica de forma mais direta, alcancando bons resultados
musicais, sem passar pelo longo processo de formacdo que precedia a pratica musical
antes da tecnologia. O teclado eletronico tem um timbre de piano bonito, tem
acompanhamentos, tem meios de enriquecer, por meio da sua tecnologia, a performance
do aluno mais iniciante. Enquanto lvan é bastante critico ao falar das pessoas que atuam

profissionalmente, usando a tecnologia como suporte para suprir falta de conhecimentos

93 Efeito disponivel no teclado eletrénico que afeta a sonoridade do timbre.
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musicais considerados basicos, ele parece mais tolerante quando se trata das pessoas
gue usam da tecnologia para incluir a musica na sua vida como um hobby.

Os valores de lvan surgem na sua fala quando ele afirma que “tem gente realmente
gue ndo esta interessado em tocar, tem gente que pode ser despertado para ter uma
motivagdo, um estimulo, para realmente aprender piano como se precisa aprender
piano”. E interessante notar que, embora faldssemos sobre o teclado, Ivan traz a
aprendizagem do piano como significativa, ou representativa, de quem esta realmente
interessado em tocar — como se, ao buscar imediatamente o teclado e seu som lapidado
pela tecnologia, a pessoa estivesse buscando um subterfugio para fazer muisica mais
rapido, de forma mais facil. Porém, cabe pontuar que a sonoridade do teclado — e seu
dominio através das teclas — também depende da performance e estudo de seu
instrumentista.

O teclado eletronico, na perspectiva de Ivan, torna-se uma porta de entrada para
uma dedicacdo mais abrangente, dependendo, no caso, do direcionamento do professor:

[...] cabe a gente [...] tentar de certa forma, quando possivel, direcionar
esse aluno, ou quando vocé percebe que o aluno vai se descobrindo no
fazer da musica, que isso também possa ser uma porta de entrada muito
interessante, depois de um tempo a pessoa realmente querer desenvolver
aquilo de uma forma mais abrangente (CE-IVAN, p. 34).

5.6 DESENVOLVIMENTO PEDAGOGICO

5.6.1 Ensinar teclado

A visdo de que o teclado pode ser “uma porta de entrada” reflete na forma de Ivan
ensinar. Quando trabalha com criangas, ele entende que cabe misturar “a questao ludica”
e “fazer ela tocar”: “[...] com uma nota s0, vocé vai ensinar uma musica para ela” (CE-
IVAN, p. 35).

Ivan, quando recebe “um aluno que nunca tocou”, tenta motiva-lo, “inflamar a
musicalidade dele” (CE-IVAN, p. 34). Isso porque “mesmo para o teclado, tem uma curva
de aprendizagem aqui, tem um momento, um gap, um periodo que a musica ela vai
perder a graga”. Nesse momento, Ivan intervém, tentando motivar o aluno: “olha, assista
ao video desse cara tocando piano que é demais, mas continue estudando ai, vai ali,

aprende ai, do, mi sol, ré, fa, 14, mi, sol, si, vamos la, vamos devagar ai, mas vocé ja viu
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esse video aqui, escuta...” (CE-IVAN, p. 34). lvan procura oferecer uma “curadoria” para
o aluno, para que o estudo mais técnico ndo o desmotive:

[...] “vamos fazer o seguinte, vocé vai escutar tal disco vai me dizer qual
musica vocé gostou mais, vai me dizer por que é que vocé gostou”, entdo
eu tento trabalhar de outra forma tento ser um pouco mais ludico e tentar
sempre puxar esse aluno pra que ele possa ter, ndo s6 essa experiéncia
chata, desse momento, desse cddigo, dessa coisa, mas que eu consiga
dar pra ele também uma curadoria, um pensamento ai na musica pra que
ele possa ter um trabalho mental, de audi¢cdo, alguma coisa que ele nunca
fez antes que possa ser, enfim, pra que ele continue perseverante ali
nesse pequeno espaco de tempo que sdo esses dois, trés meses
primeiros, que n&o vai acontecer nada, ele ndo vai conseguir tocar uma
peca (CE-IVAN, p. 35).

Ivan acredita que “ndo da para mentir muito, do tipo, ficar experimentado”, &
preciso ensinar o “cédigo” e manter o aluno motivado no processo (CE-IVAN, p. 35).
Nessa fala, elucida-se melhor o que Ivan, anteriormente, quis dizer com “adestrar” o aluno
para tocar “aquela musica”. Para Ivan, o ensino da musica deve, necessariamente,
passar pelo ensino dos “codigos” estabelecidos. Burlar essa parte, investindo tempo
demais em experimentacdes de outra natureza, seria como “mentir” para o aluno.

Considerando o ensino da tecnologia da musica, lvan nunca teve “um aluno que
nunca tocou nada musical e quisesse aprender a mexer em timbre”. Acredita que “o
despertamento dessas coisas, ele vem ja com a capacidade do fazer musical”. Conta que
teve “alguns alunos que realmente, depois que aprenderam, evoluiram, compraram um
teclado” que os possibilitou estudar essa parte mais tecnolégica (CE-IVAN, p. 35). A
questado do teclado que o aluno tem também €& pontual: o aluno que “esta apostando
numa ideia de aprender a tocar teclado”, geralmente ndo “gasta uma grana a ponto de
ter um equipamento tdo poderoso” no aspecto da sintese (CE-IVAN, p. 35). Dessa forma,
Ivan nunca teve um aluno que quisesse “aprender a mexer com sintese ja, logo de cara”
(CE-IVAN, p. 35).

E coerente assumir que, o fato de Ivan nunca ter tido um aluno que quisesse
“‘mexer com sintese ja, logo de cara”, pode se relacionar com suas crengas e sua forma
de ensinar. Se Ivan entende que a tecnologia, a sintese, vem depois do dominio do
conhecimento musical que precede a tecnologia, sera para essa direcdo que Ivan
encaminhara a aula. Embora atue imerso em tecnologia, para lvan, a musica esta no

conhecimento musical que sempre existiu antes do advento tecnoldgico — e a sua aula
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acaba seguindo essa mesma sequéncia de eventos. A funcéo da aula reside, entdo, no
ensino do contetdo musical, cujo dominio pode levar ao despertar do interesse para essa
parte tecnologica. Essa organizacdo, esse funcionamento, € analoga a prépria
experiéncia de lvan: seu dominio da tecnologia, dos timbres, da sintese ndo veio nas
aulas, veio na pratica, na experimentagcdo, quando ja estava iniciado musicalmente.
Considerando que alguns estudos jA& mostraram que o caminho para o desenvolvimento
tecnoldgico é realmente através da pratica e de atividades que favorecam a criatividade
(COOPER, 2009, FIDDLE, 2009; SAVAGE, 2009), esse caminho se mostra como uma
possibilidade apropriada a natureza do conhecimento tecnoldgico, especialmente para

guem entende que o mesmo deve ser precedido pelo conhecimento musical tradicional.

5. 6.2 Keyboard Klinic

Na area do ensino do teclado, Ivan criou um projeto chamado Keyboard Klinic.
Embora & época da entrevista fosse um projeto recente (CE-IVAN, p. 19), lvan j& havia
dado aulas de teclado anteriormente. Ele comecou a dar aula com dezesseis anos,
guando ja tinha seu proprio teclado. Ele “dava aula em casa” e seguiu dando aula até a
faculdade. Quando entrou na faculdade de Marketing, parou de dar aulas (CE-IVAN, p.
19). Quando se demitiu do seu antigo trabalho na industria farmacéutica, entrou na
Universidade Livre de Musica, atual Escola de Musica do Estado de S&o Paulo e
comecou a tocar profissionalmente e voltou a dar aulas (CE-IVAN, p. 19). Em seguida,
Ivan casou-se e por um tempo seguiu dando aulas, porém comecgou a “tocar muito,
muito”, o que ficava dificil de “organizar com a questdo da aula, porque a maioria dos
alunos queria ter aula no fim de semana, e no fim de semana”, Ivan “estava tocando”,
como relembra: “Durante a semana, estava todo mundo trabalhando e quando todo
mundo saia do trabalho, eu estava, muitas vezes, indo tocar” (CE-IVAN, p. 19).

A época da entrevista, o fato de Ivan morar “em uma regido distante de S&o Paulo”
também era um fato a ser considerado: “Para chegar na minha casa, vocé tem que pegar
uma rodovia, uma estrada, entdo sempre fica aquele estigma de que vocé mora longe”
(CE-IVAN, p. 19). Ficava dificil “trazer os alunos” para la. (CE-IVAN, p. 19). Assim, o
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Keyboard Klinic, um projeto com encontros mensais e coletivos entre professor e aluno,
foi o jeito que lvan encontrou para retomar suas atividades docentes (CE-IVAN, p. 19).

Além das questbes pragmaticas, Ivan também se sentia frustrado com o formato
tradicional da aula de instrumento:

[...] eu também percebi que essa coisa desse téte-a-téte dos alunos, da
aula individual, daguela uma hora com o aluno, chega um momento que
[...] ele ndo vai aprender, ele esta estudando na sua frente, [...] as vezes
alguma coisa que vocé ensina sdo quinze minutos, o0 resto vocé fica
estudando a aula anterior com o camarada, entdo é um negdcio que para
mim foi muito frustrante, porque ficar aqui uma hora, tudo bem, vocé vai
me pagar e tal, mas eu estou aqui uma hora falando para vocé mas vocé
s6 vai ficar quinze minutos aproveitando, durante quinze minutos e 0s
outros quarenta e cinco nds vamos ficar tocando coisas que vocé ja
deveria estar tocando (CE-IVAN, p. 19).

Com isso em mente, lvan comecgou a refletir sobre o que poderia fazer para
otimizar as aulas (CE-IVAN, p. 19). Pensando sobre o assunto, Ilvan comecou a ter

algumas ideias:

[...] vou fazer uma oficina, vou colocar trés alunos ao mesmo tempo e cada
aluno vai poder assistir a aula do outro, e ai cada um, durante meia hora,
eu vou dar uma atencéo toda especial, mas durante uma hora o cara vai
ficar, porque como sao trés grupos, da uma hora e meia, meia hora pra
vocé e durante uma hora vocé vai comegar a fazer sinapses sentado la
na sua cadeira, do tipo, eu preciso estudar isso, nossa que interessante
esse negacio, eu estou vendo isso aqui de novo, € mesmo, aprendi esse
negocio (CE-IVAN, p. 20).

Para adicionar interatividade ao projeto, Ivan decidiu, além disso, também “fazer
um workshop no final” (CE-IVAN, p. 20). Assim, lvan comecgou a “montar uns workshops
que sao super simples, mas que falavam alguma coisa especifica”, por exemplo, “estudo
de ritmo”, “estudo funcional da técnica”, dedicando tempo a ensinar seus alunos “a
estudarem aquilo” (CE-IVAN, p. 20).

Assim, o Keyboard Klinic € organizado da seguinte maneira: “a turma de trés
alunos, [...] o workshop, depois [...] mais trés alunos”. Ivan limita a seis alunos “para nao
ficar um negdcio cansativo e perder qualidade” (CE-IVAN, p. 20). lvan autoriza que 0s
alunos filmem, além de passar conteudo para eles, de forma que “eles nao precisam
anotar nada” (CE-IVAN, p. 20). Os encontros sao mensais. Os alunos “levam aquilo em
video durante esse més, [para] eles ficarem estudando aquilo que” lvan passou “para

eles, e ai, de certa forma, eles sdo gestores do proprio tempo deles” (CE-IVAN, p. 20).
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Ivan deixa “tudo organizado, de um jeito” que ele consegue “saber de cada aluno, qual

foi a ultima tarefa que” deixou com cada um (CE-IVAN, p. 20).

Neste projeto, lvan também esta tendo a oportunidade de criar aquilo que nao teve,

que é “uma comunidade de gente [...] interessada em trabalhar sobre o teclado”. Ele

observa a interagao entre os alunos:

Porque ai a gente fala de varios assuntos, nas aulas, nos intervalos, essa
interacdo que é muito legal, porque um fala, eu estou com uma trilha de
teclado, como é aquilo ali, como é que faz aqueles som, e como eles
também sabem que eu sou musico de performance, eles perguntam como
€ que mexe aquilo ali, como é que faz aquilo 14, e ai eles também vao se
inspirando, olhando os outros também evoluindo, entdo tudo contribui
para o bem do desenvolvimento (CE-IVAN, p. 20-21)

Ivan sempre gostou muito de dar aulas (CE-IVAN, p. 19) e citou durante a

entrevista um livro de Arnold Schoenberg, Harmonia, cujo prefacio havia Ihe sido muito

inspirador:

[...] porque ele fala sobre, que ensinar musica € como... 0 mestre da
musica e 0 mestre marceneiro € a mesma coisa, porque vocé tem que
aprender musica ndo de uma experimentagdo vazia, ele critica 0s
professores de musica pura, até porque ele era muito criticado, ele fala
assim, musica vocé tem que aprender de uma forma olhando o mestre
fazer, assim como vocé vai fazer uma mesa, que vocé olha como é que
faz o pé, e quando vocé termina a mesa vocé vai fazer aquele tipo de
mesa, vocé ndo vai aprender a fazer qualquer mesa, vocé nao vai ser
mestre de qualquer coisa, de todas as mesas, vocé vai ser mestre de um
determinado dominio de técnica porque o seu mestre domina aquilo (CE-
IVAN, p. 21).

Este posicionamento foi “libertador” para Ivan:

Eu vou ensinar do jeito que eu sei, eu vou ensinar 0 que eu sei [...], ndo
vou simplesmente ser um academicista purista, naturalista, realista que
eu vou ficar jogando as ideias e falar, olha, se vira, faz do teu jeito [...] 0
Keyboard Klinic € a minha opinido musical em forma de aula, se alguém
ndo gostou ndo vai mais, mas se gostou... ndo é uma questdo de vocé
falar, ndo toca forrg, porque eu ndo gosto de forrd, ndo tem nada a ver,
na verdade é a minha forma de abordar todas essas coisas, entdo por
isso que virou essa ideia da clinica. (CE-IVAN, p. 21).

s

O projeto pedagogico de Ivan é um reflexo de sua prépria aprendizagem —

abordagem que assume de forma consciente, inspirado pelas palavras de Schoenberg.

Ivan da grande valor para os momentos em que aprendeu sozinho, explorando o

instrumento, tocando por conta. Sentia-se frustrado com as aulas de instrumento
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tradicional porque, na sua visdo, as aulas viravam um estudo “supervisionado”: Assim,
vislumbrou um projeto educacional em que os alunos recebem as instrucdes pertinentes
mensalmente, de forma que o estudo e a pratica pessoal de cada aluno assumem grande
importancia. E claro que o estudo individual de cada aluno é sempre importante, mas
quando os encontros com o professor sdo mensais, a pratica tornasse essencial.
Também atento & importancia das trocas que viveu com diversas pessoas que conheceu
e contribuiram na sua formacédo, lvan também estimula a formacédo de uma rede em
contato permanente entre os alunos que integram o projeto, de forma que eles também
aprendam muito nas trocas entre si.

Ivan conta que outro “estalo” para a criagdo do Keyboard Klinic foi a compreensao
de que se quisesse “dar aula para quem quer ser pianista de verdade, ia ter pouquissimo
aluno, até porque” Ivan néo se considera um “pianista erudito, famosérrimo”, ndo tem
formacdo académica em piano: “[...] eu tive bases eruditas, eu estudei com uma
professora fantastica de piano classico, mas eu ndo tenho nenhum diploma que fale, olha,
vocé sabe tocar (CE-IVAN, p. 33). No discurso de Ivan, revela-se um entendimento de
que, apesar de ter estudado piano, ndo sente que tem condi¢cdes de ensinar 0 piano
erudito. Perpassa na sua fala um entendimento de que o piano erudito, seu conhecimento
e legitimacgédo, opera de outras formas, especialmente por meio da graduacdo e da
aquisicdo de um diploma e talvez por meio de um ensino sistemético com o qual lvan nao

se identifica.

5.7 PERCEPCAO DE S| E DO GRUPO

A percepcéo de si e do seu grupo, no caso de Ivan, perpassa, além da sua relagédo

com o teclado, o seu vinculo com o piano.

5.7. 1 O vinculo com o piano

Como jéa citado, o primeiro instrumento musical de lvan foi o piano (CE-IVAN, p. 2)
e, embora ao conhecer o teclado, tenha vivido um verdadeiro encantamento pelo novo

instrumento, nunca deixou de tocar, dividindo-se entre os dois instrumentos: “[...] eu
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também gostava do piano, o piano da minha casa era um piano legal, um som bom, entao
eu sempre me dividia nas duas coisas, sabe” (CE-IVAN, p. 10).

Ivan vé muitas vantagens em ter estudado piano classico: “sua mao voa no
teclado, vocé tem velocidade, [um] dominio do instrumento muito grande” (CE-IVAN, p.
13). Ter estudado piano Ihe deu autonomia, “principalmente na questao da reproducao,
vocé ouvia alguma coisa, queria tocar igual e ai a médo obedecia” (CE-IVAN, p. 13).
Tocando teclado e tendo estudado piano, Ivan conseguia entender como certas
sonoridades eram construidas nas musicas que ouvia, “mesmo nao tendo os
arpejadores, as vezes com a técnica do stacatto” e coisas do tipo, era possivel “reproduzir
as mesmas ideias dos teclados mais complexos” (CE-IVAN, p. 13-14).

Mais ainda, para lvan, “o dominio do instrumento do piano é a base de tudo” (CE-
IVAN, p. 32):

Se vocé é uma excelente pianista, por mais que vocé deteste determinado
som de um teclado que vocé é obrigado a tocar, a tua execucao vai ser
primorosa porque vocé antes de mais nada, [vocé] é uma excelente
pianista. Entdo eu acho que o dominio do instrumento do piano € a base
de tudo. Eu conhego alguns, alguns ndo, mas séo varios tecladistas que
nunca tiveram o conhecimento formal de piano, nunca estudaram, eu
lamento assim, tem alguns que sdo muito criativos, muito habilidosos, mas
nao da para comparar com os tecladistas que tiveram estudo piano. O
approach, o aproveitamento da tecnologia, como vocé consegue
aproveitar a tecnologia é muito mais, porque a limitacdo da capacidade
de digitacdo, a limitacdo da capacidade de tocar em velocidade, a
dificuldade de vocé vislumbrar recursos que o teclado tem, mas que se
vocé nao tem a técnica vocé nao sabe nem que existe essa possibilidade,
a base realmente é o piano, vocé precisa conhecer o piano, precisa
conhecer a técnica do piano, precisa ter repertério do piano, precisa
explorar o instrumento base, precisa explorar a técnica que é a técnica
mae (CE-IVAN, p. 32).

Nesta citacdo de Ivan, fica explicito como o0 piano, seu primeiro instrumento,
permaneceu sendo sua referéncia, mesmo com a entrada do teclado na sua vida. Mais
ainda, Ivan ndo consegue vislumbrar o teclado de forma separada do piano, sem que
isso signifique uma performance com menos qualidade no teclado eletrénico. No discurso
de lvan, I1é-se “padrdes de explicacdo, avaliacdo e descricdo” que ele usa para “sustentar
praticas sociais” que estdo em conformidade “com valores e normas culturais
estabelecidos” (O’'NEILL, 2002, p. 87). Em outras palavras, Ilvan explica, avalia e

descreve como e porque o estudo do piano é essencial na base do tecladista, em acordo
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com os valores e normas culturais estabelecidos na sua prépria formacao. Ao falar da
importancia da base pianistica na formagéo do tecladista, lvan, na verdade, fala mais de
si do que do grupo: ele apresenta-se como tecladista, mas ndo apenas, reforcando a
importancia da sélida base pianistica que tem. As fontes deste pensamento parecem ser
claras, encontrando-se na sua iniciagdo musical no piano e encontro tardio com o teclado
eletronico.

Ivan ndo apenas considera a base do piano essencial, como a hierarquiza com
relacdo ao conhecimento tecnolégico na producdo musical através do teclado. Segundo
ele, “a musica, através dos teclados” pode ser “até mais moderna” quando vocé usa
“tecnologia de ponta”, porém, considera o estudo do piano o verdadeiro “conhecimento
de ponta”, ressaltando que se trata de “um conhecimento mais antigo”. Assim, Ivan
encara o teclado como “uma ferramenta”, que o musico utiliza “para fazer suas criagcoes”
como “um arquiteto que tem um programa que constroi as ideias” (CE-IVAN, p. 32). Por
tras dessa ferramenta, € preciso “ter o conteudo, aprender”. “[...] quanto mais vocé
aprender o conteudo, conceito, a técnica, menos vocé vai depender da ferramenta”,
vinculando este “conteudo, conceito, técnica”, e mesmo o proprio conhecimento musical,
ao dominio do piano, o “conhecimento mais antigo” (CE-IVAN, p. 32). Mais ainda, Ivan
afirma que “um cara que de repente tem um conhecimento mais reduzido de musica, mas
tem um conhecimento profundo da sintese, pode até conseguir um resultado razoavel”
(CE-IVAN, p. 37), porém considera que estes tipos de tecladista sao “bem menos, nao
sdo os As, sdo o B, o C” (CE-IVAN, p. 37).

lvan ndo consegue vislumbrar o teclado eletrénico e a propria tecnologia da muasica
como conhecimentos autbnomos. Ele os compreende como estando na ponta final de
uma longa tradicdo que deve ser entendida e estudada antes de se chegar a tecnologia
em si — do contrario, resulta uma préatica vazia. E quase como se, para ter o direito de
atuar através da tecnologia, antes, o musico deve demonstrar a capacidade de atuar sem
ela. Um musico que ndo consegue atuar sem a tecnologia, néo seria, portanto, um musico
completo. Este ponto de vista de Ivan é exemplar da visdo de Martuccelli (apud Setton,
2008, p. 10) acerca da identidade, que a entende como um “amalgama de estruturas
histéricas anteriores” que dao lugar “a uma série de conflitos internos”. lvan da grande

peso ao “conhecimento mais antigo”, ao estudo do conhecimento musical que precede a
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tecnologia, ao instrumento mais tradicional. Para ele, este estudo estd na base da
formacao musical e precede toda e qualquer tecnologia, dando significado a ela — sendo
esta a forma com a qual lvan, possivelmente, organiza os conflitos gerados pelo encontro
de duas tradicdes tao diferentes na sua formacé&o: o piano acustico e todo o peso da sua

histéria e a tecnologia da musica e a democratizacao da préatica musical.

5. 7. 2 Ser tecladista

Apesar de dar grande peso ao estudo do piano na base do tecladista, Ivan também
tem muito claro para si a importancia da tecnologia na atuacdo desse musico, entendendo
que ainda que exista “tecladistas que usam o teclado como um piano, nao tanto como o
sintetizador mesmo, de explorar a sintese” (CE-IVAN, p. 16), o “tecladista, antes de mais
nada, tem que ter esse interesse pela tecnologia”. Para Ivan, tocar piano no teclado ndo
torna o masico um tecladista. (CE-IVAN, p. 37).

[...] o cara que é pianista, ele ndo tem como levar um piano, [...] ele vai
levar um teclado e as vezes os caras falam assim, bota um Rhodes ai,
nao bota mais piano que a gente ndo aguenta mais vocé tocando piano,
e ai o cara, “ah esse € o tecladista”, ele ndo é o tecladista, nesse caso eu
acho ele esta usando a interface do teclado, mas tecladista mesmo ele
nao é. Vai exigir um gosto, uma vontade, que se de repente ele nao tiver,
ele ndo é mesmo (CE-IVAN, p. 37).

Segundo Ivan, “o tecladista utiliza do conhecimento musical, da experiéncia
musical, da vivéncia musical [...] do bom gosto daquilo que ele escuta, daquilo que ele ja
fez, daquilo que ele pesquisa”, de forma muito mais conceitual do que académica, para
“‘incorporar ideias dentro daquela musica” (CE-IVAN, p. 37).

Ivan considera que o tecladista, “mais do que outros musicos [...], tem que ter uma
nocao muito abrangente daquilo que estd acontecendo na musica e de como ele pode
criar elementos diferentes e inusitados para incorporar a musica e transformar aquilo em
um elemento imprescindivel” (CE-IVAN, p. 36). Para Ivan, o tecladista “tem uma paleta

de cores que nenhum outro musico tem” (CE-IVAN, p. 36):

[...] ser tecladista € vocé ser capaz de encontrar essas cores que
combinam com esse quadro que esta sendo pintado, aquela musica que
vocé esta gravando, que vocé esta tocando. [...] a gente tem que
desenvolver o saber escutar, o saber perceber, ter a percepcdo desse
guadro, escutar o que estd acontecendo na musica para vocé escolher o
som certo, a frase mais adequada, como que escolhe o tamanho do
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pincel, a mistura das cores pra vocé embelezar mais 0 quadro e nao
estragar, e quando vocé faz aquele detalhinho as pessoas olham e falam:
‘realmente estava faltando esse detalhe que vocé esta fazendo”. [...] o
tecladista € realmente um cara que ele ndo € o destaque da banda, mas
o0 som dele, esse colorido que ele vai dar, real¢ca o todo, valoriza ao todo,
entdo é isso [...]. Nao sei se € uma definicdo muito grande ou muito
filos6fica, mas acho que é isso (CE-IVAN, p. 36-37).

Assim, no encontro das concepcdes de Ivan, forma-se uma visdo alinhada com
concepcao de Amilton Goddi acerca do tecladista, quando afirma que “o melhor caminho
na formacgéo de um tecladista é a combinacgdo do estudo do piano erudito, piano popular
e o conhecimento da tecnologia envolvida no processo de criagéo nos teclados” (GODOI
apud SANTOS, 2006, p. 39). O teclado, nessa perspectiva, se torna um passo a mais na
formacdo do pianista, uma camada a mais de conhecimento. Estudar teclado passa a
significar, na verdade, o estudo de dois instrumentos, ou “meios” musicais: o estudo do
piano, como representativo do conhecimento musical “pré-tecnologico”’, e da tecnologia
da musica, buscando o dominio dos diversos timbres e cores proporcionados por ela.
Nessa visdo, é como se o teclado ndo apenas seguisse ao piano no estudo do seu
instrumentista, mas também se tornasse 0 passo seguinte na evolugcédo historica do
instrumento, agregando a experiéncia musical proporcionada pelo seu antecessor, todas
as possibilidades trazidas pela tecnologia da musica — sequéncia de eventos que ecoa

na propria formacao de lvan.
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6 VINI ALBERNAZ

Vinicius Albernaz Soares, o Vini, nasceu em 02 de maio de 1986, em Pelotas,
cidade em que reside atualmente. Solteiro, sem filhos, encontrava-se, a época da
entrevista, cursando o mestrado em Poéticas Visuais na Universidade Federal de

Pelotas.

6. 1 PRIMEIRAS EXPERIENCIAS COM O TECLADO

6.1.1 Aproximagdes incidentais

Vini se aproximou do teclado eletrénico de forma “muito incidental” através de uma
iniciativa de sua mae (CE-VINI, p. 1): “Eu era crianca e a minha mae perguntou se eu
gueria ganhar um 6rgao. Eu ndo sabia o qué que era e ai ela me explicou e eu tive meu
primeiro teclado, um CCE?®* coloridinho de crianca. Eu néo sei, eu imagino que eu tinha
uns oito anos” (CE-VINI, p 1). Vini tocou teclado por mais ou menos um ano. Nesse
periodo, chegou a fazer aulas durante alguns meses, mas, como descreve, “de um jeito
muito... enfim aula para crianga” (CE-VINI, p. 1), demonstrando lembrar-se da aula como
uma experiéncia ludica.

Apbs esse periodo, Vini parou de tocar, guardou o teclado e se afastou do
instrumento, mas ndo da musica e do convivio com os musicos. Ele sempre gostou muito
de ouvir musica, e, embora afirme que nao passou por “aquela coisa adolescente de 14,
15 anos de tocar os instrumentos”, e nunca teve “guitarra, nem violdao” (CE-VINI, p 1),
conta que gostava muito de reggae e que havia, inclusive, “brincado” um pouco com
percussao (CE-VINI, p. 1). Aos 19 anos, a partir de um convite para tocar em uma banda
com 0s amigos, Vini retomou 0 seu antigo instrumento:

[...] eu estudava no CEFET, hoje o IF®, e um colega meu estava
montando uma banda, precisavam de um tecladista, e eu nunca mais

94 CCE (Comeércio de Componentes Eletronicos), empresa fundada em 1964. Em 2016, ja nao
fabrica mais teclados eletrénicos, mas em sites de compra e venda na internet é possivel
adquirir instrumentos musicais usados desta marca.

95 O CEFET (Centro Federal de Educacgao Tecnoldgica), escola técnica de Pelotas, RS, foi
transformado no Instituto Federal Sul-rio-grandense, o IF, a partir da promulgacido da Lei
11.892, de 2008.
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tinha tocado, mas eu tinha interesse. E ele me convidou e eu fui com o
meu mesmo tecladinho de brinquedo para esse ensaio.[...] Fui realmente
voltar a tocar com uns 19 anos, mais ou menos, e praticamente nao sabia
mais nada. (CE-VINI, p. 1-2)
O convite para tocar na banda ocorreu simplesmente porque o amigo sabia que
Vini tinha um teclado em casa, o que chama atencédo para a despretensiosidade da
proposta na formacdo dessa banda. Eram amigos que queriam se juntar para fazer
musica e, para fazer parte disso, bastava ter o instrumento, ainda que fosse um
instrumento “de brinquedo” e que nao se tivesse o conhecimento técnico para lidar com
ele naquele momento. O préprio convite para tocar na banda aconteceu de uma maneira
“‘informal” e veio ao encontro do desejo de Vini de tocar em um conjunto de reggae:

[...]Jeu sempre ouvi muito reggae, naquela época ouvia muito mais. E ele
[o amigo] dizendo que estava montando uma banda de reggae e eu
dizendo que gostava muito de reggae. E pensava, tinha vontade de tocar
numa banda de reggae. Cheguei a brincar com uma coisa de percusséo
uma época, uma brincadeira, mas... Foi numa conversa bem informal que
ele disse “cara, leva teu teclado, vamos 1a8” e eu disse “mas eu ndo sei
tocar’ e ele me encorajou dizendo “esta todo mundo comecgando”. E fui.
(CE-VINI, p. 3)

Apesar do amigo ter ressaltado que estavam todos comecando, Vini ficou “muito
nervoso” para o primeiro ensaio e conta como se preparou: “Eu tentei aprender alguns
acordes, mas eu aprendi bem errado. Nesse primeiro ensaio mesmo, eu ndo sabia nem
a diferenga de um dé maior para um dé menor no teclado” (CE-VINI, p. 3). O fato de Vini
ter se preparado para o primeiro ensaio com a banda, preocupado em ser capaz de
realizar alguns acordes, ja era um indicio, naquela época, do comprometimento que ele
viria a ter com a musica. No ensaio, Vini constatou que, de fato, eram todos “muito
iniciantes” na banda, que ninguém sabia “‘home de acorde”. Isso gerava algumas
situagdes: “Entdo eu estava tocando, eu olhava pro guitarrista, perguntava ‘que nota tu
esta fazendo?’ e ele ndo sabia me dizer, ele mostrava o brago do instrumento. E aquilo
me deixava no vacuo” (CE-VINI, p. 5). O comprometimento de Vini era tal que, para poder
comunicar-se com 0 guitarrista e o baixista, apelou a internet da época para aprender
algumas posi¢des de acordes na guitarra e aprender um pouco de baixo também, com o
objetivo de “olhar para o baixo e guitarra e saber que notas eles estavam fazendo” (CE-

VINI, p. 5).



147

Como tecladista, Vini “supria algumas necessidades da banda, como os sopros e
coisas do tipo” (CE-VINI, p. 1). Naquela época, sua relagdo com o instrumento “era uma
coisa muito mais intuitiva’, ndo havia ainda nenhuma “interpretacdo do proprio
instrumento”, que veio a desenvolver posteriormente (CE-VINI, p. 1). Durante este
periodo inicial da banda, Vini estudou teclado “por conta prépria”, sem aulas (CE-VINI, p.
4).

E por um tempo foi assim, por um ano. Foi uma coisa que teve bem pouca
evolugdo. Tocava com os dedos bem inadequados. Nao acho errado, néo
digo errado porque eu nhdo acredito muito nisso. Vocé pode tocar com o
minguinho e ser super legal. Mas me atrapalhava muito. Eu tocava sem
usar o polegar, por exemplo. (CE-VINI, p. 4)

Ja comprometido com a banda e com a musica propriamente dita, percebendo que
“era isso que queria naquele momento”, investiu em um teclado “no minimo de verdade,
um teclado iniciante, mas um teclado num tamanho normal”, deixando de lado o CCE
infantil que ele havia levado ainda no primeiro ensaio (CE-VINI, p. 1). Era um teclado de
“5 oitavas”, que naguele momento tinha tudo que Vini precisava, apesar de ser “um
teclado muito limitado também” (CE-VINI, p. 6). Ao mesmo tempo que a musica deixava
de ser um “brinquedo” ou, melhor dizendo, uma proposta despretensiosa entre amigos,
também o instrumento de brinquedo era substituido por um instrumento “de verdade”: um
teclado simples ainda, mas apropriado ao inicio do seu percurso musical, agora

consciente de que era aquilo “que queria naquele momento”. (CE-VINI, p. 6)

6. 1. 2 Os primeiros recursos

A internet constituiu-se como importante fonte de aprendizado para Vini nesse
periodo em que fazia sua primeira experiéncia de banda. Ainda que naquela época —
anos 2000 - o potencial da internet fosse limitado, Vini pdde encontrar algumas “coisas
bem basicas”, como “fazer os acordes”, para se preparar para tocar com a banda. Mas
ele recorda que ndo havia nada como o Youtube® ou os tutoriais que encontramos na

internet hoje®” (CE-VINI, p. 3). O interesse e a autoaprendizagem intensificaram-se ap6s

96 Site de compartihamento de videos. Disponivel em: <www.youtube.com> Acesso em:
23/12/2016.
97 O “hoje” a que o texto faz referéncia é a época da entrevista, abril de 2016.



http://www.youtube.com/

148

0 primeiro ensaio, que nao teria sido “muito bom”. Porém, a partir dai, comegou a
“aprender o minimo, na internet” (CE-VINI, p. 3). Procurou aprender “como € que eram
os acordes, acordes maiores, menores, alguma coisa de escala, em seguida”, logo
depois “desse primeiro ensaio” (CE-VINI, p. 3). E paradigmatica a atitude de Vini diante
dessa experiéncia musical que, inicialmente, ndo parece ter sido bem-sucedida. Ele
poderia ter agido de forma passiva, tentando acompanhar os ensaios do jeito que dava,
poderia, até mesmo, ter desistido. Porém, este insucesso o levou a aprender ainda mais,
ainda que com os recursos limitados da internet da época. Vini estava, claramente,
engajado em suas experiéncias musicais, motivado e decidido a fazer acontecer.

Vini também tirava musicas de ouvido. Essa prética teve inicio ainda no seu
primeiro contato com o teclado, quando crianga: “eu sempre toquei muito de ouvido. Nao
sabia fazer acorde nem nada, mas eu sabia fazer as melodias de musicas que eu ouvia
e eu tirava no teclado com muita facilidade” (CE-VINI, p.1).

Quando teve sua primeira experiéncia de banda, momento em que retomou o
teclado apés anos parado, essa habilidade desenvolvida na infancia, a "facilidade de tirar
as coisas de ouvido”, se mostrou de grande valia para que pudesse voltar a tocar (CE-
VINI, p. 2). Durante “um ano mais ou menos”, foi assim que tocou, “muito de ouvido” (CE-
VINI, p. 1). As “melodias dos sopros das musicas” que faziam covers, e que Vini
executava com o seu teclado, eram melodias que tirava de ouvido (CE-VINI, p. 3).

Essa primeira experiéncia como tecladista em uma banda, que comecou de forma
despretensiosa, foi muito importante para Vini , pois “muitas questdes ja estavam ali”,
ainda que ele nao tivesse “muita consciéncia” (CE-VINI, p. 5).E, apesar de afirmar que
nao tinha “muita consciéncia” destas questdes, chama atengao a percepgéo que tinha, ja
nessa primeira experiéncia de banda, dos timbres caracteristicos das musicas de reggae
que faziam cover e sua preocupacdo em reproduzi-los, mesmo trabalhando com um
teclado limitado.

Eu usava timbres, eu usava algumas coisas que me soavam parecido com
0 que eu queria chegar de timbres, por exemplo, de banda de reggae. Sao
timbres incriveis, que nos anos 70 eles gravavam, nos anos 80. Os
Hammonds®... ndo eram timbres faceis de reproduzir, nem com bons
teclados. Mas eu tinha teclados muito limitados. Entéo, de alguma forma

98 Referéncia aos orgdos eletrbnicos da marca Hammond. Site dficial:
<http://hammondorganco.com/ > Acesso em: 23/12/2016.
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eu tentava aproximar, mas ndo muito, usava assim. Eu lembro que eu
comecei a usar uns timbres de xilofone pra fazer a base porque tinha uma
duracdo de nota que eu gostava. Mas tudo era muito intuitivo. (CE-VINI,
p. 5-6)

6. 1. 3 Aprender na aula

Vini ndo chegou a fazer aulas especificas de teclado eletrénico (CE-VINI, p. 14).
Porém, com a experiéncia da banda, ele comecou a estudar (CE-VINI, p. 1) e, apds mais
ou menos um ano de banda, ele comecou a fazer aulas de piano (CE-VINI, p. 4).

A necessidade pelas aulas de piano veio pela consciéncia de que ele “ndo tinha
as ferramentas basicas para explorar as coisas” que desejava (CE-VINI, p. 4) tais como:
‘entender o instrumento”, fazer inversdo de acorde, compreender as regifes do
instrumento, improvisar, fazer escalas “fazer alguns solos e coisas do tipo, ter mais
liberdade”. Vini explica: “[Eu queria usar] os dedos a meu favor e ndo contra mim, mesmo
gue eu desenvolvesse outra forma de tocar”. As aulas foram importantes e o “ajudaram
muito”, pois Vini ja comegou “a trabalhar com outros dedos, fazer alguns exercicios,
entender um pouco de improvisagcao” (CE-VINI, p. 4).

As aulas de piano ajudaram “por pouco tempo”, pois, entre outras coisas, Vini
conta que seu professor “botava para tocar Laura Pausini®®,” e ele “ndo gostava” (CE-
VINI, p. 4). Além disso, para Vini, a questao técnica desenvolvida em niveis virtuosisticos
nunca foi seu interesse (CE-VINI, p. 5). Ele aprendeu o conteudo “bem basico”, e “a partir
dali”, desenvolveu “técnicas bem melhores para tocar” (CE-VINI, p. 5). Assim, Vini
entende que “a técnica € sempre importante”, mas a desenvolveu até o ponto em que
considerou pertinente para si mesmo (CE-VINI, p. 5). As aulas de piano ajudaram, “até o
momento em que” viu “que nao era mais aquilo” que queria (CE-VINI, p. 4).

E visivel a diferenca entre o interesse de Vini por desenvolver-se tecnicamente
nas teclas e seu interesse pela pesquisa de timbres, por exemplo. A prioridade que
aparece aqui, do desenvolvimento de sonoridades e texturas interessantes em
comparacdo ao desenvolvimento da destreza dos dedos, ser4d uma constante no seu

relato. E possivel que essa diferenca tenha se construido ja na forma como ele se

99 Cantora e compositora italiana, nascida em 1974, Disponivel em:
<http://www.laurapersempre.com.br > Acesso em: 16/11/2016.
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(re)aproximou do teclado. A necessidade de explorar junto ao seu instrumento as
sonoridades ideais para tocar com a sua banda veio antes do surgimento da necessidade
de desenvolver uma pericia nas teclas, sendo seu engajamento musical marcado pela
busca de timbres e sonoridades. Soma-se a isso, as aulas de piano que se

desenvolveram através de um ensino que foi se afastando dos interesses de Vini.

6. 2 APRENDER FORA DAAULA

Constituiram-se como fontes de aprendizado fora da aula para Vini: as referéncias
sonoras, 0s recursos da internet, as experiéncias de banda, o contato com outros masicos

e a aprendizagem por meio da prética.

6. 2. 1 Referéncias

Ainda, questionado sobre as situacdes que o levaram a perceber que ele queria ir
numa direcdo diferente da que vinha sendo desenvolvida na aula de piano, Vini explica
que isso se deu “numa série de situagdes diferentes, mas foi praticamente a partir de
ouvir outras musicas” (CE-VINI, p. 5).

Quando eu comecei a ouvir muitas musicas dos anos 90, por exemplo,
gue é uma década para mim muito importante. Quando comecei a ter
contato com o trip-hop'®, que eu ndo conhecia. E, Portshead!®?, quando
ouvi Portshead fiquei apaixonado. Eu ouvi um disco especificamente por
muito, por muito tempo. E ai foi, pra mim era muito diferente. Era outra
forma de construir. (CE-VINI, p. 5)

A partir do contato com Portshead, Vini conheceu outras “formas de tocar o
instrumento, com ideias mais de colagem. Quando entrava 0 sopro as vezes era sample
de sopro. la assumindo aquela ideia de colagem, nunca tentando ser outra coisa” (CE-
VINI, p. 5). Ele “ouvia Portshead”, e “ouvia que timbres mais incriveis” achava aquilo muito
‘legal”’. “Era diferente dos instrumentos que conhecia” (CE-VINI, p. 14). Vini passou a

interessar-se muito pelas ideias de “ruidos e coisas” propostas pela banda Portshead

100 Estilo musical britanico, do inicio da década de 90, da regido de Bristol. Disponivel em:
<http://monkeybuzz.com.br/artigos/3173/atordoante-hipnotico-e-muito-interessante-saiba-
mais-sobre-trip-hop/> Acesso em 23/12/20186.

101 Portshead é uma “banda de trip hop dos anos 90, de Bristol” (CE-VINI, p. 22).



http://monkeybuzz.com.br/artigos/3173/atordoante-hipnotico-e-muito-interessante-saiba-mais-sobre-trip-hop/
http://monkeybuzz.com.br/artigos/3173/atordoante-hipnotico-e-muito-interessante-saiba-mais-sobre-trip-hop/

151

(CE-VINI, p. 23). E interessante observar os elementos que Vini destaca que chamaram
sua atencado na sonoridade desta banda: os timbres, os ruidos, as ideias de colagem, a
forma como usam os samples. Tudo muito mais conectado a ideia das sonoridades
possiveis através da tecnologia do que as possibilidades relacionadas ao virtuosismo
instrumental das teclas.

N&o é dificil entender como o contato com este novo repertério assumiu um
significado muito maior na vida de Vini do que as aulas de piano. Como descrito por Nanni
(NANNI, 2000, p. 125), num fenbmeno que chama de “exposicado seletiva a cultura-
ambiente”, nos movimentamos dentro desse espago segundo os conhecimentos de que
dispomos e somos “mais receptivo aos aspectos do ambiente que produzem um sentido
se combinados com esses [conhecimentos]”. Vini voltou-se para o conhecimento que fez
mais sentido para si, para a banda que usava o teclado eletrdnico como fonte de
producéo de sonoridades novas e diferentes, compativel com a forma que ja explorava o
instrumento. Da aula de piano, absorveu as questdes basicas musicais de que sentia
necessidade, mas ndo avancou mais, uma vez que o piano, como havia Ihe sido proposto
em aula, ja ndo tinha mais significado para si.

O contato com a produgéao musical destas bandas foi muito importante no processo
formativo de Vini. Através do conhecimento de um novo repertério, de novas referéncias,
ele pbde “separar a memoria que tinha de outras coisas” que “ouvia antes, que eram um
pouco mais convencionais” (CE-VINI, p. 5). Vini pode néo ter convivido com Portshead,
ou outras bandas e artistas que destacou como importantes nesse processo, como
“Radiohead?? e “Moby”1%® (CE-VINI, p. 5), mas o produto musical destas bandas, com
0s quais Vini interagiu em processos de escuta e estudo, foi crucial na sua formacéo
como musico, na sua compreensdo da tecnologia da musica e na constru¢do da sua
prépria identidade musical.Na sua pratica, de forma pragmatica, o contato com diversas
referéncias possibilitou-lhe conhecer novos efeitos que achava “super legal” e “queria

fazer, e tentava fazer em casa”. Ele conta sobre um show do Led Zeppelini®, que ouvia

102 Banda inglesa de rock alternativo, formada em 1985. Site Ooficial:
<https://www.radiohead.com/deadairspace> Acesso em: 23/12/2016.

103 Musico, escritor e fotdégrafo estaduniense, nascido em 1965. Site oficial: < http://moby.com/>
Acesso em: 23/12/2016.

104 Banda britanica de rock, formada em 1968. Site oficial: < http://www.ledzeppelin.com/ >
Acesso em: 23/12/2016.



https://www.radiohead.com/deadairspace
http://moby.com/
http://www.ledzeppelin.com/

152

com frequéncia, em que escutava efeitos “super legais no Rhodes!®” e que tentava
reproduzir em casa (CE-VINI, p. 7). Assim, o habito de ouvir, experimentar, tentar
reproduzir que se iniciou na sua primeira experiéncia de banda, transcendeu esta
primeira vivéncia, permanecendo na sua pratica musical.

Vini também cita The Beatles!®® como uma referéncia importante, destacando-os
por uma situacéo especifica. Ele conta:

Ouvi muito, muito. Alguns discos eu ouvi demais. Um eu ouvia seguido
até hoje acho que é o Revolver'®’, acho um disco muito bonito. E eles tém
teclados bem diferentes ali. Isso é legal, comecei a perceber que, mesmo
sendo tecladista, eu gostava muito de bandas que néo tinham o tecladista
especificamente, que tinham teclado as vezes, porque eles eram
normalmente bem colocados os teclados. Beatles era assim. Eles tinham
claro, tinha um musico que tocava teclado com eles, mas as vezes eram
eles que tocavam piano, mas nao tinha o tecladista, sabe? Isso até
acontece com o Radiohead hoje em dia, que eu acho incrivel. Radiohead
€ uma banda de rock, é baixo, bateria, guitarra, guitarra e voz, mas eles
todos usam sintetizadores eventualmente. E eu acho isso demais, acho
que a partir dali eles conseguem timbres tdo bacanas. [...]JE Beatles era
isso, tinha varias muasicas que nao tinham nada de teclado e daqui a
pouco entrava uns Mellotrons®® (CE-VINI, p. 7).

Através do contato com o trabalho dos The Beatles, Vini constréi mais uma
imagem ou modelo possivel (NANNI, 2000, p. 119) para um tecladista: o de musico que
nao esta sempre presente, mas manifesta-se de forma pontual e bem colocada.

Outra banda muito importante para Vini é Los Hermanos!®®, que ele considera
como “a mais importante” da sua “pds-adolescéncia” (CE-VINI, p. 8). Conheceu quando
tinha em torno de dezesseis anos e, como ele afirma: “Los Hermanos foi uma banda que

mudou muito a minha vida musical” (CE-VINI, p. 9). Ele conhecia a cancdo Anna Julial®,

105 Referéncia ao piano elétrico da marca Rhodes. Site oficial: <http://www.rhodespiano.com/>
Acesso em: 23/12/2016.

106 Banda britanica de rock, formada em 1960. Biografia disponivel em: <
http://www.rollingstone.com/music/artists/the-beatles/biography> Acesso em: 23/12/2016.

107 Sétimo album dos Beatles, langado em 1966. Disponivel em:
<http://beta.thebeatles.com/album/revolver> Acesso em 23/12/2016.

108 Instrumento considerado o] percursor  do sampler. Disponivel em:
<http://www.ufrgs.br/mvs/Periodo03-1963-0%20Mellotron.htmI> Acesso em: 23/12/2016.

109 Banda brasileira de rock/MPB, formada no Rio de Janeiro em 1997. Site oficial:
<http://www2.uol.com.br/loshermanos/> Acesso em 23/12/2016.

110 Primeiro grande hit de sucesso da banda Los Hermanos. Disponivel em:
<http://www.opovo.com.br/app/divirta-se/2015/10/09/noticiasdivirtase,3517061/conheca-a-
historia-da-musica-ana-julia-e-reveja-entrevista-polemica.shtml> Acesso em: 01/01/2017.
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mas que nao ouvia a banda. Comecou a ouvir por causa de um amigo, que era seu

vizinho, e cujo pai ouvia “muita musica e tinha o ‘Bloco do Eu Sozinho’, o segundo disco

deles” (CE-VINI, p. 9). Como relata:
Eu achei muito bonito aquilo, muito bonito. [...] Misturando o samba
daqguela forma com o rock... E ai ela virou minha banda preferida, por uns
bons anos ai. [...]JE eu adorava o Bruno Medina, o tecladista do Los
Hermanos, eu achava ele muito criativo. Era uma banda que tinha um
tecladista fixo, mas ao mesmo tempo varios momentos ele ndo tocava ou
0 que ele fazia era muito legal. (CE-VINI, p. 9)

Novamente, Vini demonstra interesse nessa forma de atuacéo do tecladista que,
mesmo sendo fixo, ndo se manifesta constantemente, mas de forma mais pontual. Talvez
porque justamente desejasse se diferenciar do tipo mais convencional de tecladista —
cuja atuacdo € pautada pela constante performance nas teclas — esta forma mais
econdmica e pontual de atuar, muito relacionada a colocacéo de sonoridades especificas
em pontos especificos, fosse algo que Vini buscasse constantemente, como forma de
administrar e reafirmar sua propria identidade, direcionando sua formacao e atuacao para
esse sentido.

Vini também chegou a formar “uma banda cover de Los Hermanos” em Pelotas.
Mesmo que a banda tenha feito apenas uma apresentacdo, essa foi uma experiéncia
importante, pois “a partir dali saiu a ideia de uma banda autoral” (CE-VINI, p. 9).

A época da entrevista, Vini apontou James Blake!!! como uma referéncia atual
muito importante para si. (CE-VINI, p. 26). James Blake, a quem Vini refere-se como “cara
incrivel”, forma uma banda com mais duas pessoas. Ele faz um som “tipo DubStep!?”,
um “tipo de musica bem mais contemporanea, de musica eletrénica de pista” (CE-VINI,
p. 27).

Para Vini, James Blake “é um dos grandes artistas de hoje em dia. E musico, mas
o trabalho dele é amplamente potente como arte. E ele é um musico incrivel, € um cara

que estudou piano, entdo a técnica dele € incrivel” (CE-VINI, p. 27). Chama a atencao,

111 Musico britanico, produtor e compositor de musica eletrénica de pista, nascido em 1988. Site
oficial: <http://jamesblakemusic.com/> Acesso em: 23/12/2016.

112 Género dentro da musica eletronica de pista, que se originou no Sul de Londres, Inglaterra
em meados finais da década de 1990, sendo caracterizado pela presengca marcante de
frequéncias muito graves. Disponivel em: <
http://dancemusic.about.com/od/genres/g/Dubstep_Definition.htm> Acesso em: 30/12/2016.
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nesse ponto, a capacidade de Vini de demonstrar admiracdo por um tecladista que,
diferente da atuacdo que optou para si, também explora a destreza nas teclas. Porém,
nao o faz sem deixar de justificar: “[...] mas como ele [James Blake] usa isso [a técnica
do piano] € muito a favor do trabalho” (CE-VINI, p. 27).A musica de James Blake, em
termos da sua sonoridade e na forma de lidar com o material musical, € uma referéncia
para Vini, como afirma: “Levando ao maximo a sonoridade, tudo que ele tem de técnica,
ele aproveita ao maximo. Mas o principal € a sonoridade, escuto o que ele faz e eu acho
muito bom” (CE-VINI, p. 45).

A busca por novos sons, novas referéncias, € uma constante para Vini, sempre
guiado pela sua curiosidade. Para ele, manter-se atualizado significa buscar “novos
sons”, “bandas” e “artistas”, embora também tenha interesse em “revistar coisas antigas”
(CE-VINI, p. 26). Vini € um efetivo consumidor de musica, sempre obstinado na busca
pOr NOVOS Sons.

Musica é consumir mesmo, né? Nao soO pra ter ideias, mas por gostar
muito de ouvir, achar uns videos... Nem que eu pegue ideias diretamente
dele, mas, eu busco estar sempre ouvindo mais trabalhos de artistas que
estdo na ativa, [James Blake] langou uma musica no més passado [margo
de 2016], incrivel a musica. (CE-VINI, p. 27)

6. 2. 2 Recursos da internet

Durante esse processo de amadurecimento como tecladista, a relagédo de Vini com
a internet mudou. Se na sua primeira experiéncia como tecladista de banda, ele usou a
internet para aprender o basico de acordes, na atual conjectura, ele passa a usar a
internet para outros tipos de pesquisa, como a ja mencionada pesquisa por novos sons
e novos artistas, e ndo mais buscando contetudos e materiais mais diretos (CE-VINI, p.
15), de forma semelhante ao que fazem os produtores de musica eletrdnica de pista da
pesquisa de Vazquez (2009), abordada na revisdo de literatura. Buscar materiais na
internet passou a significar buscar por novas referéncias, novas sonoridades (CE-VINI,
p. 14). Vini esta atento, porém, a existéncia de tutoriais disponiveis na internet, onde
“alguém que conhece, ja te mostra na hora e tu ja vai entender” (CE-VINI, p. 19).

Dos materiais que ele encontra na internet, os audiovisuais sdo de grande

importancia. Considera que, com o advento do Youtube, “comecou a ficar mais facil”, pois
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aos poucos “‘comecaram a vir os videos” e todos “esses materiais”, ele passou a ver os
artistas que admirava ao vivo e “achava incrivel” (CE-VINI, p. 5). Porém, antes do
Youtube, Vini ja tinha os DVDs das diversas bandas que gostava, de forma que ele ja
“assistia e tentava tocar igual” (CE-VINI, p. 7). Vini aprendeu muito sobre o teclado “vendo
videos de bandas que trabalham com sampler e coisas assim”. Ele “via como é que eles
faziam” (CE-VINI, p. 19). E detalha sua relagdo com o audiovisual: “Eu acho legal essa
relacdo [de ver ao vivo]. Pra mim, funciona de duas formas: como eu escuto o som, ouvir
o disco do artista, mas quando eu vejo o video, eu sempre vou além. Poxa, como é que
ele faz isso ao vivo, entende? Eu acho super legal” (CE-VINI, p. 26-27). Assim, ndo s6 o
produto sonoro, mas também o produto visual, resultado do trabalho destes artistas

constitui-se como modelo e referéncia para Vini.

6. 2. 3 Novas experiéncias de banda

O contato com diversas referéncias musicais também instigou Vini a buscar por
novas experiéncias musicais, de forma que ele passou a integrar outras bandas que nao
aquela primeira, em que retomou o teclado. Ele foi “saindo do reggae”, o estilo da sua
primeira banda, e comecou a ouvir “outras coisas”. Vini explica que aquela banda “tinha
umas referéncias bem definidas, o que eles queriam”, e eram super legais. Era de reggae
bem contemporaneo, mas era muito aquilo assim” (CE-VINI, p. 6-7). Nanni observa como
nosso “gradiente de calor musical", ou seja, a relagdo com as musicas desde as que nos
sdo mais familiares até aquelas que armazenamos de forma menos evidente, muda
conforme o tempo, “com o amadurecimento, o encontro de novos estimulos, o cansago
pelos estilos que se tornaram menos familiares” (NANNI, 2000, p. 137). Assim, Vini, que
também “gostava de blues, de jazz”, foi “saindo, parando de tocar reggae para ir tocando
outras coisas, mais em dire¢cdo ao rock”, o que, “automaticamente, foi mudando” sua
“forma de tocar, explorando outras coisas” (CE-VINI, p. 7).

Em 2008, aproximadamente, na época da faculdade, Vini passou a integrar um
‘quarteto de jazz instrumental”’, embora ninguém fosse “musico de jazz de verdade”.

Sobre essa experiéncia como tecladista, Vini relata: “Ali eu ja comecgava a explorar
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alguma coisa do sintetizador. Eu lembro que eu usava Overdrive''3 no teclado. Entéo
quando eu estava solando, eu ia distorcendo o som” (CE-VINI, p. 6).

Da sua experiéncia com uma banda cover de Los Hermanos, surgiu a sua primeira
experiéncia com uma banda de musica autoral, a Revelmobil. A banda chegou a gravar
um EP*4 em 2007, em Cangucu, interior do Rio Grande do Sul, mas ndo chegou a fazer
nenhum show. Ainda assim, essa experiéncia foi muito importante para Vini, porque foi
nesse momento em que ele pensou que “queria muito seguir trabalhando com musica
independente” (CE-VINI, p. 9). Vini conta ter “muito carinho, até hoje” pelo EP que gravou
com a Revelmobil (CE-VINI, p. 9).

Revelmobil era muito inspirada em Los Hermanos (CE-VINI, p. 9), além de ter
outras referéncias, como o “rock alternativo, dos anos 90” (CE-VINI, p. 10). Vini conta que
foi uma época em que ouvia muito Indie!!®> e que conheceu muitas bandas “através de
amigos”, com as quais se “identificava bastante” (CE-VINI, p. 9).

A experiéncia de Vini como tecladista da Revelmobil foi particularmente especial
e, ao falar sobre isso, ele destaca como, pela primeira vez, se sentiu “autor de um
trabalho”, diferente da primeira experiéncia de banda, em que apenas reproduzia como
tecladista: "Porque a minha memdria antes era isso. A minha banda de jazz que era mais
um experimental que qualquer outra coisa, e as bandas de reggae que eu sé reproduzia
como tecladista” (CE-VINI, p. 10).

Outra experiéncia de banda particularmente importante para Vini foi como
tecladista da banda Canastra Suja — que se seguiu ao trabalho com a Revelmobil. A
Canastra Suja “foi uma banda que ja existia em Pelotas, sempre sendo lembrada por
uma banda que toca autoral, tocar musicas proprias ou bandas de blues e rock” que ele

gostava muito. Vini entrou para a banda em 2008 e considera que foi a sua “grande

113 Efeito de pedal, geralmente utilizado com guitarras. “Esses tipos de pedais adicionam um
efeito granulado ao som da guitarra, e no processo podem até mesmo aumentar o volume um
pouco, se isto for necessario”. Disponivel em: <http://www.portalmusica.com.br/qual-a-
diferenca-entre-distorcao-e-overdrive/> Acesso em: 23/12/2016.

114 EP, sigla de Extended Play, € um “CD com menos musicas”. Enquanto um CD conta com até
15 faixas, um EP tem, em média, 4 mdusicas. Disponivel em: <
http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2013/06/1297762-musicos-brasileiros-aderem-as-
gravacoes-em-ep-formato-novo-no-mercado-nacional.shiml> Acesso em: 30/12/2016.

115 Estilo musical que se originou na década de 80, a partir de bandas de punk e hardcore, de
forma quase simultinea na Inglaterra e nos Estados Unidos. Disponivel em:
<http://brasilescola.uol.com.br/artes/indie.htm> Acesso em: 01/01/2017.
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escola”, de “realmente viajar para tocar’. Eles tocaram “bastante pelo estado” e em
festivais (CE-VINI, p. 10).

Segundo Vini, a Canastra Suja era uma “banda que tinha mais uma postura
adolescente, daquele rock gaucho, mais fanfarréo” (CE-VINI, p. 10). Ele considera que
“o diferencial da Canastra era esse: era uma banda de rock e blues. Mas tinham musicos
que faziam algumas coisas bem especificas, entdo isso tocava as pessoas”. Ele
relembra, por exemplo, “o guitarrista Teco”, que era “muito criativo e fazia umas bizarrices
com a guitarra”. Sobre sua prépria atuacao, ele conta: “Eu também, j& me interessava
por sintetizadores e timbres com distor¢des, sem ser um teclado que faz cama ou base”.
Dos shows, ele relembra: “[Era] uma grande experiéncia, era uma doideira. Tinham
momentos dos shows de grande psicodelia. Ruido e barulho, aquilo era muito legal” (CE-
VINI, p. 12).

Na Canastra Suja, que iniciou seus trabalhos ainda em 2006, Vini conheceu muitos
musicos, alguns que se tornaram amigos proximos, com quem guarda relacéo até hoje.
Com um deles, especificamente o baixista, Alércio, veio a formar a banda que é hoje um
de seus principais trabalhos, a Musa Hibrida.

Um evento especifico, iniciado pela saida do baterista da banda, levou Vini a
aproximar-se definitivamente da tecnologia da mdusica, especificamente da mdusica
eletrbnica de pista. Ele conta:

A gente tinha aprovado um [...] financiamento pr6-cultura, de lei de
incentivo, e a gente ganhou uma grana legal para fazer um disco. S6 que
bem na época saiu nosso baterista, e a gente teve a ideia de fazer um
disco sem bateria, usando eletrbnico. E eu ndo conhecia nada disso,
nada. Foi muito arduo, foi comegando a mexer nos programas e hoje em
dia eu acho o disco super estranho, mas ele foi um disco importante (CE-
VINI, p. 10).

Foi nesse ponto em que Vini comecou a se afastar do teclado. Ele “nunca tinha
feito nada com eletrénico”. Conta que “gostava, tinha interesse, gostava de varias bandas
gue usavam eletrénico, mas nunca tinha feito”. Até entdo, seu porto seguro ainda era o
teclado. (CE-VINI, p. 11). Sobre esse processo, Vini analisa:

Com a saida do baterista, eu fui me arriscar a isso, e... A gente ficou
gravando esse disco por um ano mais ou menos... Um pouco menos. Fuli
aprendendo, de uma forma bem intuitiva, a criar esses beats!®

116 Palavra em inglés para “batidas”. Faz referéncia a batidas eletronicas, criadas com o advento
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eletrénicos. A gente chegou a fazer apresentacdes ao vivo, de um jeito
bem.... Hoje eu acho muito esquisito o que a gente fazia, pensando... Mas
foi legal porque foi a partir dali que ideias surgiram (CE-VINI, p. 11).

Nesse momento, Vini precisou adquirir um novo equipamento, um teclado
controlador. A atuacdo na banda Canastra Suja passou a demandar uma nova
abordagem do teclado, de forma que o um controlador MIDI passou a ser o mais
apropriado (CE-VINI, p. 16). E nesse momento que o computador passa a integrar a sua
pratica, ali permanecendo. Com o passar do tempo, o computador crescera em
importancia e se tornara central e essencial na pratica musical de Vini.

Entre varias coisas que levaram ao fim da banda, a péssima aceitacdo do disco
na cidade natal, Pelotas, foi uma delas. A banda “tinha uma memaria muito de rock’n’roll
e aquela coisa fanfarrona do Blues” e quando eles langaram esse material “que era bem
outra coisa, com batida eletrbnica, uma coisa mais dance, [...] as pessoas nao gostaram,
e tinha um publico muito grande [em Pelotas]’. Vini relata que “as pessoas nao se
identificaram mais com a banda”, o que o incomodou, porque ele comegou a nao se
“identificar mais com a banda como ela era antes” (CE-VINI, p. 11).

Essa situacdo com a banda Canastra Suja permitiu a Vini trabalhar as referéncias
de musica eletrénica de pista que ele ja vinha ouvindo. Porém, o processo nao foi simples,
foi, até mesmo, “arduo” (CE-VINI, p. 10). Mas, assim como na sua primeira experiéncia
de banda, Vini foi incentivado pelo amigo a ir para o ensaio mesmo sem saber tocar nada
por que estavam todos comecando (CE-VINI, p. 3), também nesse momento, com a
Canastra Suja, Vini foi incentivado pelo vocalista Alex a persistir, convidando-o: “vamos
aprender juntos” (CE-VINI, p. 13).

Diferente, porém, da primeira experiéncia de banda, marcada pela
despretenciosidade, nesse momento Vini via-se diante de uma situagdo em que
precisava, com urgéncia, aprender a usar a tecnologia da musica de outras formas. Sem
0 baterista, recaia sobre Vini a responsabilidade de fazer a batida do disco, que ja contava
com recurso publico para ser realizado: ndo havia despretensdo, mas um compromisso
firmado que demandava de Vini aprender algo novo para ser imediatamente posto em

pratica em um CD a ser gravado com recursos vindos de um edital pablico. E uma

das Drum Machines (Baterias eletrdnicas, num contexto de Instrumentos Virtuais).
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situacao estressante e facil de compreender porque Vini afirma que ndo teve coragem no
inicio. O apoio do companheiro de banda nesse momento foi, certamente, fundamental.
Uma vez vencido este desafio, Vini podia ter assumido uma postura totalmente diferente,
voltando para sua zona de conforto, mas essa situacdo desafiadora fez com que ele

encontrasse novos caminhos que desejou, e decidiu, seguir.

6. 2. 4 O contato com outros musicos

Vini ressalta a importancia da convivéncia no dia a dia com outros muasicos, com
“pessoas que tinham um conhecimento bem mais amplo de musica” e como isso agregou
seu conhecimento (CE-VINI, p. 5).

Algumas experiéncias especificas foram relembradas, como, por exemplo, quando
ele e a banda que integrava na época, a Canastra Suja, comegaram a “hospedar muitas
bandas que estavam circulando pela cidade [Pelotas], bandas que vinham de muito
longe” (CE-VINI, p. 12). Na época, ja estava comecando o projeto Fora do Eixo''’ em
Pelotas, entdo eles recebiam bandas “da Argentina, bandas do Nordeste” e de outros
lugares. Aquelas bandas eram “muito legais”, porque elas nao tinham “aquela memoaria
que o Rio Grande do Sul tinha do Rock”. Para ele, aquelas bandas “estavam anos a
frente, faziam um som muito mais doido, assumiam a brasilidade de um jeito muito mais
legal” (CE-VINI, p. 12). Das contribuicbes que esta convivéncia trouxe, Vini afirma que
eles passaram a compreender melhor “o que era o mercado da musica, entender o
cenario da musica, entender o que era pensar a musica artisticamente” (CE-VINI, p. 13).
Porém, mais uma vez, a partir da convivéncia com estas outras bandas, Vini e seus
colegas da banda Canastra Suja também perceberam que “cada um queria um caminho
diferente” (CE-VINI, p. 12).

Apesar de conviver com muitos musicos nessa época, Vini ndo encontrava muitos

tecladistas com quem interagir. Os tecladistas que encontrava eram “bem mais

117 “O Fora do Eixo € uma rede que congrega grupos (chamados coletivos) formados por
agentes culturais, artistas e outros profissionais a fim de promover atividades culturais em todo
0 pais e discutir politicas nacionais para a area’. Disponivel em:
<http://zh.clicrbs.com.br/rs/entretenimento/noticia/2013/08/como-operam-no-brasil-a-rede-
fora-do-eixo-e-0-grupo-jornalistico-midia-ninja-4229701.html> Acesso em: 14/11/2016.
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http://zh.clicrbs.com.br/rs/entretenimento/noticia/2013/08/como-operam-no-brasil-a-rede-fora-do-eixo-e-o-grupo-jornalistico-midia-ninja-4229701.html
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convencionais” e “estavam buscando outra coisa”, entdo: “tecladista ndo tinha nunca,
praticamente, para trocar ideia” (CE-VINI, p. 15). Pelo contrario, ele sentia que “muitos
queriam falar” com ele, e ele achava isso “bacana”. Sempre recebia convites para tocar
em bandas e ele comegou a recusar, porque eram trabalhos especificos. Porém, “a
escassez de tecladistas era grande”, entdo ele acabava sendo — e ainda € — bastante
procurado (CE-VINI, p. 15).

N&o interagindo muito com outros tecladistas, quando perguntado sobre interagir
com outros musicos gue se relacionassem com a tecnologia da mesma forma que ele,
Vini relembra o trabalho com Felipe Zancanaro'8:

Felipe toca guitarra, ele toca as coisas eletrénicas, umas bases, sampler
e toca bateria as vezes também. [...] Mas o Felipe € esse tipo de musico,
ele é um cara muito inquieto que ouve de tudo, tem um senso critico muito
grande nessas coisas. [...]JFelipe também pensa assim, ele se considera
mais artista do que masico. [...] Eu acho ele um guitarrista incrivel, mas
ele ndo é o guitarrista, ele ndo é o melhor guitarrista do mundo, ele nao é
0 cara que faz a escala mais rapida, ndo é o cara que vai tirar de ouvido
facil, como outros fariam. Mas ele é Unico, ele € um masico Unico, se ele
sair da banda, ndo vai ter outra pessoa pra substituir ele, vai ser outra
coisa. (CE-VINI, p. 15-16)

Martucelli afirmou que “toda identidade € um amalgama de estruturas histéricas
anteriores dando lugar a uma série de conflitos internos, as vezes compreensiveis gracas
ao esclarecimento das diversas tradicées de onde provém” (apud SETTON, 2008, p. 10).
Atuando junto do teclado, mas néo se identificando com os tecladistas que definiu como
“convencionais”, Vini fala da sua identificagcdo com outro musico, que nao é tecladista,
mas guitarrista. Este ponto poderia ser entendido como um “conflito interno” na
construcdo da identidade de Vini, porém, este se organiza a partir da definicdo dos seus
valores, em uma perspectiva musical. Nanni define os valores como o que nos permite
escolher “entre as muitas possibilidades de ag&o que nos oferece cada situacao de vida
que enfrentamos”, a escolha que mais se enquadra com aquela que “outros membros do
grupo que pertencemos fariam em condigdes semelhantes” (NANNI, 2000, p. 122). Vini

teve a oportunidade de trabalhar longamente com Felipe Zancanaro e, nesse processo

118 Guitarrista da banda gaucha  “Apanhador S¢”, fundada em 2006
(http://www.saraivaconteudo.com.br/Materias/Post/10316) em 19/11/2016.



http://www.saraivaconteudo.com.br/Materias/Post/10316
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de socializacdo, valores comuns foram construidos e internalizados, fazendo com que

Vini encontrasse ai, uma identificacao.
6. 2. 5 Aprendizagens no contato com a tecnologia

Vini considera que sua aprendizagem sempre foi muito motivada pela curiosidade,
curiosidade em conhecer novos artistas e muasicos, mas também pela curiosidade em
“saber como as coisas funcionam, saber como aquele instrumento produz esse tipo de
som’ (CE-VINI, p. 8).

Muitas coisas relacionadas a tecnologia da muasica e, especialmente, a sintese,
Vini aprendeu “descobrindo a partir do teclado mesmo, vendo o que ele podia fazer” (CE-
VINI, p. 14), como conta: “Ent&do eu ia muito aprendendo a mexer no instrumento, e me
agradava aqueles timbres e eu ia criando eles...” (CE-VINI, p. 15).Vini optou por aprender
assim porgue entendia que a forma de alterar o timbre variava muito de instrumento para
instrumento, relembrando que no teclado de um amigo, que era de outra marca, a forma
de fazer a sintese era totalmente diferente do seu proéprio teclado (CE-VINI, p. 15).

Esse processo so6 foi possivel a partir da aquisicdo do seu primeiro sintetizador,
porque nos teclados de antes “ndo tinha muito o que fazer, ndo tinha como editar os
timbres” (CE-VINI, p. 14). Ja com seu primeiro sintetizador era possivel editar timbres:
“Eu conseguia tocar um timbre e conseguia tirar o ataque do timbre, fazer ele comecar
quase como se fosse um reverso” (CE-VINI, p. 14). Mesmo 0s termos técnicos
relacionados a sintese, Vini aprendeu lendo-os no teclado e relacionando-os com as
mudanc¢as que provocavam na onda. Era um processo muito vivo e dinamico que Vini
tenta descrever da melhor forma possivel:

Quando eu ia no teclado tinha ali “Edit”. Comecei a ver, dai tinha o
equalizador, a musica esta grave, tira grave do timbre. Ai eu conseguia
aumentar o release, por exemplo, fazer o timbre durar mais, tocar
“taaaam”, sabe? Eu comecei a tirar o ataque, dai fica “humod”, “humaééd”.
Eu comecei a explorar a partir do que o teclado tinha a me oferecer, entdo
eu sabia disso. Ai comecei a ver, “poxa, que legal isso daqui”... Colocar
efeitos que o teclado tinha internamente, conseguia dar ressonancia, ai
consegui desenvolver até uma segunda nota ao mesmo tempo. Eu tocava
um la e ja saia um ré junto, sabe? Sao aquelas frequéncias que ja estavam
ali, mas... Tudo a partir do teclado mesmo, esse meu primeiro sintetizador
(CE-VINI, p. 14).
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Este trabalho com seu primeiro sintetizador foi muito importante, porque a partir
dai Vini “pdde entender que queria criar’ seus “préprios timbres” (CE-VINI, p. 14). A
disponibilidade de um sintetizador permitiu que ele pudesse aprender sobre 0 processo
de criacdo de timbres de forma prética e intuitiva, algo possibilitado pelo feedback
imediato proporcionado pelo instrumento. Esta caracteristica da aprendizagem da
tecnologia da musica (através do contato direto, da pratica com feedback imediato) ja foi
observada em diversas situacfes de ensino e elencada como um de seus pontos
positivos (CHALLIS, 2009; COOPER, 2009; DILLON, 2009).

6. 2. 6 A colaboragao dos amigos e as experimentagdes

Da situacédo vivida por Vini com a banda Canastra Suja (a saida do baterista e a
ideia de gravar o novo disco utilizando-se de beats eletrbnicos) surgiu o interesse para
aprender a lidar com programas de musica eletrénica. Foi em funcdo disso que Vini
buscou aprender, por exemplos, como usar samplers, como construir os beats, como
funcionam os programas que passou a utilizar na sua pratica (CE-VINI, p. 16). Essa
aprendizagem se deu em duas frentes: com a ajuda de amigos mais experientes e a partir
da prética e do contato direto com os programas.

Vini recorreu a pessoas proximas e amigos quando precisou de orientacao
pedagogica acerca do uso desses programas ou para contar com algum apoio para 0s
equipamentos que veio a precisar. A propria op¢do por trabalhar com o software
Reason!?® partiu da indicacdo do seu amigo, Protasio (CE-VINI, p. 17). Porém, as
coordenadas iniciais dadas pelo amigo tenham sido muito importantes, Vini acabou
usando o programa muito mais. Segundo ele: “[Protasio] ndo mexia desse jeito, mexia
até alguma coisa. Ja eu, virou o programa da minha vida” (CE-VINI, p. 17). Protésio
mostrou para Vini como funcionava o programa e “pronto”. A partir dai, Vini comegou “aos
poucos ver o que podia fazer” (CE-VINI, p. 20).

Quando decidiu trocar de programa, do Reason para o Ableton Livel20, Vini, mais

uma vez, contou com a ajuda de um amigo, Gustavo, que também constréi instrumentos

119 Software de produgao musical. Site oficial: https://www.propellerheads.se/reason Acesso em:
01/01/2017.
120 Software de produgédo musical. Site oficial: <https://www.ableton.com/en/live> Acesso em:



https://www.propellerheads.se/reason
https://www.ableton.com/en/live
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musicais para serem usados junto com o computador, a partir de botbes de fliperama
(CE-VINI, p. 18). Vini tem um desses instrumentos construido por Gustavo e o utiliza na
sua prética. Sobre 0 uso do novo programa, o Ableton Live, Vini, pela similaridade com o
outro programa, conseguiu descobrir algumas coisas sozinho (CE-VINI, p. 18). Porém,
também tem contado com a ajuda de Gustavo, um amigo mais experiente.

Vini acredita que conseguiria aprender a dominar o programa de forma intuitivo,
sozinho, apenas mexendo nele, porém valoriza a ajuda do Gustavo porque isso agiliza o
processo. Vini comenta: “Ele [Gustavo] conhece muito do programa, eu sei que ele vai
me colocar la na frente, sabe? Porque eu sei 0 que eu quero fazer, eu sé ndo sei como o
programa vai fazer isso ainda. Se eu for aprender por mim, vou aprender, mas vou
demorar mais” (CE-VINI, p. 19)

Da mesma forma que no Reason, o amigo Protésio forneceu as coordenadas
iniciais para Vini e a partir dai, Vini desbravou o programa sozinho, também no caso do
Ableton Live, o amigo Gustavo “mostrou algumas coisas basicas”, permitindo que Vini
entendesse “a ldgica inicial do programa”, sempre valorizando a ajuda do amigo: “E
sempre bom ter ajuda, né? Sempre bom, tu ja vais ter, vai ir além, ir a frente” (CE-VINI,
p. 20).

A forma como Vini aprendeu a mexer nestes programas corrobora o que foi
observado por Savage, quando este afirma, sobre o aprendizado do uso destas
ferramentas tecnolégicas, que uma explicagao inicial deve ser feita “rapidamente,
permitindo que os estudantes tenham a oportunidade de explorar o hardware e o software
por si proprios, uma vez que orientagdes gerais tenham sido dadas” (SAVAGE, p. 147).
As instrucfes dadas por seus amigos foram importantes, inicialmente, mas Vini entende
gue também aprendeu muito ao explorar os softwares. Talvez por isso mesmo, Vini
considere que os programas tém um uso intuitivo (CE-VINI, p. 17), que é possivel
aprender muito mexendo nos programas, ainda que possa demorar para aprender sem
essa instrucao inicial (CE-VINI, p. 18). Nota-se que o contato direto e continuo com o0s
programas é muito importante para domina-los. Mexendo nos programas, Vini foi

desenvolvendo seu jeito préprio de trabalhar (CE-VINI, p. 17).

19/12/2016.
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V: Eu tinha que aprender a mexer. Eu entendi o que eu precisava fazer
para apertar nesse botdo e tocar o beat que eu queria. Eu aprendi a
mapear as coisas. Criava um loop'*' no computador, ai eu ia ali...
Making.... Apertava um boté&o, ele gravou, quando eu apertar esse botédo
vai ligar aqui. Comecei a entender que funcionava dessa forma
[demonstrando].

M: Isso que tu acabaste de descrever tu aprendeste testando?

V: Testando. (CE-VINI, p. 17)

Vini lembra marcadamente da necessidade, quase uma urgéncia, da sua banda
para que ele aprendesse a mexer nos programar: “Eu tinha que aprender a mexer”. E
notavel como Vini € constantemente estimulado por situacdes desafiadoras para levar
seu aprendizado musical adiante, da primeira banda em que foi para o ensaio com pouca
experiéncia ao CD gravado com a banda Canastra Suja. Considerando-se uma pessoa
muito "curiosa’”, tais situagdes séo, justamente, momentos apropriados para exercitar sua

curiosidade, sendo sempre guiado por ela.

M: E tudo sempre guiado pela curiosidade.

V: Pela curiosidade. Transformava em loop as coisas, botava efeitos e ia
controlando, ia tocando, botava um sampler de bateria eletrénica, tocava
aqui [no MPC*??] junto com um loop que eu liguei, mais ou menos isso.
(CE-VINI, p. 19)

Figura 2: MPC do Vini. Fotografado durante a entrevista

Vini, porém, enfatiza que sem ajuda, sem referéncias, o aprendizado € lento e

demora um tempo (CE-VINI, p. 19) e ndo se sabe se esta fazendo tudo da forma mais

121 Repeticao continua de uma amostra sonora.
122 Abreviatura de Music Production Center, ou Centro de Producédo de Musica, equipamento
constituido de muitos pads, sliders, knobs.
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apropriada. Durante anos utilizou o programa Reason para, apenas recentemente,
descobrir que havia outro programa, o Ableton Live, mais apropriado para sua pratica
(CE-VINI, p. 18). Ele também conta como o primeiro contato com o programa pode ser
trabalhoso, antes das coisas se tornarem mais “simples” — dai a importancia de contar
com amigos que ja tem conhecimento do programa

Justamente considerando a dificuldade que pode surgir no primeiro contato, tanto
Savage (2009, p. 147, traducdo nossa), que reforga que “alguma instrugao, tanto musical
quanto tecnoldgica” se torna necessaria, quanto Field (2009, p. 156-157, traducéo
nossa), que observa que alguma alfabetizagao tecnologica” se faz necessaria, enfatizam
a necessidade de uma introducdo as ferramentas para que o musico entenda “a légica”

do programa e supere a dificuldade inicial.

6. 3 ATUACAO PROFISSIONAL

A época da entrevista, Vini estava envolvido em trés grandes trabalhos: sua
banda, a Musa Hibrida, o envolvimento com o novo trabalho do amigo musico Thiago

Ramil'23 e um projeto solo.

6. 3.1 Musa Hibrida

A Musa Hibrida, segundo Vini, € a sua “banda de verdade”. Quando o entrevisteli
no primeiro semestre de 2016, o trabalho se desenvolvia “ha trés anos”, e a banda
encontrava-se em “plena atividade”: gravando um material novo e com diversos shows
marcados para apos a finalizacdo do novo trabalho (CE-VINI, p. 28).

A banda Musa Hibrida comecou a partir da juncdo dos trabalhos de Vini com seu
amigo Alércio, o baixista da Canastra Suja. Ele conta que quando isso aconteceu, a

Canastra Suja “ndo tinha acabado ainda, mas ndo estava em atividade”. Vini e Alércio

123 Musico gaucho, nascido em 1989. A familia Ramil conta ainda com outros musicos na sua
arvore genealdgica: Kleiton e Kledir, Vitor Ramil e lan Ramil. Disponivel em: <
http://zh.clicrbs.com.br/rs/entretenimento/noticia/2015/08/thiago-ramil-estreia-em-disco-com-
leve-embora-4817696.html> Acesso em: 30/12/2016.



http://zh.clicrbs.com.br/rs/entretenimento/noticia/2015/08/thiago-ramil-estreia-em-disco-com-leve-embora-4817696.html
http://zh.clicrbs.com.br/rs/entretenimento/noticia/2015/08/thiago-ramil-estreia-em-disco-com-leve-embora-4817696.html
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mudaram-se para Porto Alegre e comegaram a gravar suas musicas (CE-VINI, p. 12).
Uma terceira integrante, Cuqui, juntou-se a eles posteriormente. Vini relembra:

Foi ai que comecamos a Hibrida. Nao existia a Musa ainda, a gente
comecou a gravar as musicas dele [Alércio] e ai a gente convidou a Cuqui
para cantar uma musica, duas, ela foi pra Porto Alegre para gravar e ficou
um mé&s na nossa casa, € 0 que era pra ser uma, duas musicas, virou um
disco. E ela compds musicas também junto e ali virou a Musa Hibrida (CE-
VINI, p. 12)

O disco foi langado no final de 2012. Vini entende a Musa Hibrida como o encontro
de trés artistas: “ndo eram musicos apenas, eram trés” (CE-VINI, p. 13). No inicio, “Alércio
era o principal compositor”, porém “hoje ele divide muito as composi¢cdes com a Cuqui’.
Alércio “fazia musicas que vinham da literatura”, enquanto ele mesmo, e também Cuqui,
“traziam as artes visuais”.

Na época da entrevista, Vini encontrava-se em um momento de preparar-se para
os shows da Musa Hibrida. Enquanto trabalhavam no material novo, Vini ja ia “puxando
o show todo para trabalhar” no novo programa, o Ableton Live. Como antes Vini usava o
Reason, ele conta que muitas coisas estavam mudando com a troca do programa (CE-
VINI, p. 29)

O trabalho da Musa Hibrida, a atuacédo de Vini, na banda, sdo muito ligados a
sonoridade tecnolégica com a qual Vini trabalha. O grupo teve, uma vez, uma
oportunidade de apresentar-se apenas com o piano, em um bar de Porto Alegre, que tem
um piano para apresentacfes musicais. Eles tocaram trés musicas, com Vini ao piano, o
Alércio no violdo, Cuqui cantando e um convidado no trompete. Vini comenta que a
sonoridade ficou completamente diferente, que, nas palavras dele: “ndo é a Musa Hibrida
no jeito como a gente toca, € um outro caso. [...] Poderia tocar usando um instrumento
ou outro, mas néo é, ndo sao minhas ferramentas, minhas ferramentas sao essas [0
sintetizador, o MPC, o computador]” (CE-VINI, p. 42). Ainda assim, Vini considera que foi
uma experiéncia boa, que é importante para eles, como banda, lidarem com esse tipo de
situacao (CE-ViNI, p. 42).

Vini aborda a tecnologia da musica de forma muito préxima a abordagem
intrinseca (SAVAGE, 2009), o que pode ser observado nas ferramentas que utiliza: o
sintetizador, o MPC, o computador. A tecnologia é central na sua performance, de forma

que a apresentagcdo com o piano, embora tenha sido possivel, resultou em algo
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totalmente diferente: tomando o ponto de vista do préprio Vini, ndo era a Musa Hibrida
como eles tocam. Essa forma de abordar a tecnologia da musica foi se construindo aos
poucos na formacéo do Vini, mas pode-se se elencar alguns pontos que se destacam
como decisivos: o interesse, desde a primeira experiéncia de banda, em construir
sonoridades e buscar timbres especificos, a aula de piano desinteressante, a
identificagdo com tecladistas “ndo convencionais” — e 0 consequente afastamento de
outros tecladistas, a aproximacdo de outros musicos com 0S mesmos interesses em

tecnologias da musica e, finalmente, a experiéncia vivida na banda Canastra Suja.

6. 3. 2 Thiago Ramil

Outro projeto no qual Vini encontrava-se envolvido, a época da entrevista, era a
gravacéo do disco de Thiago Ramil*?4. A gravacdo havia acontecido no ano anterior a
entrevista (2015) e nesse momento, Vini vinha participando de alguns shows, um trabalho
do qual tem “uma proximidade bem grande”. Ele produziu o disco e tocou nos shows de
langcamento (CE-VINI, p. 28). Ele explica: “Eu ndo sou fixo da banda, até porque agora
ele esta fazendo os shows dele sozinho. Ele usa essa coisa de loop também, pedais, e
loopal?® coisas, isso tudo, mas eu me considero parte do trabalho, a gente esta sempre
em contato e alguns shows eu ainda fago com ele” (CE-VINI, p. 28).

Na gravacédo do disco, Vini participou mais com produtor, indicando “dire¢des
artisticas”. Ele gravou “alguma coisa de percusséo, alguns timbres especificos que
queria”, gravou “texturas, ambiéncias de rua”, que foram usadas no disco. Gravou “alguns
teclados também”. Mas seu “papel no disco era como produtor”, trabalhando em conjunto
com Felipe Zancanaro: “[...]Ja gente produziu o disco, entdo o disco nem tem tanta guitarra
e teclado, porque n0s somos tecladistas e guitarristas, mas a gente mais do que isso
produziu o disco, que € recheado muito de violdo e percussédo, que ndao fomos nés que
gravamos” (CE-VINI, p. 29).

124 O disco em questao, Leve Embora, disponivel em <http://thiagoramil.com.br/>, acesso em:
01/01/2017 ,foi indicado ao Grammy Latino de 2016 como melhor alboum pop em portugués.
Disponivel em: < http://zh.clicrbs.com.br/rs/entretenimento/noticia/2016/09/ian-e-thiago-ramil-
sao-indicados-ao-grammy-latino-7532435.html> Acesso em: 01/01/2017.

125 Referente a fazer loops.



http://thiagoramil.com.br/
http://zh.clicrbs.com.br/rs/entretenimento/noticia/2016/09/ian-e-thiago-ramil-sao-indicados-ao-grammy-latino-7532435.html
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Naquele momento, o trabalho com Thiago Ramil ndo vinha consumindo muito
tempo (CE-VINI, p. 29). Mas do disco em que trabalharam junto, Thiago Ramil vinha
fazendo alguns shows e, no momento da entrevista, Vini estava se preparando para um
show que aconteceria dali a alguns dias e do qual ele iria participar e via nessa retomada,

uma oportunidade para repensar o trabalho feito:

Nesse proximo show com ele [Thiago Ramil] eu ja quero mudar alguns
elementos, puxar um pouco mais pra esse lado menos teclado e mais
trabalhar com sons. Eu estou cada vez mais nessa direcéo. [...] Eu estou
com a ideia de usar menos teclados, umas coisas bem pontuais, alguns
sintetizadores, e algumas texturas, eu gosto muito disso... (CE-VINI, p.
29).

Vini vinha passando por um processo de cada vez mais afastar-se do teclado como
instrumento de teclas para envolver-se com a musica eletrdnica e suas possibilidades
num sentido mais amplo, menos restrito as teclas em si. Sobre aproximar-se e afastar-se
do teclado, Vini detalha:

Nos shows que eu fiz com ele [Thiago Ramil] eu era mais tecladista. Nao
tocava so teclado, mas era mais tecladista. Usava o teclado grande, varias
musicas eu tocava teclado. Tocava percussdo também e algumas coisas
de beat eletrénico na hora, em duas musicas eu toquei. Na Musa Hibrida
eu sou também tecladista, mas ultimamente tenho mais operado as coisas
por aqui [MPC]. E toco um pouco aqui [Sintetizador Korg]. Ao vivo,
também. Em estudio, eu sou bem tecladista também, as musicas tém
teclados... (CE-VINI, p. 32)

L&é-se no depoimento de Vini que sua identidade como tecladista vincula-se a
situacdes especificas, estando consciente das diversas posturas e identidades que
assume como musico, corroborando as palavras de Gergen (apud O’NEILL, 2002, p. 91),
guando este afirma que “ndés nos tornamos conscientes que cada verdade sobre nés
mesmos € uma construcdo do momento, verdadeiro apenas para um determinado
momento e dentro de determinados relacionamentos”. Para Vini, “tecladista” ndo € uma
identidade que dé conta de sua atuagdo como musico, mas, em determinados momentos,
é a identidade que assume, ainda que, transpareca também em seu discurso, um desejo
de assumir outras posturas, de afastar-se do teclado. Retomar um trabalho ja realizado,
abordando-o nessa nova perspectiva, representa uma efetiva oportunidade para Vini
reconstruir, ndo so o trabalho, mas sua proépria autoidentidade (HARGREAVES; MIELL;

MACDONALD, 2002, p. 7).
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6. 3. 3 Projeto Solo

Dos projetos em que estava envolvido, o trabalho solo era 0 mais recente, como
descreve:

Esse meu projeto sozinho € uma coisa bem nova, sdo musicas minhas
ou algumas adaptagdes de musicas da Musa Hibrida que eu participei
também. E, tem a ver com a minha pesquisa de mestrado, que eu trabalho
com massas sonoras, de uma forma proxima da musica, de ter elementos
bem musicais. Nao é tao experimental a ponto de ter sons mais amplos,
mas ela varia. Quando eu apresentei em Porto Alegre, ela tinha uma coisa
mais continua e se aproximava muito do trabalho do DJ, eram bases
minhas e eu trabalhava em cima. Eu posso trabalhar de coisas muito mais
etéreas, menos ritmicas. Texturas, frequéncias, eu me interesso muito por
isso.[...] Eu gravo sons de lugares diferentes, colo sons de outras coisas,
de sons que eu gravei, de sons que eu recortei, que eu baixei da internet.
Eu uso, processo esses sons junto com 0s meus sintetizadores, e produzo
meus sons. E mais ou menos essa a ideia desse trabalho (CE-VINI, p. 28-
29).

Trata-se de um trabalho que esta “bem no inicio”, mas que trabalha com “coisas
antigas também”, que so6 esta “assumindo agora”: bases que ele criou e que “levou um
tempo para chegar no ponto em que queria”. A primeira apresentagao havia acontecido
h& apenas alguns dias antes da entrevista (CE-VINI, p. 29)

Vini descreve sua apresentacdo enquanto assistimos a um video na entrevista,
explicando os equipamentos e efeitos que usa: “Essa musica eu loopo as coisas e toco
esses pratos na médo. Toco aqui [no MPC]. E ligo esses sopros aqui também, fico tocando.
[...] Ai eu dou delays, e eu pego a frequéncia e faco tststs [som de musica arranhada],
coisas assim” (CE-VINI, p. 25).

Explicando sobre o processo de criagdo da musica, Vini detalha um pouco mais o
trabalho de usar sons e ruidos gravados, que ele tanto gosta, combinados com elementos

de natureza mais musical:

Esse ruido é um ambiente que eu gravei da rua, la nas dunas que tem em
Pelotas. Tem umas arvores... E ai eu sobrepus isso junto com esse piano
(ouvindo). E ai outras coisas vado acontecendo. Depois entram outras
ambiéncias de outros lugares. Eu gravei uma guitarra também (CE-VINI,
p. 32).
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O aspecto da performance ao vivo desenvolve-se de outras maneiras. Vini ensaia,
Se prepara para suas apresentacdes, mas uma performance nunca fica igual a outra (CE-
VINI, p. 24). Como exemplifica:

Eu ja tinha pensado, mas como toda performance ao vivo, sempre tem a
coisa de sofrer na hora, nunca vai ser igual. Claro que as bases gravadas,
as bases sao iguais, mas como eu vou trabalhar elas, muda também. Al
eu liguei o beat, eu podia ter ligado o beat mais tarde, podia ter ligado o
beat antes da base do piano (CE-VINI, p. 23).

Percebe-se que, embora haja um esquema, uma preparacao, também ha espaco
para o improviso na sua performance. Também, visualmente, sua performance
diferencia-se do que se espera de uma performance de um instrumentista: ele esta
cercado por equipamentos eletrénicos, controlando a musica por trads de um computador,
interagindo com efeitos visuais, como luzes e projecfes. Como observado por Field
(2009, p. 157) “a atividade fisica de realizar performances com computadores ndo parece
com uma performance no mesmo sentido que performances instrumentais e vocais
parecem”. Os efeitos visuais e toda montagem do local onde o show aconteceu
colaboraram para construir, visualmente, a ideia da performance, mesmo ela
acontecendo por de tras de “uma aba levantada” de um computador.

Neste trabalho solo, sua atuacdo aproxima-se muito a de um DJ. Ele explica que
“dentro do papel do DJ, existem muitas variagdes: tém DJs que trabalham muito para um
lado, muito para outro. Tém DJs que trabalham com bases prontas, vai ali esta pronto,
mas tem DJ que cria suas bases” (CE-VINI, p. 22-23). Apesar de tudo, € interessante
observar que, em nenhum momento, Vini identifica-se como um DJ, optando pelo verbo
aproximar: “A apresentagao que eu fiz em Porto Alegre se aproxima muito de um DJ”
(CE-VINI, p. 23). Considerando as palavras de Nanni (2000, p. 120) — que “identidade
consegue estabelecer-se quando o modelo do Eu tem um contato eficaz com as agoes,
o passado, o futuro, toda a situagao de vida do sujeito” —, pode-se considerar que, sendo
0 projeto solo muito recente, Vini ndo se sentia a vontade ainda para se colocar como
“DJ”, ou para integrar o “DJ” como uma de suas identidades musicais possiveis. Também,
talvez porque o teclado esteve, de um jeito ou de outro, presente em boa parte do
passado de Vini, ndo seja possivel ainda, para ele, desvencilha-lo de si, a ponto de
assumir novas identidades. Dado o recente lancamento do seu trabalho solo, Vini parecia

encontrar-se em um momento de transi¢éo, encontrando, no projeto solo, o espaco que
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precisava para experimentar livremente, buscar as novas dire¢des que desejava, num

processo de construgéo de novas identidades musicais.

6.4 USO DATECNOLOGIA

O interesse pela tecnologia e pelos recursos da musica eletrénica de pista surgiu
ainda na sua primeira experiéncia de banda, momento em que Vini ja estava interessado
“por outros sons” e que decidiu que “realmente queria trabalhar com a ideia de teclados
sintetizadores”, tendo, posteriormente, indo “em direcdo de recursos mais eletrénicos’
(CE-VINI, p. 1).

O grande salto em direcdo a elementos mais eletronicos foi a experiéncia vivida
com a banda Canastra Suja. Vini ja lidava com a tecnologia dos seus teclados, ja
construia seus timbres, mas a partir da demanda da banda Canastra Suja, Vini teve a
oportunidade de realmente usar, desenvolver, aplicar seu conhecimento relacionado a
tecnologia da musica (CE-VINI, p. 12).

Vini gostava de trabalhar com diversos timbres desde cedo, mas, no inicio, ndo
tinha uma visao critica dos mesmos: ele simplesmente “ouvia e queria reproduzir certos
timbres” (CE-VINI, p. 4).

Essa visdo critica do timbre veio posteriormente, a partir da audicao das suas
musicas de referéncias e também a partir do contato com teclados de melhor qualidade,
especificamente sintetizadores, o que mudou sua visdo acerca do potencial do teclado.
Ele revela:

Quando eu tive 0 meu primeiro sintetizador, que era um Yamaha, eu vi ali
uns simuladores de Moog*?®, por exemplo. Ai comecei a achar isso super
legal, sons que ndo imitavam o som de outros instrumentos. Porque o
teclado sempre tinha muito essa memaria, eu fazia som de piano, som de
orgdo, som de flauta, som de sopro. E ai... Eu comecei a pensar mais
nesses sons, que sdo sons eletrdbnicos mesmo, e achar isso super legal
(CE-VINI, p. 6).

Vini tinha um grande interesse em produzir seus proprios timbres. Mesmo quando
nao tinha sintetizadores bons — atualmente, Vini trabalha com um Korg, que considera “o

teclado da sua vida” — ele “dava um jeito: usava alguns pedais de guitarra que conseguia,

126 Marca de sintetizadores que “revolucionou o som e o papel dos tecladistas” (FRITSCH, 2013,
p.59).
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ligava os flangers'?’” com distor¢ao”, quando o timbre permitia, entre outros (CE-VINI, p.
7). Presente nesse trabalho estava o desejo de, com a tecnologia a sua disposicéo,
reproduzir os sons que ouvia. Ele exemplifica: “Eu comecei a ver as poténcias — olha, eu
ndo tenho um Fender Rhodes!?® na minha casa, mas eu tenho um sintetizador, entéo eu
vou explorar as qualidades desse sintetizador” (CE-VINI, p. 5).

Segundo Vini, o sintetizador “se presta muito para ao vivo”, utilizando-os com
pedais, que ele controla com as méaos: ele toca e movimenta os botdes dos pedais. Com
o teclado, as pessoas veem a coisa sendo feita (CE-VINI, p. 33), o que colabora para a
percepcdo da sua atuagdo como uma performance instrumental propriamente dita
(FIELD, 2009, p. 157), contando com a presengca de um instrumento musical de
caracteristicas mais tradicionais, o teclado. Vini trabalha com um sintetizador da Korg, o
Mini Korg, e entende tratar-se de um teclado classico, como os proprios Moogs, de Robert
Moog (CE-VINI, p. 22). Vini usa o Mini Korg ha muitos anos: mesmo antes de adquirir o
seu proprio, usava o do amigo Protasio. E afirma, com convicg¢ao: “Vou usar ele por muito
tempo, ele é um teclado classico” (CE-VINI, p. 37).

Além do trabalho com timbres, Vini tem um apreco especial pela utilizacdo de
samples em suas musicas — fragmentos pré-gravados, sejam o som de outros
instrumentos, bases ou gravacfes de ruidos da rua (CE-VINI, p. 26). Vini conta, por
exemplo, como ficou fascinado quando descobriu o Mellotron, que considera que foi o
primeiro equipamento de sampling. Ele lembra: “Eu achei aquilo genial. Eles gravavam
em fita as cordas e eles reproduziam aquilo ao vivo. [...] Ele tem uma sonoridade muito
legal. Claro que para a gente hoje ela é super lo-fit?°, mas na época era super
tecnologico” (CE-VINI, p. 7).

A primeira vez que Vini utilizou samples foi em um show da banda Canastra Suja.
Ele tinha um notebook que havia gravado “umas bases e dava o play na hora”. Vini
descreve: “Entéo eu estava tocando e daqui a pouco entrava aqueles shhhhhh, umas
texturas, uma coisa muito simples. [...] Era um sample bem de textura, entdo nao tinha

muito problema de conflitar com outras coisas.” (CE-VINI, p. 16).

127 Tipo de pedal com efeitos, caracteristicamente usado com guitarras.

128 Referente ao piano elétrico Rhodes.

129 Diminutivo da expressdo em inglés low fidelity, ou, em portugués, baixa fidelidade. Faz
referéncia a gravagdes de baixa qualidade.
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A partir de 2015, Vini foi inserindo “essa ideia de gravar coisas da rua” (CE-VINI,
p. 32). Essa ideia comecou a se desenvolver na pré-gravacao do disco de Thiago Ramil,
guando eles ficaram quinze dias em um sitio. Nesse momento, Vini gravou muitas coisas
darua e, a partir dali, essas gravagoes, esses samples, comecaram a entrar tanto quando
os teclados em si (CE-VINI, p. 32)

Sobre usar bases e texturas gravadas nas suas musicas, Vini relembra a quebra
de paradigmas trazida pela musica eletrénica e pelas artes visuais. Ele comenta:

A musica eletrbnica veio para quebrar mesmo a ideia de que
necessariamente tenha que fazer tudo na hora. Isso nao é sé na musica,
é nas artes. Em 1917, o Duchamp levou o mictdrio para a galeria de arte!3°
dizendo que aquilo era um trabalho de arte. E ele apresentava uma coisa
feita pela indUstria, para quebrar com essa coisa da técnica, do artista ser
a pessoa que fez todo o trabalho. Isso para arte ndo é um valor mais. E
uma questdo. Tém artistas que ainda fazem tudo e tém artistas que
mandam fazer o trabalho. E ndo sdo menos artistas, porque a ideia que
esta por trds é o que esta realmente contando. Entdo eu acho que tem
varios projetos de musica que tu s6 da um play e canta em cima e eu acho
incrivel, porque a questédo ndo é o como eles fazem aquilo (CE-VINI, p.
27)

No contexto musical, a tecnologia da musica surge como meio para levar as
mesmas quebras de paradigma. Como discutido anteriormente, com a entrada do
computador na performance, passa a se questionar, afinal, o que é a performance em
musica — ela depende, necessariamente da execucdo de um instrumento musical? Para
Vini, usar samples pré-gravados em uma musica pode ser equivalente a Duchamp
levando o mictorio para a galeria de arte: ndo interessa quem fez aquilo, mas a ideia por
trds daquilo, o porqué de disparar determinada gravacdo, em determinado momento,
combinado com determinados elementos.

Para a construcdo de timbres e utilizagcdo desses samples, o tecladista tem a
disposi¢céo alguns programas de audio, especificos para isso. Vini, que sempre usou o
programa Reason, a época da entrevista, estava migrando para um novo programa, o0
Ableton Live, pois, como justifica:, o Ableton Live “é um programa mais usado pra ao Vivo,

guem usa eletrdnico ao vivo, normalmente usa esse programa”. (CE-VINI, p. 17).

130 Referéncia a obra “A  Fonte” de  Duchamp. Disponivel em: <
http://www.hierophant.com.br/arcano/posts/view/Matheus/2733> Acesso em: 30/12/2016.
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A troca de programas aconteceu quando ele realmente ndo estava mais
“conseguindo ir adiante com o Reason”, pois 0 que queria fazer, “ele ndo estava
permitindo mais, que é ter um show mais colado, qguase como uma mixtape!3!, ligar uma
musica na outra. E muito mais amplo esse programa [0 Ableton Live] do que o Reason
pra isso” (CE-VINI, p. 20). Vini planeja continuar usando o Reason para trabalhos de
estudio. Considera que € um bom programa para os teclados, com timbres bons. Mas,
ao vivo, o programa mais apropriado para ele € o Ableton Live (CE-VINI, p. 21).

Vini acredita que mudar de equipamento pode ser tdo ou mais simples quanto
mudar de programa. Porém, trocar de programa é muito mais barato (CE-VINI, p. 36).
Ainda assim, Vini adiou essa troca de programas 0 maximo que pode, até chegar num
ponto em que foi inevitavel, isso porgque a troca de programa, ele sabia, acarretaria um
certo transtorno. Entretanto, Vini ndo considera que a troca de programas demande um
processo de “aprender de novo”. Na sua opinido, o que acontece é uma readequacao do
conhecimento, conforme explica:

N&o é [aprender] de novo, é readequar coisas que tu ja sabes, porque
eles funcionam mais ou menos da mesma forma, s6 que os meios para tu
chegares naquele resultado s&o diferentes. Mas tu ndo vais comecgar do
zero. Por exemplo, eu estou mexendo no [Ableton] Live, esse programa
novo, tem muita coisa que é muito préxima do Reason, mas a forma de
fazer é diferente, mas depois que tu entendes a ldgica, tu vés que € muito
parecido. (CE-VINI, p. 37)

O contato inicial com o programa pode ser bem complicado, especialmente “se tu
ndo estas acostumado com esse tipo de sistema MIDI” (CE-VINI, p. 3). A primeira vez
gue olhou para o novo programa, o Ableton Live, ndo entendeu nada, inclusive achou
que nunca ia utilizar esse programa, porque estava muito acostumado com o Reason
(CE-VINI, p. 20). Porém, como desenvolvido em sec¢éo anterior, a ajuda de amigos que
ja conheciam o programa e a pratica e contato constante com o mesmo, ajudaram Vini
nesse processo de migrar para o Ableton Live. A época da entrevista, Vini havia
recentemente feito sua primeira apresentacdo com o programa, apresentando seu projeto
solo, e sentia-se satisfeito com o resultado (CE-VINI, p. 20). Inclusive, acredita que o

sucesso da performance néo teria sido possivel sem a troca do programa.

131 Compilagao de cangdes.
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Vini utiliza um instrumento musical chamado MPC**2, um instrumento com pads,
sliders, knobs, do tipo controlador. A troca do teclado pelo MPC é representativa da
mudanca de Vini na forma de atuar. Através do MPC, Vini dispara os samples ao vivo. O
MPC se conecta, via USB, ao computador, de forma que ele controla o que esta no
computador, ndo tendo nenhum timbre ou sample nele préoprio. O MPC se comunica com
o computador através de programas como o0 Ableton Live e através dos protocolos de
informacé&o, o MIDI. Através do MIDI, Vini consegue mapear 0s comandos, mapear o que
cada aparato do MPC ir4 disparar, dentro do Ableton Live (CE-VINI, p. 18).

Por meio do programa Ableton Live, Vini dispdem de varios recursos para compor
suas musicas, entre eles o loop: O loop pode, por exemplo, ser disparado e finalizado ao
se pressionar um pad no MPC (CE-VINI, p. 18). Todos botdes, pads, knobs, sliders do
MPC sédo programaveis para disparar ou interagir com algo no programa.

Porém o MPC ndo é necessario: todo programa pode ser controlado diretamente
no computador (CE-VINI, p. 19). Segundo Vini, muitas pessoas utilizam apenas o
computador, especialmente quando se faz um uso mais simples do programa. Porém,
tendo o controlador, € possivel resolver “na mao” muitas coisas. “Tu colocas tudo o que
tu queres de sample ali [no MPC] e usa como apoio a o que tu estas fazendo de outras
coisas” (CE-VINI, p. 19).

Vini entende que o trato com a tecnologia ndo demanda uma coordenagéo motora
especifica (CE-VINI, p. 24). Mesmo a questao do timming pode ser programa até certo
ponto: vocé pode ligar o beat “antes de chegar o compasso” e ele so iniciar na virada do
compasso. Porém, Vini destaca que “timming é bom para qualquer pessoa que trabalha
com musica”, sendo importante para, no ligar e desligar dos elementos, criar ritmo (CE-
VINI, p. 24).

Como Vini vinha utilizando muitos samples do tipo gravacdes, ruidos, trechos de
musicas, materiais mais apropriados para serem disparados por pads do que por teclas,
ele trocou um controlador grande do tipo teclado e pads, por um MPC menor. O MPC,
comparado ao teclado controlador, tem o dobro de pads, que podem ser programados
em trés bancos de dados diferentes, e avalia: “Para o que eu estou fazendo ao vivo hoje,

esse aqui [o MPC] tem muito mais recursos do que aquele la [o teclado] que s6 tem oito

132 Ver Figura 2.
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pads” (VINI-CE, p. 33). Vini ressalta que o teclado controlador também é muito bom, mas,
além de ndo ser mais tdo adequado para o que vinha fazendo ao vivo, também é um
equipamento muito grande, inapropriado para viagens (CE-VINI, p. 31) e dificil de montar
para as apresentacdes, precisando de um suporte ou mesa prépria (CE-VINI, p. 33). Uma
vez que conseguia fazer tudo o que precisava das teclas no sintetizador e podendo optar
por usar gravagoes de passagens que demandasse as teclas do controlador maior (CE-
VINI, p. 33), a opc¢éo por utilizar um MPC foi consequéncia: menor, mais pratico, mas
adequado ao que vinha fazendo ao vivo (CE-VINI, p. 35). Vini queria fazer a troca ha um
tempo j&, mas “estava segurando”. O que o levou-o a troca de equipamento, foi a
oportunidade de novos trabalhos que demandaram de Vini o investimento em novos
equipamentos (CE-VINI, p. 35). Ele continua usando teclas, mas agora apenas as do seu
teclado sintetizador, o Mini Korg (CE-VINI, p. 25).

Também em func@o da forma como tem trabalhado atualmente — com muitos
samples, vinculados ao MPC — Vini considera que o computador € o equipamento mais
importante de todos que utiliza na sua performance, por possibilitar “um grande acervo”
de timbres e samples para serem “controlados” pelo controlador.

A opcéo pelo computador se da pelo fato de que praticamente todos os projetos
de Vini ndo sdo mais ligados diretamente ao teclado. Ele faz uso do teclado como usa a
guitarra, mesmo o teclado Ihe sendo muito mais familiar (CE-VINI, p. 41). Dentro dessa
ideia de colagens, Vini conseguiria, por exemplo, apresentar-se utilizando apenas o
computador com o programa Ableton Live, ligando e desligando faixas de audio. Mas de
uma forma ou de outra, o teclado ainda estaria presente, pois tem entre seus materiais
gravados, bases de teclado (CE-VINI, p. 41). Assim, embora se afastando do teclado
cada vez mais, vestigios da sua presenca permanecem, de um jeito ou de outro.

Entre trocas de programas e trocas de equipamento, para adequar-se as
demandas dos novos trabalhos, Vini pondera que a sonoridade ndo muda no mesmo
ritmo, que “a sonoridade € mais lenta mesmo”. Os equipamentos sao “uma carcaga”, os
sons estao no computador, onde, ndo acontece necessariamente uma troca de um timbre
pelo outro: os timbres “vao se somando” (CE-VINI, p. 38). Por outro lado, uma mudanca
estética, uma mudanca de sonoridade, seria possivel sem aquisicdo de novos programas

ou equipamentos. Os recursos que Vini tem a sua disposicdo no momento “atendem uma



177

demanda muito grande de possibilidades”, como explica: “Tipos de sons e timbres eu vou
mudando esteticamente, como eu trabalho eles, mas eu ndo preciso adquirir coisas

novas. Nao é uma coisa que eu fico querendo” (CE-VINI, p. 39).

6. 4. 1 Equipamentos ideais

Para Vini raramente as pessoas se dao por satisfeitas com o equipamento que
tém. Ele mesmo, apesar de entender que nao tem do que reclamar, que tem “varias
coisas” que permitem que ele faca muito, ainda assim, gostaria de ter muitos outros
equipamentos (CE-VINI, p. 31). Ele estd sempre buscando, sempre investindo de alguma
forma, relembrando que, no momento da entrevista, havia acabado de adquirir dois novos
instrumentos: o MPC e o controlador feito com botdes de fliperama (CE-VINI, p. 31).

Vini relembra que, a época em que estava mais envolvido diretamente com
teclados, sentia mais necessidade de estar sempre adquirindo novos instrumentos, que
‘nunca estava contente com o que tinha” (CE-VINI, p. 38). Ele justifica: “Eu tive meu
primeiro sintetizador, depois eu comprei um piano digital, depois eu me dei conta que nao
era bem aquilo que eu queria [...] Ai eu queria outro. E a ideia era meio que somar as
coisas também, usava, queria usar até trés teclados” (CE-VINI, p. 38). Isso se dava,
porque Vini era muito inspirado pelos videos de bandas cujos tecladistas usavam até
mais de trés teclados, “achava aquilo lindo” (CE-VINI, p. 38). Porém, se diz estar cada
vez mais interessado em usar pouca coisa (CE-VINI, p. 38). Ele entende que
antigamente, havia uma justificativa para se usar varios instrumentos, algo que, com as
devidas ressalvas, ndo se sustenta mais, em funcdo de termos instrumentos mais
versateis. Ele explica:

Entdo, as pessoas perguntavam: mas para que tu queres mais [teclados]?
E é uma pergunta, por um lado equivocada, mas faz todo sentido também.
Tu podes fazer varias coisas com um teclado. Claro que limita, mas... A
memodria daquelas bandas antigas era muito porque ndo eram teclados
sintetizadores, eram instrumentos de verdade, era piano elétrico, dai tinha
o Hammond, ai tinha o sintetizador em cima, tinha o clavinete®, entdo

133 “O clavinet (no Brasil também chamado de clavinete) € um instrumento de teclas, derivado
do cembalet, criado em 1950 por Ernst Zacharias, inventor e musico”. Disponivel em: <
http://www.conhecimentogeral.inf.br/clavinete/> Acesso em 23/12/2016.
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cada um era uma coisa. Faz sentido, mas depois que tu tem os teclados

gue sdo mais versateis, tu pode ter dois teclados e ja... Eu estou sendo

bem generalista aqui, cada um sabe 0 que vai precisar. Mas eu comecei

a achar cada vez mais interessante [usar] menos coisas (CE-VINI, p. 39).

A escolha por ter mais ou menos teclados relaciona-se, inclusive, com a estética

da musica a ser apresentada. Por isso, a medida que seu gosto estético foi mudando, a
composicao de equipamentos que ele considerava ideal também foi se adequando:

Tu vés esses equipamentos que estdo aqui [o Micro Korg, o MPC, o
computador]. Vao estar no palco. Ai tu ouves a pessoa comecar a tocar
e, sei la, comeca a sair um som de Heavy Metal. E um pouco descolado.
N&o imagino isso acontecendo. Entdo tu ja imaginas que vao sair sons
eletrbnicos, vai sair... Com um teclado desses, tu j4 imaginas que vai
explorar um som mais sintetizado do que uma banda com grandes
teclados num formato mais classico mesmo. Entdo eu acho que a ideia
de mudar isso, de eu querer ter muitos teclados, foi muito porque mudou
minha proposta. (CE-VINI, p. 39).

Quanto a limitacdes que possam surgir em funcdo de questdes financeiras, de
equipamento, de programas, Vini considera que elas “nao sao de todo mal”, pois:

A gente da jeito de chegar aonde a gente quer com o que a gente tem. Eu
acho super legal, uma coisa bem punk assim, faga vocé mesmo, sabe.
Quando eu comecei a trabalhar com eletrénico, eu néo tinha nada dessas
coisas, eu ndo tinha esse sintetizador aqui, eu ndo tinha esses
controladores, nenhum pedal. Eu tinha aquele teclado. Mas eu dava um
jeito, dava um jeito (CE-VINI, p. 35).

Vini acredita que as limitagdes agregam ao processo criativo (CE-VINI, p. 35),
causam espontaneidade, podem ser muito positivas (CE-VINI, p. 36). Vini relembra
shows a que assistiu, da cena do rap de Pelotas, e conta: “Tem uma galera dos bairros
muito pobres, [...], fazem com nada de recurso, um computadorzinho muito vagabundo,
uns beat ali, largam e sdo umas coisas muito boas” (CE-VINI, p. 36). Ele mesmo, quando
comecgou “nao tinha quase nada de coisa, fazia igual e achava super importante, super
legal” (CE-VINI, p. 39). O primeiro disco da Musa Hibrida, “foi feito na garra, todo gravado
em casa, todo sem mexer direito no programa de gravagao” e, mesmo assim, Vini revela:

“E eu adoro o disco. [...] Acho um disco muito bom” (CE-VINI, p. 35).

6. 4. 2 Visao sobre a tecnologia
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Envolvendo-se com musica eletrdnica, Vini pode entender que ela “parte de outro
principio. Nao é uma caixa acustica que reproduz o som, ndo é uma corda que vibra. [...]
S&o processadores, analdgicos ou digitais. [...] Todos esses recursos que geram 0S sons.
E de outra ordem” (CE-VINI, p. 14). Vini utiliza a tecnologia, a seu favor, para ir ao
encontro da sonoridade que procura (CE-VINI, p. 22). Mesmo as teclas sao pensadas na
perspectiva da tecnologia e consideradas indissocidveis (CE-VINI, p. 32): “Eu nao tenho
pensado mais no teclado como uma coisa separada das outras coisas” (CE-VINI, p. 44).

Vini, respaldado pelas suas leituras, entende que a tecnologia e a musica
entrelacam-se de "forma natural”, a servico de todos musicos. A atuacdo pautada pela
tecnologia ndo é, entdo, exclusividade dos tecladistas — embora, talvez lhe seja mais
caracteristica.

No caso da tecnologia dos teclados, [eles] jA sdo naturalmente
tecnolégicos, mas... Pensando a tecnologia como eu estou pensando, nao
precisa nem ser de tecladistas, eu acho, esse exemplo que eu dei de
outros musicos, sao guitarristas e coisas mais, mas buscam trabalhar
dessa forma mais ampla, de trabalhar com outro tipo de som, ndo s6 com
0 seu instrumento que esta carregando. Por exemplo, muita coisa que eu
estou usando séo sons de outros lugares, de outras coisas. Isso € tdo
forte hoje quanto quando nos anos 60 uma banda usou o Mellotron pela
primeira vez (CE-VINI, p. 40).

Vini também esta atento as possibilidades da abordagem extrinseca da tecnologia
(SAVAGE, 2009, p. 144) ou, nas palavras de Field (2009, p. 158), das formas em que a
tecnologia pode ser usada para fazer melhor algo que ja se fazia. Além de “interferir
esteticamente no som”, a tecnologia também tem o papel de “viabilizar, de ser mais
portatil, de ser mais facil’. Vini, para exemplificar, cita o Wurlitzer, piano elétrico portatil
que os Beatles usaram: “antes nao se podia viajar com um piano, muito mais dificil. Entao
desenvolveram aquele piano elétrico por ser portatil, por virar uma mala” (CE-VINI, p. 40).
Ele também observa que a tecnologia “ampliou de forma incrivel a possibilidade de gravar
as coisas em casa’, e que, “antigamente”, “era caro e nao tinha recursos para isso, nos
anos 80. Gravava-se analogicamente, em estudio, era precéario e nao tinha quase nada”.
Hoje em dia, “é muito mais facil tu gravar as coisas em casa”. Enfim, “a tecnologia vem

para todo mundo, para todos os musicos, pensando na hora da musica” (CE-VINI, p. 40).
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Para Vini, usar dos meios tecnoldgicos para gravar de forma independente é uma
“posicao politica”, pois isso significa ir na “contramao daquela [ideia] de tu depender de
grandes estudios, de alguém te direcionar nesse caminho” (CE-VINI, p. 40).

Tu podes tu mesmo produzir o trabalho, tu podes tu mesmo gerenciar tua
carreira. E eu acho que isso é bem politico [...]. Justamente por viabilizar
mais pessoas, por ser uma coisa muito mais democratica, como eu falei
antes, a galera fazendo som na periferia, os raps, o préprio funk é assim.
Acho isso uma parte bem bonita da histéria do funk, foi aquela galera da
favela que ndo tinha estudo de musica, ndo tinha instrumentos musicais,
tinha um computador, fazia as batidas ali e cantava em cima. Isso para
mim € artisticamente muito potente, muito bacana e politicamente muito
forte também. E uma posigao politica (CE-VINI, p. 40).

A visao de Vini corrobora a perspectiva de Field (2009), quando esta afirma que a
tecnologia musical tem possibilitado a muitas pessoas “acesso aos processos musicais
de organizar, manipular, editar e ouvir materiais”. Field também observa que o acesso
aos “meios para manipular o material sonoro” esta cada vez mais facil, a pregos cada vez
mais acessiveis. Especialmente, o feedback imediato proporcionado pela tecnologia
‘encoraja a experimentagdao”. Assim, “é possivel fazer musica interessante
experimentando tantas possibilidades e combinacbes de materiais quanto o tempo
permitir’ (FIELD, 2009, 159, traducdo nossa). Nas palavras de Vini, esse processo
artistico possibilitado pela tecnologia da musica é “artisticamente muito potente” e
também “uma posic¢ao politica”: atuar dessa forma € ir na contraméao da ideia que se tem
de uma educacdo musical vinculada ao dominio técnico de instrumentos musicais e do
conhecimento musical atrelado a eles (COOPER, 2009; SAVAGE 2009).

Da disponibilizacdo de materiais na internet a democratizacdo do acesso aos
meios para poder produzir seu proprio trabalho, Vini percebe a tecnologia como um

elemento essencial, “na forma mais ampla”, “para muito além do instrumento” (CE-VINI,
p. 42).

6. 5. DESENVOLVIMENTO ARTISTICO

Vini estuda horas por dia, “de curiosidade”, de buscar o que lhe interessa. Ele
compara o seu estudo com o de artistas que trabalha com fotografias e video: “Muito do

material que tu captas, tu vais usar um minimo daquilo, mas... Tu vais aprendendo coisas,



181

tu vais desenvolvendo o teu olhar. Eu fico com essas bases em casa, brincando, aqui fica
legal botar esse delay aqui, eu desligo isso aqui, faco tal coisa...” (CE-VINI, p. 25).

A sua pratica de estudo demanda horas da mesma forma que a de um
instrumentista, um pianista, que estuda muito para melhorar sua técnica. Ele explica que
a diferenca € que ele ndo busca no seu estudo técnicas para tocar melhor o seu
instrumento, mas sim, busca “saber como chegar aonde” ele quer chegar.

Eu nado penso muito diferente de estudar o instrumento de estudar seja o
gue for, entende? Mas ndo € uma questao técnica, ndo é uma questao de
desenvolver habilidades de tocar melhor ou coisa do tipo, porque isso, no
meu trabalho, ndo me interessa. O que me interessa € outra coisa, tu lidar
com essa ideia de colagem, eu pego muito o som de outras coisas. Muito
som € gravado da rua, de ambiente, de coisas, eu uso iSso no som, eu
crio ritmos com sons que eu gravei de outros lugares ou que eu roubo de
outras musicas mesmo. Baixo musicas, pego esse trecho, que legal, vou
juntar isso com isso. E, nesse sentido é bem diferente, mas o trabalho é
0 mesmo (CE-VINI, p. 25-26).

O critério que organiza seu estudo, que guia a sua prética, é a busca pela
sonoridade. Ele afirma: “E a sonoridade para mim a grande quest&o. [...] Se a sonoridade
nao me interessa, do que eu estou fazendo, entdo para mim nao quer dizer nada” (CE-
VINI, p. 26)

Na perspectiva de Field (2009), a tecnologia da musica se presta, especialmente,
para esse tipo de trabalho desenvolvido por Vini. Nas palavras da autora: “a tecnologia
da musica deveria, em primeiro lugar, ser sobre a musica que ela propicia”, sendo mais
adequada a “ estratégias que inspiram a criatividade” do que a estratégias de “aquisicao
de habilidades” (FIELD, 2009, p. 156).

Vini, nessa perspectiva criativa, chama o seu estudo de “trabalho de atelier”,
comparando o seu estudo com o seu trabalho como artista visual. Ele explica que, assim
como no atelier, o trabalho apresentado é apenas uma parcela, um fragmento de tudo o
que desenvolvido no seu estudio (CE-VINI, p. 30). Segundo Vini: “A maioria das coisas
eu ndo uso de verdade, assim, eu tenho muitas bases, ideias que eu abandono pela
metade, que eu até finalizo, mas nunca uso. Mas algumas eu vou a fundo” (CE-VINI, p.
30).

A sua sala de estar é o seu atelier: de um lado, ele faz seu trabalho com desenhos

e pinturas, seu trabalho visual. Do outro, escuta 0 som, grava suas coisas. Ele conta que
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a escolha por manter os dois tipos de trabalho né&o foi por acaso. Num primeiro momento,
havia instalado seu estudio em outra pega, mas nao gostou, se sentia “claustrofébico”.
Acabou movendo o seu estudio para a sala de estar, onde gosta de ficar (CE-VINI, p. 30).
Vini também vé muitos paralelos entre seu trabalho visual e sonoro, de forma que manter
os dois no mesmo espacgo, faz muito sentido para ele:

Os dois para mim é a mesma coisa, na verdade, na forma como eu
trabalho, com artes visuais e com musica, € muito parecido. O que eu
estou pensando é muito essa ideia de atmosfera. Acho que isso resume
bastante o meu trabalho, busca por atmosferas. Eu estou sempre, la nos
meus trabalhos visuais [...] tem muita coisa de fotografia que eu vou em
direcdo a texturas, muito proximo do que eu penso nos sons. (CE-VINI, p.
30)

O trabalho de Vini é lento e leva tempo. Isso porque “essa coisa de sonoridade é
ampla”. Ele explica que é “muito chato com isso”, que demora “para chegar no ponto”.
Conta que “mexe mil vezes na musica, nao por ndo estar bom”, mas porque “nao era
bem isso que queria”. Ele havia, por exemplo, acabado de finalizar uma musica na qual
estava trabalhando ha seis meses (CE-VINI, p. 30).

Um de seus exercicios de criacao €, basicamente, deixar o Micro Korg ligado e
ficar “brincando” nele, buscando e executando melodias que, muitas vezes, imaginou em

outros contextos. Ele explica:

Eu penso muitas melodias em outros contextos. Quando eu estou
dormindo, quando eu estou na rua, quando eu estou fazendo outras
coisas, penso ideias, bases. E eu me lembro praticamente de tudo, por
um ou dois dias. Entdo, se eu tenho vontade de trabalhar, eu venho e
executo. Esse aqui [0 Micro Korg] fica ligado muitas vezes, em casa. Eu
chego e fico tocando alguma coisa, mas s6 como exercicio assim. Nao
gravando de verdade, mas toco.[...] Eu assisto muito video e filme aqui,
entdo as vezes eu estou aqui [toca o teclado fazendo um som de
sintetizador com a boca]. Isso é exercicio, € como estar desenhando, que
eu desenho também, desde sempre (CE-VINI, p. 31)

6. 6 PERCEPCAO DE SI E DO GRUPO

Algumas questdes acerca da percepcao de Vini sobre si mesmo e sobre o0s
tecladistas podem ser entrevistas na sua fala sobre outro tecladista: James Blake. Vini

identifica-se com ele: “Sao muitas questdes préximas de mim, de repeticdo, de melodias,
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de texturas, de colagens de coisas de outras coisas. Eu acho isso demais” (CE-VINI, p.

27). James Blake é, para Vini, uma referéncia sobre o que “é realmente um tecladista™
E ele [James Blake] néo € s6 tecladista, ele que produz os discos dele, no
estudio ele se aproxima muito, sem juizo de valor, ao que eu faco. Ele
grava praticamente todas as coisas, ele grava os beats, ele programa as
coisas. Mas no show ele toca teclado, tem uma banda que acompanha
ele, diferente de mim que no show eu né&o toco teclado, eu fago proximo
do que eu fiz no disco eu estou fazendo, eu toco os beats e coisas, entéo,
ele é um tecladista. [...] Ele € um tecladista, além de outras coisas. Ele é
um DJ também, ele apresenta shows como DJ também. Mas ele é
tecladista ao vivo (CE-VINI, p. 44-45).

Nesse processo de comparagcdo com o outro (HARGREAVES; MIELL;
MACDONALD, 2002), Vini vai construindo sua identidade. Valores e ideologia também
surgem no seu discurso (O’NEILL, 2002). Na fala “ele é realmente um tecladista, [mas]
ele ndo é so tecladista”, vai delineando-se o que Vini entende como tecladista e o0 que
ele entende estar fora do escopo da atuacédo desse instrumentista: “ele que produz os
discos dele, no estudio ele se aproxima muito, sem juizo de valor, ao que eu fago”. Nota-
se na fala de Vini a constru¢cdo de um conceito sobre o que € ser tecladista como algo
vinculado especialmente a atuacao nas teclas. Isso pode ser observado ao definir James
Blake como “tecladista, além de outras coisas”: tecladista porque tem a técnica, mas
outras coisas porque faz muito mais além de tocar nas teclas. Pode-se supor que, para
Vini, ser tecladista seja apenas uma autoimagem possivel, estruturada e integrada com
tantas outras autoimagens possiveis da atua¢do musical, para construir a autoidentidade
de um muasico.

Quando perguntado, Vini afirma que o tecladista “é uma pessoa que pensa o
teclado de uma forma mais completa”, alguém que goste de “tocar e teclado e vai entrar
em uma banda e tocar teclado e estudar o instrumento” (CE-VINI, p. 41), alguém que “se
assume, mesmo que seja em certos momentos, apenas como tecladista” (CE-VINI, p.
45). O tecladista “se defende muito bem sé com o teclado” e Vini entende que ja nao se
defende mais tdo bem s6 com isso. Gosta de tocar teclado, toca “quase todos os dias”
(CE-VINI, p. 41). Porém, ndo se vé mais assim e pensa que, embora pudesse fazer “um
show sé com teclado”, teria dificuldade, desejando ter outros recursos em maos (CE-

VINI, p. 46).
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J4 na época em que comecaram os trabalhos na Musa Hibrida, Vini se
“considerava mais artista do que musico” (CE-VINI, p. 13). Ele explica: “Claro que eu era
masico, mas... Minhas referéncias vinham mais das artes, digamos assim. Esteticamente,
e de pensar timbres e de pensar como paisagem sonora. Muito mais do que tocar os
instrumentos, do que gravar” (CE-VINI, p. 13). Vini considera-se também tecladista, mas
nao apenas tecladista. Quando fala de si mesmo, enxerga-se mais como um
programador. Ele também vé similaridade no seu trabalho com a atuacéo do DJ, mas nao
se sente como um DJ. E, curiosamente, também né&o se sente como um tecladista. Conta
que, se fosse convidado para tocar teclado em uma banda, até poderia tocar e talvez até
achasse “muito legal”’, mas que ndo pensa mais “nessa ordem”. Percebe-se que, no
momento da entrevista, Vini passava por um momento de transicdo: embora nao
conseguisse ainda desvencilhar-se completamente da imagem do tecladista, ndo se
sentia mais a vontade com ela. Porém, também n&o se sente a vontade com outras
denominacgdes, como “DJ”, enxergando a si mesmo como “artista”.

Ele considera-se, “além de tudo, acima de tudo, um musico, um artista musico,
porque toda essa ‘parafernalia’ [os equipamentos que usa]’ sdo instrumentos musicais”
para si, “exatamente como o teclado, como o piano”, e conclui: “A forma de trabalhar é
bem diferente, mas sdo instrumentos musicais, S80 0S meus instrumentos, minhas
coisas. Entdo eu sou musico” (CE-VINI, p. 41). Vini identifica seu equipamento como
instrumentos musicais e, através deste equipamento, identifica-se como masico, ou, mais
especificamente, como artista musico. Essa denominacéo parece dar conta, no discurso
de Vini, da forma como ele se sente na sua atuacdo musical. Vini ndo vé a si mesmo
como tecladista ou como DJ. Mas ele é e identifica-se como artista visual, tendo
relacionado, em diversos momentos, estas duas atuacdes. Talvez Vini encontre sua
identidade justamente na intersec¢do entre estas duas areas: as artes visuais e a musica,
tornando o material sonoro as “cores” com as quais cria suas “paisagens sonoras”.

Vini, porém, ndo se vé como um grande musico. Sua qualidade reside na sua
proposta artistica: o que faz com “esses sons”, o que busca. Mas entende que poderia
ser um musico muito melhor “se estudasse teclado, piano”, que poderia “tocar muito
melhor”. Mas para o trabalho que vém desenvolvendo, Vini explica que “nao é necessario

tocar bem, fazer uma melodia com um bpm mais rapido, conseguir uma harmonia mais
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complexa para musico”, porque Vini hoje pensa “em musica na simplicidade” e gosta “de
harmonias simples” (CE-VINI, p. 36).

Entre idas e vindas, entre identificar-se como tecladista (ou ndo), no afastar-se das
teclas, no aproximar-se da tecnologia da musica, e por todo seu engajamento musical e
artistico, no final das contas, o que se destaca é a profunda identificagdo que Vini sente
com seu trabalho, com sua forma de pensar e fazer arte. Surpreso com o tempo de dez

anos em que vem trabalhando e atuando, ele afirma:

Eu ja sei que eu decidi fazer isso e que nado tem jeito. A Musa Hibrida
pode acabar amanha, por exemplo, mas eu ndo vou deixar de fazer isso,
sabe. De ter essa relagdo com o instrumento, de estar buscando, pensar
essas coisas (CE-VINI, p. 28)

6. 6. 1 Arelacdo com as teclas/com o teclado

Na abordagem das teclas, Vini valoriza a espontaneidade e acredita que, muitas
vezes, 0 excesso de técnica acaba tornando as coisas menos espontaneas. Sempre que
foi em direcdo a tocar teclado muito bem, se desinteressou (CE-VINI, p. 5), da mesma
forma que acha desinteressante apresentacdes de musicos pautados pela exacerbacéo
técnica (CE-VINI, p. 35). E claro, novamente, o desejo de Vini de diferenciar-se de
musicos com distintas habilidades técnicas, chegando a afirmar que prefere “gente que
nao toca tdo bem”, por entender que “eles fazem coisas mais interessantes” (CE-VINI, p.
45). Mas Vini sabe que isso ndo € regra e reconhece muitos musicos que sdao muito bons
em todos aspectos, como exemplifica: “O Jhonny Greenwood [do Radiohead], guitarrista,
ele é erudito, ele estudou musica erudita, ele € formado.... Muitas pessoas que tem
estudo como ele, fazem um som muito desinteressante pra mim, e ele nao” (CE-VINI, p.
35).

Quando fala de James Blake, também €& importante para Vini destacar que, a
técnica que ele tem, ele ndo esta exibindo o tempo todo: “[...]Jndo é todo tempo que ele
esta tocando pra caramba. Nao é todo tempo que ele esté ali destruindo no teclado. Uma
coisa que eu acho as vezes meio careta” (CE-VINI, p. 46).

Para Vini, a sua capacidade técnica esta “cada vez pior” (CE-VINI, p. 21) e
esclarece: “Claro que eu toco ainda, mas a minha relagao € muito mais simples assim,

com as notas, e meu interesse também” (CE-VINI, p. 21). Vini ndo tem interesse para
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desenvolver-se tecnicamente e acaba por se identificar com musicos que tem uma
abordagem mais “simples” ou justamente por se identificar com estes musicos, opta por
nao se desenvolver tecnicamente? Parece-me que a resposta pode estar no meio do
caminho: um conjunto de eventos, 0 contato com bandas que tem uma determinada
abordagem do instrumento e, ao mesmo tempo, a auséncia de um motivo para
desenvolver sua destreza, levaram Vini a explorar a muasica por outras formas, possiveis
gracas ao advento da tecnologia da musica.

O momento em que Vini passou a adotar o controlador MIDI, quando o computador
passou a integrar seu setup de instrumentos, também € decisivo na sua relacdo com as
teclas. A partir dai, o computador passou a assumir um papel cada vez mais importante,
tornando-se central na sua pratica. Embora no inicio o computador fosse conectado a um
teclado controlador, & época da entrevista, Vini ja estava utilizando-o ligado ao MPC. E
notavel que, quanto mais se imbrica na tecnologia da musica, mais se afasta das teclas.
Novamente, é dificil especular se esse afastamento das teclas € um reflexo da sua pratica
Ou se sua pratica € resultado de um desejo de afastar-se das teclas — embora eu fique
mais inclinada a primeira possibilidade. O fato € que, ao desconectar o computador do
“teclado estilo-piano”, fica mais facil, ou mais convidativo, para Vini “reconceituar’ sua
musica, uma vez que, como observa Savage (2009, p. 145, traducdo nossa), “a
interposicdo de uma tecnologia de uma peca do século 18 (ou seja, o teclado bem
temperado) media em um nivel fundamental o tipo de atividade musical em que” um
muasico ird engajar-se. Nao se trata de um instrumento musical ligado a um computador:
o0 computador é o instrumento.

Porém, apesar de estar vivendo um momento de aproximacado de recursos
tecnologicos, Vini ainda guarda um grande apreco pelo teclado eletrénico, instrumento
onde tudo comecou: “Eu gosto muito dele [o teclado] de varias formas. Visualmente, ele
me interessa, a horizontalidade do teclado, os recursos, como botfes, eu gosto muito...
Me aproximei a vida inteira disso, sempre toquei teclado” (CE-VINI, p. 33).

Vini ndo consegue se imaginar “nao tendo as teclas”. Ele explica que praticamente,
todas as composic¢des partem do teclado. O que mudou foi seu uso e a forma como ele
coloca o teclado ao vivo: Ele tem utilizado muito mais coisas que gravou antes, mas que

gravou, justamente, nas teclas. Ele afirma: “As teclas séo essenciais” (CE-VINI, p. 32).
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Mesmo usando muitas gravagles, ruidos, texturas, enfim, sons do computador, ele
também usa muito o teclado (CE-VINI, p. 33). O “teclado é sempre mais presente”, pois
€ o instrumento que sempre tocou e que “tem muito mais possibilidades, sintetizador e
por bases de piano, ou de qualquer coisa” (CE-VINI, p. 32).

Vini considera o teclado como “uma folha em branco”. Muitas vezes, qualquer
coisa que componha, comeca pela base de teclado:

Ele é um recurso, além de finalizado, além de coisas que vao ficar na
musica, ele € muito certo como base, como se fosse um croqui que eu
faco de um desenho. Depois vou colorir. Talvez aquele croqui nem
apareca. Mas ele esta ali, eu uso para construir. Entdo muitas das
musicas minhas, que hoje se recheiam de outros elementos também,
antes eram mais coisas de teclado (CE-VINI, p. 33)

6. 6. 2 “Se eu fosse dar aula...”

Vini ndo d& aulas de teclado. Mas imagina que, se comegasse, iria “entrar bem
menos nessa parte de coisas musicais que se aplicam a todos os instrumentos” e iria se
“deter muito mais em conhecer o instrumento teclado” (CE-VINI, p. 43). Ele considera
esse conhecimento musical importante, porém, entende que “uma aula de piano vai suprir
tuas necessidades, de tu conhecer, de forma bem ampla, varias questbes da musica,
harmonias” (CE-VINI, p. 43). Numa posi¢cdo que ele mesmo considera “quase radical”,
Vini afirma que “ndo entraria nessa questao”, que “ensinaria alguns acordes”, mas nao
iria “se deter em nada disso”. Ele explica:

Para mim o som que tu tira € muito mais interessante do que a quantidade
de notas que tu pode fazer, e eu teria vontade de ajudar a desenvolver
nas pessoas uma curiosidade maior nos sons do que nas notas. Sons no
geral, texturas. [...] Talvez eu entrasse em vdrias partes, ensinando
algumas coisas técnicas que sdo importantes, mas eu ia explorar mais o
outro lado: conhecer o teclado, conhecer o timbre, conhecer o que que o
teclado tem a te oferecer (CE-VINI, p. 43).

Sua concepcao de dar aulas esta ligada com sua viséo e atuacéao artistica. Tendo
a si mesmo como referéncia, ele entende que “foi importante ter uma aula mais técnica”,
mas nao acha que isso seja “importante para todo mundo”. Se ele tivesse a oportunidade
de dar aula, Vini proporia outra abordagem do teclado, voltada a realmente conhecer as

possibilidades do instrumento. Ele mesmo exemplifica:
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Eu diria: “traz teu teclado para c4, ele € um Cassio** a pilha, vamos ver

0 que ele pode fazer, se ligar esse teclado nessa caixa aqui, oh, d4 uma
distor¢cdo. Olha que legal que fica esse som aqui, isso aqui tu podes
usar...”. Por exemplo. Eu iria numa dire¢do muito mais a isso (CE-VINI, p.
43).

As dire¢cfes que Vini imagina que seguiria em uma aula de musica assemelham-
se as direcOes que ele seguiu na sua vida. Conhecendo bandas que utilizavam o teclado
de uma determinada maneira, passando sem grandes experiéncias pela aula de piano,
envolvendo-se com a tecnologia da musica diante de uma demanda de sua banda e
abracando-a na sua performance e na sua arte, Vini € um mdsico que se expressa
através da tecnologia da musica e desejaria que pudesse passar esta forma de
expressar-se nas aulas de musica. Sua forte posicédo, considerada radical até por ele
mesmo, pode ser resultado da nao-identificacdo no encontro com outros tecladistas.
Frustrado nesse encontro, Vini legitimou sua atua¢ao e sua musica na sua propria pratica,
na convivéncia com outros musicos, em vivéncias de outras naturezas. Seus saberes
musicais foram construidos a medida que Vini se deslocou pela sua “cultura-ambiente”
(Nanni, p. 125, 2000), sempre na direcdo daqueles conhecimentos com 0s quais se
identificava. Dessa forma, nesse contexto, Vini construiu sua propria visdo acerca do
teclado eletrbnico, da tecnologia da musica, da musica como um todo, tornando-se o

musico que é hoje.

134 Marca de instrumentos musicais. Site oficial: <http://www.casio-intl.com/br/pt/emi/> Acesso
em 19/12/2016.
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7. TRANSVERSALIZACAO DOS DADOS

Neste capitulo, serd apresentada a transversalizacdo dos dados, considerando
trés aspectos: a iniciacdo e a formacao do tecladista, a atuacdo e os usos da tecnologia
e as especificidades da formacdo do tecladista — que levam a constituicdo de sua
identidade.

7. 1. INICIACAO E FORMACAO

Berger e Luckmann definem a socializagdo primaria como “a primeira socializagéo
que o individuo experimenta na infancia, e em virtude da qual torna-se membro da
sociedade” (2014, p. 169). Nos relatos dos trés tecladistas, destacam-se as vivéncias da
primeira infancia, junto as familias, com consequéncias relevantes na sua formacao.

Thiago relata como, na familia de sua mée, de origem luterana, os instrumentos
de tecla sempre foram muito presentes e como ela mesma o incentivou a ter aulas
também. Sua primeira professora foi uma prima de sua mae e, durante a sua infancia, foi
sempre incentivado pela sua familia, que também adquiriu o instrumento para que ele
pudesse estudar em casa. Também na infancia, o teclado se tornou seu brinquedo, no
qual tocava e experimentava, tentando também reproduzir os timbres e musicas que
ouvia no seu videogame.

Ilvan, por sua vez, tinha o piano em casa e aprendeu a tocar com suas irmas. No
seu caso especifico, a presenca da muasica no ambiente familiar foi muito forte, estando
presente por meio de sua avo, tios, irmas, primos, cunhados. Segundo ele, sua geracao
e “praticamente toda profissionalizada da musica” (CE-IVAN, p. 8). Se na socializacéo
primaria, apreendemos uma realidade como “inevitavel” (BERGER E LUCKMANN, 2014,
p. 189), entdo é quase como se lvan nao tivesse escolha, ndo podendo fugir da musica.
Num universo no qual ndo houvesse socializacdo secundaria’®® e onde o individuo fosse
um ser passivo, sem poder de deciséo, essa certamente seria uma realidade. Porém, é

fato que a forte presenca da musica na sua socializacdo priméaria o direcionou para

135 A socializacdo secundaria “é qualquer processo subsequente que induz um individuo ja
socializado em novos setores do mundo objetivo de sua sociedade” (BERGER; LUCKMANN,
2014, p. 169).
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determinados caminhos. Nao que Ivan nao pudesse, em algum momento, decidir seguir
em diregcBes completamente opostas. Mas sua relacdo com a musica era carregada de
afetividade e o satisfazia, de forma que, apesar de tentar seguir outra carreira, Ivan
acabou optando por tornar-se masico, por tornar-se tecladista.

No caso de Vini, a socializacao primaria atua de forma mais sutil na escolha pela
musica, mas ainda esta la. Foi por iniciativa de sua mae que ele conheceu o instrumento.
Ela Ihe deu seu primeiro teclado e o colocou nas aulas de musica, embora ele se lembre
dessas aulas como aulas bastante “simples” (CE-VINI, p. 1). Num determinado momento,
como narrado anteriormente, Vini interrompeu as aulas e, aparentemente, sua pratica
musical. Porém, sem esse primeiro contato com o teclado, ainda na infancia,
provavelmente Vini ndo teria encarado a sua primeira formacédo de banda. Ainda que
tenha sido uma experiéncia momentanea, ela possibilitou a Vini sentir que tinha o0 minimo
de condi¢cdes para pelo menos tentar participar da banda para a qual seu amigo o
convidou — ainda que ndo sem antes consultar a internet por informagdes que pudessem
ajudar. A experiéncia vivida na infancia foi uma porta que se abriu, ainda que tenha a
atravessado apenas anos mais tarde.

Destacam-se nestes processos de socializagdo primaria, a presenca da familia.
Essa presenca € importante e significativa, pois, como explicado, a crianc¢a interioriza o
mundo dos seus significativos “como sendo o mundo, o Unico mundo existente e
concebivel, o mundo tout court” (BERGER; LUCKMANN, 2014, p. 174, grifos no original).
Assim, a musica que chega por meio da familia, ainda na infancia, € uma mausica que
fica, que se enraiza, que adere. Se o mundo que conheco através de meus significantes
€ um mundo musical, entdo a musica sera sempre uma referéncia para mim, mesmo que
‘o sentimento original de inevitabilidade seja enfraquecido por desencantos
subsequentes” (BERGER; LUCKMANN, 2014, p. 174). Porém, no caso destes trés
tecladistas, isso ndo aconteceu, pelo contrario, a musica permaneceu em seus meios,
sendo refor¢cada pelas experiéncias e contextos em que se inseriram.

No processo de socializagdo tipico da cultura da modernidade, o individuo
encontra “um espaco plural ou hibrido de multiplas referéncias identitarias” (SETTON,
2011, p. 719). A modernidade proporciona ao individuo, condi¢gdes para “forjar um

sistema de referéncias que mescle as influéncias familiar, escolar e midiatica, entre
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outras: um sistema de esquemas coerente, mas mesclado e fragmentado” (Ibidem, p.
719). No caso dos trés tecladistas, diversos outros vetores, além da familia, interagem
no seu processo de socializagdo. Estes outros vetores, ou, no caso, estas outras
instituicbes “matrizes de cultura” (SETTON, 2008, p. 1), vieram a reforgar as vivéncias
musicais iniciadas no seio familiar. Thiago e Ivan tiveram experiéncias de masica na igreja
— Thiago, inicialmente, como um curioso espectador, que interagia sempre que possivel
com 0s musicos e lvan, tocando junto com os musicos mais velhos, responsaveis pela
musica naquele espaco. Dentro desse ambiente, Thiago conheceu 0s amigos com quem
veio a formar a primeira banda, dando os primeiros passos em direcado ao universo
profissional da musica. Vini, por outro lado, ndo passou pela igreja, porém, os amigos
gue encontrou nha sua escola e com os quais formou sua primeira banda foram essenciais
na sua formacéo. Foi através dessa primeira experiéncia, com colegas da escola, que
Vini se reaproximou do instrumento, n&o se afastando mais da vida musical a partir desse
ponto.

A participacédo da midia (SETTON, 2011, p. 279) também se destaca nos relatos.
Os trés tecladistas construiram suas referéncias sonoras a partir da masica que vinha de
diversas referéncias da midia. Thiago estava sempre atento as bandas que conhecia na
TV e no radio, tendo um carinho especial pelas bandas de rock que contavam com um
tecladista na sua formacdo. Também as musicas do videogame o despertaram para a
peculiaridade dos timbres do seu instrumento — que reproduzia bem a sonoridade dos
jogos dos anos 90. Ivan conheceu a sonoridade do teclado eletrénico através da musica
de Chick Corea. No caso de Vini, as referéncias assumem uma importancia capital, sendo
seu principal guia no seu processo formativo. Vini, que entre os trés tecladistas, foi o que
menos frequentou aulas formais de masica, tinha nas suas referéncias musicais, seus
guias, a delimitacdo dos objetivos que buscava nos seus processos exploratorios, dos
quais resultou tanto conhecimento.

Sobre os primeiros contatos com o instrumento, no caso de cada tecladista, cabe
ressaltar algumas peculiaridades. Thiago, por exemplo, embora experimentasse e
explorasse muito o teclado, buscou estar sempre fazendo aula. Desde que retomou as
aulas, com aproximadamente treze anos, nunca mais parou de estudar, sempre

procurando aulas, cursos e workshops. Vini, por outro lado, fez poucas aulas: frequentou-
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as quando era crianca e fez um pouco de aula de piano. Porém, ele se desenvolveu
especialmente a margem das aulas formais de instrumento, sentindo-se desconectado
dos conhecimentos comumente legitimados nas aulas de mdsica, ou, mais
especificamente, de uma abordagem mais virtuosistica do teclado. Porém, tanto Thiago
quanto Vini tiveram sua iniciacdo musical em instrumentos eletronicos, tendo o teclado
como um de seus brinquedos na infancia. A relagdo com o teclado se desenvolveu e
evoluiu a medida que eles proprios se desenvolveram. Por outro lado, para lvan, “o
teclado nunca foi um brinquedo” (CE-IVAN, p. 7). Isso porque, sua iniciacdo musical foi
por outros meios, foi pelo piano, pelo violdo. Quando chegou ao teclado eletrbnico, ja
estava musicalizado, atuando em um meio profissional, junto dos musicos da sua igreja.
Dessa forma, também seu primeiro teclado ja foi um teclado de nivel profissional, um
instrumento de alta complexidade.

Fora da sala de aula, os trés tecladistas encontraram diversos recursos para
integrar a sua formacéo. Primordialmente, a internet destaca-se como um importante
elemento no relato dos trés. lvan e Thiago destacam seu uso para ter acesso a cursos
on-line, seja de universidades estrangeiras ou dos proprios fabricantes de instrumento.
Para lvan, que sentia a falta de contar com uma rede maior de musicos na época anterior
ao advento da internet, esta ferramenta também lhe possibilitou conhecer mais pessoas,
integrar grupos de discussdes sobre o teclado e sua tecnologia, além de também
possibilitar o contato com outros instrumentos e timbres, ainda que de forma virtual. Os
trés tecladistas destacam o potencial da internet para ter contato com outros artistas. Vini,
especialmente, esta sempre buscando por novas referéncias e gosta de encontrar
especialmente materiais audiovisuais, ja que o visual € muito importante para si: ele gosta
de realmente ver como os musicos fazem o que fazem. A internet veio a agregar o espaco
virtual a cultura-ambiente (NANNI, 2000, p. 125) por onde os musicos se movimentam,
ampliando as suas possibilidades de novos encontros e descobertas.

Como os trés tecladistas iniciaram suas atividades em épocas anteriores a
internet, eles também buscaram outros recursos quando a rede ainda n&o era uma opgao.
Ivan estava sempre em busca da revista americana Keyboard e Thiago faz referéncia a
revista Teclado & Audio. Thiago e Ivan também falam da importancia da leitura dos

manuais — Ivan ressaltando que o habito de ler manuais veio, justamente, por ter iniciado
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a lidar com estes equipamentos quando nédo havia internet, sendo os manuais a principal
fonte de informacdes. Thiago também destaca a importancia da convivéncia com outras
pessoas na sua formacao, assim como Vini, que contou especialmente com a ajuda de
amigos para dar os primeiros passos no uso dos softwares musicais através dos quais
veio a atuar.

Através de meios como a internet, as revistas, 0s manuais, a convivéncia com
outros musicos, os trés tecladistas tiveram acesso a necessaria instrucao tecnoldgica
inicial para lidar com seus equipamentos. Porém, essa instrucdo sempre se deu na
medida necessaria para permitir as exploracdes pessoais, caracteristicas do processo de
aprendizagem do uso destas ferramentas, como apontado por Savage (2009, p. 147,
traducdo nossa), para quem que essa instrucdo tecnoldgica inicial deve ser passada
‘rapidamente, permitindo que os estudantes tenham a oportunidade de explorar o
hardware e o software por si préprios, uma vez que orientacées gerais tenham sido
dadas”. Mesmo para Thiago, que realizou um curso presencial de tecnologia da musica,
a pratica foi muito importante, destacando que o curso em si foi especial porque
justamente lhe possibilitou “colocar a mao na massa” (CE2-THIAGO, p. 21). Também as
referéncias sonoras bem estabelecidas séo importantes nesse processo: elas balizam os
experimentos dos musicos nos seus equipamentos, direcionando sua exploracao para as
sonoridades que conhecem e pelas quais se interessam. E este direcionamento, que
Nanni (2000) chama de saberes de referéncia e saberes orientativos, que possibilita que
as experimentacdes se convertam em conhecimento. Como ja explicado, através dessa
pratica de ouvir, copiar, experimentar, seus conhecimentos “sonoros-referenciais” se
convertem em conhecimentos praticos, de forma que suas experimentacdes nao sao, de
forma alguma, algo sem sentido, sem dire¢cdo, sem contexto.

Além disso, essa forma de aprender a dominar 0s equipamentos e programas da
tecnologia da musica também € apropriada a principal caracteristica do teclado e do seu
instrumentista: a versatilidade. Contando apenas com uma breve introducéo e passando
a explorar as ferramentas por conta proprio, os tecladistas puderam desenvolver-se
exatamente da maneira que eles precisavam, pois existem varias formas de ser
tecladistas e de atuar através da tecnologia da musica, o que resulta em diferentes

necessidades artisticas e profissionais.
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E importante pontuar também que, os trés tecladistas, em algum momento,
chegaram a definir o processo de aprendizagem do uso destas ferramentas como sendo
algo “intuitivo”. Porém, ao mesmo tempo em que falam que foi intuitivo, também relatam
0 quanto estudaram para chegar até ali. Segundo Vergara (1993, p. 131), a intuicéo
‘permite o acesso ao conhecimento de forma imediata, sem analises ou mediacdes e
transcende a razao, aqui entendida como aquilo que produz o conhecimento racional,
que se origina dos sentidos e do intelecto”. Talvez ao explorarem estas ferramentas,
estes musicos ndo realizem uma elaboracéo racional consciente, mas certamente ha
uma elaboracao tacita, respaldada por todas experiéncias “dos sentidos e do intelecto”.
E improvavel supor que um leigo, sem nenhuma referéncia de tecnologia da masica ou
da musica eletrbnica, conseguiria aprender a usar estes equipamentos de forma intuitiva,
sem nenhuma instrucdo, tendo “acesso ao conhecimento de forma imediata”. O
conhecimento para lidar com estes equipamentos ndo “transcende a razao”, pelo
contrario, € um “conhecimento racional, que se origina dos sentidos e do intelecto”,
carecendo de um instrumentista que, diligentemente, proponha-se a estar sempre em
contato com 0s equipamentos, sempre experimentando e sempre atento a muitas
referéncias sonoras. Santos (2008, p. 26) ja4 havia atendo para a necessaria postura do
tecladista como “musico pesquisador”, para que “esteja sempre se atualizando quanto ao
manuseio e aos recursos oferecidos por esse instrumento”. Assim, fosse ouvindo diversos
artistas, participando de diversas aulas e cursos, interagindo com outros musicos, as
vivéncias e experiéncias destes trés tecladistas direcionaram a sua “intuicdo” por um
determinado caminho. Em funcédo disso, entende-se que expressées como “pratica” e
“‘empirica” sdo mais apropriadas a natureza desse conhecimento, ao qual ndo cabe a
denominacao de “intuitivo”.

Além de todos estes recursos e da aprendizagem por meio da pratica e do contato
com o instrumento, a atuacdo em bandas também foi importante para os tecladistas,
especialmente para Thiago e Vini que viveram experiéncias divisoras de agua em suas
vidas, nessa atuacdo. No caso de Thiago, tocando um conjunto de musica eletrénica de
pista, ele teve a oportunidade de produzir uma musica por inteiro, produzindo “desde a
bateria até a ultima notinha” (CE-THIAGO, p. 19). Essa experiéncia proporcionou-lhe um

insight: o de que era possivel fazer uma musica completa sem contar necessariamente
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com todos os membros tradicionais de uma banda. A culminancia dessa realizag&o € seu
trabalho autoral, o GranDense, um duo de bateria e teclado, e nada mais. Ja no caso de
Vini, por outro lado, foi a partir da saida do baterista da banda que ele se viu requisitado
a ocupar o “espacgo”’ deixado pelo musico. Diante dessa situagao, Vini aprendeu a lidar
com programas de producdo musical para produzir os beats eletrénicos e preencher o
espaco deixado pela saida do baterista. A partir dessa experiéncia, Vini ndo parou mais
de trabalhar com musica eletrénica de pista, indo cada vez mais em direcao da tecnologia

da musica, desvinculada das teclas.

7. 2. ATUACAO E OS USOS DA TECNOLOGIA

Cada tecladista entrevistado tem formas proprias de atuagéo profissional no meio
da masica. Vini, por exemplo, integra uma banda, tem um projeto solo e também trabalha
com producdo musical. Thiago tem seu projeto pessoal de musica instrumental autoral,
o GranDense, mas também é professor de teclado e esta investindo em producéo
musical. Ivan, por outro lado, é proprietario de uma produtora musical, trabalhando
intensamente no mercado da propaganda e publicidade, com trilhas comerciais, além de
também ser sideman de cantoras atuantes e reconhecidas no cenario musical brasileiro
e ter um projeto pedagdégico de ensino de teclado, o Keyboard Klinic. Em linhas gerais,
pode-se dizer que os trés atuam em pelo menos duas grandes areas: performance e
producdo musical. Thiago e lvan também atuam na area da pedagogia da musica. Vini
nado atua como professor de musica, mas suas consideracdes sobre as possibilidades do
ensino da musica e do teclado também foram levadas em conta.

Na performance musical, especialmente, revela-se como sao diversas as formas
de ser tecladista. Thiago, ap6s tocar em diversas bandas e apds a experiéncia vivida no
conjunto de musica eletronica de pista, decidiu investir em um projeto autoral, de musica
instrumental, em parceria com um baterista. Neste projeto, Thiago ocupa todos os
espacos com o teclado, respaldado pelo seu conhecimento em produg¢ao musical, o que
lhe permite incluir trilhas pré-gravadas — embora, ele faca questdo de evita-las. Este é
um ponto importante: € emblematico que Thiago faca questéo de fazer tudo ao vivo — ou,

ao menos, o0 maximo possivel. Como discutido, a tecnologia da musica mudou Nnossos
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paradigmas de performance, e para Field (2009, p. 157), “a atividade fisica de realizar
performances com computadores ndo parece com uma performance no mesmo sentido
que performances vocais e instrumentais parecem”. Thiago, ao preocupar-se em
executar tudo ao vivo, demonstra outra preocupacao: a de vincular sua performance com
as “performances vocais e instrumentais” a que Field (2009) faz referéncia. Assim,
embora utilize muita tecnologia da musica, Thiago se coloca, na sua atua¢cdo, como um
musico e instrumentista ligado a uma concepc¢ao mais tradicional de performance, onde
tudo é feito e tocado ao vivo.

lvan é tecladista e pianista. Essa dupla formacao também lhe permite uma dupla
atuacdo: tocando como sideman de Luiza Possi e Bruna Caram, atua tanto como
tecladista no show de banda, como pianista, no show de piano e voz. A relacdo de lvan
com o piano é base da sua formacédo, atuacdo e, como sera retomado, identidade.
Embora tenha um verdadeiro e profundo encantamento pelo teclado, lvan entende que o
piano é base de tudo. E dificil especular se Ivan teria essa mesma visdo caso tivesse se
afastado do piano apés os primeiros anos da infancia. Mas o fato € que nao s6 nao se
afastou, mas seguiu atuando também como pianista, de forma que enxerga estes dois
instrumentos em um continuo: 0 piano como base, o teclado como a inclusdo do
conhecimento tecnoldgico caracteristico dele.

Vini, por outro lado, explora as novas formas de performance mediadas pela
tecnologia da musica. Das primeiras experiéncias de banda ao seu projeto solo, foi um
longo processo de afastar-se das teclas — e da performance musical tradicional que elas
representam — até abracar a tecnologia da muasica e as novas possibilidades trazidas por
ela. Se no caso de Ivan e Thiago, o teclado media o diadlogo entre a tecnologia da musica
e as tradigbes anteriores a ela, no caso de Vini, observamos um musico afastar-se das
teclas, buscando sua prépria voz por outros meios tecnologicos. Na performance musical
de Vini, 0 computador € uma peca central, conectados a outros instrumentos, dotados de
botbes, pads, knobs, sliders, que Ihe permite manipular manualmente e sensivelmente
as sonoridades originadas pelo computador. Ainda assim, tendo iniciado sua vida musical
nas teclas, estando estas carregadas de afetividade para si, o teclado permanece: seja
como ferramenta criadora, seja como instrumento onde grava trilhas, ou mesmo na

performance ao vivo, quando deseja manipular melodias em tempo real. Para Vini, o
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teclado e a tecnologia da muasica formam um universo auténomo, e performances
musicais completas e integras podem acontecer dentro de seus limites.

Thiago, Ivan e Vini representam algumas das possibilidades de performance que
cabem nos dominios do teclado eletrénico. Tendo vivido formacfes tdo diferentes,
tornaram-se musicos diferentes, que usam o teclado eletrdnico da forma que acreditam
ser a mais pertinente, a mais apropriada — sendo todas essas possibilidades, validas
dentro de seus contextos. Neste pequeno universo de trés tecladistas, a versatilidade do
teclado eletrbnico destaca-se: sua constituicdo possibilita multiplas formacdes e seus
instrumentistas assim o fizeram, explorando-o da forma que melhor os servia.

Ainda que sejam, na performance, musicos tdo diferentes, os trés tecladistas
trazem entre si uma caracteristica em comum: a atuacdo na producdo musical. lvan,
sendo proprietario de uma produtora, destaca-se especialmente nesse campo. Atua
fazendo trilhas no mercado publicitario e compreende que esta area € muito propicia para
o desenvolvimento do tecladista. Entendendo as teclas como interface da musica digital,
afirma, inclusive, que a competicdo com outros musicos é “desleal” (CE-IVAN, p. 18):
qualquer pessoa pode tornar-se produtor musical, mas o tecladista que decidir fazé-lo, o
fard com muito mais facilidade do que outros musicos. Thiago também enxerga essa
ligacdo, especialmente considerando que 0s mesmos programas que usa para tocar, usa
para gravar. Vini, por sua vez, a época da entrevista, havia acabado de trabalhar na
producdo do disco de Thiago Ramil, estando ainda muito préximo do trabalho,
apresentando-se, eventualmente com este artista. Como mencionado, a presenca do
teclado eletrbnico nos estudios de gravagéo torna-se uma via material (O’NEILL, 2002)
pela qual os tecladistas conseguem identificar-se com aquele espaco. Ivan ilustra bem
essa questdo, quando conta sobre uma gravagao feita em um estidio no Rio de Janeiro:
“Gravei esse disco com uns quinze anos num estudio bem legal que tinha no Rio de
Janeiro, que tinha varios teclados 18" (CE-IVAN, p. 6). E notavel como Ivan, indo ao
estudio gravar, logo percebeu a presenca de varios teclados e como ainda se lembra
disso, quando relata esse acontecimento. Ndo s6 a presenca do instrumento, mas
também os programas usados em estludio sdo 0s mesmos usados pelos tecladistas,
sendo mais uma via pela qual os tecladistas identificam-se com este espaco. Nao se trata

de uma relacdo fatalista: nem todo tecladista sera produtor, nem todo produtor sera
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tecladista. Porém, estas duas atuacoes interagem e integram-se com facilidade, de forma
que é, pelo menos, propicio que um tecladista se torne produtor e vice-versa.

Com relacdo ao equipamento utilizado, um elemento comum entre os trés € a
utilizacdo do controlador MIDI — embora cada um utilize-o de formas diferentes, em
contextos diferentes. Thiago utiliza um teclado controlador conectado ao computador
durante sua performance. Trabalhando com seu projeto autoral instrumental, Thiago
dedicou-se a construcdo de cada timbre, preparando um conjunto de configuracfes
especificas para cada musica. Estas configuracdes ficam registradas em seu computador
que, ao ser conectado ao teclado, passa as informacgfes para o instrumento, de forma
que o controlador MIDI é bastante adequado a forma de atuacao de Thiago. O mesmo
acontece com Vini que, de forma muito semelhante, prepara projetos especificos para
cada musica, com o0s respectivos samples que ele precisara disparar em cada
performance. Porém, justamente por trabalhar com samples e beats, o computador de
Vini conecta-se nao ao teclado, mas ao MPC, um instrumento com mais pads, que se
revela mais apropriado a sua performance. As teclas fazem-se presentes na sua atuacao
através de um pequeno sintetizador, o Mini Korg, que Vini utiliza quando decide trabalhar
com alturas definidas. Ivan, por sua vez, utiliza o controlador quando quer uma
sonoridade mais especifica, que obterd por meio dos instrumentos virtuais no
computador. Ja para a sua performance, lvan conta com uma pequena colecdo de
teclados, cada qual apropriado para uma situacao diferente, seja porque tem a tecla mais
pesada, porque tem timbres mais especificos, porque precisa montar dois setups em
lugares diferentes ou simplesmente porque, por questdes logisticas, precisara de um
teclado mais leve para carregar. Novamente, os diferentes equipamentos destes
tecladistas revelam-se como “simbolos materiais” das suas formas de atuacéo,
demonstrando que existem tantas possibilidades de montar um equipamento quanto
existem possibilidades de ser tecladista.

Thiago, Ivan e Vini mostraram-se bastante satisfeitos com os equipamentos que
tém hoje. Porém, os trés tecladistas iniciaram suas vidas com equipamentos aquém do
que considerariam ideais. E de se pensar que, de alguma forma, eles se sentiriam
afetados por estas limitacfes vividas, mas os trés refletiram que nunca deixaram de fazer

nada por ndo ter um determinado equipamento. Como ponderou Ivan, tendo o minimo de
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tecnologia — ou seja, um teclado que emita algum som — o fator humano por tras desses
recursos ainda é o mais importante. Thiago refletiu que a tecnologia as vezes da tantas
possibilidades, que as limitacbes podem ser inclusive positivas, pois ajudam a balizar, a
direcionar os processos criativos — afinal, vocé faz o que pode com aquilo que tem. Vini
relembrou alguns trabalhos que conheceu na periferia de Pelotas, em que grupos de funk
e rap produziam musica com o “minimo de tecnologia”, para pontuar como vocé nao
precisa de tecnologia de ponta para se posicionar como musico. Embora eles nunca
tenham se sentido limitados pela tecnologia que tinha a disposicdo, € notavel como a
chegada de novas tecnologias abre novas portas. Esta questdo destaca-se
especialmente nos relatos de Thiago e Vini, que, a partir da aquisicdo do primeiro
sintetizador, comecaram a efetivamente trabalhar com sintese.

Os trés tecladistas, em suas jornadas bem-sucedidas, apenas avancaram em
termos de aquisi¢do tecnoldgicas, tendo equipamentos cada vez melhores. Uma vez
tendo acesso a determinada tecnologia e incorporando-a a sua pratica, ela passa a ser
uma necessidade, de forma que, sem ela (sem um sintetizador, sem um computador)
eles talvez se sentissem efetivamente limitados. Limitados — mas ndo impedidos de atuar:
os trés tecladistas fizeram aulas de piano e o0s trés sentem-se disponiveis para atuar
nesse instrumento acustico. Ivan, no caso, permanece atuando como pianista também.
Thiago, por sua vez, estuda eventualmente no piano e acha importante que o tecladista
tenha essa versatilidade. Vini, por outro lado, chegou a apresentar-se com sua banda
tocando piano. No caso de Vini, a retirada da tecnologia altera completamente a natureza
do seu trabalho — porém, como afirmado anteriormente, ndo o impossibilita: embora atue
imerso em tecnologia, ele tem as condi¢des para atuar sem ela. O outro caminho também
€ possivel: os trés tecladistas consideram que é possivel fazer mdsica usando apenas o
computador — mesmo Thiago e lvan, que atuam de forma mais conectada as teclas do
que Vini, vislumbram essa possibilidade.

Vini e Thiago, a época da entrevista, estavam em pleno envolvimento com seus
projetos autorais: Thiago, com o GranDense, e Vini, finalizando um novo CD com sua
banda Musa Hibrida e lan¢cando seu projeto solo. Ilvan, embora ndo estivesse envolvido
em nenhum projeto autoral, encontrava espacos para seus impulsos criativos na propria

produtora, buscando, sempre que possivel, novos timbres, ou buscando “modificar um
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pouco” o que tinha, para nao ficar sempre igual (CE-IVAN, p. 14). Como compositores e
produtores que utilizam um instrumento dotado de tecnologia, seus processos criativos e
desenvolvimento artisticos tem algumas peculiaridades.

O processo composicional de Thiago comeca, precisamente, pela busca de uma
sonoridade especifica, de um som que o leve para onde ele quer ir. A definicdo dessa
sonoridade, deste timbre, guiara, em grande parte, as decisbes composicionais que se
seguirem. Isso porque, a natureza do timbre, como explica Thiago, pode ser mais ou
menos apropriada para determinada articulacdo, determinado ritmo. Vini também
trabalha em busca de sonoridades especificas, através de experimentacdes e pesquisas
sonoras. Como artista visual, compara seu processo de composicao e estudo ao trabalho
do atelier, onde muito é produzido, mas pouco é exposto no resultado final. Em outras
palavras, Vini esta sempre criando, sempre fazendo novos trabalhos, mas considera seu
processo lento e demora até chegar ao ponto em que conclui que uma musica esté pronta
— contando, inclusive, que muitas musicas ficam pelo caminho, inacabadas, ou
guardadas para serem aproveitadas em outros momentos. Para Vini, estudar o
instrumento € encontrar os caminhos para se chegar aonde se quer chegar — e esse
estudo de busca e exploracdo sonora, para ele, tem tanto valor e toma tanto tempo
guando um estudo de escalas e arpejos, por exemplo.

7. 3. ESPECIFICIDADES DA FORMAGAO DO TECLADISTA

A relagdo que cada tecladista guarda com a tecnologia revela conflitos e
contradicdes que podem ser entendidos como caracteristicos de um musico que atua no
encontro de tradi¢cdes distintas, e que propdem paradigmas, até certo ponto, conflitantes.
Como tratado no referencial tedrico desta dissertacdo, a tecnologia tanto pode ser usada
para fazer melhor algo que ja fazemos ou para fazer coisas que ndo podiamos fazer antes
dela (FIELD, 2009, p. 158). Abracar a segunda posi¢cdo, muitas vezes significa deixar
para tras os conceitos de musica que “tem suas raizes na musica europeia, do meio do
século 18" (SAVAGE, 2009, p. 144). A tecnologia da musica também modifica a nossa
percepcao sobre o que é uma performance (FIELD, 2009, p. 157) e mesmo sobre o que

tem valor como conhecimento musical (COOPER, 2009, p. 34). Os conflitos em relacéo
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a tecnologia surgem no discurso dos tecladistas ao destacarem seus pontos positivos e
negativos e sua relevancia na sua atuacdo. Thiago, Ivan e Vini estdo atentos a
inevitabilidade e transformacdes dos avancos tecnoldgicos. Thiago e Ivan exemplificaram
estes avancos com o surgimento de novos instrumentos, possiveis apenas através da
tecnologia. Thiago pondera que a mesma tem produzido “um novo género de
instrumentista” (CE2-THIAGO, p. 14) e reflete que a tecnologia deveria estar presente ja
na musicalizacdo. Vini observa que essa musica produzida pela tecnologia parte de
outros principios, diferentes dos instrumentos acusticos, numa fala que demonstra a
consciéncia que tem da quebra de paradigmas proporcionada pela tecnologia da musica.

Thiago e Ivan alinham-se ao refletir sobre as questdes problematicas trazidas pela
tecnologia da masica, ressaltando que 0s novos processos de gravacdo musical — que
permitem edi¢cdes sobre o material gravado — tém produzido “piores profissionais” (CE-
IVAN, p. 29). Vini, por outro lado, traz essa questdo numa perspectiva mais positiva,
entendendo que a facilitacdo dos processos de gravacdo democratizou a producao
musical, uma vez que 0os musicos podem produzir de forma independente, sem depender
de grandes estudios. Estas duas concepcfes nada mais sdo do que os dois lados de
uma mesma moeda, uma vez que, de fato, os musicos ndo precisam mais gravar de
forma linear, sem erros do inicio ao fim, podendo os erros serem corrigidos
posteriormente. Outrossim, 0s processos de gravagcao estdo mais simples, cabendo
inclusive no espaco doméstico dos musicos, o que efetivamente possibilita a producéo
independente de musica. As maneiras como a grava¢ao nao-linear podem ou néo ter de
fato afetado a qualidade da performance e dos musicos no geral sdo questdes
epistemoldgicas que extrapolam os limites dessa pesquisa.

Thiago tem muitas ressalvas quanto a facilitacdo promovida pela tecnologia
agregada ao teclado, especialmente aos teclados arranjadores — caracteristicos por
terem arranjos completos, pré-programados, que enriquecem as performances mais
simples. Suas ressalvas se dao pelo fato de entender que estas tecnologias estdo muito
abaixo do verdadeiro potencial do teclado eletrbnico. Thiago vé uma gama de
possibilidades muito grande no instrumento e na sua tecnologia e lamenta que o teclado
tenha herdado um esteredtipo de “instrumento mais facil”, em funcdo do excesso de uso

destes recursos facilitadores. Para ele, € funcéo do professor romper com estas visées e
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mostrar para o0 aluno todo o potencial criativo do instrumento, principalmente
considerando a qualidade expressiva agregada ao teclado pelas constantes evolugbes
tecnoldgicas.

Thiago também foi musicalizado desde o inicio em instrumentos eletrénicos e nédo
tem duvidas quanto a sua autonomia com relacdo aos instrumentos acusticos. Por outro
lado, como discutido anteriormente, atrela sua imagem as questfes da tradicdo da
performance no instrumento, vinculada as teclas e ao dominio da sua virtuosidade. A
questdo da virtuosidade, como pontuado por Thiago, € uma demanda do seu proprio
campo de atuacdo, sendo que a importancia que da ao desenvolvimento da técnica é
reforcada pela expectativa do “tipo de publico” para o qual atua, publico este que espera
“visdbes mais rapidas, onde haja dificil execug¢ao, ou que a formula de compasso seja
esquisita, ou que a harmonia seja torta” (CE1-THIAGO, p. 24). Assim, embora entenda o
teclado como um instrumento autbnomo e tenha a tecnologia em alta conta, Thiago a
compreende como sendo, ndo essencial, mas um acessorio de grande importancia. Ao
defini-la dessa forma, ele se posiciona como musico que tem condicbes de atuar
independente dela. Essa questao é muito relevante, pois, no seu proprio discurso, Thiago
questiona por que ndo consideramos a tecnologia da muasica como um instrumento
musical por si sé, uma visdo que se alinha a novos paradigmas trazidos pelo advento da
tecnologia da musica.

Se considerassemos a tecnologia da musica um instrumento per se, seria aceitavel
assumir que alguns musicos nao teriam condicbes de atuar sem ela, assumindo um
carater essencial — da mesma forma que ter um piano € essencial para um pianista
realizar sua performance. A busca por reconhecer uma nova pratica como uma pratica
musical e um novo “objeto sonoro” como instrumento musical foi um dos aspectos
retratados no trabalho de Araldi (2006, p. 158), sobre a prética e a formacao de DJs, em
gue a autora, justamente, ressaltou a necessidade de “reconhecer o DJ como um musico,
gque toca seu toca-disco como um pianista toca o seu piano”. Porém, embora Thiago
esteja atento a necessidade de considerar a tecnologia da mudsica como um instrumento
musical, pode-se especular que, entendendo que a mesma ainda nao o é, ele preocupa-
se em posicionar-se como musico independente dela. Este posicionamento é

representativo dos conflitos historicos materializados no teclado eletrénico, como
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discutidos anteriormente, além de representar os “conflitos internos”, resultados do
“‘amalgama de estruturas historicas” que compreendem a identidade do individuo
(MARTUCCELLI apud SETTON, 2008, p. 10). Sendo a tecnologia o elemento que
caracteriza o teclado eletréonico, entdo a forma como o tecladista se posiciona com
relagdo a mesma € um importante elemento da sua identidade.

J& lvan entende que a tecnologia do teclado possibilita que a “experiéncia musical”
se torne acessivel a um namero maior de pessoas. Isso, porque compreende que essa
tecnologia permite que o individuo alcance um resultado musical bonito e satisfatério
talvez com menos estudo do que o que seria hecessario sem a tecnologia. Transparece
na fala de Ivan, certo conformismo com uma situacdo com a qual ele ndo concorda,
especialmente quando fala coisas como: “tem gente realmente que nao esta interessado
em tocar [...Jrealmente aprender piano como se precisa aprender piano, como eu aprendi,
[...] para essas pessoas, a experiéncia musical € mais importante do que a execugao
musical” (CE-IVAN, p. 33). Ivan tenta ver o lado positivo ao ressaltar que a tecnologia
possibilitou que mais pessoas se envolvessem com a musica, mas entende que, hum
aspecto profissional, € preciso que a atuacao tecnoldgica seja precedida por um estudo
das tradic6es musicais que precedem a tecnologia da musica, representadas pelo piano,
lembrando que é um “conhecimento mais antigo”, considerando-o um “conhecimento de
ponta” (CE-IVAN, p. 32), inclusive questionando a qualidade dos musicos que nao
passaram por essa formacao.

De outro angulo, Ivan entende que a tecnologia da muasica tem um carater
essencial — ainda que destaque essa questdo por meio de exemplos extrinsecos a ela,
como sua importancia para a divulgacao da musica. Ivan esta convicto de que, antes da
tecnologia da musica, vem a musica, independente da tecnologia eletrénica. Novamente,
essa visdo é um reflexo da sua propria formacéo, onde sua iniciagdo musical se deu por
meio do piano, sem a intervencao de instrumentos eletrénicos, que entraram em sua vida
em um momento em que lvan ja estava musicalizado. Esta ordem de fatores é crucial
para entender o posicionamento de lvan. Na sua vida, o conhecimento musical e a
tecnologia da musica estabeleceram-se na mesma ordem temporal que na histéria da
musica como um todo. O piano antes do teclado. As notas, os acordes, a leitura, antes

da sintese e do sampling. E possivel considerar que esta sequéncia historica,
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reproduzida na sua historia pessoal, reforca as concepgdes de Ivan, que entende que
buscar a tecnologia imediatamente significa pular etapas, “burlar” o sistema. Para ele,
ainda que tecnologia seja essencial, ela s6 tem sentido se precedida do estudo diligente
e sistematico do piano e de todas questdes musicais anteriores a questao tecnologica.

J& Vini trata o uso da tecnologia como um posicionamento politico. Por todas essas
questdes levantadas até aqui, essa visao se justifica. Como Thiago pontuou, a tecnologia
da musica ainda nao é vista como um instrumento per se. lvan, por sua vez, entende que
a tecnologia s6 tem sentido se acompanhada do estudo de questbes musicais que ele
considera “basicas”. Como Savage (2009, p. 145) observou, “para muitos estudantes e
seus pais, musicalidade é adquirida e definida pela no¢édo da performance musical como
uma habilidade, praticamente sempre relacionada a um instrumento musical’
perspectiva confirmada por Cooper (2009, p. 33), que, em uma aula de tecnologia da
musica, observou que, para os alunos, “porque eles nao foram ensinados sobre afinacao
ou tempo, a aula deles n&o teve muito valor musical”, como ja citado.

Portanto, colocar a tecnologia da musica no centro da sua performance musical,
como elemento absolutamente essencial, significa ir contra os paradigmas estabelecidos
na musica antes do advento da tecnologia, ou, em outras palavras, assumir uma posi¢ao
politica por uma transformacéo dos valores acerca do fazer musical. Atuar e posicionar-
se dessa forma € buscar a valoracdo e a legitimacdo da musica essencialmente
tecnolégica em um espago dominado pela performance “como habilidade, praticamente
sempre relacionada a um instrumento musical’” (SAVAGE, 2009, p. 145). Para Vini,
inclusive, a questdo da tecnologia da musica ser ou ndo ser um instrumento musical é
uma questdo superada: ela ja o é. Vini admite que tem uma posi¢ao “quase radical”’ e
pondera que, se fosse dar aula de teclado eletrbnico, iria por outros caminhos, buscando
“‘explorar mais o outro lado: conhecer o teclado, conhecer o timbre, conhecer o que o
teclado tem a te oferecer” (CE-VINI, p. 43). Isso, porém, ndo significa que Vini
desconsidera o conhecimento que precede a tecnologia da musica, afirmando que “uma
aula de piano vai suprir tuas necessidades, de tu conhecer, de forma bem ampla, varias
questdes da musica, harmonias” (CE-VINI, p. 43). Ndo se trata, portanto, de substituir

uma abordagem pela outra, mas de integrar e legitimar ambas no fazer musical.
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7. 3. 1. Arelagdo com o piano

Em funcdo da presenca das teclas, o estudo do teclado eletrénico relaciona-se
também com o estudo do piano. Porém, a forma como cada tecladista posiciona-se com
relacdo a isso, varia, tendo raizes na sua formacao e relacionando-se diretamente com o
seu posicionamento com relacéo a tecnologia.

Thiago, por exemplo, chegou a estudar piano. Mas o fez posteriormente na sua
formacdo, em um momento em que ja atuava como tecladista, entendendo que este
estudo seria importante naguele momento. Nao s6 isso, mas Thiago também procura
fazer com que seus alunos de teclado também toquem piano, pois entende que essa
versatilidade do tecladista, essa capacidade de tocar em varios instrumentos de teclado,
com diferentes tipos de teclas, € uma habilidade importante que deve ser desenvolvida.
Porém, Thiago entende que o teclado € um instrumento auténomo, e que “quem quiser
se fechar dentro daquele universo” tera sua vida musical também plenamente
desenvolvida (CE1-THIAGO, p. 17).

lvan, por outro lado, €, efetivamente, pianista, além de tecladista. Iniciou sua vida
musical no piano e segue atuando através deste instrumento também. Por atuar como
tecladista e pianista, busca, inclusive, por teclados eletrbnicos que tenham a tecla mais
parecida possivel com a tecla do piano. Dessa forma, trabalhando com um teclado
eletrdnico com esta caracteristica, consegue movimentar-se com mais facilidade entre os
dois instrumentos, adaptando-se mais rapidamente quando vai do teclado ao piano e
vice-versa. Como apontado anteriormente, para Ivan, o piano € a base de tudo:
representa o conhecimento musical, e sem ele, ndo é possivel ter qualidade como
tecladista. O teclado traz uma camada a mais de conhecimento — o da tecnologia da
musica — que, sem o conhecimento representado pelo piano, torna-se um invélucro vazio.
O conhecimento musical, para lvan, legitima a tecnologia da musica como musica — e
esta visdo esta enraizada no fato de Ivan ter iniciado sua relacgdo com a musica e
estabelecido suas bases através do piano, antes que qualquer tecnologia eletrénica
entrasse no cenario. Se para Thiago, o estudo do piano vem a contribuir na formacao do

tecladista, para lvan, o estudo do piano € essencial nessa formacéo.
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Vini também fez aulas de piano, tendo buscado estas aulas em um momento em
que sentiu necessidade de melhorar a sua técnica para tocar as teclas. Vini sentia que
“ndo tinha as ferramentas basicas para explorar” o teclado (CE-VINI, p. 4) e acredita que
estas aulas o ajudaram a trabalhar seus dedos a seu favor, além de ensina-lo sobre
algumas questdes musicais como harmonia e improvisa¢cdo. Porém, as aulas, em pouco
tempo, deixaram de atender a suas expectativas. Vini mostra muito mais empolgacao
por explorar a sonoridade do teclado, seus timbres e suas possibilidades tecnoldgicas,
do que pelo desenvolvimento da técnica ou da virtuosidade. Ele n&o vislumbra mais o
teclado separado da sua tecnologia e entende que este € um universo autbnomo.
Embora, como pontuado anteriormente, esteja atento ao fato de que o estudo do piano
pode efetivamente colaborar com a formacéao do tecladista, entende que o0 mesmo nao é
necessario, podendo o tecladista desenvolver-se de forma autdnoma, no seu proprio
instrumento.

As diferentes relagdes com o piano levam a diferentes escolhas de teclas. Como
mencionado, Ivan opta por teclados cujas teclas sejam particularmente semelhantes as
do piano. Thiago, que por sua vez tem uma relacdo mais distante do piano, buscou e
escolheu um tipo de tecla com um toque caracteristico, cujo mecanismo é baseado em
molas e ndo em uma alavanca, como no caso do piano. Trata-se de um tipo de tecla
bastante diferente da tecla do piano, demandando outras formas de tocar de seu
instrumentista. Ja Vini, que, como relatado, vinha tirando as teclas do centro da sua
performance musical, havia recentemente trocado um grande teclado controlador por
equipamentos do tipo MPC, sem teclas. As teclas permaneceram por meio de um
sintetizador chamado “Mini Korg”, sendo um sintetizador de dimensdes diminutas,

apropriado as necessidades de Vini.

7. 3. 2. Ensinar Teclado

Thiago e Ivan atuam como professores do seu instrumento. Vini ndo da aulas, mas
foi convidado a refletir como atuaria nessa situagédo. Mais uma vez, vislumbra-se como
seus professos formativos tem reflexos diretos na forma como ensinam ou como

desejariam ensinar.
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Ivan, por exemplo, revela uma grande preocupacdo em manter o aluno motivado,
especialmente nos primeiros meses de aula, quando o aluno estard sendo iniciado no
“codigo” musical (CE-IVAN, p. 35). Questionado sobre o assunto, Ivan explica que nunca
teve um aluno que chegou ao ponto de querer aprender sobre sintese, por exemplo. Mas
essa questao fala mais do professor do que do aluno: uma vez que lvan considere muito
importante a aprendizagem do que chama de “cdédigo” musical, sera para essa diregao
gue encaminhara as aulas. Assim como na sua propria formacéo, em que o conhecimento
da tecnologia da musica chegou quando ja estava musicalizado, na sua pratica docente
acaba por reproduzir a mesma sequéncia de eventos, assumindo, na sua aula, a
responsabilidade pela instru¢do musical dos alunos numa perspectiva geral, a parte das
guestdes tecnoldgicas.

Thiago, por outro lado, empenha-se em construir uma imagem positiva do teclado
eletrdnico, buscando, em suas aulas, derrubar os estereétipos do teclado como
instrumento “mais facil” — o que ndo quer dizer que ele entenda que seja papel do
professor “dificultar” a aula, pelo contrario: procura tornar o aprendizado facil e prazeroso
(CE2-THIAGO, p. 15). O que Thiago busca, de fato, € mostrar para seus alunos todo
potencial que ele mesmo vé no teclado eletrbnico. Assim, busca fazer com que as
questdes tecnoldgicas estejam presentes desde a primeira aula, mesmo que seja numa
acao tado simples quanto trocar o timbre do instrumento. Mas ele ndo usa 0s recursos
facilitadores do teclado eletrdnico, ou, mais especificamente, os acompanhamentos
automaticos. Explica que d& todas condi¢des para que o aluno explore isso em casa, mas
gue ele mesmo nao trabalha isso em aula. Thiago aproxima-se dos caminhos que seguiu:
instigado pelas possibilidades proporcionadas pela variedade de timbres do teclado
desde seu primeiro contato com o instrumento, busca proporcionar a mesma experiéncia
para seus alunos. E, assim como explorou por conta propria 0s acompanhamentos
automaticos do seu instrumento, opta por deixar que o aluno busque estes recursos fora
da aula. Essa escolha também tem a ver com a preocupacao de Thiago em derrubar os
esteredtipos construidos em torno do teclado pela forma como o mesmo foi praticado nos
anos 90, quando houve um uso em excesso desses recursos. Ao ndo explorar estes
recursos em sala de aula, Thiago busca fazer a sua parte para desvencilhar a imagem

do teclado eletrénico da pratica que o caracterizou nos anos 90.
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Vini, como citado, ndo d& aulas de teclado eletronico. Porém, refletindo sobre essa
possibilidade, numa posicdo que ele mesmo considera “radical’, pensa que nao
trabalharia em aula questdes musicais gerais que se aplicam em todos o0s instrumentos,
buscando desenvolver as questdes especificas do teclado. Numa posi¢céo caracteristica
da sua prépria postural experimental, explica que convidaria o aluno a trazer seu teclado
para aula para que, juntos, pudessem explorar as sonoridades, os timbres, o som
caracteristico produzido pelo instrumento. Novamente, isso nao significa que Vini
desconsidera o conhecimento musical “geral” a que faz referéncia: apenas compreende
gue uma aula de piano poderia dar conta deste conhecimento, entendendo que a aula de
teclado seria 0 espaco apropriado para explorar a tecnologia da musica que caracteriza

0 instrumento.

7. 3. 3. Ser ou nao ser tecladista

As concepcoes sobre ser tecladista de cada um dos participantes desta pesquisa
construiram-se na sua formacao e atuacao. Entendendo que as “identidades na musica
sdo baseadas em categorias sociais e praticas musicais culturais” (HARGREAVES;
MIELL; MACDONALD, 2002, p. 14, traducdo nossa), observa-se como suas concepc¢oes
sdo suas préprias praticas musicais transformadas em um conceito sobre o que é ser
tecladista.

Para Thiago, ser tecladista €, essencialmente, tocar “com o instrumento reagindo
de maneiras diferentes” (CE2-THIAGO, p. 13). Olhando para sua histéria, lembramos
como Thiago, desde tenra infancia, esteve sempre desperto para as diversas
possibilidades que o teclado trazia, tocando a mesma musica com diversos timbres.
Thiago sentia-se instigado e buscava, justamente, todas as “maneiras diferentes” pelas
quais o teclado podia reagir. Chegando ao seu projeto de musica autoral instrumental, &
simbdlico em seu relato, o esfor¢o e a dedicacdo que teve em produzir cada timbre, cada
sonoridade para suas musicas, passando tantas horas nessa producao quanto definindo
guestdes de nota, harmonia, ritmo. Essas diferentes formas de reagir do teclado
eletrbnico foram o que capitanearam Thiago em primeiro lugar para o instrumento e € na

forma como o musico lida com isso que ele entende que se constitui um tecladista. Essas



209

diferentes “reagbes” do teclado sédo proporcionadas pela sua tecnologia, de forma que,
guanto menos tecnologia seu instrumentista usa, mais nebulosa fica a linha entre ser
tecladista e ser pianista. Mas, para Thiago, a questéo nao € tao simplista, ndo se resume
a simplesmente tocar teclado ou piano. Ele entende que ser tecladista ou ser pianista
significa pensar de uma determinada forma, abordar o instrumento de uma determinada
maneira: a diferenca esta muito mais na mente do instrumentista do que no instrumento
gue ele usa. Ser tecladista significa “experimentar, tocar e vivenciar” o teclado eletrénico
e a musica produzida por ele — e Thiago identifica-se plenamente com a imagem que tem
deste instrumentista.

lvan, por sua vez, entende que, ser tecladista, €, antes de tudo, interessar-se por
tecnologia. Usar o teclado como um piano, para ele, ndo torna seu instrumentista um
tecladista: € preciso ter interesse, buscar, construir, explorar a paleta de cores que
considera ser uma caracteristica Unica do instrumento. Relembrando que Ivan € um
tecladista muito préximo do piano e que da grande valor ao estudo deste instrumento na
formacdo do tecladista, € emblematica a sua posi¢ao na definicdo do que é ser tecladista.
Isso porque, embora estudar piano seja importante, para Ivan, esta questdo ndo é
definidora do que é ser tecladista. Pode ser um elemento importante para avaliar a
qualidade desse instrumentista, mas ndo € o que define se este musico é ou ndo é um
tecladista. A esséncia do tecladista esta no seu uso da tecnologia para explorar suas
diversas sonoridades e enriquecer as “cores” da musica. Num determinado momento,
Ivan defende que o tecladista “tem que desenvolver o saber escutar, o saber perceber,
ter a percepcdo desse quadro, escutar o que esta acontecendo na musica para vocé
escolher o som certo, a frase mais adequada, como que escolhe o tamanho do pincel’
(CE-IVAN, p. 36). E interessante observar que este “repertério interpretativo” que lvan
usa em seu discurso para falar da identidade do tecladista (O’'NEILL, 2002, p. 86), poderia
fazer referéncia a qualquer instrumentista: todo musico contribuiu com suas proprias
cores. Mas, talvez, Ilvan sinta que suas condi¢cdes de contribuir com “o som certo, as
frases mais adequadas” potencializaram-se com a entrada do teclado e da sua tecnologia
na sua atuacado, de forma que o uso dessa tecnologia, dessa forma, € o que define a

atuacao de um tecladista.
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Ja Vini, em diversos momentos usou expressdes como “ele ndo é so tecladista”,
ou “é um tecladista, além de outras coisas” (CE-VINI, p. 44) e “se assume, mesmo que
seja em certos momentos, apenas como tecladista” (CE-VINI, p. 45). Vini tem uma visao
tal do fazer musical por meio da tecnologia da musica que a identidade do tecladista se
constitui, para ele, apenas como uma parte disso. Explicando melhor, alguém que atua
com teclas e atua com tecnologia, ndo € necessariamente um tecladista, ou apenas um
tecladista. Na sua perspectiva, Vini alinha-se com Gergen (apud O'NEILL, 2002, p. 91,
traducdo nossa) que afirma que “nds nos tornamos conscientes que cada verdade sobre
ndés mesmos € uma constru¢cdo do momento, verdadeiro apenas para um determinado
momento e dentro de determinados relacionamentos”. Alinha-se também com Burr (apud
O’NEILL, 2002, p. 91, traducdo nossa) que explica que “ndés temos um numero de
diferentes selves que sdo igualmente ‘reais’™. Vini parece entender a identidade do
tecladista como parte de uma identidade musical maior, que integra também a identidade
do produtor musical ou do DJ, por exemplo. Tal percepcdo pode ser explicada pelo
momento em que vivia, a época da entrevista, lancando um projeto solo em que sua
atuacao se aproximava muito da de um DJ e também tendo recentemente participado da
producdo musical do disco de Thiago Ramil, além de estar gravando com a sua propria
banda, a Musa Hibrida, como citado.

Vini mostrou ter muitas duvidas sobre definir a si proprio como tecladista.
Considerando as caracteristicas fluidas do self, que esta “constantemente mudando de
situacdo para situacdo, enquanto embebido em contextos sociais e culturais” (O'NEILL,
2002, p. 91, traducéo nossa), a indefinicdo parece apropriada para o momento vivido por
Vini. Ele vinha construindo uma historia como tecladista até 0 momento em que se viu
diante da necessidade de lidar com programas de musica eletrbnica de pista e construir
beats para sua banda. Neste ponto da sua historia, sua formagcdo passou por uma
guinada e Vini vem, desde entdo, afastando-se das teclas na perspectiva da tradicao da
performance musical. Em um contexto social onde a habilidade musical ainda se
relaciona com “uma habilidade, praticamente sempre relacionada a um instrumento
musical”, tendo suas raizes em “crencgas e valores tradicionais que conectam a producao
de sons musicais a instrumentos musicais e a habilidade de toca-los bem” (SAVAGE,

2009, p. 146, traducédo nossa), Vini acaba por ter duvidas e ressalvas em definir-se como
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tecladista, chegando inclusive, a negar essa identidade. Ao colocar-se como musico, fala
de si mesmo como “artista musico” e defende que seus equipamentos, do sintetizador ao
computador, passando pelos MPCs, sdo seus instrumentos (CE-VINI, p. 41).

Quando perguntado sobre o que €, afinal, ser tecladista, Vini afirma, entre outras
coisas, que o tecladista “é uma pessoa que pensa o teclado de uma forma mais completa”
(CE-VINI, p. 41), alguém que “se defende muito bem sé com o teclado” e Vini entende
que ja ndo se defende mais tdo bem sé nas teclas (CE-VINI, p. 41). E interessante
observar que, para Vini, a qualidade da performance nas teclas ainda pesa — apesar do
seu desprendimento destas na sua atuacdo. Se nossa autoimagem também se constroi
através de um “monitoramento do nosso préprio comportamento e fazendo comparacoes
sociais” (HARGREAVES; MIELL; MACDONALD, 2002, p. 8), € possivel entender porque
Vini hesita em colocar-se como tecladista, uma vez que a imagem que construiu do
instrumentista n&o reflete na imagem que tem de si proprio, um “artista musico”, que
pensa “em musica na simplicidade”, que gosta “de harmonias simples” (CE-VINI, p. 36)
e gue esta, na sua perspectiva, “cada vez pior” (CE-VINI, p. 21) no desenvolvimento das
teclas.

De fato, 0 que a transversalizacdo dos dados revelou € que existem tantas formas
de ser tecladista quanto existem percursos de formacéo e formas de atuagdo. O préprio
teclado eletronico apresenta-se com uma infinidade de modelos, ndo havendo um teclado
eletrbnico por exceléncia — Seria um sintetizador? Um Workstation? Um controlador?
Finalmente, constata-se que os caminhos tracados pelos tecladistas na sua formacgéao
sao diversos, levam a atuacdes variadas e resultam em uma identidade musical de

multiplas facetas e significados.
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8. CONSIDERAGOES FINAIS

Esta pesquisa procurou compreender a formacao, atuagcdo e concepcdes
identitarias de tecladistas eletrénicos, considerando a especificidade desse instrumento,
gue constitui-se em um amalgama de estruturas histéricas, mediando em si mesmo a
tradicdo da tecnologia da musica, do inicio do século 20, e um sistema de teclas,
caracteristico de outros instrumentos como o piano, o cravo, o 6rgéo... Assim, nesta
pesquisa discutiu-se como o tecladista lida com estas questdes na sua formagao e que
atuacao e identidades musicais sédo construidas nesse processo. Para responder a estes
guestionamentos, realizei um estudo de caso qualitativo (STAKE, 2001, YIN 2001), que
contou com a colaboracgao de trés tecladistas.

Esta pesquisa, apoiada nas reflexdes de Souza (2008), lidou com o entendimento
de uma aprendizagem (musical) que “ndo se da num vacuo, mas num contexto
complexo”, sendo “constituida de experiéncias que nés realizamos no mundo” (SOUZA,
p. 7, 2008). Buscando entender o contexto e as experiéncias de formacao e atuacéo de
cada tecladista, assim como suas concepcdes acerca do seu métier, iniciei a construcao
de dados por meio de entrevistas semiestruturadas (KVALE, 2007).

A partir das incursdes no campo empirico, foi definido o referencial teérico que deu
suporte a analise: a socializacdo e a socializacdo musical (BERGER; LUCKMANN, 2014;
NANNI, 2001; SETTON, 2008, 2011), a tecnologia da muasica no contexto da educacéo
musical (CHALLIS, 2009; COOPER, 2009; DILLON, 2009; FIELD, 2009; SAVAGE, 2009)
e as identidades musicais (HARGREAVES; MIELL; MACDONALD, 2002; O’NEILL,
2002).

A formacao do tecladista postula um desafio para a educacdo musical. Encarar o
instrumento apenas na perspectiva das suas teclas significa menosprezar os avangos
tecnologicos que ele traz em si mesmo. Por outro lado, abragar sua tecnologia
caracteristica nas aulas de musica, como um meio de performance por sua propria conta,
significa aceitar novos paradigmas na educacéo musical e na masica como um todo, algo
gue muitas vezes gera conflitos e carece de uma reflexdo mais aprofundada pela area.
Como apontado por Gohn (2007, p. 250), a “reflexao é importante para perceber que,

com as novas formas de vivenciar a musica, surgem diferentes praticas e conceitos,
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remodelando os papéis daqueles envolvidos na producao e na apreciagao musical’. Os
resultados da reflexdo proposta por esta pesquisa séo sintetizados a seguir:

A palavra que melhor caracteriza a formacéao, atuacdo e concepcdes identitarias
dos tecladistas é versatilidade. Em diversos momentos, os entrevistados destacaram
justamente essa caracteristica no instrumento. O que foi constatado na pesquisa € que a
versatilidade do teclado eletrnico, constatada nas suas caracteristicas inerentes como
poder imitar outros instrumentos e criar diversos timbres, parece refletir no instrumentista
em si: para tornar-se tecladista, existem diversos caminhos formativos, que levam a
variados campos de atuacdo. Essas experiéncias caleidoscépicas organizam-se em um
todo coerente, dotado de significado para o tecladista (O’'NEILL, 2002, p. 91), que, a partir
dessas experiéncias vividas, constréi seus proprios conceitos sobre o que € ser
tecladista.

E possivel ser um tecladista que vé o potencial da tecnologia da musica através
da sua articulacdo nas teclas. Isso significa compreender o universo musical anterior a
tecnologia eletrénica, representado pelo teclado caracteristico do piano, e o universo da
tecnologia da musica como mundos distintos que, entretanto, se tocam e criam uma
interseccao entre si — espago intermediario onde o conhecimento musical molda as novas
possibilidades tecnoldgicas. Considerando esta conjectura, é possivel entender que é
nessa intersecgao entre os dois universos que se estabelece o espaco de formacgao e
atuacao onde o potencial do teclado € aproveitado ao maximo.

E possivel também ser um tecladista que tem no estudo da técnica
tecladistica,seja no piano ou no érgdo, uma grande referéncia. Nessa perspectiva,
compreende-se que a tecnologia eletrénica da musica sé é possivel porque antes, havia
a musica, representada pelas teclas brancas e pretas, pela harmonia, melodia, ritmo, e
qgue, antes de se chegar nessa tecnologia, é preciso dominar a masica. Nessa visao,
entende-se que o0 universo da tecnologia sO se legitima quando englobando o
conhecimento musical, vislumbrando o teclado eletrénico como um passo subsequente
ao estudo do piano. Assim, a tecnologia eletrbnica que caracteriza o instrumento s6 tem
sentido quando envolve o conhecimento musical que a precedeu. Porém, cabe sublinhar
que, nesse contexto, mesmo que o estudo do piano e do “cédigo” musical seja muito

importante, o estudo da tecnologia caracteristica do instrumento permanece essencial..
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Por fim, €& possivel ser um tecladista absorto em tecnologia da musica,
mesmerizado pelas possibilidades tecnologicas de tal forma que as simples sonoridades
gue saem do instrumento — indiferente de nota, ritmo, harmonia — sejam o suficiente para
despertar a expressividade de um musico. Dessa forma, vislumbra-se na tecnologia da
musica, e sua concretizacdo no teclado eletrénico, novos meios de construir e fazer
musica. Nessa postura, busca-se quebrar paradigmas e mostrar que, através da
tecnologia, novas formas de fazer musica sédo possiveis. Assim, a tecnologia da musica,
e sua coadunacdo com as teclas, torna-se um universo a parte, autbnomo e
independente, que traz em si, inGmeras novas possibilidades para a formacao e atuacéo
musical.

As formas de ser tecladista sdo legitimadas pelas histérias que as formaram e
pelos tecladistas que encontraram formas de atuar na sua perspectiva. Estes tecladistas
representam a ocorréncia do fendmeno estudado — a formacgéo do tecladista e seus
desdobramentos — em situag¢des Unicas. Ainda que seja um estudo de caso, estruturar
estes processos formativos no nosso sistema de linguagem € algo que, segundo Berger
e Luckmann, “tipifica as experiéncias, permitindo-me agrupa-las em amplas categorias,
em termos das quais tem sentido ndo somente para mim, mas também para meus
semelhantes” (2014, p. 57). Em outras palavras, ao escrever e refletir sobre a formacéao,
atuacdo e identidades musicais dos tecladistas, ainda que ndo seja possivel
generalizagles, € possivel que ocorram identificacdes, de forma que essa pesquisa pode
colaborar com estudos futuros de fendbmenos semelhantes.

Pensar a formacdo dos tecladistas eletronicos e, consequentemente, ter
condi¢cbes de pensar uma pedagogia do ensino do teclado eletrénico, € uma questéo
relevante para a educacdo musical. E possivel constatar, mesmo que empiricamente,
gue este instrumento estd entrando na casa das pessoas, nas escolas livres e nas
escolas de educacdo basica. Pode-se especular que a democratizacdo do acesso ao
teclado eletronico e o interesse pelo instrumento muitas vezes se da especialmente pela
sua praticidade, sendo um instrumento mais barato e mais portatil que o piano. Por outro
lado, nos cabe ver o interesse pelo instrumento como uma oportunidade de também
democratizar o conhecimento acerca do fazer musical através da tecnologia. Nao e

porque, muitas vezes o teclado é adquirido como um substituto do piano, que ele deve
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ser tratado como tal, sendo relegado a apenas essa posi¢do. Como observa Eales (2002,
p. 1): “Teclados eletrbnicos portateis sdo [...] instrumentos musicais legitimos por sua
prépria conta, que podem ser ensinados e tocados de forma expressiva e buscando um
alto nivel de realizacdo musical”’. Cabe a ndés, educadores, revelar o potencial do teclado
eletrdnico — potencial este que os tecladistas ja enxergam — aqueles que tém acesso ao
instrumento. Como aponta Field (2009, p. 159): “Uma grande por¢cdo da musica ouvida
(e produzida) por jovens é feita com tecnologia — por que isso nao € estudado?”.

Santos (2006), por sua vez, também ressaltou a importancia de discutir a validacéo
dos recursos pedagdgicos do instrumento. Segundo a autora, sem essa reflexao,
teremos, “a cada dia, mais um ‘curioso’ que, se valendo de alguns de seus recursos,
continuara perpetuando a triste condicdo a qual é reduzido esse instrumento: ‘aparelho
eletro-domeéstico’ e ‘aperta-se um botdo’ e ele toca” (SANTOS, 2006, p. 27). Porém,
apesar da auséncia de reflexdo sobre o assunto, este quadro “profético” trazido por
Santos néo se concretizou. Um dos resultados trazidos pela pesquisa foi que, ainda que
o teclado eletrénico, nas instituicdes de ensino, careca de uma sistematizacéo e que, no
senso comum, ele seja eventualmente apontado com um instrumento de teclas “mais
facil”, a atuacdo de tecladistas eletrénicos profissionais estabeleceu o teclado eletrénico
como um instrumento musical para atuacao profissional — e ndo simplesmente para
“curiosos”. As questdes que fazem com que o teclado seja eventualmente visto como um
instrumento “mais facil” sdo discutidas pelos proprios tecladistas no corpo deste trabalho.
Em suma, foi levantada a questdo historica, da década de 90, quando houve uma
extrapolacédo dos recursos facilitadores do teclado arranjador, assim como um grande
boom dos métodos tipo “toque teclado sem professor”. Ja na contemporaneidade, foi
trazido o fato de que a tecnologia da musica permite que as pessoas, em um nivel
amador, ou de hobby, vivam uma experiéncia musical apesar da falta de tempo para
estudar consistentemente nas suas rotinas. Ainda que tais perspectivas possam,
eventualmente, eclipsar o potencial do teclado eletr6nico como instrumento legitimo para
atuacao profissional, elas ndo representam, de forma alguma, a totalidade dessa
atuacao.

De fato, a consequéncia da auséncia de uma sistematizacao do ensino do teclado

eletrbnico nas aulas de musica e do ndo-uso de seus recursos eletrobnicos na
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musicalizacdo foi de outra natureza que nao a desvalorizagéo do instrumento em si, que
erao que discutia Santos (2006, p. 27). O reflexo dessa auséncia aparece nos processos
de formacdo dos tecladistas que abracaram o desenvolvimento musical através deste
instrumento, apesar da ndo-sistematizacao desses conhecimentos em aulas especificas:
observa-se, no relato dos tecladistas participantes da pesquisa, que, nenhum deles
aprendeu em aulas regulares, de forma sistematica e linear, aspectos relacionados as
ferramentas eletrénicas do instrumento. Constituiu sua formacdo a participacdo em
cursos eventuais, a leitura de revistas e manuais, a busca por informacdes na internet.
Mais ainda, destaca-se a aprendizagem, de caracteristicas difusas, vivida num denso
processo de socializacdo com 0 meio onde estes recursos eletrdnicos ja eram explorados
—nas bandas em que tocavam, na igreja, na cena da musica eletronica de pista. Sublinha-
se aqui que a educacao formal de fato ndo é a detentora do monopdélio dos processos de
ensino e aprendizagem, nem detém o poder de legitimar o que € valido ou ndo como
conhecimento musical. Assim, ao langcar um olhar sobre os processos de formacao dos
tecladistas eletrénicos, esta pesquisa ndo espera substituir uma abordagem pela outra,
mas sim contribuir para a integracdo das aulas de teclado eletrénico a estes processos
ja estabelecidos, enriquecendo com mais uma possibilidade os processos de formacao
musical.

Pensar a pedagogia do teclado eletrénico também assume novas proporcdes se
pensarmos seu potencial para a educacdo basica. Pesquisas futuras poderdo refletir
formas de insercéo deste instrumento na escola, mas antes disso, € preciso pensar na
formacao dos professores que atuardo através do teclado eletrénico: que ele possa ser
usado ndo apenas como um substituto do piano, mas como um instrumento musical
dotado de caracteristicas proprias, cujo potencial pode ser melhor aproveitado se estes
professores viverem uma formagdo que considera o teclado eletrdnico nas suas
especificidades. A necessidade da formacao dos professores de musica incluir uma
abordagem sistematica e intrinseca da tecnologia da musica € outra questdo que se
beneficiaria de mais pesquisas na area da educacao musical.

Duvidas sobre formas de direcionar a aula de teclado eletrénico foram o gatilho
disparados desta pesquisa. Ao seu fim, ainda que mais reflexdes precisem ser feitas

sobre a aula propriamente dita, os dados resultantes dessa pesquisa contribuiram para
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uma visao mais ampla acerca da formacao e atuacao do tecladista e, como pesquisadora
e também professora, posso afirmar que os dados aqui levantaram ja tiveram efeito direto
sobre a minha atuacdo em sala de aula. Por exemplo, entendendo a importancia do
processo de experimentacdo e exploracdo dos teclados no ensino desse instrumento,
passei a dedicar tempo de aula a praticas criativas para explorar as possibilidades do
instrumento que venham a agregar ao resultado final do repertério dos alunos.

Sendo essa uma pesquisa da area da educacdo musical, ao fim desta reflexao
sobre a formacao do tecladista, restam, entdo, perguntas de cunho pedagdgico a serem
respondidas por pesquisas futuras. Considerando as ricas vivéncias que contribuiram
para a formacao dos tecladistas, qual se torna o papel da aula de instrumento nesse
contexto? Levando em conta as diversas formas de ser tecladista, qual se torna o papel
do professor dentro dessa aula de instrumento? De que forma cabe ao educador musical
guiar a aula de forma que seu aluno ainda possa aproveitar o potencial do instrumento
principalmente no seu aspecto mais versétil — sem delimita¢des ou balizadores do préprio
professor? Quais séo os desafios para a formacéao do tecladista no ensino superior? Esta
pesquisa espera ter contribuido com dados relevantes para futuras empreitadas
académicas que venham a se debrucar sobre estas questdes.

Apobs refletir sobre questdes trazidas pelos tecladistas acerca de seus universos,
defendo que o teclado eletrdnico é um instrumento musical autbnomo, que propicia a
producdo de uma musica com caracteristicas unicas, estabelecido na pratica profissional
através da atuacao de seus musicos. A educacao musical pode muito se beneficiar desse
instrumento, se abrir suas portas para ele em todos os seus niveis e modalidades, da
educacdo basica ao ensino superior, na escola regular e fora dela. Os tecladistas
colaboradores desta pesquisa mostraram que, por meio desse instrumento, é possivel
desenvolver-se musicalmente e expressivamente, dialogando tanto com linguagens
tradicionais da musica quanto com os novos paradigmas proporcionados pela tecnologia
eletrbnica — tecnologia essa que ja tem condi¢cdes de estabelecer-se como instrumento
musical por si s6. Lancar um novo olhar sobre as praticas musicais que se estabelecem
na contemporaneidade a partir do advento de novas tecnologias é integrar a educacéo
musical aos processos de legitimacdo destas novas formas de consumir e produzir

musicas — ja legitimadas por todos aqueles que o fazem. Finalmente, fico na expectativa
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que esta pesquisa venha a colaborar com futuras discussbes sobre o que € um
instrumento musical e que performances se tornam possiveis por meio dos novos

paradigmas que surgem com o advento e estabelecimento da tecnologia da musica.
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ANEXO A - ROTEIRO DE ENTREVISTA

SECAO 1: Como o tecladista entrevistado interessou-se pelo teclado eletrdnico e
como apropriou-se das habilidades necessérias para tocar teclado.

1 - Conte-me como foi seu primeiro contato com o teclado eletrénico.

Sondar:

O teclado eletronico foi o primeiro instrumento?

Se néo, qual foi o primeiro instrumento?

Quando e por que se tornou o teclado eletronico?

Prestar atencdo as estruturas que levaram o musico a optar pelo teclado eletrénico.
O que despertou o interesse pela tecnologia?

2 - Como vocé aprendeu a tocar teclado eletrénico?

Sondar:

Fez aulas especificas? Com professores particulares? Em escolas especificas?
Procurou conteado em midias (revista, teve, radio, midias sociais)?

Buscou trocar ideias com outros musicos (colegas, parentes, amigos)?

Prestar atencdo ao COMO aprendeu: gue meios usou, em que espagos se
desenvolveu:

Quanto tempo dedicou ao estudo? Como era o interesse nessa fase?

Contou com o apoio e interesse da familia?

Quais dificuldades encontrou? Que prazeres e alegrias vivenciou na aprendizagem do
teclado eletrénico?

Qual era a relagédo com o instrumento? Tinha um instrumento? Fez investimentos?

3 — Como vocé mantém suas habilidades em dia?

Sondar:

Como estuda/trabalha as habilidades necessarias?

Estuda apenas teclas, estuda apenas tecnologia? (ou estuda s6 no piano ou sé no
computador?)

Faz aulas, frequenta cursos, faz buscas na internet?

Como se mantém atualizado (com relacdo a novas tecnologias, novos equipamentos)?
Quais critérios organizam o estudo?

A que habilidades mais se dedica?
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SECAO 2: Como o contexto afeta a formac&o do tecladista entrevistado?

1 — Conte-me um pouco sobre os trabalhos e projetos em que esta envolvido.

Sondar:

Que projetos séo esses? Performance, ensino? Mais de um projeto?

Como atua nesses projetos, o que faz?

Como se prepara para estes projetos?

Tem o equipamento que julga ser o ideal para cada trabalho?

Como equilibra os conhecimentos em cada situagéo?

Como decide para cada trabalho?

Quem participa das decisdes? A banda opina, 0s outros opinam?

Como os projetos que participa/participou afetaram sua relacdo com o teclado?

2 — Conte-me um pouco sobre o0 equipamento que vocé usa - inclusive outros
equipamentos tecnoldgicos que ndo o teclado eletrénico que voceé utiliza.

Sondar:

Que equipamento utiliza?

Como é o0 manuseio e transporte dele?

Quando decide adquirir equipamentos novos, como é o processo de escolha de novos
equipamentos?

Quao importante € o computador/tablet na sua pratica?

As limitacdes (financeiras ou de outra natureza) para adquirir novos equipamentos
afetam as decisbes que toma no processo formativo? Por exemplo, a impossibilidade
de adquirir um teclado muito moderno exige o aprendizado de técnicas diferenciadas?
Como lida com uma situacéo em que o que vocé quer fazer esta além dos limites do
gue seu equipamento efetivamente consegue fazer?

Quando adquire um novo instrumento, precisa de quanto tempo até aprender a utilizar
todas as possibilidades tecnoldgicas que o equipamento oferece? Existe um processo
de “aprender a tocar de novo” a cada vez que se adquire uma tecnologia diferenciada?
Se sim, este processo de “reaprender a tocar” a cada novo teclado é algo que pesa na
hora de decidir adquirir uma nova tecnologia ou nao?
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SECAO 3: Qual a visdo do tecladista entrevistado com relagdo aos
conhecimentos necessarios ao tecladista?

1- Conte-me da sua relacdo com a tecnologia.

Sondar:

Como vocé vé o papel da tecnologia na musica e na atuacao como tecladista?

Como tu se coloca? Tu € um programador ou um instrumentista?

Como se sentiria se chegasse em uma apresentacéo se tivesse que tocar em um piano.
Como reagiria se tivesse que se apresentar usando apenas um computador.

A tecnologia € essencial? Ou é um acessorio?

2 — Na sua opinido, quais sdo as habilidades necessarias para tocar teclado eletrénico?

Sondar:

Valoriza o estudo do/ao piano?

Quais sédo as habilidades necessérias para lidar especialmente com os aparatos
tecnoldgicos? Exige algum tipo de habilidade motora diferenciada?

Exige disciplina? Exige horas de dedicagdo? Exige horas de pratica no instrumento?
Quais sao os maiores desafios?

3 - Se um aluno Ihe procurasse pedindo dicas para comecar a tocar teclado eletronico,
0 gue vocé sugeriria para ele? [0 olhar do profissional para o iniciante <- ]

Sondar:

Por onde esse aluno teria que comecar? Pelas teclas ou pela tecnologia?

Que instrumento sugere? Piano, teclado?

Que habilidades acharia importante que o iniciante desenvolvesse em primeiro lugar? O
trato com as teclas ou o conhecimento das habilidades tecnolégicas?

4 - Ouvindo outros tecladistas, o que tu valoriza mais? [0 olhar do profissional para um
idolo, alguém que admira ->]

Sondar:

Que tecladistas admira e ouve e por que?

Como vé a habilidade do tecladista X nas teclas? Como vé o conhecimento tecnoldgico
de X?

Alguém que toca muito nas teclas mas nao usa quase nada da tecnologia é um
tecladista? E o contrario?
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ANEXO B — TERMO DE CONSENTIMENTO

No inicio de 2015, iniciei a pesquisa “A formagéao do tecladista eletronico: entre a
tecla e o botao”, no programa de Pds-Graduacdo de Musica da UFRGS sob orientagao
da Prof2 Dr2 Jusamara Souza.

A pesquisa tem por objetivo compreender a formacé&o do tecladista eletrénico. A
metodologia baseia-se em entrevistas com tecladistas que tenham CDs gravados e
agendas de shows. As entrevistas serdo registradas em audio e imagem, assim como
através de anotacdes da pesquisadora durante sua estada em campo.

As entrevistas serdo usadas para fins unicamente académicos: as entrevistas nao
tém fins comerciais, jornalisticos ou midiaticos.

Para atender & exigéncia do Comité de Etica, necessito do seu consentimento
expresso no documento abaixo.

CONSENTIMENTO DE PARTICIPACAO DA PESSOA COMO SUJEITO

Eu, , abaixo-
assinado, concordo em participar do estudo, como sujeito. Fui devidamente informado e
esclarecido pela pesquisadora sobre a pesquisa e os procedimentos nela envolvidos. Foi-
me garantido o sigilo das informacdes e que posso retirar meu consentimento a qualquer
momento, sem que isso leve a qualquer penalidade.

Assino este termo de consentimento ciente de que:

1 — Foi-me garantido que a pesquisa nao oferece riscos hem expdem 0s participantes a
situacdes constrangedoras;

2 — Estou livre para interromper a qualquer momento a minha participacdo na pesquisa;
3 — Os dados pessoais dos participantes da pesquisa serdo mantidos em sigilo e os
resultados obtidos serdo utilizados apenas para alcancar os objetivos do trabalho e o
estudo da temética;

4 — Os resultados da pesquisa serdo divulgados através de publicacbes em periddicos
especializados e apresentados em eventos na area da Educacdo Musical.

5 — Poderei entrar em contato com a pesquisadora pelo telefone 9717-8505 ou pelo e-
mail maria.beninca@agmail.com sempre que julgar necessario;

6 — Este termo de consentimento é feito em duas vias, sendo que uma delas permanecera
em meu poder e a outra com a pesquisadora responsavel.

Pesquisadora — Maria Beninca Entrevistado

Local e data:
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