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SILVA, José Alberto Salgado e. Construindo a profissGo musical - uma etnografia entre estudantes
universitarios de Musica. 2005. Tese (Doutorado em Mdusica) - Programa de Pds-Graduagdo em
MdUsica, Centro de Letras e Artes, Universidade do Rio de Janeiro.

RESUMO

Esta pesquisa examina relagdes entre estudar musica e tornar-se musico, a partir de estudo
etnografico entre estudantes de graduagdo em Mdsica, no Instituto Villa-Lobos, Universidade do Rio de
Janeiro (UniRio). Estdo em foco as perspectivas dos estudantes sobre as atividades musicais em que
se engajam, dentro e fora do campus. “Musica” é vista aqui como o interesse central e comum entre
0s agentes selecionados na pesquisa, considerando-se estudo e trabalho como dois modos
concomitantes de seu investimento no campo musical. Sabendo-se que é possivel seguir outros
caminhos para a profissionalizagcdo nesse campo artistico, a particularidade da formacdo universitaria
em MduUsica gera uma pergunta-chave para a investigacdo: como é que um curso universitario de
Mdusica se relaciona com a construcdo de carreiras musicais? Com a pesquisa, busca-se contribuir para
a compreensdo de relagdes entre estudantes, estudo formal e praticas musicais correntes, pela
observacdo e analise de aspectos de técnica, estética e organizacdo social em contextos diversos.
Busca-se também constituir material Gtil a futuros estudos e discussdes na area da educacdao musical -
especialmente ligados a educacgdo superior - e no campo dos estudos de sociedade, cultura e musica.

Palavras-chave: profissao musical - universidade - etnografia
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SILVA, José Alberto Salgado e. Constructing the musical profession - an ethnography among university
students of Music. 2005. Doctoral Thesis (Doutorado em Mdusica) - Programa de Pds-Graduagdo em
Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade do Rio de Janeiro.

ABSTRACT

This research examines relations between studying music and becoming a musician, based on
an ethnography among undergraduate Music students at Instituto Villa-Lobos, Universidade do Rio de
Janeiro (UniRio). Students’ perspectives on musical activities in which they engage in and off-campus
are focused. “Music” is viewed here as a central and common interest among the agents - study and
work being two concurrent modes of their investment in the musical field. Assuming that it is possible
to follow other pathways to professionalisation in this artistic field, the particularity of pursuing a
higher education course in Music raises a key-question to the investigation: how does a university
course in Music relate to the construction of musical careers? The research aims to contribute to the
understanding of relations between students, formal study and current musical practices, through
observation and analysis of aspects of technique, aesthetics and social organisation in various
contexts. It also aims at presenting useful material to future investigations and discussions in the area
of music education - especially when connected to higher education - and to studies of society, culture
and music.

Keywords: musical profession - university - ethnography
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1. A construcao etnografica

1.1 Justificativa do estudo e relagao com a literatura

O estudo de aspectos que organizam socialmente a formagdo e profissdo de musicos
tem ocupado na literatura académica e nas pesquisas um espago bem menor do que aquele
dedicado a outras modalidades de estudo sobre musica. De maneira geral, a producéo literaria
no Brasil relaciona-se com musicos e musica por algumas vertentes definidas: biografias de
musicos famosos; estudos de musicologia histdrica; historias de géneros musicais; estudos de
teoria e de estruturagdo musical; manuais para estudos técnicos; trabalhos de semiodtica
musical; trabalhos de filosofia estética; estudos do folclore musical e estudos
etnomusicoldgicos - que tém acompanhado a tradicdo antropoldgica de estudar culturas
“distantes”, mesmo dentro do pais. Excetuando-se os campos do folclore e da
etnomusicologia, a maioria dos estudos vinha contemplando, até recentemente, a musica
erudita — com énfase no repertério de concerto, nas técnicas de analise e de composicdo e nos
aspectos de apreciacdo relacionados a essa esfera da producdo artistica. Em anos recentes,
assuntos de musica popular urbana comegaram a ocupar uma faixa de producdo académica,
de certa maneira alargando um territério inicialmente explorado pelo jornalismo.

Existe também uma vasta bibliografia dedicada a temas e problemas de educagado
musical, mas a predominéancia de estudos sobre contextos de ensino/aprendizagem voltados
para a crianga, e mais recentemente para o adolescente (no ensino médio, nas escolas de
musica), € notavel - o que pode ser visto como continuidade dos trabalhos pioneiros nesse
campo de estudo. Nao encontrei, por exemplo, tese ou livro dedicados ao estudo de relagdes
entre pratica musical e educacdo superior. Entretanto, ha producdes nesse campo de estudos
que em nivel tedrico sdo importantes para o tratamento de certos pontos desta etnografia.

Na literatura geral sobre musica e musicos, contamos ainda com publicacbes que
podem ser consideradas formas “hibridas”: uma rede de revistas especializadas para
instrumentistas ou fas de determinada musica; uma rede de revistas académicas,
institucionais e disciplinares, com ecletismo de artigos e resenhas; catalogagdao da obra de
compositores, de um género musical ou de um meio de registro (Vinil, CD’s etc.)*.

Em todas essas modalidades literarias, no entanto, ainda ndo é possivel identificar um
conjunto consolidado de estudos, um corpus dedicado aos processos de formagao para a
profissdo musical em uma grande cidade brasileira, como € o caso do Rio de Janeiro.

Estdo mais diretamente ligados a este tema - e a presente pesquisa - aqueles estudos

gue, relacionando instituicbes de ensino, formagdao musical e o exercicio da profissdo de

1 Note-se que as revistas dedicadas a um tipo de instrumento e seus executantes, como Guitar Player (ed.
nacional) ou Keyboard trazem muitos assuntos de interesse para o musico aspirante e sdo vendidas em
bancas de jornais. O carater popular e informal dessas publicagées as tem mantido num nicho particular
em relagdo aos estudos académicos. Seriam, elas mesmas e 0s usos que recebem, um interessante tema
de estudo para o ambito ainda pouco explorado da formagdo (no caso, focalizando-se a informagdo) para
a carreira musical.



musico, utilizaram-se de perspectivas teodricas e métodos tradicionalmente empregados pela
sociologia, antropologia e etnomusicologia. Entre eles, destaca-se o estudo conduzido por
Elizabeth Travassos, entre estudantes do mesmo Instituto Villa-Lobos, que resultou na
publicagdo de um artigo (1999) e comunicados em congressos (2002a, 2002b,). Outros trés
estudos etnograficos importantes, publicados na forma de livro, sdo o de Henry Kingsbury
(1988); o de Bruno Nettl (1995); e o de Georgina Born (1995). Sado trabalhos que abriram
caminho para a andlise de processos socio-musicais - de formacdo de musicos, de
hierarquizacdo de musicas e musicos, de organizagdo da producdo musical - que até entdo
ndo eram objetos de estudo etnografico, e que adicionaram uma dimensdo mais descritiva e
outros referenciais tedricos ao conjunto existente de teorizagOes criticas sobre musica e
educacao (p. ex. Small, 1977; Shepherd, 1977; Green, 1988). Bruno Nettl refere-se a esse
veio mais recente de pesquisa como um modo de se fazer “etnomusicologia em
casa” (“ethnomusicology at home"”) ou “etnomusicologia da musica artistica do
Ocidente” (Nettl, 2002, p.234-237).

Ao analisar as rotinas de professores e estudantes em um conservatério norte-
americano, Kingsbury (1988) trata de musica ndo como uma unidade cultural perfeitamente
demarcada, mas como “uma estrutura aberta de conceitos culturais e configuragdes
sociais” (p.14). Os capitulos de Music, Talent, and Performance focalizam “contextos” - a
tradicdo aural e a politica descentralizada da instituicdo; o talento; as “master classes” e a
autoridade de mestres; o recital solo e o culto do individuo - em que a musica € produzida e
avaliada, concluindo com a interpretagdo do conservatério como um sistema cultural, em que
esses contextos se entrelagam. Adaptando um termo tomado por empréstimo da teoria
literaria, o autor entende que musica é um idioma cultural produzido por
“intercontextualidade”, e no centro de sua tese esta

(...) uma concepgdo antropolégica de musica como uma realidade cultural polimorfica (...)
baseada na variedade de representacbes do que a musica “realmente” é, e na interpretagdo
dessa variacdo em termos de configuragdes sociais dentro e em torno do conservatorio (...).
Mdusica é apresentada aqui como um revestimento [“integument”] cultural de processos sociais, a

roupagem cultural da interacdo entre pessoas do conservatério (Kingsbury, op. cit., p. 15). 2

Nettl (1995) produz em Heartland Excursions um relato pessoal, permeado de
referéncias a literatura etnomusicoldgica, sobre a “sociedade” de escolas ou departamentos de
musica nas universidades do meio-oeste americano (“heartland of America”). A organizagdo
das praticas no “prédio de musica” - tipificado e abstraido a partir da experiéncia de varias
instituicGes - é analisada pelo autor, por meio de “trés vozes” que ele exercita como variacées

interpretativas: a de etnomusicélogo in loco, a de informante principal (ele mesmo sendo “um

2 As tradugbes do inglés para o portugués nesta etnografia foram feitas por mim, a ndo ser quando a
referéncia bibliografica indicada é relativa a uma publicagdo em portugués.



nativo” daquele meio musical) e a de “outsider” que tenta compreender o contexto a partir do
zero — incorporando “o etnomusicélogo de Marte”. Ndo tendo realizado uma pesquisa de
campo especifica para o livro, Nettl baseia-se na memoédria de mais de quatro décadas de
trabalho em escolas de musica e nos registros que acumulou, como principal fonte de dados
para efetuar comparagdes trans-culturais e desenvolver a tese da analogia entre uma
sociedade nacional/local e sua musica - no caso, a sociedade industrial norte-americana e a
musica de uma “sociedade de musicos”, especificamente organizada em torno da musica de
concerto. Outro argumento do autor associa musica e religido, na forma como as pessoas
atribuem sacralidade a um repertério musical e se relacionam com as obras e seus
compositores: “Esta sociedade basicamente secular procura herdis da cultura, originadores
dos tesouros centrais da sociedade, e os cerca com 0s conceitos e a parafernalia que antes
eram especificos da religido” (Nettl, op. cit., p. 23).

Em seu estudo sobre um instituto parisiense de musica contemporanea, Born (1995)
entendeu que a relevancia de sua pesquisa estava relacionada a “analisar forcas que ndo sdo
prontamente percebidas pelos sujeitos”. Concebendo seu estudo como “um exercicio de
hermenéutica critica sobre formas culturais e suas bases sociais e institucionais”, a autora
explicita sua intencdo de “afirmar a necessidade de uma critica cultural que ndo seja
simplesmente relativizadora ou engajada com a cultura apenas no nivel de ideologia, forma ou
valor estético” (Born, op. cit., p.10). Ao analisar as condicdes de existéncia do IRCAM e seus
padrBes de funcionamento, Born percebeu tragos de uma organizagdo politica e estética que
vinculava a produgdo musical a agenda de canonizagdo de um novo repertério para a musica
de concerto, em torno de uma faixa da produgdo no séc. XX. Construia-se ali uma espécie de
elo idealizado entre as tendéncias modernistas do inicio do século (representadas na
programacédo de recitais) e as tendéncias vanguardistas lideradas por compositores de uma
“midcentury generation” (Born, op. cit., cap. 6). Estas Ultimas estavam representadas no
contelddo dos cursos, nos visitantes em programas de estagio/residéncia e na prépria direcao
do instituto, cujo cotidiano era marcado por uma énfase no vinculo com ciéncia e tecnologia
(notadamente computagdo), aplicadas a composigdo.

Com seu estudo sobre estudantes de uma faculdade de musica no Rio de Janeiro,
Travassos (1999) identificou uma série de questdes envolvidas em “estudar musica”, naquele
contexto. A importancia do artigo neste espaco da literatura deve-se, entre outros fatores, ao
tratamento dos problemas de uma cultura musical heterogénea posta em relagdo direta com a
instituicdo de ensino, com consideragGes sobre a “operagdo classificatéria dominante no
Brasil”, entre musica popular e musica erudita. A autora expde evidéncias da hierarquizagdo de
géneros musicais, de ocupacdes e projetos de carreira, observadas no discurso dos alunos, e
analisa os critérios de julgamento, em termos de ideologia, experiéncia cultural e condicdo

socio-econO6mica. Por exemplo,



Membros de familias das elites, que mantém vinculos com circulos intelectuais e artisticos, ndo
precisam persuadir seus pais da legitimidade social de um diploma na area de artes e,
consequentemente, dispensam a perspectiva pragmatica que avalia a Licenciatura como curso

atil. (Travassos, op. cit., p.130)

O conceito de hierarquia é recorrente na analise da autora, operando também sobre a
classificagdo dos repertdrios de trabalho e estudo e dos prdprios cursos de graduacdo em
MUsica. Travassos entende que a prevaléncia dessa pratica - balizada pelos valores
dominantes na escola - problematiza a aparente diversidade de experiéncias e formacdo entre
estudantes, significando que “suas possibilidades de advogar um verdadeiro pluralismo
estético estdo limitadas, ndo por sua pratica, mas pelas formas de organiza-la
conceitualmente” (p. 142).

Os paragrafos acima indicam brevemente o valor referencial que esses estudos trazem
para esta etnografia, e uma parte de seus aparatos conceituais e interpretacdes sera
comentada e discutida aqui, em contato com os dados. Para isso, opto por interpolagdes no
texto da tese, estabelecendo assim um didlogo continuado com a literatura, em vez de adotar
a férmula de uma “revisao critica”, em separado e antecedendo o texto etnografico.

Em vista do escasso numero de itens dedicados ao exame de questdes nessa area,
minha intencdo é que a presente pesquisa possa trazer, em adicdo aos estudos pioneiros,
novos elementos para a compreensao de relagdes entre contextos educacionais e profissionais
de musica. Ao enfatizar a apresentacdo de perspectivas e praticas dos musicos-estudantes, a

relevancia do trabalho podera ser vista por mais de um angulo:

a) como resultado do exame de contextos - especialmente a atuagdo de estudantes
em conjuntos musicais - que ainda ndao haviam sido sistematicamente observados,
dentro ou fora de uma instituicao de ensino;

b) como resultado do exame de perspectivas pessoais sobre estudo e profissao
musical, contribuindo para o conhecimento de fatores que orientam e influenciam a
acdo, o julgamento e as decisGes dos musicos-estudantes, em seus modos de
estudar e trabalhar com musica.

C) como resultado do exame de aspectos contemporéaneos e locais de organizagdo da

acao musical.

Devo explicitar também que, em face da diversidade cultural observada no pais e por
questdes de relevancia para um numero expressivo de musicos e co-produtores que atuam
hoje - e mais especificamente para estudantes que projetam e iniciam careiras musicais —,
tive como pressuposto que € importante investigar ambitos do fazer musical para além das

esferas delimitadas pelo repertério de concerto e pelos problemas mais caracteristicos da



pedagogia musical (teorias de cognicdo, de ensino-aprendizagem, analise curricular etc.).
Opto por tratar das relagGes entre os agentes, a vida universitaria e uma variedade de
contextos de produgdao musical, presentes no campo pesquisado e, de modo geral, no
cotidiano de uma cidade contemporanea.

Correspondendo a essa diversidade de manifestagdes - evidenciada nos meios de
comunicacdo e na programacdo de apresentagdes ao vivo -, a profissdo de musico ndo
envolve um conjunto fixo e Unico de saberes e pardmetros estéticos; sujeita a diferentes
niveis de especializacdo, essa profissdo € antes um exercicio multiforme, com técnicas,
valoragGes e modos de produzir que se organizam em praticas especificas. Interessantemente,
cada instancia dessa variedade de organizacdo, como o texto ird mostrar, tende a apresentar-
se aos olhos do/a praticante como “a musica” - singularidade identificada como totalidade. Por
outro lado, o texto também mostra que o sentido de pluralidade permeia a percepgdo que ele/
ela tem do campo de producdao musical - uma pluralidade que aponta, com graus variantes de
oportunidade e restricdo, para possibilidades concretas de agdo. Sao diversos, em suma, 0s
conhecimentos, interesses e problemas com que o musico pode lidar, em sua trajetéria de
profissionalizagao.

Parte dessa trajetoria parece estar pré-estruturada socialmente, pelos caminhos de
treinamento e educacdao formal, e é principalmente por esse angulo que esta etnografia
examina o contexto da faculdade de musica. Nas instituicGes brasileiras de educacdo superior
em Mdusica, tem havido uma divisdo basica em dois tipos de programas: bacharelados e
licenciaturas. Os primeiros ligam-se a tradicdo do conservatério: privilegiam certos géneros,
estilos e assuntos de estudo - em geral, relacionados a chamada “musica erudita” ou musica
de concerto - e dedicam-se a formar instrumentistas, cantores, compositores e regentes. O
segundo tipo de programa é dedicado a formacdo de professores de musica: ao concluir o
curso, estdo licenciados para trabalhar na rede regular de ensino, em escolas publicas e
particulares. De modo geral, tem-se presumido que os estudantes procuram as universidades
a fim de engajar-se em um desses programas de estudo e suas respectivas estruturas de
carreira. Entretanto, mudancgas recentes comegam a tornar mais explicito o reconhecimento de
particularidades culturais e de interesses contemporéneos e locais. A implementagdo de um
bacharelado em Musica Popular Brasileira (MPB), a partir de 1998, na Universidade do Rio de
Janeiro - UniRio, pode ser vista como um desses sinais de mudanca institucional, inclusive
tornando seu Instituto Villa-Lobos um /ocus especialmente adequado aos interesses desta
pesquisa. Mas questdes na dialética entre individuo e instituicdo, educagdo e profissdo ou arte
e comércio dificiilmente podem ser equacionadas pela formalizagdo de um novo programa
curricular, e continuam a emergir 8 medida que a prdpria pratica musical continua a mudar. O
que estd em jogo no estudo de musica em uma universidade? Como é que esse estudo se
relaciona com o trabalho de musico, no Rio de Janeiro contemporaneo?

Com esse esboco inicial de observagdes contextuais e perguntas, o objeto de estudo

pode ser definido duplamente: em ambito geral, investiga-se o percurso de profissionalizacdo



de estudantes universitarios de musica; em ambito mais especifico, examina-se como esses
estudantes relacionam o curso universitario com a constituicdo de suas carreiras musicais. Em
ambos os sentidos, a observacao focaliza as atividades musicais dos sujeitos e seus discursos

sobre musica, estudo, trabalho, profissdo e tdpicos afins.

1.2 Sobre a identidade do pesquisador e a opcgao pela forma etnografica

Meu interesse no presente estudo tem origem na experiéncia de estudante de musica,
professor de musica e musico. Enquanto desempenhava esses papéis diferentes e as vezes
concomitantes, percebi que exercitava um olhar reflexivo sobre as praticas em cada um dos
contextos. Ao observar o que os colegas (estudantes, musicos ou professores) — assim como
as pessoas em outras posicées sociais - diziam e faziam com relagdo a musica, fui-me dando
conta de que havia uma variedade de fatores influenciando escolhas e oportunidades nos
projetos de carreira. Havia uma variedade de experiéncias, competéncias, demandas,
restricdes socio-econdmicas e interesses pessoais dentro do aparentemente coeso “mundo da
musica”. Com o envolvimento no trabalho académico, eu desejava investigar pelo menos uma
parte dessas questdes em perspectiva, ou de uma certa “distadncia”; ndo s6 por meio de minha
experiéncia passada, mas principalmente através das visGes e agGes de outras pessoas,
atualmente envolvidas com seus trabalhos e projetos de atuacao musical. E, por razdes que
combinam valores politicos e interesse epistémico, pensei que seria proveitoso estudar
particularmente as visGes e aclGes de estudantes universitarios de musica. Musicos sdo
agentes sociais bastante desconhecidos (concepgdes nebulosas e mistificadas sobre eles estdo
assentadas no senso comum); estudantes de musica - uma vez que nem fama nem
autoridade sdo parte de sua imagem publica - sdo ainda menos conhecidos em termos de
suas agoes e perspectivas.

Como musico cada vez mais envolvido com preocupagdes educacionais, desenvolvi
também um interesse pela forma etnografica no estudo de praticas musicais. Isso estava
articulado a uma perspectiva filoséfica sobre educacdo, explicitada nos escritos de Paulo
Freire, autor que considerava importante - como pré-condigdo do trabalho educacional - que a
cultura dos estudantes fosse acessada e trabalhada pelo colaborador principal no processo de
aprendizagem - o professor. A pesquisa etnografica pareceu-me um instrumento adequado
para 0 acesso as praticas e perspectivas de quem é visto como o “outro”, nesse caso: o0s
estudantes.

A forma também chamou minha atengdo por seu poder descritivo, desde que li pela
primeira vez o vivido relato apresentado por Howard Becker, sobre musicos que trabalhavam
em Chicago no fim da década de 1940 (Becker, 1963): esse modo de escrever sobre musica
parecia bem mais proximo de sua pratica (em performances, estldios, em conversas com
colegas de profissdo e, em certa medida, até na experiéncia subjetiva) do que algumas das
outras abordagens teodricas e cientificas que eu conhecia, e ao mesmo tempo o texto era

costurado por interpretacdes e referéncias capazes de gerar insights sobre outros ambientes.



Com a leitura de outras etnografias, passei a acreditar que esse modelo geral de pesquisa e de
apresentacao seria o mais adequado para tratar de assuntos da pratica musical, de modo a
engajar a atencdao ndo s6 de académicos mas também de professores e musicos “praticantes”
- e, possivelmente, até informar e promover discussdo entre eles. Por meio da convivéncia
com musicos e dialogando com eles sobre aquilo que fazem e sobre como percebem sua agdo
em relacdo aos outros - o funcionamento de instituicdes, os problemas de escolha, as coisas
gue tém mais valor -, um pesquisador tem condicdes de trabalhar com “dados” gerados em
contextos de significancia amplos, onde muitas relagdes estdo disponiveis para analise e
interpretacao.

O interesse pessoal pela forma etnografica adaptou-se entdo a uma das linhas de
pesquisa definidas pelo Programa de Pds-Graduacdo em Musica (P.P.G.M.), da Universidade do
Rio de Janeiro - UniRio, como opgOes para candidatos ao doutorado naquela instituicao. E para
os fins de meu projeto, seriam de relevancia particular os interesses e a orientagdo de minha
supervisora, Elizabeth Travassos, especialmente em funcdao do estudo que ela havia conduzido
entre estudantes de graduacao na mesma universidade. Em minha pesquisa, continuo a
estudar algumas das questdes resultantes daquela investigagao (v. Travassos, 1999, 2002a,

2002b), além de abordar também outros aspectos de interesse.

1.3 Sobre o “campo” e os “sujeitos”

Os principais sujeitos desta etnografia sao estudantes de graduagdo, em cursos de
bacharelado e licenciatura do Instituto Villa-Lobos, Universidade do Rio de Janeiro - UniRio;
professores da universidade, colegas de curso e outros musicos também desempenham um
papel (secundario) no estudo. A observagdo foi mais constantemente conduzida entre
estudantes que mantinham atividades musicais publicas e em colaboracdo com outros musicos
- atividades que aconteceram fora do campus, em adigdo aquelas em que eles/elas se
engajavam dentro da instituicdo de ensino. Nesta etnografia, as relagdes entre os dois
ambientes - faculdade e “o mundo Id fora” - aparecem como nucleo de interesse e tema
organizador.

Quando Becker (1963, cap. 5 e 6) escreveu sobre musicos que trabalhavam em
contextos de jazz e musica para danga, comegou incluindo esses individuos na categoria mais
ampla de grupos sociais desviantes ("deviant groups”), com “uma cultura e estilo de vida
suficientemente bizarros e ndo convencionais para serem rotulados como estranhos
(“outsiders”) por membros mais convencionais da comunidade”. O autor notava que “muitos
grupos desviantes, entre eles os musicos de danga, sdo estaveis e duradouros. Como todos os
grupos estaveis, eles desenvolvem um modo de vida distinto” (ibid., p. 79). Ocupando-se do
estudo de culturas dentro de uma “sociedade complexa moderna”, e com referéncia em Robert
Redfield e Everett C. Hughes, Becker assumiu que o pressuposto de “uma organizagdao de

entendimentos comuns” seria valido para identificar a existéncia de culturas em grupos sociais



pequenos - “étnicos, religiosos, regionais, ocupacionais” (ibid., p. 80). Uma sentenca sintética

de seu texto é:

Onde quer que um grupo de pessoas tenha um pouco de vida em comum, com um pouco de
isolamento de outras pessoas, um canto comum na sociedade, problemas comuns e talvez um

par de inimigos comuns, ali surge cultura. (ibid., p. 80)

Esses critérios parecem aplicar-se apenas frouxamente aos sujeitos da presente
pesquisa. A caracteristica de um grupo de sujeitos que seja “estavel e duradouro” ndo se
verifica, e o préprio sistema de créditos contribui para o efeito dispersivo: ndo ha nem mesmo
uma turma identificada pelo ano de seu ingresso na faculdade de musica. Dada a mobilidade
desses individuos que freqientam sempre mais de um ambiente social (no minimo, a
faculdade e mais um) e que nao residem no campus, a condigdo de “um pouco de isolamento
de outras pessoas” também ndo é atendida. Ha, de fato, lugar para “um pouco de vida em
comum”, mas qualquer padrdo de regularidade estd sempre sujeito a mudancas e mesmo a
uma interrupgdo total, por conta de trancamento de disciplinas, de matricula, greves etc.

Por outro lado, problemas comuns - principalmente em termos da negociagdao de um
curriculo - sdo percebidos e relatados de forma bastante recorrente. As conversas e
entrevistas tém revelado, por exemplo, que o gerenciamento do tempo face as demandas
entre atividades do curso e atividades independentes dele é um dos mais constantes
problemas. “Quando eu acabar a faculdade, vou poder estudar” é uma espécie de “dito
popular” entre os estudantes: “ja ouvi isso mil vezes”, diz um deles; outro quase tem um
acesso de riso ao mencionar essa espécie de enigma; outra ri envergonhada com sua
“confissdo” e comenta o paradoxo (v. tb. Silva, 2002a). Quanto a compartilhar “um par de
inimigos comuns” — com uma oposigao unificada a certos grupos ou interesses -, nao foram
observados, entre os estudantes, sinais explicitos nesse sentido. Por fim, pode-se dizer que os
sujeitos neste estudo apresentam alguma particularidade nos estilos de vida, que os
diferenciam talvez de "membros mais convencionais da comunidade” urbana; mas mesmo isso
€ bastante vago, no caso de comunidades ou sociedades tdo plurais em sua organizacdo?3.

A nocdo de uma “cultura estudantil”, nessas circunstancias, parece ficar incompleta:
alguns tracos caracterizadores de uma cultura (mesmo nos termos flexiveis de Becker) sdo
encontrados; outros ndao. Em vez de centrar esforgos na procura de uma rede comum de
significados, parece mais adequado, entdo, comecgar por um estudo sistematico das agdes e do
discurso de varios desses individuos, colocando em foco as concepgdes que eles tém sobre as

carreiras musicais e sobre o curso universitario. (Reservo o uso de conceitos como “cultura” e

3 Aquilo que percebo como particularidade, no entanto, serd abordado ao longo do texto — e em especial
no capitulo 4, onde busco caracterizar atividades, valores e perspectivas observadas na organizagdo da
vida musical académica. De todo modo, categorias como “grupos desviantes” e “outsiders” soam radicais
aqui.
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“ambiente cultural” para momentos em que seu entendimento me parece menos problematico,
ou quando deriva de citacdo a outros autores.).

Por transitarem em ambientes onde sdo identificados alternadamente por dois rétulos
gerais — “estudantes” e “musicos” - e por apresentarem competéncias, compromissos e
praticas comuns a essas duas representagdes sociais, eu constantemente refiro-me aos
sujeitos como mdusicos-estudantes, ao longo deste trabalho*. A expressdo parece adequada
para tratar de sujeitos que circulam em contextos distintos, com efetiva participagdo, e
corresponderia, aproximadamente, a “uma nogdo de identidade dindmica associada ao
desempenho de diferentes papéis articulados a experiéncias especificas(...) em mundos sociais
particulares” (Velho, 1999, p. 15).

Os musicos-estudantes com quem primeiro fiz contato foram escolhidos mais ou
menos aleatoriamente, e o numero de sujeitos foi-se expandindo gradualmente, com
sugestdes dadas por professores e pelos proprios estudantes sobre quem eu deveria contatar/
observar/entrevistar em seguida. A primeira ocasidao de observagao direta, por exemplo,
resultou do convite feito por um professor para assistir a um show fora da universidade, onde
alguns de seus estudantes estariam se apresentando. Em seguida, pedi a ele e aos estudantes
permissdo para assistir aos ensaios do grupo no campus, como parte da disciplina “Pratica de
Conjunto”. Pouco depois, no segundo ensaio, eles convidaram-me (por indicagao do professor)
a integrar o grupo, substituindo um saxofonista/flautista que ndo poderia trabalhar com eles
em determinado projeto. Tive entdo a oportunidade de atuar como observador-participante-
musico, durante uma série de ensaios e apresentacdes com aquele conjunto.

Nas fases seguintes de trabalho de campo, o critério basico para selecionar estudantes
a serem observados e entrevistados foi o de que fossem musicalmente ativos fora do campus,
assim como os musicos daquela primeira situagdo - como membros de conjuntos e orquestras
ou agindo mais claramente como “free-lancers”>. Isto se devia a minha atengdo sobre a
construgdo de suas carreiras musicais e, por extensdo, as relacbes entre atividades e
interesses em ambientes musicais diferentes — a saber, o contexto académico e o contexto da
acao musical organizada de outras maneiras.

Em vista disso, a delimitagdo de um espago para o “trabalho de campo” tornou-se
necessariamente larga e com uma tendéncia a expansdo, compreendendo quase todo lugar
aonde era possivel acompanhar os musicos-estudantes em suas atividades musicais. Como a
convivéncia estendia-se para além do campus e outros locais de ensaios e apresentagoes,
passando a incluir os roteiros de ida e volta desses lugares, as casas de varios musicos, minha

propria casa e também encontros sociais, chamadas telefénicas e mensagens por e-mail,

”ow ”ow

4 Qutros termos, como “mdusicos”, “estudantes”, “alunos” e “agentes”, também s3o usados aqui para
referir 3s mesmas pessoas.

5 Entrevistas e outras formas de observagdo, entretanto, ndo se limitaram exclusivamente aos musicos-
estudantes mais visivelmente ativos, e em varios pontos deste estudo, as visdes de outros estudantes
(assim como de outros agentes nas relagdes em torno da musica) estdo representadas.
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todos esses momentos foram entendidos como instancias do “campo”: dados foram gerados

em cada uma dessas situacoes.

1.4 Método e processo no trabalho de campo

A investigagdo foi conduzida como um estudo etnografico sobre atividades musicais e
discursos sobre musica, estudo e profissdo. O trabalho de campo foi adotado como pratica
central e, para sua realizagdo, uma combinacdo de procedimentos foi empregada, de acordo
com a tradicdo etnografica (Becker, 1999, cap. 3; Ellen, 1984). Durante o periodo entre abril
de 2001 e setembro de 2003%, trabalhei com individuos e grupos musicais, exercitando
basicamente dois tipos de acompanhamento: durante um prazo mais curto e intensivo, em
situacdo especifica; e durante prazo mais extenso, acompanhando os sujeitos em uma
variedade de situacGes (Mitchell, in Ellen, 1984). Dados também foram coletados em forma de
documentos da instituicdo universitaria, registros sonoros, audiovisuais, fotografias e

materiais de divulgacao das atividades musicais. Os procedimentos sdo detalhados na lista

abaixo:

a) observagao participante - ensaios e apresentagdes com um grupo, conversas
informais, convivéncia em geral;

b) observacgao direta de eventos - freqlientando ensaios, aulas de instrumento e
apresentagoes;

C) anotacoes em diario, sobre aspectos diversos da experiéncia de campo;

d) outras anotagdes, na forma de interpretacbes provisorias, topicos para
discussao, reflexao sobre leituras etc.;

e) entrevistas semi-estruturadas;

f) registro fotografico e em video de aulas de instrumento, ensaios e
apresentacoes;

g) coleta de CD's, pOsteres e outros materiais de divulgacdo relacionados a
atividade musical de estudantes;

h) coleta de documentos dos programas curriculares da universidade;

i) preenchimento de questionadrios por estudantes que cursaram “Pratica de
Conjunto” ou “Musica de Camara” no primeiro semestre de 20037;

6 A primeira anotagdo em caderno de campo foi feita em 09/04/01; a ultima em 30/09/03. Nesse periodo
total de cerca de dois anos e meio, houve algumas interrupgdes motivadas por compromissos profissionais
e viagens. Nos intervalos em que estive ausente da cidade, mantive contato telefénico ou por correio
eletronico com participantes da pesquisa.

7 Para fazer circular os questionarios e colaborar com seu preenchimento, contei com o trabalho de dois
assistentes de pesquisa, Marcus Vinicius Pinto Nunes e Flavio Gabriel Parro da Silva, ambos estudantes de
graduacdo no IVL. A idéia era ter um assistente atuante na area de Pratica de Conjunto e outro em Musica
de Camara e Pratica de Orquestra, e ambos contribuiram de modo importante, pratica e teoricamente -
localizando e fazendo contato com os colegas e professores; e procurando esclarecer comigo e com 0s
respondentes 0 que se procurava saber com as perguntas.
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i) coleta de amostras de correspondéncia por correio eletrénico com estudantes.

As situacOes observadas incluem ensaios e apresentagbes de grupos musicais,
organizados como parte do curriculo, de forma autébnoma, ou respondendo a solicitacGes
profissionais. Em diario de campo, foram feitos registros sobre essas e outras atividades,
como conversagoes dentro e fora do campus. Nas entrevistas gravadas, um conjunto de seis
perguntas serviu como roteiro para o didlogo entre pesquisador e entrevistados, visando ao
detalhamento inicial de aspectos de valoracdo, de organizacdo da atividade musical, de
expectativas e decisGes relativas a carreira profissional. Outras quatro perguntas foram
adicionadas mais tarde como complementagdo as entrevistas, na intencdo de esclarecer e
detalhar ainda mais certos pontos de conceituagdo, perspectiva sobre carreira e historia de
vida. Trinta e trés estudantes foram considerados interlocutores principais, e com eles gravei
as entrevistas individuais.

Busquei entrar em didlogo com uma variedade de sujeitos, maximizando as chances
de surgimento do caso singular (Becker, 1998, p. 86) e de evidéncias da organizacdo de
diferentes atividades no campo da musica. Sem pretender definir um tipo médio de musico-
estudante, a pesquisa caracteriza-se por uma quase auséncia de tratamento estatistico,
limitado aqui a contagens e calculos percentuais simples; a escolha metodoldgica enfatiza a
busca de inferéncias e interpretacbes, a partir de associagdes entre as conceituacoes definidas
para o estudo e a observacdo dos eventos, com testes sucessivos de validade logica e
empirica. Em parte, os proprios conceitos utilizados, desde as categorias para andlise de
dados, vao sendo sugeridos e moldados com referéncia nos dados etnograficos e derivam
substancialmente da experiéncia de campo (Ellen, 1984, secdo 8.5.2; Becker, 1999, cap. 2;
Becker 1998, cap. 5; Glaser e Strauss, 1967). De acordo com a pratica etnografica, busca-se
chegar a um conjunto de afirmagdes inter-relacionadas, que possam sustentar-se mutuamente
(v. Becker, 1998, p. 208; v. tb. segao seguinte, 1.5), sobre aspectos do tema em estudo.

A fim de examinar perspectivas de outros agentes cuja acdo socio-musical relaciona-
se de perto com a dos estudantes, seis professores universitarios — de diferentes areas ou
disciplinas - foram formalmente entrevistados, respondendo a um conjunto separado de
perguntas. Além disso, opinides e comentarios de varios outros professores e musicos
profissionais foram anotados apds conversas informais, e fazem parte do diario de campo.

Dados reunidos por trabalho de observacdao sdao usados para o estudo detalhado de
dois conjuntos musicais e um musico - focalizados no capitulo 5, “Mdusicos e Conjuntos” -, que
foram acompanhados em uma variedade de contextos e ocasifes, durante um periodo mais
extenso (pouco mais de dois anos), segundo modelo de estudo descrito por Clyde Mitchell (v.
Mitchell, in Ellen, 1984).

“Cercando” estrategicamente a questdo central - “(...) como é que um curso
universitario de Musica se relaciona com a construgdo de carreiras musicais?” - , um conjunto

de questdes auxiliares permeia a investigacdo. Elas ajudam a delinear o contexto em estudo,
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ao abordar aspectos do discurso valorativo, da organizagdo do conhecimento e da pratica, das
expectativas e decisdes a respeito de uma carreira musical: O que é mais valorizado em
musica? Como é que se administra o tempo e as prioridades entre compromissos diversos? O
que caracteriza a competéncia e a conduta de um musico profissional? Quais sdo algumas das
barreiras a agdo musical? Entre os “modos constantes e controlados de agir e pensar” que
Bourdieu (1998, viii) define como constituindo um “método”, tive também uma preocupacdo
em analisar conceitos presentes na linguagem cotidiana. A principal nogao submetida a este
exame é a de “profissionalismo” em musica, sendo discutida com todos os entrevistados na
pesquisa.

O conjunto desses procedimentos e focos de atengdo € a base regular da investigacao
empirica, conduzida sob o nome geral de “trabalho de campo”. Este é entdo reconstruido como
etnografia, em que o pesquisador - referenciado no pensamento expresso pelos agentes no
campo e na producdao de outros pesquisadores/autores - interpreta eventos, atividades

musicais e discursos.

1.5 Sobre a pratica etnogréfica e a particularidade do estudo

A etnografia é tradicionalmente vista como um modelo para a pesquisa antropoldgica,
embora seu uso esteja cada vez mais generalizado em outros campos de pesquisa social
(Agar, 1996). H& uma quantidade consideravel de reflexdo e critica acontecendo no debate
académico contempordaneo sobre quais tém sido algumas das limitacGes, potencialidades,
promessas e necessidades, na pratica dessa modalidade - a ponto de que pensar a etnografia
passou a ser tema de livros, artigos e conferéncias (v., p. ex., Amit, 2000; Agar 1996
(especialmente cap. 1); Hastrup e Hervik, 1994). Um livro seminal nessa discussao, editado
apd6s uma conferéncia de antropdélogos em 1986, foi Writing Culture (Clifford e Marcus, 1986).
Muitas consideragdes originaram-se desses escritos e debates, e algumas delas informam os
modos que sigo para construir o presente estudo etnografico.

A metafora musical de polifonia, usada por James Clifford (1988, com referéncia em
M. Bakhtin) para a representacdo da complexidade observada em sistemas culturais - varias
vozes, varios pontos de vista sobre um mesmo assunto - pareceu-me especialmente
adequada para o presente trabalho. Em seu estudo sobre conservatérios norte-americanos,
Bruno Nettl desempenha ele mesmo trés “vozes”, pontos de vista ou papéis: o de
etnomusicdlogo in loco, o de informante principal e o de “outsider” ("o etnomusicélogo de
Marte”). Nettl ressalta, entretanto, que raramente cita as “visdes das pessoas com quem
conversei ou com quem aprendi” (Nettl, 1995, p. 7-8). Diferentemente, eu opto por trazer as
“vozes” dos musicos-estudantes e de outros agentes no campo diretamente para a construcdo
do texto.

Relacionando-se de perto com essa intengdo de representar a multiplicidade, um outro
ponto é recolocado de forma proeminente nos escritos recentes: é a questdo da autoridade no

trabalho etnografico (v. Clifford, 1988). Ndo se trata mais de atender apenas a proposta
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surgida com o positivismo, a respeito de uma declaracao formal, detalhada e transparente
sobre o método utilizado na pesquisa cientifica. Essa proposta continua a ser implementada,
mas uma nova dimensdo aparece agora, enfatizando o carater dinamico da interpretacdao de
fendmenos sociais, como parte importante de um jogo em que dois lados (pesquisador e

pesquisados) tomam parte:

A representacdo construida ndo é “deles” nem “sua”. Em vez disso, é construida para preencher o
espago inicial em que pontos de interesse (rich points) ocorreram entre vocés. E uma
representacdo de espacgos intermediarios, construidos em colaboracdo por etndgrafo e locais.
(Agar, 1996, p. 36)

Segundo essa perspectiva, os fendmenos ou padrdes da “cultura” sdo re-elaborados e
traduzidos em forma escrita como interpretacées de algo que surge como problema e gera
consideracdo, donde a énfase sobre o aspecto hermenéutico de trabalhos etnograficos (v. p.
ex., Born 1995, cap. 1, e Kingsbury 1988, que remete com freqliéncia ao modelo
interpretativo de Clifford Geertz). E sobre um modo geralmente interpretativo e
especificamente dialégico de conferir sentido inteligivel a experiéncia, Ingrid Rudie diz

também:

O antropélogo e o “outro” operam com sua experiéncia (...) entre os entendimentos praticos que
nunca sdo trazidos para o nivel da discussdo explicita e aqueles que sdo explicitamente
verbalizados e discutidos (Bourdieu 1977), no gerenciamento de suas vidas. Antropdlogos e
informantes agem como catalisadores dos esforgcos de cada um para criar sentido [“to make
sense”]. O interesse agudo do antropdlogo naquilo que, para os informantes, pode ser apenas
trivialidade cotidiana, tem o potencial de acelerar as reflexdes do informante, as quais, por sua
vez, viram assunto para a analise do antropdlogo. Em outras palavras, a analise antropoldgica se
interessa ndo apenas por atos e representacées em sua forma “pura”; ela também acompanha, e
parcialmente aciona, os processos auto-interpretativos dos informantes. Dessa maneira, as
interpretacdes do antropdlogo e do informante entrelagam-se no texto final; as tentativas dos
praticantes em compreender sua propria experiéncia situam-se parcialmente “dentro” dos
esforcos do antropdlogo em apresentar a pratica deles como conhecimento antropoldgico (Rudie,
1994, p. 29).

A possibilidade de ouvir interpretacbes dos pesquisados sobre seu mundo de
atividades esteve particularmente presente durante o trabalho de campo com musicos-
estudantes, e um dos fatores favoraveis a isso pode estar associado a sua condicdo de
praticantes de musica em situacdes que incluem o préprio ambiente universitario - onde a
reflexdo é uma das praticas. Mesmo assim, ouvi comentarios de entrevistados, posteriormente
ou durante as entrevistas, sobre como era interessante tratar de assuntos sobre os quais
geralmente “ndo paravam” para pensar - aludindo com isso ao andamento ou “tempo” da

pratica, que se move sempre para frente e com sentido de urgéncia (Bourdieu, 1998, cap. 4).
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Por outro lado, eles estavam também interessados em articular suas teorizagdes sobre os
assuntos da pratica musical. Muitas vezes, como se pode ver nas citacbes, mostravam para
isso um grau de facilidade e uma elogliéncia que impulsionavam o didlogo e inspiravam o
pesquisador.

Suponho, no entanto, que o grau efetivo de colaboragdo interpretativa e mesmo de
sua representacdo no texto final continuem a depender largamente do etndgrafo, isto €, do
quanto suas intengdes e sua capacidade de acdao estdo de acordo com uma agenda que
prioriza o didlogo. Na verdade, tudo parece depender da epistemologia esposada: meu
pressuposto é de que o conhecimento sobre o campo ndo se forma a partir de uma estrutura
tedrica que antecede a experiénciad; acredito que as teorizagdes mais validas sobre uma
realidade social resultam de construcdao dialdgica entre pesquisador e os agentes no campo,
como no paradigma “construtivista” de pesquisa qualitativa. As teorizagdes resultantes de tal
processo, porém, dificilmente poderiam reivindicar a autoridade de uma representacdo total
ou definitiva da realidade em estudo. De minha parte, acredito ndo ser capaz de representar
no texto final a variedade, densidade e volatilidade do que os musicos-estudantes da UniRio
fazem e pensam em relagdo a musica. Esse interesse central de suas vidas estd identificado
acima de tudo com a prdtica, essa dimensdao da experiéncia que o “ponto de vista
escolastico” (esbocado por Austin, 1962, e analisado por Bourdieu, 1998, cap.6), ainda que
exercido por um pesquisador “nativo”, procura compreender teoricamente, sempre
condicionado por sua situacdo excludente, como se olhasse aquela pratica do alto de uma
colina.

O que acredito ter sido possivel durante a pesquisa de campo foi estabelecer
momentos de didlogo e reflexdo sobre essa pratica, em que eu e eles/elas nos engajamos
quase sempre com interesse mutuo. A partir dai, existe o objetivo de trabalhar no sentido de
que o texto final, com sua carga extra de literatura referencial, seja o mais fiel possivel - ndo
como reproducgao literal, mas por ndo distorcé-las - as consideracdes que surgiram durante os
didlogos originais. A abordagem de uma construcdo colaborativa significou, neste caso, que a
atividade de dialogar com os musicos-estudantes era tomada como um método para — usando
a metafora de Clifford - compor uma visdo polifénica sobre suas praticas e perspectivas,
presumindo que a interpretacdo resultante deveria fazer sentido para aqueles que tomaram
parte no didlogo. Foi com essa disposicdo que estive embarcado na jornada de convivéncia e

exame constante que perfazem a rotina do etndgrafo®.

8 V.. comentario de Clifford sobre tese de Evans-Pritchard para a composicdo de The Nuer, em Clifford
1988, p.32-34.

9 No caso desta pesquisa, tenciono eventualmente testar se o objetivo de “fazer sentido” ou ser inteligivel
aos olhos dos musicos-estudantes e outros agentes no campo foi de fato alcangado, concordando com
Agar, quando diz que a apresentacgdo final de uma etnografia deve ser aberta a avaliagdo dos “nativos”
assim como dos “colegas” (Agar, 1996, p.14).
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1.6 O pesquisador como “estrangeiro” ou “nativo”

Claramente, a etnografia € modalidade de pesquisa que propicia a convivéncia. Nesse
modo de investigagdo, torna-se rotina para o pesquisador compartilhar momentos na vida de
pessoas com quem ndo tinha intimidade antes do “trabalho de campo”. Como se pode
imaginar, essa rotina vai ficando mais densa, mais variada e sujeita ao surgimento de
problemas de muitos tipos - a medida que o prdprio ato de prestar atencdo no outro vai
criando interesses novos e ondas sucessivas de curiosidade sobre o que se deseja
compreender (uma complexidade que obriga a delimitacdo constante de epistemologia e
metodologia); a medida que o outro, por seus motivos diversos, nem sempre deseja ser
objeto de atencdo; e também a medida que pesquisador e todos os envolvidos na pesquisa
estdo sujeitos aos acidentes e limitagdes que restringem qualquer acdo humana. A mencao
dos trés fatores acima é uma tipificacdo parcial, que ndo chega a ilustrar (e muito menos
esgotar) os problemas praticos envolvidos em fazer pesquisa etnografica. A literatura
relacionada a esta modalidade de pesquisa (e a reflexdo critica sobre ela) tem apontado
problemas especificos €, em cada peca produzida, pratica-se correntemente a descricdo
textual de problemas, solugdes e impasses encontrados durante o trabalho de campo (v. p.ex.,
Wulff, 2000; Chernoff, 1979; Kingsbury, 1988; Born, 1995).

Muitas vezes, um problema - seja de natureza pratica (como quando o acesso a uma
informagdo é impedido ou dificultado) ou epistémica (como quando o pesquisador se vé
surpreendido por algo que “ndo faz sentido”) - pode ser considerado ele mesmo um dado
relevante, indicador de disposigdes e normas culturais importantes. No caso do impasse
epistémico, o pesquisador experimenta uma espécie de vacuo em que sua logica ndo é capaz
de operar ativamente para compreender a logica do outro - um outro que na pesquisa
antropoldgica é tipicamente o membro de uma cultura distante. A “charada” pode ser mesmo
crucial para o desenvolvimento da pesquisa, e autores como Agar (1996, p.31-34) falam
desses momentos como pontos ricos, capazes de imprimir novo rumo e ritmo a uma
investigacao.

Durante toda a pesquisa de campo entre estudantes universitarios de Mdusica, estive
situado de forma sui generis em relagdo ao papel mais tipico do etndgrafo, pelo menos em
relacdo a tradicdo antropoldgica de pesquisas em culturas distantes. Sobre essa condicdo

caracteristica do pesquisador, Clifford Geertz entendeu que:

Para descobrir quem as pessoas pensam que sdo, 0 que pensam que estdo fazendo e com que
finalidade pensam que o estdo fazendo, é necessario adquirir uma familiaridade operacional com
os conjuntos de significado em meio aos quais elas levam suas vidas. Isso ndo requer sentir
Ccomo 0s outros ou pensar como eles, o que é simplesmente impossivel. Nem virar nativo, o que é
uma idéia impraticavel e inevitavelmente falsa. Requer aprender como viver com eles, sendo de

outro lugar e tendo um mundo proprio diferente. (Geertz, 2001, p. 26)
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Mas esse quadro ndo correspondia exatamente ao meu caso. A proposta era estudar
problemas de musicos e estudantes, tendo eu mesmo a experiéncia prévia de desempenhar
esses papéis, e isso colocava a investigacdo em termos parcialmente diferentes. Mesmo assim,
0 que Geertz dizia sobre a relacao cognitiva era pertinente em boa parte. E a caracterizacao
de meu papel no trabalho de campo merece um detalhamento inicial nesta segdo?°.

Uma configuracdao incomum nos ambientes e nas interagées do “campo” ja podia ser
notada desde o comecgo: como a pesquisa etnografica entre musicos e estudantes ndo é
comum a rotina desses agentes, pude perceber certo estranhamento e mesmo desconfianga
de alguns em relagdo a minha presenga nos ensaios ou em outros momentos. Mesmo a praxe
de apresentar-me ou ser apresentado por um professor, com explicacdes sobre o que eu fazia
ali, ndo era suficiente para dissipar de imediato o insélito da situacdo. O que faz alguém que
“observa” um ensaio de musica? Mesmo entre professores, isso ndo parecia ser tdo claro (em
tom de brincadeira, um deles disse que eu estava ali fazendo ndo uma audicdo, mas uma
“auditoria”). De modo que, apesar de minhas intengdes em favor de um didlogo “de igual para
igual”, um sentido de distdncia apresentou dificuldades iniciais para o relacionamento
interpessoal, possivelmente em conseqliéncia de mais de um aspecto de caracterizagdo

pessoal/social, que descrevo a seguir:

a) alguns estudantes j@ me conheciam pessoalmente ou de nome como mdusico, e a
duplicidade de papéis (agora eu era um pesquisador) pareceu criar certa
confusdo, principalmente nos estagios iniciais;

b) como variante dessa dupla identidade, alguns me conheciam como ex-colega de
graduacao na Uni-Rio, embora ndo houvesse entre eles amigos ou pessoas
intimas da épocall;

c) ha uma consideravel diferenca de idade entre a maioria dos estudantes da
graduacdo e eu, o que inevitavelmente gera diferencas de vocabulario,

aparéncia, modos de expressao, etc.

Percebi que em minha imagem havia ambiglidade: naquela pessoa que convivia com
estranhos, se combinavam identidades de pesquisador, musico (alguns podiam me ver como
“ex-musico”), ex-colega e alguém “de outra geracao”. Para complicar o quadro ainda mais,
atuei como professor de uma turma da Licenciatura, como parte de um estagio de docéncia
que deveria cumprir, na condigao de bolsista. O que fez com que, para alguns dos estudantes
observados, se adicionasse a minha imagem o rétulo de “professor”. Um episédio curto ilustra

essa complicacdo: apos assistir ao ensaio de um grupo, acompanhei trés estudantes até a

10 Mais considera¢des v&o aparecer nos capitulos posteriores, de forma relacionada aos dados
etnograficos.

11 A estruturagdo em sistema de créditos ocasionou que, no Ultimo ano da Licenciatura, eu estivesse
cursando matérias com estudantes que estavam em seu primeiro ano de curso.
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cantina, e o guitarrista quis saber: “Vocé vai dar aula hoje?”. Respondi que ndo. E ele, sem
demora: “O que vocé ta fazendo aqui, entdo?”.

Identidades sociais, as vezes conflitantes entre si, formaram assim um problema que
explicitava certas dificuldades especificas desta pesquisa em relacdo ao género antropoldgico:
eu ndo estava na situacdo tipica de encontrar uma cultura muito diferente da minha; em vez
disso, a situacdo correspondia a um estilo mais praticado e discutido recentemente: a
antropologia feita “em casa”’2. O relacionamento ndo seria exatamente no padrdo da
polaridade estrangeiro-nativo; tanto do ponto de vista do pesquisador como dos musicos-
estudantes, havia mais coisas em comum, mais significados sendo partilhados desde o inicio.
Podia-se presumir que um principio de similaridade, ainda que pouco manifestado, iria
coexistir com outros importantes fatores de diferenca. Afinal, eu ndo era um “nativo”?

Em medida consideravel, a resposta era um claro sim: eu falava o mesmo idioma
nacional; vivia na mesma cidade; havia sido musico-estudante no curso de graduacdo da
mesma universidade; sabia fazer uma parte da musica que eles faziam agora e, mais
importante, eu tinha uma experiéncia direta e variada do sistema cognitivo em questdo, isto &,
dos modos usuais de se aprender instrumentos, técnicas e estilos em instituicdes de ensino
musical. Eu tinha familiaridade também com parte da linguagem técnica e da giria, assim
como da linguagem de humor que eles usavam. Por outro lado, havia diferengas que
transpareciam desde o inicio, algumas tendo a ver com os fatores jd mencionados, outras por
ndo compartilhar alguns valores estéticos e técnicas especificas!3.

Estudar estudantes de musica, do meu ponto de vista de “ex-estudante de musica”,
provou ser uma tarefa com desafios sutis e disfarcados. Mas a complexidade representada na
figura do pesquisador, neste caso, é algo que pode ser utilizado com certo proveito e que, de
qualquer modo, ndo pode ser encoberto. Na medida em tenho interesse antropoldgico na
compreensdo do “outro”, devo estranhar - como Arroyo (1999) enfatiza - o ambiente da
profissdo musical, a fim de ouvir bem o que diz quem estd atuando nele. Mas, ao mesmo
tempo, seria intelectualmente falso esconder a familiaridade que tenho com o mesmo

ambiente; além disso, representar o papel da inocéncia seria ineficaz como estratégia. Pois se

12 A literatura sobre questdes tedricas e praticas dessa modalidade inclui os estudos mais diretamente
vinculados a esta pesquisa: Kingsbury, Nettl, Born e Travassos, além do socidlogo Becker, tiveram
treinamento e formas de atuagdo musical, antes de pesquisar a pratica da musica em contextos com que
tinham familiaridade. Jackson (1986) editou Anthropology at Home, livro reunindo artigos de
antropdlogos, apds uma conferéncia da Association for Social Anthopology (ASA). Jones (1970), um
antropdlogo negro norte-americano que estudou problemas da comunidade negra em Denver, Colorado,
escreveu o artigo mais antigo que encontrei tendo no titulo a expressdo “native anthropology”. No Brasil, o
estilo esta bastante consolidado pela pratica da antropologia urbana, cultivada por diversos autores,
notadamente Velho, Kuschnir, Vianna e outros, varios tendo algum vinculo com o Programa de Pds-
Graduagdo em Antropologia Social (PPGAS) do Museu Nacional - U.F.R.]. As contribuigcGes geradas por um
intercambio entre sociologia, antropologia e psicologia social na Universidade de Chicago, durante o séc.
XX, sdo significativas, assim como os estudos produzidos pela chamada escola de Manchester, a partir de
Max Gluckmann.

13 Técnica, estética e valores s3o conceitos discutidos ao longo da tese, principalmente nos capitulos 2 e
3.
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posso me comunicar no “idioma nativo” (cujo aprendizado, mesmo em nivel rudimentar, é tdo
crucial para o antropdlogo); se posso entender procedimentos consensuais em certas praticas
musicais (que demandam tempo e esforgo preliminar do etnomusicélogo), entdo devo contar,
na investigacdo do assunto, com aquilo que conhego e também fazer uso de ferramentas que
antes ndo possuia, enquanto era principalmente um praticante. Emprego assim uma
combinacdo de olhares sobre o objeto de estudo, na medida em que acesso diversos
sentimentos - como na expressao usada por Howard Becker (“when we are feeling
scientific...”) - relacionados a modos distintos de apreender a realidade: a experiéncia
passada ou recente de musico, educador, estudante ou pesquisador de atividades humanas
permite modulagdes do olharl4 e combinagdes entre esses modos de ver, efetuadas por uma
mesma pessoa. A possibilidade de estar “flanando” como Fernando Pessoa na cidade natal (v.
Vianna, in Velho, 1999), como quem ora se aproxima ora se distancia das coisas, permite
também que um velho assunto seja visto por novos angulos e principalmente que se descubra

- quando existe interesse e disposicdao para isso — algo previamente desconhecido sobre ele.

1.7 Sobre a construcéo tedrica

O que é costumeiramente esperado do(a) etndgrafo(a) é que chegue ao fim de seu
trabalho com uma explanagdo valida dos problemas encontrados na investigacdo, explanacao
que seja apresentada ndo tanto em termos de uma teoria capaz de previsdao, mas muito mais
como uma representacao daquela realidade, um referencial capaz de gerar certas expectativas
(em vez de previsGes concretas) diante de seus problemas especificos (Agar, 1996, p.32). O
conhecimento gerado tem sua validade declaradamente limitada a circunstancia histérica e
local das pessoas e suas acdes no campo - embora esteja implicito também o desejo de se
proporcionar condicdes para outros usos e eventual generalizacdo. Neste sentido, as
etnografias apresentam perspectivas tedricas em formas varidveis de relagdo com a
observagdo empirical® e deixam portas abertas para uma compreensdo cumulativa e variada
em dominios especificos da acdo humana. Para explicar esse tipo de elaboracdo tedrica, Agar
(1996, p.35) usou o conceito de abducdo (em contraste com deducdao ou indugdo),
desenvolvido por Charles Peirce. Por abdugdo, diz Agar, o etndgrafo normalmente procede a
partir de dados percebidos como interessantes, para entdo conceber uma estrutura ou
moldura (“a frame”) que possa acomodar o que foi observado - em vez de testar hipéteses
derivadas de uma teoria pré-existente ou tentar induzir novos dados a um conjunto pré-

existente de conceitos.

14 Aproveito aqui a metafora musical da “modulaco”, usada por uma estudante para falar de uma
mudancga de rumo, de sua carreira consolidada como instrumentista para um novo investimento no
caminho académico - como se mudasse de “tom”. O assunto sera retomado mais tarde.

15 panoramas histéricos da pratica etnogréfica, especialmente em relagdo a seu campo de estudos mais
caracteristico, a antropologia, sdo encontrados em Barnard (2000), Ellen (1984) e Clifford (1988, esp.
cap. 1).
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Em relagdo ao esquema referido por Agar, uma divisdo acentuada entre abordagens
cognitivas ndo se efetua em minha condugdo do atual estudo. Em vez disso, tenho usado de
fato uma combinacdo, um transito entre elas, especialmente entre tentar uma interpretacdo
autoral de episddios, elaborar sobre didlogos com os estudantes e tentar adequar essas
instancias a conceitos e teorizagdes apresentados por outros autores - que ofereceram
interpretacGes proprias para fatos e processos que entendo estarem relacionados ao material
examinado aqui. Assim, o processo de pensar os materiais tende a forma de uma conversacao
entre trés partes — uma polifonia a trés vozes, por assim dizer -, onde uma corresponde ao
entendimento do etndgrafo, outra é representada pelas citagdes dos musicos e a terceira
aparece em referéncias a literatura.

Na composicao do texto, o tratamento que dou aos problemas levantados em campo é
principalmente o de uma abordagem interpretativa, associada menos a hermenéutica “critica”
empregada por Born (1995) e mais a uma modalidade exploratéria, interessada na
organizacdao da pratica tal como é entendida e apresentada pelos agentes. Na modalidade
critica, valoriza-se o potencial que a pesquisa tem de informar e iniciar a agao politica,
elaborando-se uma critica da “ideologia dominante, que evita que os participantes reconhegcam
as possibilidades imanentes no presente” (Comstock, 1982, citado em Smith, 1993, p. 194).
Parte-se entdo do pressuposto de que ha uma objetividade histérica velada, que o pesquisador
pode desvelar, como quando tenta contribuir com “insights que possam gradualmente ser
trabalhados e assim informar mudangas nas praticas culturais no futuro” (v. Born, op. cit., p.
10). De fato, é clara a relevancia do que pode ser dito sobre o condicionamento ideoldgico e
as estruturas hierarquicas vigentes no pensamento e na pratica de estudantes, professores e
apreciadores de musica. E certos estudos - independente da epistemologia que declaram
adotar - tém desempenhado essa tarefa (além do estudo de Born, destaco os de Travassos,
1999; Kingsbury, 1988; Nettl, 1995; Green, 1988; Small, 1987).

Em minha abordagem, procuro uma variante do trabalho interpretativo que, em vez
de conduzir a investigacdo “por tras” e “através” do discurso dos sujeitos, “a fim de elucidar
falhas e contradigdes” (Born, op. cit., p.10), enfatiza o entendimento dialdgico de significados,

de acordo com o exposto por Ingrid Rudie (v. citagdo mais extensa na p. 15):

(...) as interpretagdes do antropdlogo e do informante entrelacgam-se no texto final; as tentativas
dos praticantes em compreender sua propria experiéncia situam-se parcialmente “dentro” dos
esforcos do antropdlogo em apresentar a pratica deles como conhecimento antropoldgico (Rudie,
1994, p. 29).

E certo que me interesso pelas condigdes concretas de existéncia dessa pratica e
dedico partes do texto a uma analise delas. Esta anadlise, no entanto, é necessariamente
limitada por tempo de pesquisa, espaco de apresentacdo e formacdo do pesquisador. Mais
capacitado para lidar com a observacdo e o didlogo reflexivo sobre a pratica musical do que

com os aspectos técnicos da analise histérica, econémica e politica, tratei destes Ultimos de
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maneira ndo sistematica, ilustrativa, com base em dados empiricos e auxilio de fontes
literarias. Sao os aspectos estéticos e organizacionais da pratica que estdo no centro da
discussdo, e por isso a analise continuada de certas agbes rotineiras e certos conceitos
“nativos” funciona como um fio condutor do texto. Sdo trés os nlcleos conceituais recorrentes
na discussdo: técnica e conhecimento musical, valores, valoracbes e estética; profissdo de
musico. Esses pontos de referéncia sdo vistos como fundamentais para o exame das
perspectivas dos agentes sobre as relagdes entre o curso universitario e suas acdes no campo
da musica.

Este estudo é informado por uma gama de autores e obras, associados comumente a
campos distintos de conhecimento, donde as idéias de “composicdo do texto” e “construcdo
tedrica”. Alguns dos autores influentes na definicdo de conceitos e nas teorizagbes presentes
aqui tém, na verdade, trabalhado entre disciplinas, remetendo-se eles mesmos a outros
pensadores em dominios variados. E o caso de autores em diferentes linhas de investigacao
sociologica, desde Max Weber até Howard Becker e Pierre Bourdieu. Outros, como Bruno Nettl
e Henry Kingsbury, tém identificado suas carreiras mais tipicamente com um campo de
estudo, respectivamente etnomusicologia e antropologia, mas esta claro que esses campos se
constituiram eles mesmos com teorizagdes e métodos intercambiados com outras disciplinas.
De todo modo, na producdo académica contemporanea, tém-se observado praticas de
“transversalidade” e outras expressodes indicando cruzamento de fronteiras entre campos do
saber. Em um caso explicito de teorizagdo interdisciplinar, Georgina Born empregou em seu
estudo etnografico do IRCAM “idéias que vdo da etnomusicologia a sociologia da cultura, a
histéria da arte, a semidtica, a psicandlise”, argumentando que “em cada ponto, foram
necessarias para dar conta de particularidades dos fendmenos a serem compreendidos” (Born,
1995, p.8).

Para lidar com as questdes levantadas no trabalho de campo, achei especialmente Util
lidar com estruturas tedricas encontradas na obra de dois autores: o modelo de Max Weber
sobre tipos de acdo social (exposto em Economia e Sociedade, vol.1); e as idéias de Pierre
Bourdieu sobre a particularidade das ldgicas, as formas do capital e seu tratamento do
conceito de investimento (v. p. ex. Bourdieu, 1998, cap. 4).

O material de campo apresenta vasta quantidade de problemas relativos a orientacdo
gue os musicos-estudantes seguem no gerenciamento de suas atividades ou, em termos mais
amplos, na construgdo de sua profissao. Para analisar e interpretar esse material, tenho
pensado as agdes musicais dos sujeitos como formas de agdo social, tal como esta é definida
por Weber - agdo intencional, que leva em conta a agao de outros grupos e pessoas,
diretamente conhecidos ou ndo, situados no passado, presente ou futuro, e que é orientada
por comportamentos tradicionais ou habituais, por afetos, por valores culturais, por
consideragdes praticas, e sobretudo, como o autor ressaltou, por articulagGes variadas entre

esses modos de agir:
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Seria muito incomum encontrar casos concretos de agdo, especialmente de agdo social,
orientados somente por uma ou outra dessas maneiras. Esta classificacdo dos modos de
orientagdo da acdo de maneira nenhuma pretende esgotar as possibilidades no campo, mas
apenas formular em forma conceitualmente pura certos tipos sociologicamente importantes, dos
quais a agdo real é mais ou menos aproximada ou, no caso muito mais comum, que constituem

seus elementos (Weber, 1978, p.26, italico no original).

Diante das “possibilidades do campo”, representadas na etnografia, vou considerar
também as formas de participacdo na pratica musical, por meio de agentes que constroem
com ela um compromisso de carreira: o processo de identificagdo com um ou outro
instrumento, um ou outro género musical; os caminhos variados de aperfeicoamento de
habilidades que vao sendo organizadas especificamente por instrumentos, por estilos, por
“escolas” de técnica e estética, por funcbes produtivas - uma organizacdo do saber e da
pratica que tende a ser singularizada ainda mais em cada individuo. Esse compromisso de
carreira - que caracteriza e distingue os musicos-estudantes de pessoas que se engajam com
o fendmeno musical em diversos outros sentidos - é a principio um compromisso vitalicio,
uma espécie de confissdo ao mesmo tempo intima e publica, um investimento do ser naquilo
que faz. Os efeitos dessa imersdo na pratica fazem do musico alguém que acredita, como diz
Bourdieu, na importéncia do jogo em que joga. O autor usa termos intercambidveis para
estudar as relacdes entre o interesse pessoal e o campo social. Entre esses termos aparece
“libido”, por exemplo, transposto de seu contexto psicanalitico para o exame do envolvimento
afetivo em praticas ou campos sociais. O compromisso do individuo com um campo é

exemplificado, por Bourdieu, no lema de uma academia da Grécia classica:

Libido também seria inteiramente pertinente para nomear o que tenho chamado de illusio ou
investimento. Cada campo impGe uma tacita taxa de ingresso: “Ninguém entre aqui que ndo seja
um gedmetra”, isto €, que ninguém entre a ndo ser que esteja disposto a morrer por um
teorema. (...) Uma das tarefas da sociologia é determinar como o mundo social constitui a libido
bioldgica, um impulso indiferenciado, em uma libido social especifica. Existem efetivamente
tantos tipos de libido quantos sdo os campos: o trabalho de socializagdo da libido é que
precisamente transforma impulsos em interesses especificos, interesses socialmente constituidos
que somente existem em relagdo a um espago social em que certas coisas sdo importantes e

outras ndo tém importancia (...). (Bourdieu, 1998, p.78-79)

Nesta etnografia, vamos encontrar mencdo recorrente, na fala dos musicos, ao
coracdo, a vontade, ao estar inteiro (no ato de fazer musica), como critérios com que se avalia
a qualidade da musica produzida. Sdo apenas algumas das evidéncias que apontam para a
importéncia do estudo dos interesses e valores, em um meio que historicamente produz,
preserva e transforma seus sistemas estéticos como micro-sistemas culturais. Para tentar

entender um “mundo da musica” sustentado por investimentos pessoais, os valores, os afetos,
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as razoes praticas e a tradigdo estdo presentes como “elementos” ou categorias da perspectiva
com que analiso a acdo musical dos estudantes. Outras categorias, mais especificamente
ligadas a técnica musical, sdo derivadas do trabalho empirico e utilizadas na prépria discussdo
de conceitos como “técnica”, “estudo” e “profissdo”. A pratica da musica € pensada aqui como
um campo social, capaz de constituir envolvimentos em face de oportunidades e limitagdes
concretas, enquanto seus agentes procuram agir no sentido de obter um meio de sustento,

satisfacdo intima e reconhecimento publico.

1.8 Sobre critérios éticos na pesquisa e na construgdo do texto

Quando se faz uma pesquisa de campo, € comum encontrar situacdes de disputa e
pontos de conflito entre as pessoas, o que freqlientemente suscita criticas de parte a parte,
com relatos sobre episddios que deixaram impressdo ou conseqliéncia negativa, e com outras
formas de avaliagdo pessoal sobre as relagdes sociais. Diante de problemas assim, tem sido
comum adotar, na pratica etnografica, o recurso do anonimato, com ou sem adogdo de nomes
ficticios, para representar os sujeitos (v. Kingsbury, 1988; Nettl, 1995; Born, 1995; Travassos,
1998), as instituices (Kingsbury, op. cit.; Nettl, op. cit.) e até as localidades exatas
(Kingsbury, op. cit.; Nettl, op. cit.) do estudo. Costuma-se criar codinomes para os sujeitos,
pensando em “proteger sua identidade” e evitar possiveis conseqliéncias embaragosas ou até
riscos maiores (v. Velho 1998; Becker, 1967; Whyte, 1981).

Nesta etnografia, apds ponderar o assunto e consultar os entrevistados, estou optando
por um procedimento que nao esconde, sistematicamente, a identidade dos participantes.
Apenas em situacdes que considero mais delicadas, ou quando o anonimato parece dar maior
rapidez a leitura, evito mencionar os nomes ou outros detalhes sobre as pessoas. A opcdo de

usar nomes reais é feita por duas razdes principais, expostas a seguir:

a) Trata-se aqui de perspectivas e procedimentos observados entre pessoas
comprometidas com atividades de estudo e de um trabalho que é legalmente
reconhecido e organizado;

b) Uma parte significativa da construgdo da carreira profissional do musico, como se
vera no estudo, diz respeito a estabelecer entre colegas, empregadores, outros
participantes do mundo artistico-musical e junto a setores do publico apreciador
uma boa reputacdo, um “bom nome”, que é permanentemente construido por suas
realizacbes e sua conduta. A mengdo nominal aos musicos-estudantes que
participaram desta pesquisa procura refletir, em certo grau, este mesmo empenho
de cada individuo. Varios musicos-estudantes que estao em foco nesta etnografia
trabalham também no sentido de tornar publicos os nomes de seus conjuntos: a
divulgacdo de apresentagbes é um elemento cada vez mais valorizado na
constituicdo de carreiras musicais, € os materiais usados para isso ilustram partes

do texto.
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Os ambientes e as relagdes que se formam com o fazer musical tém, portanto,
caracteristicas que a meu ver justificam um procedimento especifico para a escrita da tese:
um procedimento combinatério que ao mesmo tempo retrate uma realidade sustentada
“emicamente” (onde o reconhecimento pessoal é crucial), sirva a analise e preserve os
sujeitos de embaragos que o préprio texto poderia eventualmente gerar.

Esses possiveis “embaracos” nada tém a ver - é importante deixar claro - com
ilicitude ou ameacas a seguranca dos individuos, como pode ocorrer em certos estudos (p.ex.
as etnografias citadas de Velho, Whyte e Becker). Seriam basicamente de uma outra ordem,
envolvendo problemas de hierarquia e autoridade, e influindo talvez sobre oportunidades de
trabalho ou a préopria qualidade dos relacionamentos cotidianos. Os participantes em uma
instituicdo de ensino sempre tém muito mais a dizer sobre a organizacdo do curriculo, as
relagdes com o mundo profissional e a propria infra-estrutura universitaria do que aquilo que
fica registrado em documentos formais, como questionarios de avaliagdo (pelos alunos) e
relatdrios (de professores e administradores)!6. O préprio discurso em sala de aula, que pode
as vezes ser veiculo para reflexdo e discussao, é relativamente restrito em comparacdo com as
conversas informais que constituem de maneira importante o espaco de trocas e de critica.

Dentro dos limites do campus, foi no espago e tempo extra-aula — em conversas nos
corredores, no sagudo, no jardim, na cantina etc. - que mais pude ouvir o que alunos e
professores pensam sobre a vida universitaria e sua relagdo com o mundo do trabalho
musical. Durante a pesquisa, ouvi atentamente o que cada um queria me dizer. Em situagdes
de disputa ou atrito, procurei ouvir diferentes versGes dos fatos e opinides. Onde havia
aparente homogeneidade e concérdia, também encontrei, mais cedo ou mais tarde, diferenca
de pontos de vista e eventualmente tensdes. Em relagcdo as questdes que surgem no campo, 0
pesquisador nunca esta isento de “tomar partido”, mas em meu caso ndo achei especialmente
dificil dialogar e representar no texto vozes divergentes - e procurei fazé-lo com igual
respeito, talvez movido por uma predilecdo pela apreciacdo e discussao da diferenca, no
espaco social da musica urbanal’. S3o essas situacbes de conflito, freqlientemente
caracterizadas como divergéncias sobre formas e usos do poder — e também como questdes
sobre a falta de poder - que geraram os momentos mais delicados do estudo. E é na
representacdo de episddios como esses que julgo conveniente manter o sigilo sobre
identidades. Acredito que assim possa justificar a confianca que os participantes

demonstraram, ao falar livremente sobre antagonismos, dilemas e crises - pontos ricos nas

16 Cabe ressaltar ainda que ambientes formais de estudo, como o Instituto Villa-Lobos, apresentam-se
estruturados institucionalmente por politicas publicas, em relagdo direta com estruturas sociais nacionais e
locais. Todo conflito gerado nesses ambientes pode ser entendido no contexto de uma sociedade que é
reconhecidamente diversa em termos de cultura; desigual em termos de poder; e que formalmente preza
a democracia e a diferenca de opinido.

17 pela oportunidade de exercicio do debate, sou especialmente grato aos musicos, estudantes,
professores e convidados - varios deles ligados a UniRio - que participaram da série de encontros “Roda
de filosofia - temas de musica, cultura e educagdo”, que organizei entre setembro de 2000 e dezembro de
2002, junto aos Seminarios de Musica Pro Arte, no Rio de Janeiro.
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relacdes sociais em torno da musica -, e ao mesmo tempo servir aos interesses da pesquisa,
pois com o recurso do anonimato (usado em pontos estratégicos, com iniciais ou siglas
ficticias (Y comentou que a professora de XYZ")), os episdédios e as questdes suscitadas

continuardo a ser objeto de analise.



2. Técnica

2.1 Introducao

Ela percebe uma diferenga entre sua aprendizagem de flauta e de viola. Comegou cedo
com a flauta. Assim, quando se decidiu e adotou uma consciéncia do tipo “agora vou estudar”,
ja conhecia o instrumento, tinha intimidade com ele, “ja sabia” - como enfatiza. Com a viola,
por outro lado, “tudo é novo, as posturas ndo sdao naturais, ndo é uma coisa organica que sai
de vocé, como o sopro da flauta; € uma coisa estranha que esta ali e vocé tem que pensar em
cada movimento”. Carolina também conta que sua técnica na flauta deu uma “amaciada”,
recentemente. Explica que ndo esta prestando tanta atencdo a técnica agora, deixou de
coloca-la em primeiro plano, ao tocar. E parece que isso representa um avango técnico e
expressivo ao mesmo tempo.

O que é dito ou presumido quando se fala em “técnica”? Como é que tocar um
instrumento pode exigir “pensar em cada movimento” ou, por outro lado, pode se transformar
em “uma coisa organica”? Por que interpretei um ponto da narrativa como “um avanco técnico
e expressivo ao mesmo tempo”?

Neste capitulo, examino o papel conferido a técnica musical na formagdo e atuagdo de
musicos. Embora permeando os discursos e atividades do musico como uma preocupacdo
constante, a técnica estd relativamente ausente da discussdo tedrica e conceitual.
Curiosamente, nao figura como verbete no Grove Dictionary of Music and Musicians, ou no
Harvard Dictionary of Music, por exemplo. Em estudos de musicologia, trata-se do assunto
como topico de investigacdo histdrica, normalmente buscando reconstituir a pratica de
determinado periodo (Béhague, 1984). E em etnomusicologia, o tema é tipicamente tratado
em meio a outros aspectos que constituem uma cultura musical. Interessa notar que em
muitos estudos, neste campo e também no da educagdo musical, questSes relativas a técnica
aparecem discretamente, de modo descritivo, ou a delimitam como dimensao apenas auxiliar
na formacdo musicall. Essas tendéncias estdo de acordo com cada perspectiva tedrica
utilizada e com os contextos em estudo: a etnomusicologia tem tradicionalmente focalizado
culturas musicais em que o estudo técnico ndo constitui uma dimensdao em separado, na
formacdo do musico. Quando Cooke (1986) descreve aspectos de estilo de execucdo e ensino

do fiddle, nas Ilhas Shetland, reconta o processo de aprendizagem de um musico:

Ele ja conhecia o repertdrio por ouvi-lo ser cantado e tocado freqlientemente, e havia observado
muitos outros violinistas tocando em sua casa ou nas casas de amigos, noite apds noite desde a

infancia. SO restava a ele aprender a manipular o instrumento. (...) O ambiente cultural

LV, p.ex. a traducgdo de “skills”, no modelo didatico de Keith Swanwick (1979) como “técnica”, por Liane
Hentschke (em Swanwick, 1993). No modelo de Swanwick, o treinamento de habilidades especificas
aparece como aspecto auxiliar ao trabalho sobre atividades principais de composigao, audigao e
performance. Em pesquisa sobre praticas e modelos pedagdgicos de musica, é tema relevante analisar
efeitos de hierarquizagdo entre focos de interesse vistos alternadamente como “técnicos” e “propriamente
musicais”.
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tradicional era igualmente encorajador para qualquer violinista aspirante. O fiddle ndo era
considerado um instrumento especialmente dificil de aprender (...) nao havia necessidade de
notagdo e ele meramente precisava aprender a “geografia” do instrumento e treinar seus dedos
(Cooke, 1986, p.128).

O comentario do autor e a transcricdo de uma entrevista com esse musico — que a
partir dali explorou sozinho o instrumento — retratam um cenario comum em muitas tradicGes
orais. Nossa questdo particular é tratar de uma outra cultura de formagdo musical em que,
apesar da presenca de importantes elementos de oralidade, esse “aprender a manipular o
instrumento”, o conhecer sua “geografia” e “treinar os dedos” passam a constituir um dominio
especializado de atengdo e atividade (menos visivel para o publico), internamente a pratica
musical. Professores, instituicdes e publicagdes mediam ensinamentos e orientagdes sobre o
dominio da técnica, e essa mediagdo é capaz de moldar, pelo menos em parte, as nogdes e
experiéncias de musica e a propria organizacdo de oportunidades e restricbes no campo
profissional.

Na literatura sobre educagao musical, no entanto, ndo se costuma exercitar uma
analise sistematica do assunto. Isso pode ser atribuido, mais uma vez, a focos tradicionais de
estudo: a atencdo das pesquisas tem recaido sobre problemas relativos a insercao da musica
na educacdo geral, escolar e quase sempre em nivel pré-universitario, segundo uma variedade
de metodologias e abordagens disciplinares. Conseqlientemente, a énfase dada ao trabalho
técnico no ambito dos conservatérios e sua reprodugdo em outras insténcias do ensino de
musica podem tornar-se objeto de critica (v. p. ex., Penna 1995, Santos, 2001), pela
percepcao de sua inadequacdo filosofica aos objetivos projetados mais recentemente para a
educacdo musical geral. Em outras linhas de pesquisa, notadamente psicoldgicas e
cognitivistas, o trabalho técnico é examinado em experimentos que procuram determinar os
efeitos de diversos procedimentos e rotinas, na tentativa de chegar a conclusdes cientificas e
normativas sobre a relagdo entre meios e resultados (v. Sloboda, 1985, 1988; Hallam, 1992)2,

H&, no entanto, um espaco pouco explorado nos estudos etnomusicoldgicos e
educacionais: é o espaco para as analises da organizagdo social e estética do trabalho técnico,
e de sua condugdo entre musicos voltados para o processo de profissionalizacdo. O interesse
por este modo de analise configura este capitulo e aparece em outros momentos da

etnografia.

2 Entre outros resultados, a pesquisa de Hallam (1992) apresenta uma categorizagdo das abordagens de
estudo do instrumento (practice), por 22 musicos profissionais, detalhando por meio de entrevistas as
rotinas adotadas. A abordagem pode ser “técnica”, “musical” ou “mista”. Com base nas afirmacbes e nos
relatos dos musicos sobre seus modos de estudo, a autora concluiu que “apenas um musico poderia ser
descrito como tendo uma abordagem exclusivamente musical, nhove adotaram uma abordagem mista ou
balanceada e doze uma abordagem técnica” (p. 187). Uma violinista disse preferir estudar tecnicamente
pela manha e entdo tocar ("play”, entre aspas no original) musicalmente a tarde. Para ela, idealmente, “o
estudo musical e técnico devem ser separados”. Hallam sugere que esta terminologia, indica “uma visédo
do estudo como trabalho, um meio de melhorar e consolidar a proficiéncia técnica” (p. 151), enquanto a
interpretagdo musical é vista como mais IUdica e agradavel.
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Em contextos urbanos de formagdo de musicos, a técnica musical - para cada
instrumento e para especialidades do fazer musical - tem sido a propria razdo de ser dos
manuais praticos ou “métodos”, desde publicacdes pioneiras, nos séculos XVII e XVIII3. Mais
recentemente, ocupa também paginas das revistas dirigidas a um publico de instrumentistas
(p- ex. Guitar Player, Keyboard, Modern Drummer) e, sendo ponto focal na relagao professor-
aluno, faz parte também dos modos correntes de transmissdo oral das musicas. No processo
de tornar-se musico “profissional”, a técnica parece habitar um espago do senso comum, da
pratica cotidiana, o que motiva uma investigagdo empirica e sua discussdo conceitual, no
campo desta pesquisa. Dados etnograficos sdo analisados e interpretados aqui, com o fim de
delinear um conceito de técnica - maleavel o suficiente para uso nos diversos contextos
observados -, e compreender sua relevancia no fazer musical dos agentes. Recorro também a
fontes diversas na literatura (um manual de contraponto do séc. XVIII; uma etnografia sobre
musica em um conservatorio; uma teoria do capital cultural; um manual técnico de oboé),

"W ” oW

para considerar o que esta envolvido em “adquirir técnica”, “estudar musica”, “aperfeicoar-se”
e expressoes afins.

Como ponto de partida para o capitulo, um modelo grafico sugere que a acdo musical
dos musicos-estudantes pode ser vista como um ciclo recorrente de duas fases: preparagao e
realizagdo. Nas instancias de preparagdo, concentram-se as atividades mais reconheciveis do
trabalho técnico, ao passo que, nas situacOes de realizacdo, certas normas de apreciacao
estética e de ensino artistico tendem a “camuflar” esse trabalho. Geertz (1976, p.230) fala de
uma “ilusdo estética”, com que o ator competente leva o publico a esquecer o trabalho da
representacdo e envolver-se apenas com a trama e o personagem; na performance musical,
também se valoriza o senso de naturalidade e fluéncia, e prefere-se ver “técnica” como um
recurso a servico da musica (cf. Kingsbury, 1988, p.98). Mas também se nota que o trabalho
empreendido para sua aquisicdo pode ser marcante ao ponto de eventualmente resultar em
seu destaque na atuacdo do musicista. QuestGes sobre a exceléncia técnica e o virtuosismo,
como categorias de produgao e apreciacdo que interessam ao exame de valores e sistemas
estéticos, aparecem no discurso dos musicos-estudantes, e sdo examinadas no capitulo
seguinte.

Provavelmente mais central para o estudo da profissionalizacdo € o papel da técnica
como recurso acumulavel e organizavel para o trabalho - uma espécie personalizada e
incorporada de capital cultural (Bourdieu, 1986). Neste sentido, o projeto de cursar a
universidade tem importantes conotagdes, que serdo examinadas aqui por via do discurso de
estudantes e professores. Ao mesmo tempo, a realizagdo do curso interage com motivacgdes e
projetos externos, que podem priorizar técnicas externas ao plano curricular. A etnografia

sugere que, mesmo em um meio cultural aparentemente coeso (o curso universitario de

3 Sobre a técnica de composicdo vocal, por exemplo, Girolamo Diruta apresentou quatro regras para o
movimento das vozes e para relagbes possiveis entre consonancias e dissonancias, em seu I/ transilvano,
de 1609; Lodovico Zacconi publicou uma Prattica de musica seconda parte, em 1662; e 1.J. Fux , em
1725, o Gradus ad Parnassum.
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MdUsica), ndo existe uma técnica musical, mas sim multiplas organizagdes dos saberes Uteis a
pratica dos musicos - técnicas, de fato. Ao longo do texto, portanto, a utilizacdo da palavra
“técnica” no singular - assim como “musica” ou “estética” — corresponde ao que James Clifford
chamou “termos de tradugao” (“translation terms”), cada um sendo “uma palavra de aplicacao
aparentemente geral, usada para comparagdo de um modo contingente e
estratégico” (Clifford, citado em Slobin, 1993, p.12). Com tal emprego, examino sentidos e
usos do termo técnica, no cenario das relagdes entre o curso e a atuacdo musical. Neste
capitulo, o leitor também encontra uma apresentagdo inicial de algumas nocdes e categorias

analiticas que serdo empregadas ao longo da etnografia.
2.2 Técnica musical e trabalho de preparacao

Provavelmente o requisito mais basico de qualquer um no papel de executante
€ um dominio técnico do instrumento musical. Para este fim, longos periodos de
estudo e ensaio, tipicamente sozinho em uma pequena sala de estudo, sdo a
ordem do dia do estudante de conservatério, mesmo em circunstancias
normais. (...) Tal trabalho freqientemente ganha caracteristicas de musculagéo
[body-building] (Kingsbury, 1988, p. 131)

O que Henry Kingsbury quer dizer com “mesmo em circunstancias normais” é que este
trabalho de construcdo do dominio técnico se da em bases cotidianas, mesmo quando ndo ha
em vista o objetivo especial de um recital ou concerto - situagfes que ocuparam sua atencao
na etnografia de “musica” que conduziu em um conservatério*. Musicos-estudantes nao
estudam ou ensaiam apenas para apresentar-se em publico, mas o fazem como rotina de
trabalho individual ou coletivo. Esse ponto € chave para entender o sistema de producdo
musical desses agentes, e a partir dele pode-se examinar com clareza o papel da técnica, na
vida do musico. E possivel ilustrar o sistema por meio de representagdo grafica, nos moldes de

um ciclo recorrente (Quadro 1):

4 O curso universitario apresenta particularidades que o distinguem do conservatério (e que serdo
examinadas no capitulo “Universidade”), mas em ambos os contextos a rotina do estudo técnico constitui
um fazer importante para grande parte dos estudantes.
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Preparacdo (1,2,3...n) Realizagao(1,2,3...n)

| —

Quadro 1: Ciclo de produgdo musical

O diagrama representa o ciclo de produgdo musical, constantemente retomado por um
musico em suas rotinas de trabalho. A “preparacdo” compreende atividades de ensaio, estudo
individual, uso de técnicas auxiliares (de audicdo, de relaxamento, de concentragdo, de
memorizagdo etc.) e pode incluir também, como argumentarei mais tarde, a prdpria atividade
de apreciacao e julgamento estético em contextos indiretamente relacionados com o trabalho®.
A “realizacdao” compreende as situacGes de show, concerto, recital, gig, caché, gravacdo — em
suma, toda atividade em que se produz musica direcionada ao publico, de alguma forma. A
seta superior indica o sentido das acdes que normalmente antecedem cada evento de
realizagdo musical. A seta inferior indica a retomada do ciclo, com nova fase de preparagdo
antecedendo um proximo evento de realizacdo. A numeracao (tendendo a n) de eventos em
ambas as fases indica que eles seguirao acontecendo enquanto o agente estiver atuando como
musico, tipicamente.

A preparagdo se constitui variadamente, de acordo com as condigcdes concretas de
trabalho e as particularidades da realizacdo prevista. Essa primeira fase do ciclo também deve
ser entendida como resultante, ela mesma, de duas vertentes: uma é constituida “a longo
prazo” (preparagdao em sentido amplo), compreendendo fases anteriores de estudo,
experiéncias prévias de realizacdo, cursos, contribuicGes de origens diversas; uma outra
vertente (preparacdao em sentido estrito) é mais especificamente direcionada para a realizagdo
gue se tem em vista, e acontece no periodo que a precede imediatamente. Convém notar que
o esquema grafico é necessariamente redutor e abstrai toda a particularidade das situagdes
em cada fase (em certas situagdes, p. ex., a preparagdao em sentido estrito pode ndao envolver
ensaios, resumindo-se a um simples “aquecimento” no instrumento, uma passada de olhos

sobre as partes escritas etc.)b.

5 Uma série de outras preocupacdes, providéncias e negociacdes entre musicos e outros agentes ocupam
o tempo que antecede uma realizacdo, e sdo parte integrante do trabalho musical. A representacao do
“ciclo de producdao musical”, aqui, € um modo de focalizar a técnica musical, aquilo que s6 os musicos
fazem, no processo de trabalho.

6 A nogdo de preparacdo refere-se, em sentido amplo, a um dmbito da acdo musical que sera discutido
também no capitulo “Universidade”.
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Como atividade individual, o trabalho técnico de preparagdo musical situa-se em
quantidade mais concentrada (mas ndo exclusivamente) nos estagios iniciais da formacdo, e
esta fortemente vinculado a aspectos fisicos do relacionamento estudante-instrumento. O
inicio da aprendizagem musical pode ser visto, em larga escala, como um trabalho de
preparagao fisica. Os problemas especificos do processo tém sido tratados desde os primeiros
manuais publicados e constituem literatura utilizada didaticamente, setorizada por
instrumentos’. No prefacio de seu manual Oboe Technique, uma musicista deixa clara a

relevancia do corpo, no estudo musical:

Em qualquer arte, a conquista de uma boa técnica nunca deve ser considerada um fim em si
mesma. Ela &, no entanto, um meio essencial para um fim, pois é 6bvio que nenhum artista pode
se expressar plenamente sem ter o dominio técnico sobre seu meio de expressdo. Técnica
significa controle de todos os musculos envolvidos. Muitos musicos de madeiras [woodwinds]
falam sobre ela apenas em relagdo a lingua e aos dedos, mas ja que o real dominio da respiracédo
e da embocadura é certamente tdo importante quanto a destreza lingual e digital, eu tento
explicar como conseguir um controle fino dos musculos necessarios a todos os aspectos da
técnica do oboé (Rothwell, 1962 [1952], meu itélico).

Note-se que a ampliacdo conceitual de técnica, para a autora, ocorria ndo para incluir
outros aspectos, além dos aspectos fisicos, mas para incluir outros pontos dessa mesma
dimensdo, que a seu ver eram pouco mencionados pelos praticantes de seu instrumento.
Lembramos aqui a ultima sentenca naquela citagdo de Kingsbury, no inicio desta secdo: “Tal
trabalho frequentemente ganha caracteristicas de musculacdo (body-building)” (Kingsbury,
1988, p. 131). E certo que o trabalho muscular ndo é o mesmo que se faz na academia de
ginastica, mas a frase chama a atencdo para essa énfase sobre repeticdo de movimentos e
também sobre o carater de exercicio que o estudo musical adquire no isolamento da sala de
estudo. Também como um programa de exercicios na academia de ginastica, o estudo de um
instrumento pode ser organizado temporalmente, com duragdes mais ou menos especificadas
para cada etapa. Um professor de instrumento projetou para sua aluna um programa de

estudo, que ela seguia diariamente e descreveu assim:

7 Para uma revisdo histérica de manuais para o estudo da flauta, p. ex., v. tese de doutoramento de Laura
Rénai, PPGM-UniRio.
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De manhéa

(Duragao total: 2h40min, podendo ser mais que isso)
Notas brancas: 20min (ela tem feito 40min)

Flexibilidade: 30min (Os exercicios sdo em geral extraidos de um dos trés livros
basicos para o instrumento).

(Para 5min)

Escalas: 40min

Estudos melddicos: 30min (do livro do autor x)
Repertorio: tempo livre (indeterminado)
(Relaxar)

Volta para flexibilidade: aproximadamente 20min

Volta para nota branca: aproximadamente 20min8

Quadro 2: um programa de estudo de instrumento

O programa de estudo dessa musicista estava especialmente focalizado sobre os
exercicios técnicos, e era visto por ela como uma espécie de prescricdo médica: segui-lo era
como seguir um tratamento, a fim de superar certas dificuldades que o professor havia
diagnosticado em sua maneira de tocar. Mas havia também um tempo livre para lidar com o
repertorio, indicando que a aluna ja ultrapassara o nivel rigorosamente inicial da
aprendizagem, o qual coloca — no ensino tipico de conservatdrio - cem por cento de atencdo
sobre movimentos basicos. Uma flautista, contando sobre suas primeiras aulas de
instrumento, lembra que passou uma aula inteira “sé soprando”, enquanto a professora dizia
“agora faz assim, agora faz assado”.

Em fases posteriores da carreira de um musico, essa atencdo sobre o trabalho fisico
ndao deixara de estar presente; ele é retomado com focos variados de atencdo e mais ou

menos freqlientemente. Quatro exemplos baseiam-se em anotacdes no diario de campo:

1) Perguntado sobre como estd sentindo o corpo em relagdo ao novo instrumento,
um musico conta que comegou a fazer musculagdo em uma academia, para ajudar
a tocar o sax baritono, pois sentiu que precisava “fortalecer a estrutura”. Logo de

inicio, viu que ndo daria para usar o “strap” (talabarte) comum, que faz a maior

8 “Notas brancas” s3o sons de longa duracdo, usados para controlar a pressio do ar em fluxo constante e
uniforme; os exercicios de “flexibilidade” eram sobre a emissdo de diversos intervalos a partir de um som-
base (pedal), controlando entonagdo, embocadura etc.
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parte do peso do instrumento recair sobre o pescogo; teve que adotar o suporte

trespassado sobre o peito e as costas, que distribui pelo tronco o peso do sax.

2) A professora de piano dedicou boa parte de seu trabalho em aula com o duo de
pianistas a orientagdo do movimento das maos (incluindo o detalhamento de sua
trajetéria antes de chegar ao teclado) e das maneiras de “respirar”, regulando

pausas e ataques em sincronia.

3) Em ensaio da orquestra, enquanto outros naipes passam suas partes, Vitor e Jodo
estudam técnica no piano elétrico desligado. Fazem sé o movimento das maos,

sem produzir som que seja audivel para os colegas.

4) Um pianista diz que “o classico da a pegada”, essa espécie de vitalidade técnica,
um vigor fisico sentido nas maos, quando se toca no instrumento. (O termo
também é usado por guitarristas). Ele usa um gesto mudo, acompanhado de
expressdo facial, para expressar essa qualidade. Diz também que busca

desenvolver independéncia das mdos - é o aspecto a que dd mais importancia.

Resisténcia fisica; coordenacdo de movimentos pela intengcdo musical (como
antecipagdo do som); treinamento de padroes motores (sem produzir som); qualidade
sensorial-muscular que a pratica de uma musica proporciona; atengdo a coordenacdo motora
- todos sdo aspectos do trabalho fisico conduzido para fazer musica. E em geral musicos e
seus professores agem nesse sistema com a intencao de que esse trabalho resulte em melhor
musica; mantém assim o ethos de um aperfeicoamento constante no estudo e a razdo pratica
de que esse trabalho vai criar melhores condigdes para a realizagdo musical.

As atividades de preparagdo envolvem mais que o trabalho sobre o bindmio corpo-
instrumento; ou melhor, esse trabalho ndo exclui a atencdao do proprio musico sobre outros
aspectos importantes que estdao em jogo. E, apesar do tempo empregado em situagbes de
aparente isolamento, no estudo individual, os parédmetros que orientam e estruturam a
preparacao do musico sdo definidos por culturas, isto €, sdo producdes de antecessores e
contemporaneos. Nas segOes seguintes, apresento pontos de relevancia para pensarmos

outros aspectos do ciclo de preparagao e realizagao musical.

3. Organizacao do trabalho técnico

A prevaléncia de uma caracteristica geral, que confere ao trabalho técnico um lugar
central no cotidiano dos musicos-estudantes, ndo deve obscurecer a diversidade com que esse
trabalho se efetua. Diferentes concepgdes sobre a natureza e orientagdo do trabalho técnico
puderam ser encontradas no campo, ainda mais claramente com a observacdo de ambientes

musicais diferentes, dentro e fora do campus.
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Nas entrevistas, conheci exemplos variados de iniciagdo e orientagdo da atividade
musical: pelo padrdo de conservatorio (baseado em uma relacdo professor-aluno-instituicdo);
por uma experiéncia marcadamente familiar ou com amigos; pelo modelo da banda de sopros
e percussao; por um modelo alternativo de ensino-aprendizagem; e mais freqlientemente,
pela combinagdo de dois ou mais desses caminhos. O foco deste capitulo estd colocado sobre
as acgbes conduzidas pelos musicos-estudantes durante o periodo da pesquisa,
caracteristicamente no sentido de continuidade de um trabalho técnico iniciado antes do curso
universitario.

Um contrabaixista fala sobre o encaminhamento de solugdes para problemas técnicos
de execucdo, na Itiberé Orquestra Familia, de que participa. O grupo tem instrumentistas
iniciantes entre seus membros, mas esse musico diz que o compositor-regente ndo propde

passagens facilitadas, de acordo com o "nivel técnico" de cada musico:

Ele pensa na musica, ele pensa o resultado musical daquilo, e se vocé ndo tem a técnica, se ndo
tem a percepgao naquele momento pra tocar aquele tipo de coisa, pra desenvolver aquele som,

vocé vai correr atras pra desenvolver... pra resolver aquilo.

O musico estava se referindo a uma abordagem da técnica musical que procura
responder as contingéncias que surgem durante o trabalho de ensaio e preparagdao do
repertorio. Trata-se de uma abordagem que toma cada dificuldade técnica que surge, durante
0 processo composicional de Itiberé Zwarg, como problema a ser resolvido pelo executante,
circunstancialmente. A particularidade desse contexto de trabalho - que sera detalhado em
capitulo posterior - faz notar a escolha por um enfoque especifico para o trabalho individual e
técnico que os musicos da IOF devem empreender em seu treinamento, associado a
preparacao para apresentar-se em publico. Observa-se ali uma pratica divergente do
pardmetro mais convencional, anteriormente criticado por Emile Jaques-Dalcroze na literatura
pedagdgico-musical: o do "nivelamento" técnico como pressuposto organizacional do ensino/
aprendizagem de musica. Naquela orquestra, é o proprio processo de criagdo que apresenta os
problemas a serem trabalhados e resolvidos por instrumentistas iniciantes ou bem mais
experientes. Em seguida, os resultados sdo testados na musica: técnica e estética dialogam, a
medida que os problemas se apresentam e demandam solugdo, visando a finalidade artistica
que os originou. Nas rotinas da IOF, busca-se conectar a producgdo artistica a aprendizagem, e
o trabalho técnico é estruturado de uma forma que sugere aproximacdo com a proposta de
Dalcroze, onde a ordenagao cognitiva do simples para o complexo ndao se impunha como
sentido obrigatdrio do ensino musical. Revendo os escritos do educador suigo, Santos (2001,
p.11) lembra que "[e]stava colocada a questdo em torno da necessidade de que situacOes
concretas, problematizadoras, justificassem e potencializassem a construgdo do

conhecimento", desafiando a pré-ordenacdo dos conteldos no ensino de musica.
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Aprender musica, no ambiente de certas praticas, € uma trajetoria centrada desde
muito cedo em “situagdes concretas”, diretamente ligadas a um repertdrio e um fazer publico.
Uma flautista conta sobre certa experiéncia de aprendizagem que considera marcante, pela

maneira como o trabalho técnico era articulado socialmente:

(...) os Flautistas da Pro Arte, uma coisa importante assim pra... porque eu fazia aula de flauta
transversa e ndo tocava com ninguém; fazia aula de flauta transversa. E acho que isso, a parada
de tocar assim, de entrar num grupo, sabe?, foi o primeiro grupo em que eu entrei e aquela
cachoeira de musica e de coisa que vocé nem sabe por onde que entrou, e vocé ja sabe varias
musicas, ja sabe varias coisas, foi muito bonito, foi muito legal. Pra mim foi muito importante, é
muito livre. E engracado: todo mundo |& 14, né? Mas eu ndo lembro dessa época como uma coisa
que eu tive que fazer - acho que é a coisa meio de criangca junto com outra, “ah, vocé ta
fazendo? vou fazer também!” -, e ndo soa como nada agressivo, sabe? Agora, leitura na aula de
flauta era uma coisa agressiva, sabe? Agora, vocé tocar com as pessoas, ndo sei; vocé fazia a

mesma coisa, mas ndo era a mesma coisa.

Técnica, diz Heidegger, é algo que inerentemente contém uma violéncia, pois seu fito
€ viabilizar uma interferéncia, opondo-se assim a natureza e ao sentido de naturalidade nos
atos (Heidegger, 2002). Mas, no caso da musica, a percepgao subjetiva dessa interferéncia
talvez seja modificada pela maneira como se organizam as praticas e o trabalho técnico. Para
a crianca que “fazia aula” e “ndo tocava com ninguém”, a “leitura na aula de flauta era uma

I\\

coisa agressiva”; ja a leitura no conjunto musical “ndo era a mesma coisa”, e apresentava-se
ligada ao prazer de fazer algo em conjunto. A técnica de ler musica é basicamente a mesma
na aula individual e no ensaio de um grupo, mas o sentido do ato é modificado pelo contexto
em que se dd - como quando se notam as relagdes sonoras entre o que se Ié e toca com
aquilo que é lido e tocado por outros musicos. Ou seja, de certo modo dissipa-se o sentido de
interferéncia: como que plenamente re-inserido na “natureza”, o individuo é parte da
“cachoeira de musica” feita em grupo.

Em diversas praticas musicais, a aprendizagem ndo estd colocada obrigatoriamente
em uma ordem cognitiva do isolado para o conjunto ou do simples para o complexo, como
observou Arroyo (1999), entre meninos congadeiros de Uberlandia, MG: no depoimento de um
deles, aprendiam a tocar “direto no batido”, isto &, diretamente dentro de um repertorio e de
acordo com a organizacdo do ritmo prevista para cada instrumento do conjunto de tambores.
No contexto da IOF (desde sua origem como “oficina” em uma escola de mdusica), as
composicGes de seu diretor musical sdo o material de estudo central para os musicos, alguns
dos quais eram iniciantes em seus instrumentos, quando ingressaram na orquestra. Em ambos
0s casos, nao existe uma énfase na preparacdo individual do instrumentista de modo a
anteceder o trabalho sobre repertdrios, o que caracteriza uma outra abordagem, mais
convencional nos caminhos de estudo formal de um instrumento, com orientacdo de

professor(es).
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Nessa outra abordagem da técnica - que, simplificadamente, chamaremos
“tradicional”, tipificada no modelo do conservatorio —, busca-se desenvolver habilidades que, a
partir de um treinamento sobre certos padrdes de emissdo e articulacdo sonora, digitagdo,
interpretacdo de signos escritos etc., capacitem o individuo a responder a solicitagbes que
eventualmente surgirdo em situagGes musicais “de verdade”. Por esta via de preparacdo
técnica, opera-se com a premissa de um principio de semelhanca entre os padrGes que sdo
treinados e as pecas que a musicista vai encontrar pela frente. Os padrdes sdao exercitados
geralmente in abstracto, isto €, seguindo-se alguma espécie de lista desses padrdes, sem
depender, necessariamente, de sua contextualizacio em pecas musicais. E certo que, no
trabalho técnico “tradicional”, existe desde cedo o elemento aproximativo da situacdo “real”,
apresentado comumente nos métodos escritos sob a forma de pequenas pecas, “estudos
melddicos”, “estudos progressivos” e outras denominacdes. Ainda assim, esses estudos tém
finalidade didatica, na maior parte dos casos, e apenas excepcionalmente se prestam a
situacdo de realizagdo, isto é, raramente vdo constituir repertoriot©.

De todo modo, esse trabalho técnico, de carater eminentemente preparatério e
geralmente desvinculado de um repertério para realizacdo publica, parece ter sua efetividade
vinculada a alguns fatores, dois dos quais vou destacar aqui: em primeiro lugar, o autor de
exercicios (que pode ser o proprio professor ou o autor de um “método”) devera ter em mente
a recorréncia de padrbes em certa pratica musical'l! - extraindo-os, por assim dizer, de
situagGes musicais concretas. Esses padrdes procuram refletir a particularidade de um género
de musica e a maneira como os recursos de um instrumento sdo tipicamente utilizados
naquele género. O que se pratica no exercicio, portanto, deve guardar uma correspondéncia -
tanto quanto a abstracdao permite — com o que se pratica na atividade comumente reconhecida
como “musica”. Alids, o grau dessa correspondéncia é provavelmente o indice mais usado pelo
professor ou estudante ao intuir um julgamento estético sobre o préprio exercicio,

classificando-o como muito ou pouco, mais ou menos, “musical”!2,

9 A expressdo comumente confere um senso agudo de “realidade” as situacdes de realizacdo musical, com
seu carater publico, ou simplesmente a execugdo de pegas/cangbes, como parte de um repertorio.

10 E jnteressante notar que, no &mbito da chamada mUsica de concerto, a importancia conferida ao
trabalho técnico leva compositores a produzir pegas ou séries inteiras com o titulo de estudos, baseados
na exploragdo sistematica de determinado elemento musical: padrdes ritmicos, uma idéia harmonica, o
uso de determinados registros etc. Alguns exemplos sdo os Estudos para violdo, de Heitor Villa-Lobos; os
Estudios Sencillos para violdao, de Leo Brouwer; e o volume conhecido como O Livro de Ana Magdalena,
que J.S. Bach organizou para a aprendizagem do cravo por sua esposa.

11y, p.ex., Aebersold (1992), sugerindo “patterns”, em seus métodos para a improvisacdo jazzistica.
12 professores de flauta, por exemplo, costumam ter posigdes diferentes quanto aos métodos de flauta

escritos por Altés e Taffanel: o primeiro seria mais “s6lido” do ponto de vista técnico; o segundo mais
“musical” desde o inicio — e por uma ou outra razdo podem ser preferidos (David Ganc, com. pessoal).
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Em segundo lugar, o trabalho técnico deve ser bem feito para surtir resultados
desejados!3. Quais seriam, entdo, as qualidades que definem o “bem feito”? De fato, esta é
matéria da maior importancia na avaliacdo dos professores, e constitui boa parte daquilo que
trazem como conhecimento pessoal, daquilo que confere identidade propria a sua
orientacdo!4. Esse conhecimento - transmitido quase sempre em encontros face a face - vem
caracterizar a experiéncia de aulas individuais, master classes, workshops e ensaios dirigidos.
Traduz-se, em sua férmula mais simples, em um ensinamento sobre como estudar. E
importante entdo explorar essa dimensdo oral — ou, em formula mais abrangente, essa
dimensao de interacdo pessoal - encontrada nos estudos de musica em contexto universitario,
procurando entender como funciona junto aos musicos-estudantes. A analise de interacGes
sociais diretas - entre aluno, professor, colegas e outros agentes do campo - recoloca o
conceito de técnica em contexto mais amplo, onde se inserem ndo somente as atengées sobre
o corpo, na relagdo individuo-instrumento, mas também os cuidados sobre como ouvir,
entender e fazer musica. Considera-se entdo que o trabalho técnico se da em estruturagoes
variadas, de acordo ou em conflito com orientacdes, demandas e expectativas mais ou menos
explicitadas. Had uma série de diretrizes culturalmente pré-estabelecidas que fazem do trabalho
técnico mais que um trabalho fisico, e levam a pensar o estudo de musica como um processo
de reprodugdo de padrGes sociais e culturais — propondo ou permitindo graus variaveis de
transformacao.

A estruturagdo histdrica de técnicas musicais € demonstrada praticamente pela
afiliagdo a “escolas” de instrumento (ou de composicdo); e essa estrutura serve de referéncia
para argumentos e avaliagdes, no discurso de professores e estudantes. O registro de uma
conversa exemplifica esta proposicdo. Perguntado sobre como estdao se saindo os colegas de
um dos naipes em seu conjunto, um musico-estudante pondera: “[Esse instrumento que eles
tocam] é um instrumento com séculos de uma histdria, e ignorar isso € um pouco como
guerer reinventar a roda”. Ele refere-se ao fato de que os musicos daquele naipe ndo tém um
professor especialista, e deixa implicito que o desempenho deles é prejudicado pela auséncia
de uma orientacdo técnica especifica para o instrumento. Sua critica focaliza a sonoridade
obtida pelos colegas. Procurando estender o assunto, digo a ele que a auséncia de certos
parametros (de técnica e sonoridade) que o ouvinte treinado espera encontrar em certa

musica pode gerar dificuldade de compreensdo. Meu interlocutor e eu concordamos ali que a

13 por extensdo, lembramos gue tanto professores como musicos experientes costumam ressaltar que os
efeitos percebidos na apresentagdo de um show, recital etc. estdo em relagdo direta com a qualidade do
trabalho de ensaio. Ou seja, a melhor preparagdo corresponderia, via de regra, a melhor realizacdo. Como
excecdo, ha situagdes em que mesmo com condigdes adversas, como a insuficiéncia de ensaios, boas
apresentacbes podem acontecer. Nesse caso, € comum dizer que fatores como a “cabeca fresca”, a
“adrenalina”, a “qualidade dos musicos”, etc. podem compensar a pouca preparagdo para o evento. Sdo
situagdes que, além disso, evidenciam o que chamei de “preparacdo a longo prazo”, ou seja, todo o
trabalho formativo que antecede uma realizagdo e a preparagdo (de curto prazo) especifica para ela.

14 para um caso ilustrativo, v. Kingsbury, 1988, cap. 3.
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falta de insergdo numa tradicdo de técnica pode ser esteticamente problematica para os
executantes de instrumentos cuja pratica encontra-se fortemente estruturada por “escolas”. O
preparo desses musicos pode ser percebido como insuficiente, sua performance como
inadequada etc'>.

O caminho de uma tradicdo de estudo técnico, orientado por um especialista, é
valorizado por uma aluna que optou pela musica erudita e sinfonica como contexto de
profissionalizagao; em funcdo disso, ela explica a sua decisdao de preterir um caminho menos

convencional:

Sai [do grupo] porque queria tocar outras coisas, e € muito tempo que vocé investe ali (...) ndo
tava funcionando, ndo tava conseguindo estudar, tava boicotando varias coisas de técnica,
passando por cima de muitas coisas... porque eles tém essa idéia de que vocé tem que chegar
ali, entdo ndo importa o caminho. Entdo, vocé tem que chegar Ia na frente, entdo as pessoas vao
comecando a ficar tortas. Eu ndo quero ficar torta, quero estudar um instrumento, quero poder
tocar tudo. (...) Tudo bem, vocé trabalha ouvido, percepgao, é maravilhoso, mas e ai? Vocé nao
pode sentar numa orquestra e ndo conseguir ler uma partitura, e isso é fundamental para um

instrumento melddico, por exemplo.

O depoimento evidencia a atencdo sobre o trabalho fisico e também sobre a
organizagao social da musicalidade, voltada nesse caso para o contexto da orquestra
sinfonica: ndo basta trabalhar o “ouvido” e a chamada “percepgdo musical”; é preciso saber
ler partituras. Assim, ela afiliou-se a uma outra vertente de trabalho técnico, segundo o
modelo de conservatdrio, que tem uma espécie de continuidade no curso universitario de
Bacharelado em instrumentos. A especificidade da afiliagdo pode ir mais longe do que uma
simples opgdo por “musica erudita”, e em outro ponto da entrevista a instrumentista
argumenta em favor da “escola alemd@” de seu instrumento: “eu gosto muito da escola alema
(...) por causa de som, eu gosto de um timbre mais escuro e mais articulado, busco mais isso
em relagdo ao som, e ndo um som aberto...”.

Essa estruturacdo da técnica por escolas que definem para certos instrumentos um
padrdao de sonoridade, uma técnica de articulacdo e até uma construcdo especifica do
instrumento ndo sé tem implicagdes estéticas como pode influir também nas oportunidades de
trabalho. Os alunos de trompete da UniRio, por exemplo, seguem a escola de seu professor,
que adota um instrumento fabricado nos Estados Unidos. O instrumento foi desenvolvido de

acordo com certas concepgdes inovadoras de um instrumentista, sobre respiracdo, volume e

15 por outro lado, nota-se que determinados contextos musicais sustentam um espaco receptivo a
experimentagdo e a abordagens ndo convencionais dos instrumentos. O jazz talvez seja o caso
paradigmatico: Ornette Coleman tocando violino; Eric Dolphy tocando flauta e clarone; Miles Davis
tocando teclado eletronico - todos exercitando formas de expressdo alternativas a técnica tradicional
desses instrumentos (que ndo eram seus instrumentos principais). Fora isso, um importante aspecto da
histéria do jazz é sua configuragdo de técnicas: ele pode ser visto como campo musical originalmente
constituido a base de apropriacdo e re-significagdo de instrumentos europeus, por musicos que ja
possuiam outros parametros culturais.
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sonoridade para o trompete. Inclusive por ser recente, a adesdo a essa escola é ainda
incipiente no Rio de Janeiro e, sendo minoria no meio profissional, seus praticantes reportam
situagles de disputa por cachés e concursos para vaga em orquestras, situacdes em que se
véem desfavorecidos quando o poder de decisdo é exercido por musicos que ndo participam
da mesma escola. O contexto é recorrente e conflituoso, demonstrando, a meu ver, a
imbricacdo de fatores sociais e estéticos na pratica musical: na orquestra (e em outros
conjuntos) espera-se que o som de um naipe - um coletivo de instrumentos iguais ou de
mesma familia - resulte com uma qualidade de coesdo, de amalgama. Essa sonoridade coesa
pode ser mais facilmente produzida por individuos que toquem e pensem musica de maneira
semelhante, ou seja, que pertengam a mesma escola; a presenca de concepcbes musicais
distintas no mesmo naipe constitui um “risco” - ainda maior quando a voz discordante
apresenta virtude técnica - que é estético e social, como se colocasse em xeque padrdes

(sonoros, culturais, hierarquicos) ja estabelecidos pelos demais musicos.

2.4 Variedade e aplicacdo da técnica musical

Até aqui, tratamos de técnica musical olhando para aspectos gerais do trabalho
pessoal e da organizagao social de sua transmissao/cultivagdo, sem procurar distinguir mais
detalhes e areas componentes deste assunto amplo, na pratica e no discurso dos musicos-
estudantes. O conceito de “técnica musical” neste trabalho é propositalmente abrangente e
engloba tudo que esta a disposicdo do musico como recurso fisico e cognitivo aplicavel ao
fazer mdsica. Empiricamente, nota-se que diversas nogGes e praticas, nem sempre
verbalizadas como “técnicas”, estdo freqlientemente em jogo, nesse fazer. Uma dessas nocgdes
é a de “conhecimento musical”, que serd mais discutida em capitulo posterior
(“Universidade”). Por enquanto, é suficiente sugerir que a relacdo entre técnica e
conhecimento é empiricamente sujeita a mistura, na medida em que se comunicam no fazer
musical e na medida em que os chamados conhecimentos musicais (ou “matérias tedricas”)
contém analises, explicacdes e algumas regras para se fazer musica, em certos contextos.
Assim, eles podem ser vistos grosso modo como conhecimentos analiticos e normativos, que
geralmente correspondem a sistematizagdo e codificagdo de técnicas - visando a sua
transmissdao. Nos cursos de graduacdo, eles se interceptam ainda, em maior ou menor grau,
com a organizacdo de disciplinas histéricas e pedagdgicas.

Também ressalto que o tratamento a seguir ndo apresenta nem postula uma
organizacdao dos saberes musicais como modelo de curriculo existente ou ideal, mas sim
decorre de observacdo empirica sobre o uso e a verbalizagdo de conhecimentos musicais por
musicos-estudantes e professores.

No éambito das atividades de preparacdo e realizagdo observadas nesta pesquisa, 0s
agentes operam com uma variedade de técnicas, praticas e conhecimentos que se mostram

mais ou menos importantes em cada contexto de trabalho e estilo musical. Além do enfoque



38

dado ao aspecto aparentemente mais fisico de “dominio do instrumento”, a observagdo gerou

as seguintes categorias principais (por maior ocorréncia) para o exame tedrico da técnica:

Situagdes de realizagdo da técnica musical:

interpretagdo, composigdo, improvisagdo, arranjo, ensino, regéncia

Conhecimentos (analiticos, normativos, historiograficos):
harmonia, percepgdo (musical), leitura e notacdo musical, histéria da musica, analise

(de texto musical)

Técnicas auxiliares:
Operacdo de tecnologias de audio, gravagdo, programas de computacdo e efeitos

sonoros

Quadro 3: um conjunto de categorias para anélise da

variedade e aplicagdo da técnica musical

Em seguida, esboco uma caracterizagdo inicial de como essas categorias se
manifestam no campo. Elas também servem como um guia de referéncia para o exame das
acO0es musicais, na leitura dos capitulos seguintes, onde continuam a ser utilizadas e

detalhadas com referéncia em dados etnograficos.

2.4.1 SituagGes de realizagdo da técnica musical

Toda situacdo de preparacao e de realizacdo musical €, em Ultima analise, momento
em que o musico emprega sua capacidade técnica. Mas a variedade de contextos de trabalho
e de estilos musicais praticados corresponde uma variedade de técnicas aplicadas pelos
musicos-estudantes. Descrevo basicamente essas situacdes de realizagdo como espacos e
rotinas de atividade, em funcdo principalmente de aspectos técnicos da atuacdo musical.

A apresentacdo musical, ou "performance” (o termo inglés é bastante usado no meio
académico), constitui-se como o contexto onde se afirmam e demonstram as habilidades de
interpretacdo, com instrumento ou voz: um instrumentista/cantor tem na apresentagdo ao
vivo ou na gravacdo seus momentos caracteristicos de realizacdo musical. Estda em jogo a
interpenetracdo de capacidade técnica e senso estético do musico executante: a digitacdo
escolhida, a resisténcia fisica, o gestual, a articulacdo dos sons, a variacdo de intensidades, a
manipulagdo dos timbres - tudo é chamado a operar diante do “texto” musical, donde se usa
dizer que o executante de uma obra é um intérprete. A quase totalidade dos musicos-
estudantes entrevistados tem mantido uma rotina de realizacbes publicas, tocando ou

cantando - estando ou nao vinculados aos cursos de Bacharelado em instrumento ou canto.
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Essa acdo é conduzida por associagdo mais ou menos estdavel com conjuntos!®, mas um
executante é tipicamente identificado pelo instrumento que toca: Flavio Gabriel é trompetista;
Gabriel Geszti é pianista/tecladista (e acrescenta em sua atuacdo a escaleta, instrumento de
sopro manipulado por um pequeno teclado). Também ha musicos-estudantes que tocam
instrumentos de “familias” distintas: Vitor Gongalves é pianista e saxofonista; Mariana
Bernardes é cantora e cavaquinista (e ocasionalmente usa instrumentos de percussao).

Para os trabalhos de composicdo e de arranjo, os espacos de realizacdo sdo também a
apresentacdo em palco - com execucdo prdopria ou por outros - e a gravacdo fonografica
(idem), mas outros canais sdo possiveis, como as trilhas para cinema, teatro, publicidade etc..
O conjunto Travalingua (quatro de seus cinco membros sdo estudantes da Unirio) compés e
gravou a trilha para um DVD de poesia, por exemplo. O violonista e guitarrista Gabriel Improta
lancou em 2003 um CD com suas composicées, enquanto outras estdo incluidas no repertorio
dangante do conjunto Garrafieira, com que atua regulamente (v. capitulo “Mdusicos e
conjuntos”). Esses e outros musicos ligados a Universidade se dedicam ao métier da
composicdo para ser executada exclusivamente por instrumentos!’; outros dedicam-se a
compor cangdes - com autoria da letra ou em parceria; outros ainda utilizam as técnicas de
computagdo e manipulacdo de sons eletrénicos para compor musica. Combinacdes desses
espacos também sdo efetuadas.

Por outro lado, o trabalho do arranjador - funcgao tipicamente situada no ambiente da
musica popular e “instrumental” - constitui uma elaboragdo musical que nem sempre é
percebida ou distinguida da prdpria composicdo, pelo “grande publico”8. Arranjar &, em
sentido amplo, um ato de interpretacdo e de re-composicao de um material existente, pelo
qual se ordena detalhadamente a apresentacdo desse material por uma instrumentacao
definida. Técnicas relativas a esse processo tornaram-se objeto de estudo em uma das duas
areas de especializacdo do curso de Bacharelado em Mdusica Popular Brasileira, do IVL. Mas
guem arranja ndo esta necessariamente vinculado a esse curso. Um musico formado em
Composicdo escreveu arranjos para o grupo do compositor e estudante de Licenciatura Edu
Kneip, e — como é relativamente comum no campo musical — combinou a fungdo de arranjador
com a diregdo musical de uma série de shows e da gravagdo do primeiro CD de Edu.

O ensino é outro setor importante do campo musical, mobilizando as acGes de um

grande numero de musicos-estudantes - mesmo quando ndo estdo formalmente ligados ao

16 No capitulo “Musicos e conjuntos” trato de diversos aspectos dessa organizacdo.

17 Nessa area, uma corrente importante é caracterizada pelos praticantes como “mdsica instrumental” -
uma denominacdo que pode confundir o leitor, mas que tem se estabelecido cada vez mais, nas Ultimas
décadas. Designa uma musica hibrida, com uso de técnicas variadas e espago para a improvisacao, e sera
abordada com detalhamento no capitulo “Musicos e conjuntos”.

18 Esta condicionante da apreciacdo é sustentada por uma pratica dos programadores de radio, que
normalmente omitem o nome do arranjador, revelando apenas (e nem sempre) o do compositor e do
intérprete. A autoria de arranjos costuma constar apenas na ficha técnica dos produtos fonograficos, e por
este efeito de semi-ocultacdo, torna-se comum que o trabalho do arranjador seja percebido e valorizado
principalmente pelos préprios musicos executantes.



40

curso de Licenciatura ou ndo mantém projetos de uma carreira formalizada no magistério. O
que estd em jogo nessa atividade é diretamente relacionado a transmissdo de técnicas e
conhecimentos pelo professor de musica, em espacos de trabalho que tém se multiplicado
recentemente, extrapolando do eixo aula escolar-aula particular para formas de atuagdo em
projetos artisticos e “culturais”, de iniciativa publica, privada ou autonoma (v. anais da ABEM,
2001). Dentre os musicos-estudantes entrevistados, dois concentravam sua atuacédo
profissional como professores de musica. Outros onze entrevistados atuavam regularmente
em ambos os espacos. Larissa Goretkin € professora de quase 400 alunos, entre 01 e 11 anos
de idade, em uma escola da Gavea; Flavio Gabriel d& aulas de trompete a alunos particulares;
Daniel Fernandes trabalha em projeto da prefeitura de Niterdi, ensinando rudimentos de
leitura e notagao musical a criancas e adolescentes, para formagao de uma orquestra naquela
cidade.

Um espago de atuagdo bem mais reduzido é o da regéncia, especialmente na area de
regéncia orquestral, onde as oportunidades de trabalho no cenario local sdo quase inexistentes
para o musico-estudante ou, de fato, para regentes formados. Observei apenas um musico-
estudante atuando diante de uma orquestra, no campus, como monitor da disciplina “Pratica
de Orquestra”!®. A atuacdo como regente de coros é mais comum, em conjugagdo ou ndo com
o trabalho de professor. Um violonista e professor de musica exercia essa funcdo em escolas
(embora ndo tivesse investido no curso universitario correspondente). Nas duas situagbes, o
regente (ou maestro) dirige a interpretacdo coletiva dos musicos, com os recursos de uma
técnica gestual, elaborando sobre os detalhes dessa interpretacdao (por individuos e por
naipes) nos ensaios, e participando de sua realizacdo em apresentacbes publicas ou
gravagOes. Os gestos do regente indicam entradas e terminagOes, variacdes do andamento,
intensidade e intencao expressiva do grupo inteiro ou de parte dele.

A improvisagdo é uma categoria complexa. Envolve um saber especifico e tem sido
cada vez mais sistematicamente abordada como objeto de estudo, entre os musicos-
estudantes - por esse lado, pode ser analisada como um “conhecimento” (ou um nucleo de
conhecimentos). Por outro, pode ser vista também como uma forma de composicdo
instantanea, simultédnea a execugdo??, e assim, como rotina de atuagdo, ajuda a definir uma
identidade musical ou parte dela: fulano é um bom improvisador. E mais extensivamente
praticada no contexto do jazz (v. Aebersold, 1973; Berliner, 1994) e da “musica instrumental”

brasileira?!, e observei varios musicos-estudantes praticando-a regularmente em contextos

19 A fungdo de monitor da orquestra é reservada a alunos do curso de Bacharelado em Regéncia, um curso
que tinha 10 alunos inscritos, no segundo semestre de 1998 e 12 alunos, no primeiro semestre de 1999
(Travassos, 1999, p. 143).

20 v, monografia de conclus&o do curso de Licenciatura de Gabriel Santiago, IVL-UniRio, propondo um
estudo da improvisagdo conectado a atividade de composigdo.

21y, tese de doutoramento (em elaboragio) de Afonso Claudio Figueiredo, PPGM-UniRio, sobre
improvisacdo entre musicos brasileiros; outra tese de doutoramento, sobre musica instrumental no Rio de
Janeiro e a nogdo de um “jazz brasileiro” é a de Andrew Connell (2002).
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diversos: na musica de fundo em bar de hotel; em shows e gravagdes de musica instrumental;
no samba dancgante da gafieira. Existem, portanto, cruzamentos entre essa pratica e as de

execucdo, composicao e arranjo.

2. Conhecimentos (e sua contextualizacao)

A dificuldade em separar “técnica” de “conhecimentos” pode ser percebida em
tentativas de definir esses termos, mesmo quando se tem competéncia académica e pratica
em assuntos de musica. Em certa altura de sua analise sobre processos informais/formais de

aprendizagem, e referindo-se particularmente a técnica instrumental, Lucy Green diz:

A técnica instrumental é um conceito nebuloso, dificil de definir, referindo-se em termos gerais
ao controle fisico, monitorado auditivamente, do musico sobre a interface entre seu corpo e seu
instrumento. Em uso comum, o termo ‘técnica’ carrega a premissa implicita de que a técnica é
de uma natureza consciente, convencional, envolvendo modos de tocar/cantar que foram
desenvolvidos ao longo de muitos anos - centenas de anos no caso de muitos instrumentos - e
que tém, em maior ou menor grau, a concordancia de musicos experientes como sendo eficazes
na execucdo de propdsitos especificidveis. Na educagdo formal, uma énfase consideravel é
colocada sobre o desenvolvimento da técnica, mais comumente por meio da pratica regular de
exercicios (...). (Green, 2001, p. 84)

Esta formulacdo sintetiza varios aspectos de nosso tema. Consideramos, no inicio do
capitulo, a énfase na “pratica regular de exercicios”; e também, na secdo anterior, a
historicidade da técnica — o que é dito por Green faz ressoar aquilo que um musico disse sobre
instrumentos que “tém séculos de uma histéria”. A “natureza consciente, convencional” da
técnica seria entdo uma espécie de componente essencial, parte de sua ontologia mesma,
como que justificando o trabalho de transmissdo/assimilacdo por professores/alunos, e
garantindo sua possibilidade de ser ensinada - ao contrario do “talento”, do génio, ou até da
propria musicalidade (v. Kingsbury, 1988). A esse respeito, pode-se abrir paréntesis para
notar que, no séc. XIX, enquanto se consolidavam os conservatérios europeus de musica, o
pensamento do Romantismo elaborava sua estética da emocdo e uma correspondente
classificagdo hierarquica da pratica musical. De acordo com pontos de vista que colocavam o
sentimento no centro da vida e na posicdo de fonte principal de conhecimento, o pensador
romantico ndo teria a racionalizacdo da musica em alta conta (Beardsley, 1966). Beardsley
anota que, em uma de suas Ultimas conversagdes registradas, Goethe opds-se vigorosamente

ao termo francés ‘composition’, para a criagao artistica de musica.

Como pode alguém dizer que Mozart compds [componiert] Don Juan! Composicdo! Como se fosse
um pedaco de bolo ou biscoito, feito da mistura de ovos, farinha e aclcar! E uma criacdo
espiritual, em que os detalhes, assim como o todo, sdo permeados por um espirito e pelo félego

de uma vida; de forma que o produtor ndo fez experimentos, ou emendas, nem seguiu seu
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préprio capricho, mas estava sim tomado inteiramente pelo espirito demoniaco de seu génio, e

agiu de acordo com suas ordens. (ibid., p. 260)

Ao compositor romantico ideal ndo poderia faltar génio, talento, inspiracdo - fatores
determinantes da qualidade de seus feitos. Para o compositor francés Hector Berlioz, ele ndo
poderia ser “o artesdo-musico”, alguém que vinha ao conservatdrio “a fim de abragar a
profissdo de musico como se aprende a ser um alfaiate ou um sapateiro”, sendo capaz mesmo
de, com essa disposicdo, “perverter o gosto de um pais inteiro” (Berlioz, 1969, p. 529). O
conservatoério ficava desde entdo tipificado como locus de cultivo e transmissdo da técnica,
(mas ndo da inspiragao, da criacdo); seu papel parecia estar associado a um modelo artesanal
de producdo e profissionalizacdo musical, mais adequado a formacdo de instrumentistas,
cantores e professores.

Dois outros pontos de relevancia aparecem na citacdo de Green: um é esse aspecto
“consciente” da técnica, que retomo mais adiante; o outro é o papel da audigdo, que nesse
contexto significa mais que um sentido organico. Sugiro que a expressdo “monitorado
auditivamente” (aurally monitored) aponta para um importante traco da técnica: é que
monitorar pela audigdo aquilo que se faz com o instrumento ou com a voz implica o uso de um
conjunto de critérios ou parametros para fazer escolhas e julgar resultados. Entre estudantes
de musica na faculdade, esses critérios auditivos podem ser adquiridos e desenvolvidos de
varias maneiras: por imersao cultural (ganha-se familiaridade com um estilo, constantemente
ouvindo, tocando etc.); por tomar parte em uma rede de discursos e didlogos sobre musica,
com colegas e professores (elaborando crengas e valores); e por aquisicdo de conhecimento
teorizado sobre relacdes musicais, aprendendo procedimentos convencionais (tais como
solfejo, transcricdo etc) para perceber, analisar e compor musica. Este Ultimo tipo de
conhecimento, que, como se V&, estda embutido no proprio conceito de técnica, recebe de

Green, a denominacgao de “tecnicalidades” (technicalities):

Por tecnicalidades, em distingdo a ‘técnica’, quero dizer ndo as habilidades psico-motoras
envolvidas em tocar, mas o conhecimento e compreensdao mais cerebrais daquilo que poderia
chamar de ‘teoria’ musical. Esta inclui ndo o como tocar elementos musicais tais como escalas,
modos, acordes, tonalidades, alturas, compassos ou ritmos, mas como compreender sua
construgdo e a relagdo entre eles, com referéncia em estilo musical, género, histéria e outros
fatores pertinentes a uma esfera mais ampla que uma caracteristica ou peca musical particular.

(Green, op. cit., p. 93)

Para esse tipo de estudo e compreensdo é que se voltam alguns dos estudos
compulsérios — harmonia, percepcdo musical, histéria da musica, analise musical - no
curriculo dos diferentes cursos do IVL. Analiticamente, eu também os coloco em separado e os
chamo de “conhecimentos” — buscando exprimir a variedade das formas em que se organiza

esse conhecimento sobre musica —, embora perceba que na pratica eles podem vir a integrar a
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técnica empregada pelo musico em situagdes de execugdo. De modo importante (e visto como
essencial nos estudos formais), esses conhecimentos integram também a técnica utilizada nas
situacdes de composicdo, arranjo, regéncia e ensino musical - situagdes em que o musico nao
necessariamente depende de executar um instrumento, e que portanto deslocam as
habilidades acionadas - do eixo corpo-instrumento para um outro ambito, em que o corpo
obviamente toma parte, mas onde a técnica se volta para atos de imaginar, escrever, reger,
demonstrar etc.

Entre os musicos-estudantes, percebi que o mais saliente e valorizado desses
conhecimentos era a “harmonia”, um termo que ndo era auto-explicativo, em vista da
multiplicidade de seus usos e concepgdes??. “Harmonia” é basicamente ensinada nos cursos do
IVL em duas abordagens diferentes: uma focalizando a escrita coral, a quatro ou mais vozes;
e a outra, o acompanhamento de cangOes populares brasileiras, em instrumentos de teclado.
Mas, no discurso de estudantes, a relevancia de “saber harmonia” é freqlientemente
relacionada a desenvolver habilidades de improvisacdo, por exemplo (exceto para aqueles que

nao se engajam nessa pratica).

E ele sabe muitas regras de harmonia, sabe muitas coisas, tem um gosto muito bom pra uma
hora de tema e de coisas assim, mas nunca teve um tempo, como ele falou. (...) Mas ele sabe

que so vai improvisar quando for pra noite, fazer essas coisas...

A citacdo - em que um estudante reconta suas conversas com um profissional na area

de musica erudita - indica a relagdo entre um conhecimento analitico-normativo e sua
contextualizagdo pratica, e serve ao exame da nogdo de “conhecimentos” utilizada aqui. De
acordo com esse mesmo musico, “a frustracdo de todo trompetista erudito é ndo saber
improvisar”. Fica indicado que esse saber requer mais do que o dominio de “muitas regras de
harmonia”; o ato envolve procedimentos complexos, que foram estudados em detalhe na
etnografia de Paul Berliner (1994), Thinking in Jazz. E ir para “a noite, fazer essas coisas”
refere-se ao espaco tipico de aprendizagem e pratica, o habitat social das rotinas de
improvisagdo, diferindo dos espacos do concerto de musica erudita, ou do show de cantores
de MPB e de outras situagoes.

De todo modo, é consenso entre os musicos que, na pratica da improvisagdo, se pode
identificar a operacdo de um conhecimento adquirido de maneiras diversas, sobre relacdes
sonoras entre o que o solista e outros musicos do conjunto tocam. “Saber improvisar”
envolve, entre outras coisas, articular uma compreensdo tedrica - de tonalidades, modos,

escalas, acordes etc. - com um método mais empiricamente orientado para ouvir e imaginar

22 Ym estudante escrevia sua monografia de conclusdo de curso discutindo “harmonia funcional”, definida
historicamente e em suas re-interpretagdes no ensino corrente em escolas de musica no Rio de Janeiro (v.
monografia de conclusdo do curso de Licenciatura em Educacdo Artistica, habilitagdo em Mdusica, por
Bruno Py, IVL-UniRio).
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sons e ritmos, em sobreposigdo a outros. Essa habilidade é traduzida em executar aquilo que
se escuta no “ouvido interno”, em resposta a uma estrutura pre-composta, e tipicamente em
interacdo com um conjunto. Mas isso, por sua vez, acarreta um importante elemento de
controle fisico sobre o instrumento que se toca, de modo que os “dedos” respondam
prontamente a “mente”; a queixa que um musico faz sobre sua insuficiéncia nessa relagdo é
freqlientemente vocalizada em termos de funcionamento do corpo: “falta dedo”, ou “minha
cabeca estd 1a na frente e os dedos ndo acompanham”. Como quer que se conceba
conhecimento e imaginagdo musical ou técnica instrumental, o musico deseja que essas coisas
funcionem juntas. Pelo menos em certos pontos, entdo, “técnica” e “conhecimento” (de
“harmonia”, “percepcao”, “teoria” etc.) aparecem inter-relacionados no fazer musical e nas
rotinas de estudo. Nesse contexto, harmonia em relacdo a improvisacdo é um exemplo
empirico dessa intersecdo técnica-conhecimento, de certa forma ja implicito na expressdo
usada por Lucy Green - “controle fisico auditivamente monitorado”.

Assim como acontece em relagdo a harmonia, outros conhecimentos sobre musica tém
sua construcdo/aplicacdo diversamente contextualizada, o que gera discrepancias entre o que
€ estudado no curso e o que é feito pelo musico em seus ambientes de pratica. Ou seja, a
possibilidade de uso de determinado conhecimento € variavel, na pratica musical (o que sera
objeto de um tratamento mais detalhado no capitulo 4). Nesse quadro, o principal problema é
uma aparente universalizacdo de determinada concepcdo de “andlise musical” ou de
“percepcdo musical”, por exemplo, quando de fato o treinamento formal nessas matérias se
baseia em um conjunto de técnicas e um repertério que sdo especificos e que foram
sintetizados (muitas vezes com o efeito ideoldgico de uma cultura dominante) na formacdo de
cada professor. E por conta de tal “selecdo de saberes” operada no curriculo escolar, na
expressdo de Lopes (1999), que determinado conhecimento pode, a primeira vista, parecer
atil ou ndo, aos olhos de quem estuda. Assim, um estudante que é praticante de musica
sinfbnica viu relevancia em seus estudos de Histdéria da Musica na faculdade, percebendo que
informavam sua pratica de estilos e compositores abordados naquela disciplina. Para outros
dois estudantes, guitarristas de rock e outros estilos de musica popular, a mesma matéria de
estudo era vista a disténcia, e os respectivos exames de avaliagdo foram descritos como
“provas de portugués” - aparentemente o objetivo era apenas compor uma redagao.

Assim, um problema de diferenca cultural - entre a musica que se estuda e a que se
pratica - pode ser convertido, na percepcao do estudante, em um falso problema de oposicao
teoria vs. pratica: os conhecimentos veiculados pelo curriculo ficam identificados apenas com

a primeira, enquanto a segunda parece-lhe estar excluida na organizagao do curso.

2.4.3 Técnicas e praticas auxiliares
A convivéncia com musicos-estudantes do IVL revelou uma série de saberes e

operagdes que constituem a atividade musical dos agentes, apesar de ndao serem objeto de
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estudo formal. A relativa auséncia desses elementos na atividade curricular contrasta com sua

massiva presenca na atividade musical fora do campus.

No ensaio do Samambaia, ha bastante uso de tecnologia eletrénica — pedais de efeito e um
conversor midi para guitarra, equalizador, afinador eletronico, teclado e moédulo adicional de sons
- e as conversas estdo cheias de referéncias a meios eletrénicos, comparagdo de computadores
etc. Dois carros foram necessarios para levar todo o material ao estudio de ensaio, e os musicos
combinam os detalhes do transporte para o trabalho que fardo em outra cidade, no fim de

se€mana.

Wade (2004, p. 42) nota que “uma banda média de musica popular carrega e monta
uma quantidade impressionante de equipamento; a ‘tecnologia’ € um membro da banda”.
Montar e operar essa tecnologia requer uma aprendizagem, e o conhecimento adquirido pode
até render trabalho remunerado ao musico que o domina. Um contrabaixista, em sua
necessidade de diversificar fungdes, disse: “ultimamente, estou atacando (trabalhando) até de
técnico (operador de mesa de audio)”. Fazia isso em shows de colegas, exercendo uma
capacidade que, mesmo quando ndo é remunerada, é de utilidade crucial para a realizagdo
musical, influindo na qualidade de seus resultados acusticos.

A tecnologia é um dos nucleos de interesse entre os sujeitos, que informalmente
pesquisam seus usos, a parte do que estudam na universidade. Alguns musicos -
principalmente aqueles que lidam com instrumentos amplificados - procuram atualizar-se
constantemente, acompanhando as inovagdes tecnoldgicas, buscando adquirir novos itens e
substituindo equipamentos anteriores por lancamentos da industria. A expressdo “dar um
upgrade” foi observada como parte do jargao musical, referindo-se a melhoramentos materiais
em geral, e ndo apenas a itens de computacao.

As vezes, parece haver uma espécie de efeito magico na presenca de um novo recurso
eletrénico ou de uma nova sonoridade produzida por meio dele. O usudrio de um novo
software de composicdo (na verdade, um programa de varios usos, com seqlienciador,
sintetizadores virtuais, efeitos e equalizagdo) contou sobre seu encantamento com o novo
material, que o absorveu por dias e noites na experimentacdo. Durante esse periodo, ele e um
colega ficaram em constante contato telef6nico, trocando informagdes sobre o programa. E o
uso desses recursos ndo se limita a contextos de musica eletrénica - como nesse caso, em
que era produzida para a danga. Também pode invadir a area da “tradigdo”: em uma das
noites de gafieira promovidas em um bar do centro da cidade, vi o guitarrista do conjunto
Garrafieira usar pedal de efeitos e um conversor midi (interface digital para instrumentos
musicais), com que reproduzia o som de um érgdo eletronico.

De modo geral, pode-se dizer que os usos de tecnologia musical fora do campus nao
tém correspondéncia nas atividades do curso - o que gera efeito de um parcial isolamento
deste, face ao mundo profissional. A escassez de recursos desse tipo, na vida académica, vem

acentuar aquela percepcdo de uma oposicdo entre dois ambitos de musica - que chegam a ser
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identificados como “teoria” e “pratica”, uma vez que esta costuma envolver elementos de
tecnologia na acao de varios estudantes, “la fora”. Novamente, surge uma diferenca entre
organizacdes da pratica musical, desta vez como que configurando um problema que poderia
ser estudado por um estilo de antropologia “a antiga”, como uma questdo atualizada e urbana

de “cultura material”.

2.5 Trabalho, consciéncia e esquecimento

Retorno agora a um ponto que destaquei na citagdo de Lucy Green (v. inicio da secdo
2.4.2). Sobre o carater “consciente” do trabalho técnico e dos conhecimentos musicais, notei
gue tanto estudantes quanto professores propunham que - assim como a técnica - o
conhecimento tedrico era algo a ser dominado e entdo “esquecido”, no ato de realizacdo ou
performance. Esta é uma formula interessante e paradoxal, quase tornando explicita a crenga
de que a técnica e os conhecimentos ndo sdo o que a musica “realmente é”; eles sdo vistos
antes como recursos para alcancar certos resultados - de uma outra ordem -, e portanto
devem permanecer escondidos de espectadores/ouvintes, e ausentes da consciéncia do
artista, no momento de realizar musica. Essa dimensdo ocultada - que o olhar publico nem
sempre vé e que o musico prefere ndo revelar - ndo se compode de significados e valores que
sdo tipicamente assunto de estética ou semiologia, mas diz respeito a toda uma dimensao de
trabalho humano que constitui o fen6meno musical, comecando desde muito antes de sua
apresentagao.

Técnica é também trabalho - e, como tal, acredito que seja interessante interpretar
sua posicdo em discursos sobre a experiéncia musical. Se por um lado os professores, a
familia, os amigos, colegas de profissdo e espectadores treinados podem estar mais
conscientes e apreciar esse tipo de trabalho continuado que todo musico desenvolve em maior
ou menor grau, trata-se de um trabalho que continuara invisivel para a maioria dos ouvintes e
para os diversos empregadores. Clifford Geertz escreveu sobre a “ilusdo estética” que faz com
gue se esqueca que Fulano de Tal estd representando Hamlet no palco: desde que seja
competentemente conduzido, o trabalho do ator desaparece e se tem apenas Shakespeare em
seu lugar (Geertz, citado em Kingsbury, 1988). Similarmente, o musico é elogiado por tocar
uma pega dificil aparentemente “sem esforco”?23.

Parece que certa organizacao social da musica apresenta ou disfarca certos tragos da
produgdo. Absortos numa cultura de apreciacdo estética que da forma ao campo de produgdo
cultural, produtores e consumidores tendem a relegar o trabalho da técnica a um papel menor,
ao passo que destacam o resultado artistico, como se eles fossem separaveis. No discurso,
freqlientemente se distingue o “musical” do “técnico”, e se costuma encontrar técnica e
musica em um tipo de hierarquia, com a segunda no topo, ou subsumindo a primeira. Este

entendimento particular de hierarquias foi teorizado por Louis Dumont: certas idéias sdo

23 Em minha apreciacgdo, o grau maximo dessa qualidade aparece quando esqueco inclusive o instrumento
que o musico esta tocando, e percebo “apenas a musica”.
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também valores, e com cada par de termos como “técnica” e “musica”, um serd considerado
superior — este superior sempre “abrangendo” o inferior. Dumont entendia que sociedades se
dividem em uma série de dominios, onde os mais altos subsumem os mais baixos, sendo mais
universais e portanto tendo mais valor (Graeber, p.16-17). Esta seria uma das explicagdes
para a configuracdo de um campo produtivo onde musica, identificada com o artistico/estético,
sobrepGe-se a técnica, identificada com trabalho fisico, suor, dor, puro labor?*. A hierarquia de
sentidos talvez responda pela prépria insuficiéncia de consideracao tedrica que a técnica tem
recebido nos estudos sobre musica. (Lembro a colocagdo de artesdo e artista em planos
distintos, indicada na citagdo anterior de Hector Berlioz). E, pelo mesmo modo de ver, se a
musica habita um dominio de sentimento/emocado/elevacdo, pode ser vista como superior -
pelo menos em uma ideologia romantica da arte, que sobrevive hoje - ao conhecimento
musical, se este é confinado a um espago de entendimento “cerebral”, racional etc.

Ouvi numa entrevista, por exemplo, que o contato com o conhecimento formalizado,
via faculdade, poderia ter um efeito indesejado, “porque o musico pode viver sem isso [sem o
curso], e ele fazendo, corre o risco de ficar uma pessoa chata, uma pessoa tedrica, sempre
pensa...”. Supde-se que o risco é também o de desvirtuar — por meio de um agente desviado
do caminho - o ethos ndo teodrico, intuitivo, daquele plano mais importante em que se
costuma colocar a acdao musical. “Esquecer o que se estudou”, no momento de tocar, é a
formula paradoxal para retornar ao mundo da intuicdo, do sentimento, da fluéncia.

Entretanto, ndo é apurado representar homogeneamente o pensamento dos musicos-
estudantes como fixado em torno dessa hierarquia. Veremos que os interesses nao estao
concentrados em fazer uma “grande arte”, por exemplo, e que algumas idéias
caracteristicamente romanticas ndo sdo favorecidas. De fato, o ambiente cultural do IVL-
UniRio, por meio do discurso de varios professores e estudantes, tem muito de desacreditar
mitos de talento, inspiragdo, genialidade etc. Embora estes sejam termos que eventualmente
afloram no discurso, hd uma tendéncia (que me pareceu bastante forte) a enfatizar o trabalho
constante e disciplinado que o musico deve empreender. Técnica e conhecimento sao
valorizados em muitas insténcias do cotidiano, e um estudante como Flavio Gabriel, exposto a
diferentes “sistemas” ideoldgicos - inclusive um que critica com veeméncia o curso
universitario - acredita que a performance musical é composta de varios elementos, passiveis

de construcdo e trabalho metddico:

(...) coisas do artista que a gente esquece que é ndo s6 tocar bem; vocé tem que ter uma
postura de palco legal. E por que duas pessoas tocam muito bem, mas uma lota um lugar e a
outra ndo? Nao que lotar seja importante, mas sdo coisas que é possivel trabalhar, eu ndo
acredito que... existe dom, talento, coisas divinas assim; mas se for assim, entdo, s6 quem Deus

tiver jogado um pozinho é que consegue... Eu acho que ndo, isso da pra ser trabalhado.

24 Em Keywords - a vocabulary of culture and society, Raymond Williams (1988 [1976]) apresenta
interessantes conexdes histoéricas entre significados associados a trabalho, no verbete “work”.
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Comentando a situagao de apresentar-se em recitais, acompanhado por um pianista,
Flavio considerava problematico “ndo saber o que fazer” com o proprio corpo, em momentos
de pausa, quando s6 o piano tocava. A atengdo sobre a “postura” faz com que esse musico
considere importante que se estudem, por exemplo, certas técnicas teatrais como saberes
auxiliares a performance musical. O mesmo carater complementar se verifica em relacao a
técnicas de respiracdo, concentracdo, meditacdo e relaxamento - praticadas por alguns
musicos como meios de apoio a seu trabalho. Nesse sentido, elas podem ser incluidas entre as
“técnicas auxiliares”, numa modalidade de construgdo talvez mais “pessoal” ou “interna” e
menos diretamente relacionada ao manejo do instrumento, ou ao emprego de materiais
tecnoldgicos. Sdo formas de cultivo do corpo, da subjetividade — como tecnologias do self,
para usar a expressdo de Foucault - que podem tomar parte na formacdo do musico,
compondo sua capacidade de atuar. “Coisas do artista” devem ser aprendidas, além de “tocar
bem”. Mais uma face, portanto, do trabalho técnico que o musico empreende,
conscientemente, a fim de transformar-se ele mesmo em uma espécie de instrumento ou
canal para producdo de musica. Sem nervosismo, desatengdo, falta de jeito ou qualquer outra

obstrucdo humana, é ela, a musica, que podera figurar em primeiro plano.

2.6 Técnica e avaliagdo musical

O recital mostrou dois modos de apresentagao, ligados respectivamente ao ambiente
de musica classica e ao ambiente menos “sério” da musica popular. Na primeira parte, a
clarinetista apresentou-se em duo com o fagotista, professor da disciplina Musica de Camara.
Em seguida, o quarteto de flautistas efetuou uma espécie de transicdo entre os ambientes,
com a execugdo de uma suite barroca (antecedendo pegas de musica instrumental brasileira).
A platéia era formada por uma maioria de amigos das flautistas, que também eram seus
colegas em um conjunto de mdsica instrumental. Ao longo do recital, os aplausos foram mais
enfaticos para a parte do repertorio ligada a estética desse outro conjunto. Pareceu-me que,
de modo geral, ndo apreciaram o valor do salto interpretativo e técnico que as colegas
realizaram, ao executar a longa suite barroca - fora de seus habitos musicais. Na suite, as
flautistas fizeram um tipo de musica que ndo é parte do cotidiano dos musicos daquele
conjunto, e que também para elas, em suas outras atividades, € incomum. Tocaram lendo (o
que normalmente ndo fazem), afinadas, com boa sonoridade e atentas a interagcdo. Um
colega, que também toca musica erudita, elogiou o fato de elas terem desempenhado bem um
papel que era tecnicamente dificil, em funcdo da novidade do contexto. Depois da suite
barroca, tocaram pecas de seu repertorio usual.

Combinando caracteristicas de ambientes musicais diversos, o episodio dessa
performance faz pensar sobre avaliacdo de habilidade técnica e qualidade de realizacdo

musical em termos “situados”, isto €, em relagdo ao contexto estilistico em que o musico se
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apresenta. A competéncia de ler musica foi Util para a realizagdo da suite do compositor
barroco, mas simplesmente ndao vem ao caso na execugdo igualmente competente das pegas
do compositor Itiberé Zwarg, cujo método de transmissdo pessoal, nos ensaios, demanda a
memorizacdo de suas composicdes pelos executantes. Também os tipos de ornamentagdo
melddica que caracterizam a execugdo de musica barroca sdo matéria detalhada por um
conhecimento especifico e historicamente estruturado, distinto da abordagem menos
sistematizada que esse procedimento recebe na musica instrumental, no jazz, no choro e em
outros estilos. O episddio sugere que é importante usar critérios especificos para observar atos
moldados por cada estilo musical®®>, e que o dominio de uma técnica pode ser relevante no
ambito de um estilo, mas ndo necessariamente em outro. Uma técnica musical teria entdo
validade situacional, e isto difere do que se costuma ouvir em certos circulos, como quando se
diz, por exemplo, que o musico com formacdo classica tem mais técnica que o musico popular.
Ainda mais se consideramos o tempo dedicado ao estudo de musicas diversas, por agentes no

campo. Segundo um musico-estudante (de formacao “erudita”):

Isso sempre me irritou em musica erudita, quando se pensava assim de musica popular. Porque
ndo existe mais isso de que o popular é o cara que ndo estudou! Bicho, o popular é tdo
pesquisado, tdo estudado ou mais que a musica erudita, entendeu?

[Depende do caso...]

E, o chorinho hoje ndo é simplesmente um chorinho, ndo é mais aquele chorinho free assim da

noite. E aquele chorinho altamente elaborado e pesquisado, pesquisado o estilo da época e tal.

Também se nota, por diversos depoimentos, que a versatilidade estilistica, com um
dominio de técnicas e conhecimentos variados, tem sido profissionalmente vantajosa para
certos musicos e passa a ser, para muitos instrumentistas, um dos objetivos a alcangar
durante o processo de formagdo universitaria e ao longo da carreira - uma vez que pode
aumentar concretamente as oportunidades de trabalho. A intencdo de “saber mais musica” ou
“ter mais técnica” traduz-se freqlientemente em duas direcbes possiveis: na de aprofundar a
experiéncia e ganhar mais condicdes de realizagdo num determinado contexto musical; e/ou
na direcdo de ganhar intimidade com estilos diferentes e desenvolver habilidades
caracteristicas (e caracterizadoras) de cada um deles. Ambos os sentidos confirmam o carater
particular, ndo-universal, de conhecimentos praticos e de critérios para julgamento das
musicas e de seus praticantes. Em ultima analise, a prdpria idéia de versatilidade vem indicar
a existéncia de ambientes estetica e tecnicamente diversos. E o musico que considera essa
gualidade como importante e desejavel procura dominar técnicas especificas, a fim de poder
transitar por eles.

No cenario da profissionalizacdo, alids, a “técnica” € um dos focos de atencdo para o

observador-praticante. Na primeira anotagdo que tomei em didrio de campo, ao presenciar a

25 Essa perspectiva serd mais explorada no capitulo 3.
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apresentacdo de um conjunto, o conceito ja aparecia, na tentativa de descrever

analiticamente:

(...) Os musicos do grupo sdao competentes e lidam com boa técnica e arranjos muito definidos.
Nota-se que o material foi trabalhado com muita racionalidade - qualidade que perpassa

composicdo, arranjos e execugao. (...)

“Boa técnica” aparecia em significacdo especificamente associada a idéia de clareza e
“definicao” de formas - uma ordenacao estrutural que por sua vez remetia a “racionalidade”.
Quaisquer que sejam os parametros usados para qualifica-la, a observagdo da técnica como
componente do ato musical é bastante disseminada entre os agentes. Em entrevista, uma
musicista reconhece em si mesma e nos colegas esse “olhar clinico”, avaliador da qualidade

técnica em um evento musical qualquer:

[E em relacdo a uma mdusica que vocé escuta, o que procura, o que vé como qualidade?]

(...) eu tenho uma parandia técnica, claro, todo mundo tem, olha assim, analisa, vé como a

"

pessoa ta tocando: “toca assim...”. Todo mundo tem isso! Acho que isso é regra geral, o

estudante de musica, o musico ta muito mais ligado nisso que qualquer outro ouvinte. Qualquer

Y

pessoa ta ouvindo assim: “ai, que musica linda!”; e a gente ndo, a gente olha assim, fica

olhando: “ali falhou, ali a afinagdo...”.

MUsicos cultivam um interesse pela dimensdo técnica na producdo de seus pares,
inclusive porque esse angulo de observacdo pode informar a pratica do préprio observador.
Sobre as atitudes que encontrou entre os membros de duas associacdes musicais nas Ilhas
Shetland, Peter Cooke assinala que o clube de mdusicos, em contraste com a sociedade
folclérica, € “musicalmente progressivo” - seus membros interessam-se pelo progresso de

novas técnicas e concepgbes para a pratica local:

Nesses encontros, o tocar dos melhores violinistas e acordeonistas é cuidadosamente estudado
por uma audiéncia informada e critica, embora visivelmente gentil. A apresentacdo das bandas
também recebe uma audicdo critica de outros musicos interessados nos ‘arranjos’ (isto €, suas
escolhas de harmonia) (Cooke, 1986, p. 124-125).

2.7 Formacgao técnica, subjetividade, profissao

Um professor de violdo - apds comentar sobre a execugdo de violdo por Nelson
Cavaquinho e de piano por Thelonius Monk - fala sobre técnica como uma construgao de estilo
pessoal, que pode estar mais ou menos vinculada a tradigdo ou a individualidade, na trajetoria

de profissionalizagao:
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Eu tenho medo quando vou dar aula de violdo pra quem ja sabe tocar, porque as vezes o aluno
tem caracteristicas tdo interessantes que fogem da regra do violdo tradicional, que é melhor ndo
mexer! (...) As vezes, quando eu peco pr'um musico profissional tocar uma coisa - ele ja
acompanha cantora, ele mesmo canta e toca, e quer aprender o violdo pra tocar melhor - muitas
vezes, eu digo: “continue a tocar o violdo do jeito que vocé estd tocando, porque sendo vai

estragar tudo”. (...) Vai destruir o estilo do cara, a personalidade dele.

No processo de profissionalizacdo, a técnica compde mais obviamente a capacidade de
trabalho, mas, na medida que vai se estilizando e particularizando, é de se pensar que ela
passe a compor o individuo mesmo, “a propria identidade pessoal e social” (Ingold, 1995, p.

290). O mesmo professor ilustra com o caso de um aluno:

(...) Esse violonista, ele ndo usava o dedo anular [da mao direita], ele sé tocava com o polegar, o
indicador e o médio. E conseguia fazer uns ritmos com uma bossa, com um suingue...! Ja pensou
vocé ensinar a técnica do violdo classico pra ele, tradicional, como tem que ser (ri)? (...) Eu me

sinto assim meio que violentando uma arte.

“Uma arte” - uma técnica, no sentido cldssico grego. Na Etica a Nicémaco, Aristételes
define “arte” como o conhecimento de como fazer coisas e afirma que na origem da arte esta
aquele que a faz e ndo a coisa feita ou sua idéia (1980, p. 141). Se essa perspectiva é
adotada, entdo se pode dizer que o professor tinha um argumento ético: “violentar uma
arte” (uma técnica) seria uma violéncia contra seu produtor.

O exame tedrico da técnica deve, no entanto, evitar uma polarizagdo em torno do
individuo e sua identidade, embora essas sejam dimensGes obviamente importantes?®.
Entendo que a formagdo técnica de instrumentistas/cantores, professores, compositores/
arranjadores e regentes é um trabalho em varias frentes, e com mais de um efeito. Por um
lado, os musicos-estudantes encontram-se freqlientemente lidando com um modelo
mecanicista de pensar a técnica, e trabalham intensamente no sentido de adquiri-la, como se
adquire um conjunto de habilidades que podera, sim, ser colocado a venda e empregado como
servigo, produzindo a mercadoria “musica” para um empregador, em troca de remuneracgao.
Uma das faces da técnica musical — como meio necessario a realizagdo de musica - tem,
afinal, esse carater instrumental.

Por outro lado, os agentes também parecem estar sempre perto do modelo do
artesdo, “imerso com a totalidade de seu ser em um engajamento sensual com o
material” (Ingold, 1995, p. 295). Ingold faz ressoar o que dizia John Dewey, ao caracterizar a

experiéncia estética como um episddio de intenso envolvimento do sujeito na acdo -

26 A argumentagdo do antropdlogo Tim Ingold parece ser unilateral a esse respeito: criticando a
perspectiva do materialismo-histérico por reduzir o papel da técnica a composicdo da forga de trabalho,
ele formula uma outra reducdo, afirmando que técnica é o que produz “ndo mercadorias para o dono do
capital, mas a prépria identidade pessoal e social” (Ingold, 1995, p. 290).
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integrando dimensdes de razdo, emogao, sensorialidade -, e ocorrendo no fazer de artistas,
cientistas e profissionais diversos (Dewey, 1980). Imerso no que faz, em seu processo
duradouro de estudo solitario ou trabalho coletivo, resolvendo problemas segundo orientagoes
de professores; seguindo principios expostos por musicos experientes, idolos, colegas;
seguindo ora a prépria intuicdo, ora as maximas do senso comum, o musico-estudante
constitui sua técnica como um trabalho referenciado em outros — uma acgdo social - e ao
mesmo tempo como construgdo personalizada. Caracteriza-se assim o efeito identificador da
técnica musical, efeito que contribui para a definicdo de uma auto-imagem (“eu sou
compositor”) e de uma identidade social (“fulano é compositor”). Contribuindo para formar
uma concepcdo de quem é fulano e de quem ele pensa que é, a técnica é algo que o musico
porta consigo — como parte de seu capital cultural “no estado incorporado”, diria Bourdieu. E,
nesse nivel, ela ja estda sintetizada com outros elementos - valores, emotividade,
racionalidade, tradigdo: um conjunto cujo processo de formagdo inclui momentos de
contemplacédo e prazer sensorial, sacrificio pessoal e, ocasionalmente, dor.

A formacdo técnica é componente da formacdo de um modo de trabalho, com um grau
variavel (mas sempre existente) de personalizagdo. Ao acionar esse modus operandi, o musico
produz musica, e o efeito pode ser interpretado em mais de um plano: essa técnica - acionada
para a producdo de musica - é ela mesma uma realidade complexa e uma producdo, espécie
de prisma que em suas faces mostra indicios do trabalho de preparacdo, da identidade do
musico, da particularidade de género/estilo, de objeto de troca com empregador e até de
objeto exposto a avaliagdo publica (“que técnica admiravel!”; ou “é sé técnica, ndo me

emociona”).

2.8 Técnica musical e a nogdo de “capital cultural”
Uma teorizacdo Util para se pensar a organizacdo social das carreiras musicais foi
apresentada por Pierre Bourdieu (1930-2002). A partir da premissa de que “o mundo social é

histéria acumulada”, Bourdieu entendeu que

se ele [0 mundo social] ndo deve ser reduzido a uma série de equilibrios mecanicos instantédneos
entre agentes tratados como particulas intercambidveis (...), deve-se re-introduzir a nogdo de

capital e, com isso, a acumulagdo e todos os seus efeitos (Bourdieu, 1986, p. 241).

Entendendo também que hd configuragdes especificas regendo as trocas de bens, e
gue estes nem sempre sdo direta ou rapidamente convertiveis em dinheiro, o autor concebeu
um modelo em que “formas do capital”, além do capital econdmico, se inter-relacionam. Em
diversos escritos, Bourdieu da énfase a anadlise das formas menos consideradas por
economistas: aquelas que chama de capital social, capital cultural e, mais geralmente, capital
simbdlico — ocasionando variantes como capital politico (Bourdieu, 1998, cap. 1). O autor

defendia a idéia de que as anadlises estritamente econ6micas tendem a um monetarismo
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reducionista, incapaz de lidar com as diversas economias - incluindo a que chamou de
economia de bens simbolicos - que sdo operadas no mundo social?’.

Neste capitulo, considero de especial interesse pensar como o trabalho de acimulo de
técnica e conhecimentos musicais pode ser relacionado com a forma “cultural” do capital, nos
projetos e na viabilizacdo das carreiras de musicos-estudantes. Para Bourdieu, o capital
cultural se apresenta em trés estados possiveis, o primeiro dos quais concretiza-se no proprio
corpo do individuo: é o que chama de “estado incorporado” (embodied state, na traducao
inglesa). O que é dito pelo autor oferece elementos para se pensar o caso dos estudantes de

MUsica, pelo que cito por extenso:

A maior parte das propriedades do capital cultural pode ser deduzida do fato de que, em seu
estado fundamental, ele estd ligado ao corpo e pressupde incorporagdo. A acumulacdo de capital
cultural no estado incorporado, i.e., na forma do que é chamado cultura, cultivacdo, Bildung,
pressupée um processo de in-corporagdo (“em-bodiment”) (...), o qual, na medida em que
implica um trabalho de inculcagdo e assimilagdo, custa tempo, tempo que deve ser investido
pessoalmente pelo investidor. Assim como a aquisicdo de um fisico musculoso ou de um
bronzeado, isso ndo pode ser feito por outra pessoa (de maneira que todos os efeitos de
delegacgdo sao descartados).

O trabalho de aquisicdo é trabalho sobre si mesmo (auto-aperfeicoamento), um esforgo
que pressupde um custo pessoal (on paie de sa personne, como se diz em francés), um
investimento, sobretudo de tempo, mas também daquela forma socialmente constituida de
libido, libido sciendi, com toda a privagdo, renuncia, e sacrificio que ele possa acarretar.
(Bourdieu, 1986, p. 244)

O que esta colocado em termos mais gerais e abstratos, como aquisicdo de cultura,
pode ser trazido para o caso de aquisicdo de uma técnica musical, adquirida com tempo de
estudo. Este tempo é empregado principalmente em um relacionamento extensivo e
continuado entre individuo e instrumento (incluindo-se a voz do cantor/cantora), e organizado,
como ja vimos, em periodos e espagos de um semi-isolamento, como em uma sala de estudo,
um practice room. A natureza desse longo trabalho de aquisicdao, que pode ser visto por
praticantes e observadores como um “trabalho sobre si mesmo” e “auto-aperfeicoamento”, é
notavel no caso da formacdo musical, com o individuo incorporando a musica que faz e
carregando o respectivo saber fazer — sua técnica musical - em seu corpo, por assim dizer.

A tarefa pode até ganhar conotagdo mitoldgica, como quando um trompetista referiu-
se a uma etapa especialmente dificil de labuta sobre o instrumento - com horas de exercicios,
dia apds dia - como o “encontro com o dragdo”. Usou a alegoria para dizer que todo musico
tem que passar por um periodo em que encara o instrumento com um maximo de seriedade,

constancia e isolamento, a fim de superar limitagdes técnicas e “dominar® o instrumento,

27 \ler, p. ex., Bourdieu, 1986; 1993, especialmente Parte I; 1998, especialmente caps. 4,5 e 6; 1990,
Book I, cap. 7.



54

vencendo uma espécie de batalha consigo mesmo. Houve fins de semana - ele contou - que
passou estudando na faculdade, sé ele e o instrumento na sala de estudo, e chegava a chorar
por ndo ter o que fazer além disso. A jornada herodica seria marcada entdo por perseverancga,
“com toda a privagdo, renulncia, e sacrificio” que isso possa acarretar. Um dos resultados é
percebido como a formagdo de uma base técnica, como se diz comumente, e 0 mesmo musico
usou em outra ocasido uma expressdo diferente para falar do trabalho do tempo. Ele acredita
gue ja tem uma formacgdo que é “como uma arvore com raizes profundas” o bastante para nao
morrer “se ndo receber agua por dois dias”. Na metafora, a dgua corresponde ao estudo, e a
vida da arvore ao vigor de técnica e musicalidade adquiridas.

Acumular os recursos de uma técnica musical é portanto uma tarefa ampla e central
na vida do musico-estudante e corresponde, em sentido abrangente, a constituicdo de uma
parte de sua identidade. Trata-se de algo mais do que naturalizar movimentos, assimilar
esquemas cognitivos ou procedimentos estritamente vinculados a produgdo sonora, a serem
aplicados em situacgGes tipicas e suas variacdes. Estende-se ainda as maneiras de atuar em
determinados grupos e contextos musicais, de acordo com regularidades sociais. E isso ndo é
exclusividade do trabalho musical; em toda profissdo, o acimulo de uma técnica envolve um
nivel de incorporagdo de movimentos adequados — um advogado, em consulta com o cliente
ou no tribunal, revela o uso cultivado de padrdes gestuais que procuram impressionar e
sugerem autoridade: uma espécie de retodrica fisica, por assim dizer. No musico, o processo da
incorporagdo efetua resultados visiveis e estilizados, caracterizando sua performance em
varios niveis - afetando seu toque, sua emissdo, sua articulacdo dos sons; e também
moldando os gestos expressivos que nao participam diretamente da producdo sonora, mas
que influenciam a percepcao do observador/espectador (v. Schutz, 1977; Kingsbury, 1988,
cap. 4).

O conceito de habitus em Bourdieu, como uma “estrutura estruturante” que é mantida
por agéncia dos individuos, também serve ao entendimento dessa dimensdo mais simbdlica
(menos materialmente musical) da técnica: cria-se e sustenta-se um contexto musical em
parte pelos gestos e atitudes demonstrados; por outro lado, parte dessa caracterizagdo esta
pré-figurada nos ambientes musicais em que se trabalha, e sua assimilagdo vai construindo a
propria identidade de “musico”. Um trecho do diario de campo registra a maneira como
observei a atuacdo de um musico, interpretando-a como confluéncia de técnica musical e

organizacgao social da profissao:

Um musico-estudante toca bateria na Orquestra de MPB-UniRio e timpanos na Orquestra
Sinfénica do Teatro Municipal (OSTM). Sua postura no ensaio da primeira traz algo de sua postura
na orquestra sinfénica, como o habito de ouvir em siléncio as orientagbes do maestro e adapta-
las rapidamente, sem discussdo, a execugdo do instrumento. Essa maneira de agir demonstra, ao
mesmo tempo, competéncia técnica (pegando rapido) e um codigo de conduta: a articulagdo de

ambos os aspectos molda o processo cognitivo do musico e sua relagdo com a pratica musical._
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Ressalto ainda as implicagGes do acimulo de técnica (e conhecimentos) como um dos
fatores incidindo sobre as oportunidades de trabalho. E sugiro que o campo profissional da
musica, sendo estruturado em parte por técnicas especificamente musicais, mantém-se
parcialmente acessivel aqueles que demonstram habilidades requeridas em cada contexto de
trabalho. Pode-se observar, por exemplo, que a admissdo aos quadros de uma orquestra
sinfnica, ou o préprio ingresso em cursos da universidade publica sdo possibilidades de ganho
econOmico e relativa “ascensao” social utilizadas por agentes que — sem gozar inicialmente de
outros privilégios ou herancas do capital cultural - investiram na formacdo técnica de
instrumentistas. Nesse sentido, observa-se empiricamente a relevancia do ensino publico de
musica - tal como oferecido pela Escola de Musica Villa-Lobos, em nivel técnico; ou pelo
Instituto Villa-Lobos-UniRio e pela Escola de Musica-U.F.R.]., em nivel universitario - como

mediador de oportunidades sociais e acesso profissional ao campo da musica28.

Concluindo

Esta investigacdo sobre o conceito de técnica musical aponta para a existéncia de dois
planos de significagdo, que se comunicam: no primeiro, estd uma concepgdo de uso corrente
(entre estudantes, profissionais e professores), que vé a técnica como acumulo de habilidades
ou recursos fisicos e cognitivos para o fazer musical; nota-se também que, nesse mesmo
plano, ela se articula com técnicas auxiliares, ndo diretamente “musicais”, no campo da
pratica. Em um outro plano, vé-se que a técnica é organizada social e esteticamente, sua
relevancia e validade sendo portanto contextual; por ai, nota-se também que o trabalho
técnico estd sujeito a diferentes valoracdes: pode ser relegado como aspecto inferior em
certos discursos e discutido abertamente em outros. Em relagdo ao modelo grafico do “ciclo de
produgdo musical” (Quadro 1 deste capitulo), esse grau menor ou maior de consciéncia e
valorizagdo da técnica parece corresponder a instadncias de realizacdo e preparagao,
respectivamente. De qualquer modo, nos circulos “internos” da formacdo profissional em que
atuam os musicos-estudantes, o trabalho técnico tende a ser visto como parte do
compromisso com a carreira, e esta inserido em suas rotinas.

“Dominar o instrumento”, imaginar um som e saber onde encontra-lo, tocar o que esta
na partitura, escrever uma frase musical - sdo procedimentos envolvidos em saber fazer
musica, e esse saber se traduz de modo geral como técnica. Se pensarmos em musica como

algo que se constrdi a partir de uma base, a técnica € um dos fundamentos da pratica musical.

28 Uma critica sociolégica mais aguda pode apontar que, por ser ndo sé canal de acesso & profissdo, mas
também /ocus de reproducgéo social, a escola de musica, assim como o sistema escolar em geral, efetua
processos de selegao estudantil que tendem a preservar a estratificagao social e a categorizagao
profissional. Instrumentistas de sopro e percussao (v. Lehmann, 1998) que ingressam no ensino musical
publico e nas orquestras podem ter antecedentes familiares e escolares ligados ao contexto da banda
militar, por exemplo, ao passo que estudantes de Composicdo e de Regéncia parecem vir,
predominantemente, de familias de classe média ou alta (v. Travassos 1999, 2002). Neste sentido, é
importante notar também que as diferencas no proprio preco dos instrumentos (p.ex., oboé ou fagote
sendo bem mais caros que trompete ou trombone; piano sendo bem mais caro que violdo etc.) sdo um
fator de condicionamento das oportunidades, desde as fases iniciais de estudo.
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Sendo tdo identificada com a pratica e sendo a pratica estruturada historicamente e
incorporada como habito, a técnica tende a aparecer como parte do cotidiano e ndo costuma
ser objeto de elaboragao conceitual (a ndao ser em dominios cuja pratica € marcada pela
teorizacdo — como em certas tendéncias contemporaneas de composicdo, por exemplo). De
todo modo, evidéncias de sua relevancia para o musico-estudante aparecem constantemente
no campo, e a forma como se fala de técnica geralmente estda associada a tradigdo e a
estruturacdo socio-cultural que organiza os géneros, estilos e praticas especificas dos
instrumentos. As vezes, o professor (ou outro musico/outra pessoa influente no processo de
formagdo) “fala” pela voz do estudante: “Esse estudo é como um tratamento, que estou
precisando seguir”. Outras vezes, é o proprio “senso comum” da profissdo que se ouve, uma
nocdo resultante de muitas outras, compartilhadas: “Vocé ndao pode sentar numa orquestra e
nao conseguir ler uma partitura”.

Em seu estagio mais basico de treinamento do corpo e de aprendizagem de
procedimentos convencionais (relativos a qualquer de suas “situacdes de realizacao”), a
técnica musical pode ser vista como forma de reproducdo social, um meio tradicional de
sustentar uma cultura: em caminhos formais ou informais de aprendizagem, a imitagdo de
modelos ja estruturados é um procedimento central (v. Berliner, 1993; Green, 2001;
Aebersold, 1992; Mann, 1971).

Mas, a medida que o musico avanca nesse processo, chegando a “dominar” seu oficio
e a ganhar condigdes de moldar com ele uma abordagem personalizada - como parte de sua
“cultura expressiva” (Slobin, 1993) —, a técnica apresenta uma face em que é possivel divisar
a construcdo da identidade mesma do musico. Por esse aspecto, ela é também incorporada
como capital cultural do individuo - constituindo parte de seus recursos para agir em um
campo de trabalho. Afinal, as possibilidades de atuacdo para um musico estdo ligadas, em
larga medida, a essa incorporagao de habilidades e conhecimentos que conferem um sentido
de fluéncia, naturalidade, rapidez de apreensdo - e outras tantas qualidades mencionadas

pelos agentes - aos atos de realizagdao musical.



3. Valor

Assim como a técnica, uma outra nogdo importante para o estudo dos contextos de
pratica musical é a nocdo de valor: embora nem sempre explicitada literalmente, € comum
encontrar algum conteldo de valoragdo nos discursos sobre musica, assim como € possivel
entrever nas agdées o que é mais ou menos valorizado pelos musicos. O assunto se presta a
muitas formas de exame e, na literatura, recebe tratamento variado: ver valor em um dado é
algo que concentra a atencdo do observador (Rickert, 1962); um valor é capaz de orientar a
acdo do sujeito (Weber, 1978); a valoracdo de alguma coisa é motivadora para o agente
(Dewey, 1989); o sentido de valor se forma na subjetividade, ao mesmo tempo formando essa
subjetividade (Swanwick, 1988, 1999; Martin, 1995). Também existe, é claro, a acepgao
econdmica do valor, e esse angulo sera explorado mais tarde (no capitulo 6), em relagdo ao
trabalho musical.

Um traco comum nas diversas acepcoes de valor é a propria relevancia que esta nocao
mantém teoricamente, relevancia que se sustenta em relacdo de reciprocidade com a pratica:
o valor é importante como tema de estudo por dizer respeito a importdncia que atribuimos ou
deixamos de atribuir as coisas. Em didlogo com formas compartilhadas de ver o mundo, o ser
humano continuamente avalia e distingue objetos, eventos, relagdes, em fungao do valor que
Ihes atribui — sua prépria relacdo com a experiéncia sendo mediada por sentidos de valor. Esta
presumivel relevancia universal seria entdo uma premissa, ou hipdtese filosofica, que procuro
“filtrar” pelo trabalho etnografico. Como se manifestam os sentidos de valor, entre os musicos-
estudantes? O que é mais importante em musica, em uma musica, em um musico? O que esta
em jogo na valorizagdo/desvalorizagdo dos processos e produtos musicais, e quais sdao as
implicagOes para o trabalho e estudo dos agentes?

O trabalho de campo mostrou que musicos-estudantes estdo constantemente
avaliando o que fazem e o que os outros fazem. Por referéncia a qualidades musicais que
valoriza, cada agente vai formando uma disposicao mais ou menos constante, diante da
musica e do mundo. Digo “diante do mundo” porque, ao investigar a caracterizacdo desses
valores ou qualidades, o observador percebe que ndo se referem apenas a estruturas sonoras,
mas apontam claramente para questdes de conduta do musico: estd em jogo uma elaboracao
e uma critica de atitudes pessoais e relacionamentos, em meio a pratica de musica. Com base
na analise etnografica, apresento e comento ao fim do capitulo uma listagem condensada de
gualidades e categorias de valoracdao referentes ao campo de estudo e trabalho musical.
Permeando a propria construcdo da identidade de individuos e grupos, essas qualidades e
valoracbes compdem micro-sistemas dinamicos, acionados na percepcdo e producdo de
musica, tendendo a expressar estéticas particulares. Assim como abordo a questdo do valor e
seus varios correlatos - valores, avaliagdo, valoracdo etc. -, o entendimento de “estética”
neste capitulo esta articulado ao trabalho etnografico e ao estudo de contextos

contemporaneos e urbanos de acdo musical.
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3.1 Valor, relativismo, contexto

Na configuracdo atual do conhecimento antropoldgico, o relativismo cultural é uma
espécie de pressuposto, um dado inicial ou given, como se diz em inglés. Prevalece na
literatura a perspectiva de que a diferenca cultural é um fen6meno observado empiricamente,
e que essa diferenca se constitui parcialmente de valores especificos, incorporados a um
sistema de vida e a uma visdao de mundo (Geertz, 1989; Graeber, 2001). Usar os padrdes de
uma cultura para emitir julgamentos sobre outra €&, conseqientemente, um equivoco
intelectual que marca a posicdo etnocéntrica, na terminologia de Lévi-Strauss. Bem antes de
sua sistematizagdo no pensamento contemporéaneo, a famosa frase de Montesquieu - “o que é
verdade de um lado dos Pireneus é mentira do outro” - aparece como consideracdo pioneira
do relativismo cultural: a diferenca é observada mesmo entre paises vizinhos, e internamente
a uma suposta totalidade “ocidental”.

Crucial para a expansdo desse modo de olhar o mundo - divergindo das premissas de
universalismo ou de evolucionismo social — foi também a reformulagao filoséfica operada por
Ludwig Wittgenstein, propondo uma mudanca de rumo no estudo dos significados com seu
conceito de “jogos de linguagem”, que ele via como micro-contextos de acdo e significagao,
particulares e internos a um mesmo idioma (Wittgenstein, 2001[1953]). O significado de uma
palavra ou sentenca ndo seria imanente a uma estrutura ldgica pré-existente, mas dependeria
de seus usos: para Wittgenstein, “compreender” é saber usar corretamente (Bourdieu, 1990,
p.18). Essa atengdo ao contexto, a “forma de vida” em que as palavras formam seu sentido, é
central a uma “teoria do significado como uso” (v. Kenny, 1975, cap.9), e sua relevancia
transcende os limites da filosofia da linguagem!. Em musica, uma ilustracdo simples desse
principio de localizacdo do significado é encontrada no emprego do acorde de sétima menor,
que tem carater instavel ou suspensivo, na musica de Haydn ou Mozart; ja no contexto do
blues, o mesmo acorde (a mesma “estrutura sonora”) aparece como um teor de estabilidade,
nao implica “resolucdo” posterior e é frequentemente usado para concluir o discurso musical
(Green, 2001).

No entanto, é importante distinguir o papel que essa perspectiva ndo essencialista
desempenha nos estudos etnograficos de um outro papel, desempenhado pelas afirmagdes do
tipo “gosto ndo se discute” ou “cada cabeca, uma sentenca”. O dito popular tem seu lugar e
sentido no cotidiano da convivéncia social, apaziguando disputas em beneficio de solugoes
praticas. Mas para os fins da anadlise detalhada e da teorizacdo, esse tipo de veredicto é
insatisfatdrio, propondo um solipsismo que ndo chega a examinar premissas ou conseqliéncias

e encerra a argumentagdo sem mesmo comegca-la.

1 A chamada “segunda fase” de Wittgenstein veio a ter influéncia em campos intelectuais distintos, como
é pessoalmente reconhecido por autores aparentemente distantes como Howard Becker, Pierre Bourdieu,
Clifford Geertz e Jean-Francgois Lyotard.
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O gosto individual particular, que em geral ndo é nada individual, mas antes um reflexo de
normas de grupo, aparece como a mais alta autoridade contra a qual ndo existe apelo.
(Dahlhaus, 1983, p.3-4).

Estudar um assunto - de acordo com tendéncias intelectuais do “Ocidente”
contemporaneo, pelo menos - envolve uma espécie de movimento ou interferéncia, como
separar em partes, “virar do avesso”, “desconstruir”, interpretar etc. Para esses fins - comuns
a investigagdes em filosofia analitica, sociologia ou etnomusicologia - € importante, portanto,
que a perspectiva do relativismo seja tomada exata e simplesmente como um ponto de
partida, de onde se inicia uma investigagao de determinado sistema, cultura, forma de vida ou
como se queira definir o objeto de estudo. Em nosso caso, o objeto estd relacionado
diretamente com os temas do relativismo, do gosto pessoal e da organizacdo da pratica
musical: é a nogdo de valor e seus correlatos, no contexto dos estudos formais e da
profissionalizacdo em musica.

Qual seria, entdo, uma definicdo inicial para discutir “valor”? No Dicionario Oxford de
Filosofia, o verbete traz o seguinte:

Reconhecer um certo aspecto das coisas como um valor consiste em leva-lo em conta na tomada
de decisGes ou, em outras palavras, em estar inclinado a usa-lo como elemento a ter em
consideragdo na escolha e na orientagdo que damos a nos préprios e aos outros. Os que véem 0s
valores como “subjetivos” consideram essa situacao em termos de uma posicao pessoal, adotada
como uma espécie de escolha e imune ao argumento racional (...). Os que concebem os valores
como algo objetivo supdem que por alguma razdo - exigéncias da racionalidade, da natureza
humana, de Deus ou de outra autoridade - a escolha pode ser orientada e corrigida a partir de

um ponto de vista independente (Blackburn, 1997, p. 399).

A diferenga apontada entre as concepgdes subjetiva e objetiva remete a uma conexao
com o problema do gosto, no primeiro caso, gosto que é tido como aquilo que “ndo se
discute”, uma espécie de regido da afetividade individual ja formada, inegociavel; e remete, no
segundo caso, a discussdao de problemas éticos, em que o “outro” é considerado
racionalmente, inclusive com a possibilidade de orientagdo e correcdo de escolhas. Por
extensdo, a concepcdo objetiva estaria claramente associada a agdo educativa - no projeto de
Platdo para a formacdo do cidaddo ateniense, ou no tratamento atual do tema “cidadania”, na
linguagem educacional brasileira: sdo casos em que se pretende partir “"de um ponto de vista
independente”, capaz de fornecer critérios de validade geral.

Como é comum quando se confrontam uma classificagdo formal e a pratica social, no
entanto, € provavel que “objetividade” e “subjetividade” estejam de fato interagindo e se
interpenetrando, no caso dos valores acionados durante a formacdo e atuacdo do musico.
(Dahlhaus é incisivo, ao falar do gosto individual como “reflexo de normas de grupo”). No

ensino formal de musica, por exemplo, padrdes de julgamento sobre o que é adequado e
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desejavel em certo estilo musical fazem parte do conhecimento transmitido, aparecendo como
dados objetivos. O que equivale a dizer: uma técnica costuma vir imbuida de certos valores -
gue sdo articulados no ensino musical como parte do objeto de estudo. Ao mesmo tempo, é
ténue a linha que separa essa “objetividade” das preferéncias e decisGes artisticas de um
mestre ou de uma sucessdao de mestres sobre questdes da interpretagdo musical (v.
Kingsbury, 1988, cap. 4). Além desse ponto, € importante considerar que, na formacdo do
musico (e do artista em geral), uma énfase na dimensdo interpretativa e criativa é
acrescentada. Assim, torna-se ténue também, para aquele que faz musica, a distingdo entre o
que é fato social naturalizado - ou seja, tornado uma questdo de “bom senso” (ou “bom
gosto”) e legitimado por nogdes como “escola” e “tradicdo” — e o que € decisdo pessoal de
gosto ou gesto inovador, em relacdo ao que esse mesmo individuo realiza. Objetividade e
subjetividade parecem assim se interpenetrar constantemente, em atos musicais.

Essa diade é apenas um dos angulos disponiveis a analise. Em estudo que propde
pontos para se pensar “uma teoria antropoldgica do valor”, David Graeber aponta dificuldades
na definicdo do tema, e sua ambiglidade no campo da antropologia. Considerando que o
conceito tem recebido trés abordagens principais (ligadas a sociologia, a economia e a
linglistica) e mais duas para tratar de “valores” e “sistemas de valores” (ligadas a filosofia e a
sociologia), o autor diz que muitas vezes € dificil entender em que corpus tedrico um autor se
baseia quando fala de valor, e que “é extremamente dificil encontrar uma “teoria do valor”
sistematica na literatura recente”? (Graeber, 2001, p.1-2). Meio século antes, John Dewey
pondera que “o presente estado do assunto” é controverso e ndo existe acordo sobre o campo
em que se localizam os eventos qualificados como valores. Para o autor, “a questdo decisiva é
metodoldgica: - de que ponto de vista a matéria de valoracdes e avaliagdes (valuings and
evaluations) sera abordada?” (Dewey, 1989 [1949], p. 343). Dewey entende que se trata de
um campo do comportamento, focalizando “processos de vida” (life-processes). Os processos
valorativos, ressalta, devem ser especificados como processos de selecdo-rejeicao, servindo
para manter os demais processos de vida, a maneira de um interesse constante. Também diz
que selecdo e rejeicdo sempre se referem a algo, a alguma coisa, e portanto ndo ha valor que
ndo seja o valor de algum evento, coisa ou situagdo particular; o valor é portanto uma forma
de adjetivacdo, nomeando aquilo que é um trago, propriedade, qualificacdo de alguma coisa.

O entendimento de Dewey sobre a questdo articula seu estilo filoséfico a uma
localizagdo explicitamente social, que o leva a referir-se a antropologia para discutir nogdes
que, contrariamente, vinham considerando o problema do valor como uma questdo de
“absolutos” e “esséncias” (e que continuam presentes em tratamentos do assunto). Sua
énfase na agdo e na experiéncia como referenciais da elaboracdo filoséfica estd amparada por

contemporaneos como William James e George Herbert Mead, formando coletivamente e a

2 Adiante, uma observagdo semelhante é feita por Alan Merriam (1964), em relagdo ao conceito de
estética, cuja relagdo com “valor” e “valores” €, em meu entender, a de um campo de manifestacdo e
pratica.
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partir de Charles Peirce, as variagbes da corrente filosdfica norte-americana chamada
“pragmatismo”. Aquele tipo de énfase corresponde a prépria terminologia: mais que valor, no
singular, o leitor encontra valores; e mais que esse substantivo plural, encontra derivagdes
verbais - “valuings”, “valuations”. Pois 0 pragmatismo se interessa por processos, interagdes:
importa compreender o tema em meio a relagbes empiricas; e importam os resultados de
processos de valoragcdo para a vida das pessoas. Valoracbes tomam muitas formas e o autor
apresenta uma lista de palavras que as instanciam (a qual se mostrou util a analise
etnografica). E um “conjunto de palavras, incluindo comportamentos como ‘prezar, ter como
caro, acarinhar, estimar, admirar, honrar, aprovar, reverenciar, apoiar, tomar partido ou ficar do

m

lado de; ser fiel, leal, devotado a; preocupado, ocupado com.” (ibid., p. 347). As atencdes e o
apreco dados a alguma coisa sao valoragdes de facto, possuindo um aspecto motivador (ibid.,
p. 354) e manifestando-se em uma variedade de valores ou qualidades, que além disso
sugerem ordens diversas de valoragdo.

De acordo com Dewey, a valoracdao (uma atribuicdo de valor) se manifesta nas
relacdes plurais que se estabelecem entre agente, objeto de atencdo e todas as demais
possiveis influéncias. O aspecto motivador é algo que tanto Weber — com sua tipificacdo da
“acdo valorativa” - quanto o fildsofo americano explicitamente colocam, embora a teoria
pragmatista do segundo inclua uma critica a concepgdes (tidas como idealistas) que separam

instrumentalidade de fins “em-si-mesmos”:

Ainda ndo encontrei uma resposta sequer proposta para a questdo: “De que vale um valor ‘final’

a menos que ele também tenha valor ‘instrumental’ ?” (Dewey, 1989, p. 350).

Ou seja, aqui esta contida aquela premissa de utilidade - para o progresso (individual
e social), para a continuidade dos “processos de vida” - que encontramos em Dewey e em
William James (1957), quando consideram experiéncias diversas (em arte, educacdo, religido
e na propria produgdo intelectual) e quando avaliam nesses termos as qualidades e a validade
das idéias e das agOes. Cabe esclarecer, no entanto, que o tratamento dado por Weber a
orientacdo da acdo por valores - pessoais, culturais, religiosos etc. — ndo os vé isolados da
razdo “instrumental”, da tradigdo ou dos afetos, na pratica dos agentes. Para Weber, a agdo
social contém caracteristicamente uma composicao de fatores de orientagdo - estes, incluindo
os valores, sdao analiticamente os “elementos” que constituem a “acdo real” (Weber, 1978, p.
26).

Mais recentemente, Pierre Bourdieu situa a operagao de valores, e especificamente a
avaliagdo estética, no contexto da formagdo de habito, naturalizado por via de socializagdo.
Bourdieu entendia que o prdéprio momento de percepcdo e reconhecimento da obra de arte
resultava de uma aprendizagem social; e na intencdo daquele que produz um “objeto estético”
estao contidas “convengdes sociais que concorrem para definir a fronteira sempre incerta e

historicamente mutavel entre os simples objetos técnicos e os objetos de arte” (Bourdieu,
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1998, p. 270). A educacdo, familiar e escolar, é processo capaz de “impor uma aprendizagem
no sentido de “designar e consagrar certos objetos como dignos de serem admirados e
degustados” (ibid., p. 272).

Situando-me junto a essas perspectivas, penso em valor e valores de modo a nao
isolar ou contrapor subjetividade (um espacgo recondito, porém acessivel) e forma social de
vida. Além disso, sugiro que na interpretacdo do texto etnografico, o sentido de valor seja
visto variavel e combinadamente como motivacao (a internalizagdo de certo valor influi no
curso da acdo) e como atribuicdo (a atribuicdo de certo valor qualifica certa realidade). E claro
que se trata de um recurso tedrico e, como nas tipologias de Max Weber, ndo corresponde na
pratica a uma demarcagdo exata - embora seja (til para compreender sua composicao.
Considere-se, por fim, que uma atribuicdo de valor, chamada também valoracdo ou avaliacdo,
pode ser positiva ou negativa, valorizando ou desvalorizando os objetos de atengdao - o que

afeta motivagdes em relagdo a estes.

3.2 Valores e estudo etnografico

A pratica de avaliagdo é parte constante da pratica musical, e permeia atividades de
apreciagdo, composicao, execucao, ensino. Nela, os valores desempenham um papel
conceitual e informador da prépria intuicdo, a medida que sdo internalizados, podendo ser
explicitados ou ndo no discurso dos agentes. E pratica que ndo se verifica apenas no
treinamento académico de musicos, como demonstra Paul Berliner em seu estudo sobre a
improvisacdo jazzistica. Para o autor, fica claro que os julgamentos sdo parte importante do

aprendizado informal e da vivéncia dos musicos no ambiente do jazz:

Como membros da audiéncia, os artistas rotineiramente avaliam as invengdes uns dos outros,
partilhando opiniGes com a rede social da comunidade jazzistica. Os novatos logo descobrem que
a discussdo de questdes estéticas se constitui em um componente essencial da vida intelectual de

sua comunidade. (Berliner, 1994, p. 243)

Em termos conceituais, o que serviria como referéncia para avaliar “rotineiramente as
invencbGes uns dos outros”? O mesmo Dicionario Oxford traz uma definicdo especifica para

valores estéticos:

Aquelas caracteristicas de uma obra que contribuem para o seu sucesso e importadncia como obra
de arte, ou seja, as caracteristicas em relagdo as quais seu valor ou beleza é superveniente.
Entre elas incluem-se a forma, o conteldo, a integridade, a harmonia, a pureza e a adequagao
das obras. A estética filoséfica provou ser dificil definir estas caracteristicas em termos Uteis,
especificos e objetivos. Sdo, em todo caso, qualidades cuja apreensdo nos agrada e satisfaz.
(ibid., p. 399)
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Aqui, é importante observar que o estreitamento do foco para a “obra de arte” é
exatamente o proceder tradicional da estética filosofica, que tem se dedicado a investigar a
arte (e a natureza) como o /ocus da estética, por exceléncia. Além disso, o campo artistico de
que se tem tratado? é localizado quase que exclusivamente na producdo cultural européia ou
feita segundo padrdes eurocéntricos, de modo problematico para o pensamento
contemporaneo e brasileiro, em particular. E que, devido & historicidade dos objetos de estudo
- historicidade que fica pelo menos parcialmente escondida, quando o tratamento do tema é
metafisico -, a transposigdo literal de valores praticados em um contexto musical para a
observagdo da musica feita em outro contexto pode se mostrar insuficiente para analisar
problemas do segundo. Pois cada contexto musical - cada jogo de linguagem, cada conjunto
de usos - apresenta processos com varidveis de técnica e valoracdo, que demandam uma
perspectiva mais especifica para seu estudo.

Minha opgdo, portanto, € buscar um entendimento de valores e de estética que possa
ser usado de acordo com o contexto empirico da pesquisa e desenvolvido ao longo desta
etnografia. A investigacdao sobre “qualidades cuja apreensdo agrada ou satisfaz” foi um dos
caminhos por onde procurei conhecer valores manifestados entre os agentes, no campo. Nas
entrevistas, indaguei sobre o que cada um considerava importante em musica, o que
valorizava ou procurava encontrar numa pega musical, num musico, que qualidades procurava
desenvolver em si mesmo(a), se colocava certa(s) atividade(s) em primeiro plano etc.

A observacdo em campo e os didlogos indicam que valores estéticos ndo se formam in
abstracto, mas sim na experiéncia musical (v. Swanwick, 1998, 1999), em contextos de
pratica - um ponto que é de relevancia geral para estudos etnograficos de musica. O
tratamento de questbes estéticas, no presente estudo, busca localizar algumas referéncias

socio-culturais com que se formam parametros de percepcdo e avaliacdo da musicas:

Os valores e tudo, ta tudo ligado ao que acontece 1a [no conjunto em que toca, fora do campus],
entdo tem uma coisa viva acontecendo. Se ndo tivesse [aquele conjunto], mesmo que eu tivesse
0s mesmos valores, eu ndo ia ter onde praticar e ia ter que encontrar aqui (no IVL) de algum

jeito, né? Sei 14, encontrar pessoas com afinidade, montar grupos e fazer alguma coisa.

Certas qualidades sdo percebidas e cultivadas em meio a uma pratica, e seguem
influenciando a (re)produgdo de musica naquele mesmo meio, de modo mais ou menos
sistematizado pelos praticantes. Uma “escola” de determinado instrumento exemplifica com
clareza como funcionam esses contextos: na escola x se organizam, simultaneamente, valores
estéticos e habilidades psico-motoras - ela institui um conjunto-padrdo de procedimentos de
percepcdo e avaliagdo de qualidades musicais, que incidem sobre a técnica de execugdo e
interpretacdo musical. De fato, desde o nivel dos “materiais”, verifica-se que a producdo do

som, por meio daquele instrumento, contém uma concepcdo definida de sonoridade - essa

3 Como, por exemplo, em Schopenhauer, Dahlhaus ou Meyer.



64

evidéncia que talvez seja o primeiro identificador de uma escola. Ou seja, uma escola é uma
organizacdo técnica e estética do proceder em relagdo a musica.

Por outro lado, a experiéncia necessariamente contextual dos valores leva agentes que
transitam entre mais de um contexto de pratica a efetuar comparagdes. Por exemplo, um
musico-estudante que atuava num grupo onde se prezava a intuigdo musical, percebia que “na
faculdade, é tudo muito analitico”, o que dizia com conotacdo negativa, em fungdo de certos
resultados praticos alcancados naquele grupo. Os resultados especificos de uma experiéncia
analitica da musica tendiam entdo a ser menosprezados, desvalorizados. Por se basearem em
parametros originados em um sistema distinto de pratica musical, tais comparagées nem
sempre sdo “justas”, pois ali existe uma diferenga de praticas discursivas, sem denominador
comum. O problema légico é também um caso concreto de conflito, em que “a legitimidade de
um lado ndo implica a falta de legitimidade do outro” (Lyotard, 1988, xi). Aparentemente
langados sobre a mesma coisa - aprender a fazer musica - olhares incompativeis avaliam
cada experiéncia, sendo que um deles predomina; o que parece intrigante e fundamental é o
dado da condicdo histérica — de contemporaneidade e complexidade - na constituicdo do
“sujeito”: aqui, os olhares em descompasso migram de um jogo para outro, partindo de um
mesmo avaliador. Apesar de competente em dois contextos, este avalia um deles com a
perspectiva do outro, ativando uma espécie de micro-etnocentrismo: é como se ele olhasse
“enviesado” para o estudo analitico de musica - o outro contexto tendo preferéncia e
originando o “viés” da perspectiva deslocada.

Estética e estudo etnografico

No capitulo anterior, procurei colocar em jogo uma conceituacdo de técnica, para uso
etnografico em contextos e estilos musicais diversos. Neste capitulo, uma operagao
semelhante é feita sobre um conceito de estética, que vai se articular com o outro ao longo
deste trabalho. Disse antes que “[o] conceito de “técnica musical” neste trabalho é
propositalmente amplo e engloba tudo que esta a disposicdo do musico como recurso fisico e
cognitivo aplicavel ao fazer musica”. Em continuidade, sugiro que, neste trabalho, o conceito
de estética musical é propositalmente amplo e engloba tudo que é acionado pelo agente como
disposicao valorativa, em suas relagbes com a musica.

Considerando os sentidos que discuto aqui, a técnica pressupde acdo direta de
producdo (tocar, cantar, compor, arranjar, reger), enquanto a estética estd presente num
espaco mais amplo, envolvendo a producdo direta e também a recepgdo de musica (ouvir,
interagir, julgar). Mas existe interseccdo pratica entre os dois conceitos, pois a audicdo
também pode envolver uma aplicacdo de conhecimentos técnicos de musica (v. Green, 2001,
p. 23-24, sobre modos de escuta musical). Por outro lado, a estética agrega uma dimensao

produtiva, penetrando o nivel dos materiais, e influenciando a moldagem do proprio som: os
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préprios materiais da musica e a técnica empregada sdo imbuidos - pelo musico que trabalha
sobre eles - de qualidades ou valores referentes a forma e a expressdo®.

Procuro delinear um entendimento de estética que ndo esteja ligado exclusivamente
ao contexto da musica de concerto - caso mais comum nos campos da filosofia e da
musicologia -, e que seja valido para o estudo de diferentes musicas. Na discussdo conceitual,
combino um carater especulativo com extratos da literatura etnografica e tedrica, além de me
referir ao discurso dos agentes e outras fontes. Tenho em mente que "apesar da vasta
literatura devotada a estética, € extremamente dificil descobrir precisamente o que é uma
estética" (Merriam, 1964, p. 259, meu italico), e o uso do artigo indefinido ja aponta para um
entendimento pluralista.

Embora recorrente na literatura etnomusicoldgica®, a nocdo "estética" nao tem
recebido dos autores, de modo geral, uma atengdo maior, no sentido de discutir concepgdes e
usos do termo. Parece ser procedimento mais freqliente ilustra-lo por meio de expressées
locais e especificas de uma cultura sob estudo, interpretadas pelo analista como constituindo,
em conjunto, uma estética. Assim é que Christopher Waterman, na secdo "Juju Aesthetics",
enumera os sentimentos/sensacdes esperados da performance musical em um ariyd, bem
como as qualidades atribuidas metaforicamente a voz dos bons cantores e a execugdo
apropriada dos instrumentos. O autor destaca também principios gerais de julgamento, como
guando afirma que "a importancia da clareza, ordem e controle é evidente na terminologia
avaliadora aplicada as performances de juju" (Waterman, 1990, p.187-188). Talvez por ser,
em culturas ocidentais e urbanas, parte do "discurso publico sobre musica", como acentua
Thomas Turino (1993: 274), a palavra "estética" ndo detém o fluxo da escrita, ndo obriga
normalmente a defini-la em separado. Mas o préprio autor oferece uma breve definicdo, em

nota explicativa:

Eu defino estética como um conjunto de disposicGes internalizadas que afetam a criacdo e a
avaliacdo de coisas e experiéncias associadas com os reinos afetivos e artisticos da vida (Turino,
1993, p. 274).

Uma perspectiva convergente com essa € adotada por Paul Willis (1990), ao

apresentar o conceito de “grounded aesthetics”, que poderia ser traduzido, de acordo com o

4 Assim, o musico acaba por projetar valores sobre a “observacdo” de dados empiricos - uma nova
musica, uma nova peca —, € seus julgamentos estéticos dificilmente terdo carater “neutro”. Este
comentario faz ecoar o que Heinrich Rickert apontava como evidente em outros processos de observagao:
o ato de observar é sempre permeado pelos valores que o sujeito traz consigo, e estes influenciam a
propria escolha do objeto de sua atencdo ou descarte (Rickert, 1962).

5 Aparece, por exemplo, 12 vezes em Turino (1993), 30 vezes em Berliner (1994) (remetendo para mais 3
localizagdes) e 68 vezes em Chernoff (1979) (remetendo para mais 9 localizagdes). Dados verificados nos
indices remissivos das respectivas obras.
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contexto de seu trabalho, como "estética empirica"®. Em sua pesquisa, Willis prop0s-se a
observar valores estéticos baseados nas praticas sociais de jovens da classe trabalhadora
(working class), na cidade de Londres. O autor argumentou que a imposicdo de padrdes de
consumo - segundo ele, um fato claramente evidente nos processos econémicos urbanos de
hoje - ndo implicava necessariamente em passividade e irreflexdo, por parte dos jovens.
Analisando as entrevistas e observagbes com adolescentes, Willis entendeu que eles,
primeiramente, assumiam como importantes e significativas suas escolhas e atitudes, e, além
disso, nao lhes faltava ocasido para modificar e re-interpretar o uso dos bens de consumo, das
convengdes do discurso e dos icones e outros simbolos da cultura de massa. Para o autor, isso
indicaria, de maneira suficiente, uma relagdo estética entre o individuo e os processos
culturais em que toma parte, mesmo quando estes ndao sdo tipicamente caracterizados como
"arte".

As conclusdes de Willis mostram-se Uteis para a compreensdo dos "reinos afetivos e
artisticos" mencionados por Turino: ao justapor as idéias dos dois autores, podemos supor que
onde houver envolvimento afetivo do sujeito na experiéncia, ocasionando apropriagédo,
formulacdo ou re-interpretacdo de significados, pode haver um processo estético em
andamento’. Esse olhar é (til a observacdo de produgdes antes descartadas do estudo
musicoldgico como, por exemplo, as musicas mais dirigidas pela industria fonografica -
consideradas sem valor por Adorno, por muitos professores de musica e por muitos jovens
estudantes e profissionais também. Ha também uma questdo metodolégica, para tratar
empiricamente do campo estético: a observagdo mostra que valores e avaliagdes sdo
articulados entre os agentes ndo em linguagem erudita, com a terminologia e a légica de um
tratadista; mas sim em meio aos padrdes do discurso cotidiano - com giria, humor, jargao e
outros recursos expressivos.

Com essa perspectiva, é possivel divisar nocGes de valor e valor estético na orientagdo
da acdo e nas avaliagOes feitas pelos sujeitos, em ambitos que vinham sendo colocados de
lado por certos processos de institucionalizacdo da arte e do ensino artistico. O ponto pode ser
realcado lembrando-se o compositor francés Claude Debussy, que via nesses processos a
cristalizacdo de um esteticismo prejudicial a prépria vitalidade da producdo artistica. Ao tratar
de aspectos da apreciagdo musical, Debussy “fala” pela voz do personagem Monsieur Crochet
(uma espécie de alter ego literario), ironizando o discurso esteticista segundo o qual se deve
“apreender os nobres dramas tecidos no conflito sinfonico, nos quais se estd consciente da
possibilidade de atingir o apice da estrutura da harmonia e respirar ali uma atmosfera de

perfeita beleza” (Debussy, 1962 [1921], p. 4). Por contraste, o compositor manifesta nesse e

60 adjetivo “grounded” remete também a abordagem de pesquisa chamada “grounded theory”, com que
Glaser e Strauss (1967) propunham que as categorias utilizadas para analisar um contexto social
deveriam ser extraidas dos prdprios dados empiricos, criando-se um vinculo rigorosamente estreito entre
o trabalho de campo e a teoria resultante.

7 Esta proposicdo liga-se aos conceitos de experiéncia e de experiéncia estética, em John Dewey (1980),
ligagdo que é explorada mais adiante.
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em outros momentos (v. inicio dos artigos I, II e XIII, no mesmo volume) sua valorizacdo do
belo natural, da despreocupacdo e da espontaneidade, preferindo estes as convencbes do
esteticismo que glorifica e institucionaliza a arte.®

Um pouco depois de Debussy, ainda na primeira metade do Séc. XX, atento aos
desenvolvimentos tecnoldgicos e as caracteristicas socio-culturais que marcavam novas
condicGes de vida na América, o filésofo John Dewey formulou critica semelhante a
sacralizacdo da obra artistica, ao afirmar que “uma longa histéria de admiracdo nao
questionada cria convengdes que atravancam o caminho para novos ‘insights’” (Dewey 1980
[1934], p. 3). Dewey apresentou em Art as Experience um enfoque que o titulo do livro
sintetiza: ao pensar a arte como experiéncia, como processo, ele deslocava o foco de atengao
das qualidades dos objetos para as qualidades encontradas na experiéncia estética, entendida
como uma vivéncia relacional entre sujeito, objeto e ambiente®. O engajamento na experiéncia
desse tipo - com senso de compromisso, seguindo-a até sua conclusdo - proporcionaria
transformacdo simbdlica dos materiais assim como do proprio sujeito envolvido na agdo, sendo
isso possivel e verificavel na atividade do compositor como na do cientista, do mecéanico, do
“professional man” em geral. Nesse sentido, o que interessava a Dewey era o modo de
interagdo do sujeito com o mundo, para a definicdo do que seria ou ndo estético.

Ja préximo ao fim do mesmo séc. XX, o filésofo Hans-Georg Gadamer traz outra
contribuicdo ao entendimento processual e dinamico da estética, quando afirma que o juizo
estético, assim como a jurisprudéncia, € “determinado produtivamente”: dialoga com nocdes
preexistentes, mas também opera sobre a proépria formulagdo e transformagdo de atos no
presente (Gadamer, 1999 [1986], p. 88). Uma estética vai sendo assim produzida
dinamicamente, o que permite a aplicagdo do termo ao estudo de musicas recentes ou ainda
em processo de “consolidagdo”. Gadamer também indica um escopo mais amplo para o exame

da estética, ao dizer que

(...) de forma alguma, a capacidade de julgamento sé é produtiva no ambito da natureza e da
arte como julgamento do belo e do sublime, e, alids, nem sequer se podera dizer com Kant, que
€ “principalmente” ali que se pode reconhecer uma produtividade do juizo. Antes, o belo na
natureza e na arte terd de ser completado através de todo o amplo mar do belo, que se alastra

na realidade ética do homem (op. cit., p. 88).

Com a consideracdao de perspectivas como as delineadas acima, um modo imaginativo

e compromissado da relacao entre o sujeito e os outros sujeitos ou objetos de sua atencao

8 E sempre com ironia que ele se refere as iniciativas de “espalhar a arte entre o povo”; tendo participado
ele mesmo de iniciativas semelhantes, confessa que apenas ficou com “a lembranca de uma depressao
profunda” (ibid., pp. 40-41).

o “Environment”, “environings” ou “conditions”, na escrita de Dewey, sao expressdes que dao conta do
ambiente socio-cultural, ao mesmo tempo que denotam a influéncia de parametros de biologia, fisica e
organicidade, no pensamento de uma época impressionada com o desenvolvimento das ciéncias naturais.
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passa a ser visto como condigdo da experiéncia de carater estético — ampliando o campo de
usos possiveis desse termo. Alargando o foco de uma concepcdo mais estrita de “arte” e da
natureza (ou, em nosso caso, do campo da musica “séria”, de “grandes compositores” etc.)
para o campo mais genérico das “praticas musicais”, observamos a presenga de valores
estéticos nas relagdes e atividades que os individuos estabelecem com musicas diversas -
géneros e estilos de carater funcional, comercial, folcldrico etc. Essas relagbes sdo mediadas
por valores que orientam a interpretacdo dos eventos e a agao produtiva sobre eles: “tocar
com vontade”, “saber se colocar” ou “quebrar tudo”, por exemplo, coloca a qualidade estética/
ética no plano da agdo do musico e em seu modo de relagdo com a musica.

Assim entendida, estética seria uma dimensdao da cultura onde, por um lado,
reconhecemos e, por outro, propomos valores, formas e identidades. E um campo simbdlico
em que ocorrem varias agdes, na verdade: firmamos "aliancas emocionais e afetivas" (Frith,
1998, p. 273); enunciamos valoragdes; e também agimos por meio de gestos, atitudes e
formulagGes diversas, incluindo (mas ndo somente) as escolhas e decisGes referentes a
producdo e apreciagao no campo das artes. Como esses modos pelos quais, "como individuos,
nos apresentamos ao mundo" (ibid., p. 273) sdo variados, cumpre falar em diversas estéticas
convivendo e entrando em conflito em uma mesma cidade contemporanea. Cada uma dessas
estéticas pode ser tomada, entdo, como um conjunto de valores, avaliacdes e teorizagées mais
ou menos explicitadas, acionado na interpretagdo e criagdo/recriacao da realidade. Ou, por
outras palavras, um aparato relativamente naturalizado e habitual - um "“conjunto de
disposigdes”, como diz Turino - operando na construgdo dessa realidade. Vemos entdo a
estética como cultura - tal como ja se propds em relacdo a musica (Merriam, 1964; Blacking,
1995, cap 8.) - capaz, como ela, de se particularizar e transformar. Também como cultura,
uma estética é acionada como processo dinamico de construcdo e percepcdol?; ndo € palpavel
e ndo a possuimos como um objeto material, mas sua existéncia e sustentacdo dependem do
emprego mais ou menos constante de um "olhar" sobre o mundo, filtrando e constituindo
sentidos que parecem imbuir nossos atos e experiéncias de uma "alma" caracteristica.

Mesmo internamente a “alta cultura” européia, ja se apontou que o estético adquire
limites e configuragBes historicamente varidveis, de acordo com a pratica. J& no séc. XIX,
afirma Dalhaus, “o julgamento artistico ndo se submete a uma nogdo estreita do belo, mas, ao
contrario, a nocdo do belo dependia do sentimento artistico e portanto cobria um vasto
terreno”. Segundo o autor, “[n]ao seria exagero afirmar que a categoria do belo preencheu no
séc. XIX a mesma fungdo que o conceito de carater artistico no séc. XX” (Dahlhaus, 1983, p.
11). E ao longo do séc. XX, um “carater artistico” passa a ser reconhecido e praticado em
dominios que antes pareciam vedados a ele, ao mesmo tempo em que faz incluir, nos

territorios tradicionais da arte, formas e qualidades tipicas do prosaico, do cotidiano e do

10 Uma descricdo exemplar de como se da esse processo interativo, no caso da musica de concerto, pode
ser encontrada no texto de Alfred Schutz, "Making Music Together" (1977).
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casual. Para Simon Frith, por exemplo, o campo geral da musica popular contemporénea é

especialmente afeito a compreensdao de uma diversidade estética:

a musica popular estd plenamente aberta ao desenvolvimento de uma analise apropriada de
géneros e a classificagdo de como diferentes formas musicais populares usam estruturas
narrativas diferentes, estabelecem padroes de identidade diferentes e articulam diferentes

emocodes (Frith, 1987, p. 146).

Se a estética é tomada como micro-sistema cultural, o “olhar estético” sobre a musica
ndo se ocupa apenas de estruturas sonoras, mas pode ser concebido como uma atencdo a
articulagdo de identidades, emocgdes e relacdbes humanas pela forma musical e pela
organizacdo da pratica. Uma perspectiva recorrente na literatura sugere que as estéticas
permanecem sujeitas a variagdes que ndo raro se articulam com as variagbes de um outro
olhar relacionado (como queria Gadamer): o de carater ético, que diz respeito aos valores,
idealizagOes e reflexdes acerca das relagdes em coletividade.

Ao estudar a musica conimefia do Perl, por exemplo, Turino descobriu que os
comentarios criticos sobre a performance de grupos musicais podiam ser favoraveis ou
desfavoraveis em funcdo de certos atributos que nunca estavam distantes de uma visdo do
mundo, de uma identidade social projetada pela comunidade. Assim, nos comentarios apds
um festival que reuniu grupos de varias localidades, um grupo era considerado muito bom
quando "eles soavam como um 6rgdo" ou quando tocavam "como um so instrumento". Pelo
mesmo critério, grupos de musica sikuri eram criticados porque uma flauta (suli) pequena,
estridente e cujos harmonicos eram de dificil controle freqlientemente "escapava",
destacando-se e perturbando a textura coesa do som do conjunto (Turino, 1993, p. 54). Tais
critérios parecem constituir-se, segundo o autor, de acordo com uma pratica social local: “em
geral, as pessoas nao ficam mais ansiosas para chamar a atengao sobre si durante o fazer
musical do que em qualquer outra situacdo social”. Em sua interpretacdo, havia razdes de trés
ordens combinadas, para que o destaque individual - como musico e membro do grupo social
- ndo fosse desejavel: um medo de desaprovagdo ou ciime; o comportamento esperado de
um conimefo, consistente com o ethos de relagdes igualitarias; e certos ideais sobre como um
conjunto deve soar (ibid., p. 55). A conclusdo do autor, quanto a orientacdo de um estudo

musicoldgico-estético, era que:

A compreensdo da estética - articulada tanto verbal quanto musicalmente - como parte da ética
de um individuo ou de um grupo é importante para a conceituacdo de pratica musical como

pratica social (...) (ibid., p. 55)

Outra associacdo entre valores estéticos e éticos foi observada por John Miller
Chernoff, durante sua pesquisa com musicas tradicionais da Africa Ocidental. Chernoff

percebeu que seu proprio aprendizado como musico-percussionista estava condicionado,
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naquele contexto, a um aprendizado de atitudes de envolvimento com a musica, com os
outros musicos e com as pessoas presentes; e que um desempenho musical desleixado

demonstraria uma "falta de atengdo com as pessoas ali" (Chernoff, 1979, p. 140). Assim,

Os julgamentos que as pessoas fazem sobre competéncia e os padrdes de qualidade (...) sdo

elaboragGes de suas prdprias concepgdes sobre a natureza de suas relagdes sociais (ibid., p. 36).

Uma concepcdo de pratica musical e profissionalismo onde o estético ndo se separa do
ético aparece com recorréncia nos discursos de musicos-estudantes. Avaliacdes (dos outros e
de si mesmo) sobre modos de estudar, ensinar, relacionar-se socialmente, demonstrar afetos e
produzir musica foram verbalizadas espontaneamente ou em respostas a uma entrevista
(mesmo quando a pergunta nado solicitava avaliacdo de alguma coisa). Um conjunto musical
pode ser caracterizado como “aqui, todo mundo € amigo”, ou “isso aqui € um grupo mesmo”,
antes mesmo que se diga qualquer coisa sobre a musica que fazem. Em iniciativas autbnomas
de criagdo de conjuntos, como naquele caso, é especialmente notavel a tendéncia dos agentes
a cultivarem certa continuidade entre uma maneira de fazer mdsica e uma maneira de viver -
entre um modus operandi e um modus vivendi. Vistas reflexivamente, as agdes de trabalho
parecem se desenrolar no espago dos “reinos afetivos e artisticos da vida” e, pelo menos para

alguns dos agentes, as nocdes de profissionalismo e trabalho chegam a ser desafiadas:

As vezes, as pessoas (...) falam: “ah, o cara é musico, o cara ndo trabalha”, e pegam isso de
uma forma errada, ruim. Eu acho que ndo, que tem uma forma de ver isso que € bom: na
verdade, musico realmente, ele ndo tem essa relagdo com o que faz, que é essa relagdo de
trabalho, de profissional; ele tem uma relagdo muito mais ampla, muito mais profunda, que
envolve uma coisa muito maior, muito mais bonita, e assim, a gente ta ensaiando aqui, nao ta
sentindo que ta trabalhando, a gente nao ta trabalhando, sendo seria um saco, seria um porre; a
gente ta aqui porque a gente ama o que a gente faz. Acho que esse é o principio do musico: é

estar fazendo o que ele gosta, estar fazendo o que ele ama, o que da prazer pra ele.

N&o serd esta a Unica forma de ver as atividades e os compromissos com a musica, é
claro. Especialmente porque estamos observando um campo com aspectos variados de agao -
e ndo s6 em termos de orientacdo estilistica, mas também variado na organizacdo das
oportunidades e limites para a agdo dos musicos e conjuntos. Nem todos estdo atuando em
condigOes tdo felizes de trabalho e estudo, embora aquela indicagdo de ambivaléncia (trabalho
ou prazer?) seja importante e tenha implicacdes que serdo discutidas mais tarde. Perspectivas
e padrdes de engajamento distintos comecam a ser evidenciados aqui, e seguem sendo
discutidos nos capitulos seguintes; sugiro que os valores e as avaliacoes dos agentes dialogam
(em consonancia ou conflito) com outras condigdes - pessoais ou mais gerais - na

configuracdao dessas perspectivas e padroes.
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3.3 Engajamento na atividade musical e valoragdo

Um estudante de musica dedica-se a certa(s) musica(s) com mediacdo de relacbes
pessoais, de um especifico dominio técnico e de um conjunto de valores, com que ele se
identifica e que encontra naquela(s) musica(s). Bruno Nettl ressalta que é importante
entender - especialmente na etnomusicologia das sociedades complexas — que ser membro de
culturas musicais individuais tornou-se mais uma questdo de competéncia e interesse que de
identidade étnica (Nettl, 1995, p.87, citando Slobin).

Definindo ferramentas conceituais para analisar relagdes pessoalmente formadas com
as musicas, Mark Slobin (1993) baseia-se nos ensaios de Georg Simmel sobre individualidade,
para elaborar trés formas de engajamento, que se interceptam: escolha, afinidade e
pertencimento. Sao categorias que estdo semanticamente muito préximas e que podem
confundir, mas é interessante comecar por elas uma discussdo sobre o grau de compromisso
que o agente tem com certa atividade.

No primeiro modo, Slobin combina a visdao de Simmel - que entendia a escolha como
crucial para individuos isolados - com um modelo de pluralismo cultural: todos nods
comegamos a vida em uma subcultura reconhecivel, que se espraia a partir de uma familia
nuclear e é baseada em heranca e localidade. Slobin diz, entdo, que todos crescemos com
alguma coisa (something), mas que podemos escolher quase qualquer coisa (anything), “por
meio de uma cultura expressiva”. E aponta que “parte da razdo para esse ecletismo é que ja
comegamos com muitas ‘algumas coisas’ (many “"somethings”)” (Slobin, 1993, p.55). Assim,
“[e]scolhas tém que ser feitas. Afinal, o significado etimoldgico de eclético tem a ver com
selecao, escolha.” (ibid., p. 55).

A segunda categoria seria a de “afinidade”, com que o sujeito se associa a outros,
tornando-se membro de um grupo social com gostos e interesses afins. A afinidade motiva as
escolhas e é fundamental para explica-las, ja que estas “ndo sdo feitas por acaso” (ibid., 56)1.

Pela associacdo com outros, as preferéncias pessoais teriam reforco e continuidade.

Nesta altura, s é claro que atracGes fortes existem, e que elas se enquadram no tipo de rede de
afiliacdo que Simmel descreve. O cruzamento de associacdes (memberships) pode ser
surpreendente, indo contra qualquer simples formulagdo como “heranga é igual a associagdo” ou

mesmo de que “associacao A implica associacdao B” (ibid., p. 56).

E a terceira categoria delineada por Slobin é a de “pertencimento” (belonging):

Uma escolha feita para dar seguimento a afinidade leva ao pertencimento. Mas pertencer é em si

um ato complexo. Qudo fundo ele vai - participante casual, organizador part-time, musico

11 Slobin reconhece: “Pelo menos assim espera o observador, pois nés [etndgrafos, profissionais da
observagdo] preferimos padrées” (ibid., 56). Nota-se o interesse estratégico de pesquisador, diante da
dificuldade de se discernir diferengas entre causas e padrdes de engajamento na vida musical.
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profissional? PadrGes de compromisso podem ser intensivos ou casuisticos para grupos de

afinidade em tempo de lazer e mesmo dentro de comunidades étnicas (ibid., p. 56).

Sem duvida, existe uma complexidade que é observada empiricamente, nessa rede de
associagdes possiveis entre praticantes e musicas. Mesmo com a delimitagdo de nosso estudo
excluindo os “grupos de afinidade em tempo de lazer” e as “comunidades étnicas”, restam
muitas variantes a considerar. Inclusive detalhamentos que ndo sdo apontados por Slobin,
como por exemplo: os padrbes de atividade do musico profissional podem dizer algo sobre o
tempo dedicado a certa musica, mas ndo necessariamente sobre seu engajamento pessoal
com ela - no sentido de sua valoracdo dessa atividade/musica. Por exemplo, um entrevistado

diz que

Os musicos continuam estudando como sempre estudaram mas fazem coisas em que eles ndo

acreditam, com que ndo concordam, pelo préprio conforto, pela prépria sobrevivéncia.

Este é um dado crucial para o tratamento da profissionalizacdo e de suas relagdes com
valores, estética e individualidade. As relacbes de trabalho com a musica, tal como se
configuram no sistema econémico dominante, colocam outros fatores em jogo com (e contra)
a caracterizacdo dos lagos pessoais com a musica, nos termos de Slobin e Simmel. Uma rede
de implicacdes adicionais resulta quando se introduz o elemento sobrevivéncia/conforto, ou
seja, quando musica é trabalho e meio de sustento (v. Becker, 1963). Passa a contar, por
exemplo, uma organizacdo do tempo para a produtividade - organizacdo que é estruturada
pelos padrdes de profissionalizagdo e de vida académica - que tende a excluir gradativamente
a pratica de “fazer um som com os amigos” (naquele “tempo de lazer”, mencionado por
Slobin). E, em meio ao profissionalismo - com divisdes entre trabalho e prazer, 6cio e negdcio
(Araujo, 1992) se afigurando mais ou menos nitidas - a musica que se faz ndo é

necessariamente a que se quer fazer. Um musico-estudante comenta:

Tem os que fazem a separagdo: que tocar musica boa é certo que vocé ndo vai ganhar dinheiro e
que vai ter uma vida sem o menor conforto, e o que da dinheiro é musica ruim - é uma certeza

que eles tém.

Porém, situado em posicdo social que lhe permite escolher, e combatendo ao mesmo

I\\

tempo um estereétipo da variavel “juventude” (“dizem que é exclusividade dos jovens essa
coisa de ter muitos principios”), o entrevistado enfatiza o elemento consciente de auto-

orientacdo:

Eu, Y, quando optei por ser musico, foi atendendo um desejo meu, entdo uma vez que essa

profissdo foi uma opgdo minha e ndo uma imposicdo de ninguém, ndo tem porque eu ser
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obrigado a tocar s6 musica que eu ndo gosto, como se estivesse me prostituindo, porque se

fosse pra fazer uma profissdo que eu nao goste, escolheria outra, que me daria mais dinheiro.

Musica, entdo, aparece como profissdo que se abraca, com um sentido de afetividade
e envolvimento pessoal. A referéncia a sexualidade, por sinal, ndo é incomum em discursos
desse tipo - “prostituicdo” sendo um tema recorrente nas conversas de musicos quando se
fala em tocar “apenas por dinheiro”. Também se destaca uma conotacdo de autonomia, que
leva o agente a valorizar o proprio ato de optar, em que pese a possivel desvantagem
econdmica. E interessante notar que a escolha consciente pela musica como profissdo induz
um sentido de pertencimento a ela, o que — ao contrario da prostituicdo - evoca outra idéia
também comum entre musicos e artistas: a do casamento com a arte.

Mas fazer aquilo de que se gosta ndo deve ser entendido como associacdo rigida e
exclusiva com determinado género ou estilo. De modo importante, a observagdo em campo
introduz também o seguinte: muitas vezes, o sentido de escolha/afinidade/pertencimento do
musico passa a ser principalmente com a atividade de mdusico, mais do que com esta ou
aquela musica. Sua identificacdo é com o papel de musico, com suas formas de atuacdo na
pratica - o que amplia significativamente o espectro de possibilidades satisfatérias. Esta forma
marcadamente pratica de engajamento é cultivada no longo e continuado processo de
acumulo de técnica e na longa e continuada luta por insercdo no modo produtivo, buscando-se
sobretudo as oportunidades de realizacdo. Tudo isso tende a relegar idealizagdes sobre
géneros e estilos para um segundo plano - “o negdcio da gente hoje é tudo misturado”, disse

um entrevistado - e a valorizar as situagées de fazer musica:

Ndo existe um género, um estilo, uma coisa assim, com o qual eu me identifique cem por cento.

Agora, é engracado: eu tenho paixdo com os trabalhos que eu to fazendo.

Por essa perspectiva, flexibilidade estilistica e amplitude de vocabulario podem ser
tratadas pelo musico como valores e como questdo de competéncia profissional, sem acarretar
necessariamente sua identificacdao ou afinidade com uma diversidade de estilos musicais. Pelo
contrario, um musico pode atuar com atitude de certo distanciamento em relacdo com a
musica que esta fazendo, se o estilo ndo lhe agrada, por exemplo. Isto €, os valores que
informam seu julgamento compdem - juntamente com outros critérios — um olhar sobre os
diversos trabalhos e eventos de que participa, atribuindo a eles menor ou maior valor, e
influindo em seu grau e modo de motivagdao e engajamento.

Considero relevante pensar, com os subsidios desta pesquisa, a propria variacdo de
envolvimento pessoal dos agentes, e suas conseqliéncias politicas, éticas e estéticas, para os
contextos de estudo e trabalho. Nas diversas atividades assumidas por musicos-estudantes é
interessante observar o papel que suas avaliagbes (e os demais fatores de influéncia)
desempenham naquela variagdo - e os capitulos seguintes seguem trazendo dados para essa

leitura. Outra varidvel importante é o grau de autonomia percebido nas escolhas. Obviamente,
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a observacdo de Slobin (e de Nettl) sobre a particularidade urbana é revalidada nesta
pesquisa: tornar-se musico no Rio de Janeiro ndo é conseqliéncia de etnia; ou de delegacao
de um papel estritamente delimitado por certa tradicdo!2. A motivacdo pessoal e um
conhecimento acumulado previamente, na forma de saber fazer e atuar em alguma area de
pratica musical, estdo entre as razGes que notei com mais consisténcia entre os estudantes
para, inclusive, ingressar no curso universitario. Essas eram razdes que se manifestavam entre
individuos com diferentes recursos sociais e econdmicos, e exemplifico a seguir com um

episodio comentado.

Um caso de opcdo pelo curso de Musica

Em face de outras possibilidades de formacdo profissional, a propria opcao pelo curso
superior de Musica envolve valoracGes, com aquele sentido de motivacdo apontado por Dewey
(1989, p.354); e envolve também avaliagbes de condigdes sociais mais amplas, em que ocorre
a profissionalizacdo. Uma trajetdria especialmente interessante para esse exame foi a de um
aluno que transitou entre dois cursos universitarios, questionando o valor do curso de Mdusica,
tentando outro que fosse social e economicamente mais seguro, até decidir pela dedicacdo
integral a carreira de musico e a uma espécie de campanha pessoal pela valorizagdo dessa

profissao.

(...) Entdo ndo cheguei a trancar o curso (de Mdusica); continuei a fazer, mas ja levando o curso
desmotivadamente. Falei: “vou mudar de curso, vou parar com a musica, ndo quero trabalhar
profissionalmente com a musica” - aquela crise -, entdo: “vou fazer um curso que dé... que
tenha respeito, né? Que tenha respeito pela sociedade (sic), que possa ganhar também. Entdo,
vamos fazer Medicina!” Estudei pra fazer Medicina, fiz opgdo como Farmdcia e passei pra
Farmacia na UFF. Entdo, me matriculei no curso de Farmacia, continuei 1& e aqui, nas duas ao
mesmo tempo, concomitantemente, sendo que l& mais. Aqui (na UniRio) eu fui puxando as
minimas matérias, né? Entdo, conclui a cadeira de flauta, mas depois tranquei e ndo voltei mais,

fiquei com a Farmacia. (...)

[Chegou a terminar a Farmécia?]

N&o, ndo cheguei a concluir. Porque o curso era dificil, eu gostava do curso, mas vi que ndo era o
que eu queria, entdo todas essas crises, eu me via também diante da possibilidade de, ao
terminar o curso, ter que trabalhar integralmente num laboratdrio e ndo ia pegar no instrumento
nunca mais, o tempo nao ia (...), entdo me apavorava um pouco. Ai eu decidi, com as coisas bem
atrasadas - cheguei a trabalhar com pesquisa no CNPq, fui bolsista no Funddo, de iniciacao
cientifica, trabalhei com pessoas de doutorado (...), nada a ver com a musica. Entdo, parei, falei:
“ndo; vou retornar a musica e eu vou valorizar a minha profissdo, que se eu ndo valorizar, ndo
tem quem venha a valorizar, porque eu ndo posso deixar que uma pessoa fale: ‘0 musico ganha

pouco, vocé é musico, ta, mas qual é a tua profissdo?’ Nao! Sou musico! ‘Mas qual é tua

12 penso nos tocadores de flauta sagrada que entre os Nambiquara devem necessariamente ser homens,
ou nos cantadores que entre os bérberes do Niger devem necessariamente ser homens e ferreiros.
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profissdo, vc. faz o qué?’”. Entdo, tenho que valorizar a minha profissédo e ndo entrar em crise,

procurar uma outra coisa; tem que ser musico e ponto, né? Entdo retornei, decidi voltar.

Noto nesse depoimento duas dimensdes do valor atribuido a atividade musical: a
primeira € mais afetiva, emocional, que leva o sujeito a ver que a profissdo de farmacéutico
“ndo era o que eu queria”, e que a possibilidade de “ndo pegar no instrumento nunca mais” o
“apavorava” - um homem adulto pode temer afastar-se do que sente pela musica. A segunda
dimensdo mostra uma avaliacdo reflexiva do que estd em jogo — em termos de posicdo social,
seguranca, ganho econdmico -, quando o sujeito considera dedicar-se aquilo que preza, ndo
apenas como algo intimo, mas como profissdo. Ambas, a dimensdo afetiva e a social, sugerem
que estd em jogo (e em risco) o bem-estar do sujeito, ocasionando “crises” e o dilema da
instabilidade: fazer algo que ndo é valorizado pelos outros; fazer algo que ndo se quer fazer. O
valor pessoalmente atribuido a musica, nesse caso, fez parte de uma decisdo que também

avaliou condigdes materiais e gerais, e da iniciativa de procurar responder a elas.

3.3.1 Valoragao e prioridade

Um ponto que chama a atengdo nos discursos € o interesse com que os estudantes
respondem a questles sobre valoracdo e distribuicdo de diferentes atividades musicais em
suas rotinas - revelando com isso que existe um consideravel volume de consideracdo e
conscientizacdao em relacdo ao que fazem e ao que pretendem fazer. Uma categoria comum de
pensamento, nesse sentido, é a priorizacdo - usando critérios como o da necessidade,

percebida como maior ou menor - entre atividades, estudos:

Eu acho todas (as atividades) importantes e pretendo fazer todas. Mas no momento, desde que
entrei na faculdade, eu priorizo o estudo do piano, nessa época, mas eu sei que eu quero
arranjar, quero compor, tenho idéias e escrevo, s6 que eu ndo concluo porque também ndo

dedico muito tempo a isso.

Explicando porque resolveu sair de um grupo onde se trabalhava a partir da
composicdo e arranjo dos integrantes, um pianista usa como critério a nogao de produtividade,

na orientacdao que da a sua construgdo de conhecimentos e habilidades:

Vocé vai produzir muito mais investindo no seu instrumento, ouvindo, assimilando as coisas, pra

deixar depois aparecer, do que investir nisso [composicao/arranjo] agora.

Nesse ponto, o didlogo revolvia sobre a questdo de desenvolver uma capacidade
musical pela pratica - no caso, exercitando especificamente a composigdo. Vitor alegou que
sua pratica de instrumentista, trabalhando junto a um compositor que admira, seria também
uma forma de assimilar procedimentos e padroes de composicao, para aplicar mais tarde. Em

sua argumentacdo, o que ele mesmo era capaz de compor, no presente, ficava aquém do
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desejado, por comparagdo com os parametros de composicdo e os resultados que observava

no trabalho desse outro compositor :

E complicado, que acaba ficando uma auto-critica destruidora (ri). Vocé vai fazer uma coisa sua,
e ndo tem como - vocé ndo fica satisfeito, vocé quer mais, vocé quer mais legal a coisa, sabe
que d& pra ficar mais legal, mas ndo encontra bem o jeito. E um negdcio que, acredito eu, vem

vindo com o tempo.

Ou seja, uma avaliacdao comparativa criava a impressao de que nao “rendia” tentar

compor agora:

E que nem metodologia de estudo, tem umas coisas que vocé pode estudar, que vocé vai

melhorar, mas vocé sabe que se estudar daquele outro jeito, vai render bem mais.

AvaliagOes estéticas, portanto, influenciam as alocagbes de tempo e energia para
determinadas atividades musicais, e fazem descartar outras, pelo menos provisoriamente. E
interessante notar que uma linguagem econdmica - render, produzir, investir - é utilizada para
expressar o pensamento e as decisdes sobre o que fazer e estudar em musica, revelando que
a loégica da pratica musical é estética e econbémica, isto €, os agentes baseiam-se em
avaliagcbes de qualidades musicais e também em consideracGes praticas, visando a otimizar
resultados, quando pensam e decidem sobre a orientacdo de seus projetos. Observei que esse
padrdo é empiricamente valido no caso de musicos-estudantes, em relagdo a construcdo de

suas técnicas de operagdo, de sua capacidade de trabalho musical.

3.4 Valores e avaliagbes — uma lista comentada

A medida que certas qualidades dos objetos e das relagdes sdo sistematicamente
apreciadas e valorizadas, elas aparecem no discurso, ou podem ser abstraidas dele, como
valores. Nesse sentido, identifiquei alguns topicos ou categorias que “emergiram” da analise

do trabalho de campo como valores, agrupados aleatoriamente numa lista inicial:

complexidade

simplicidade
flexibilidade estilistica
envolvimento pessoal

(boa) técnica

(boa) sonoridade
busca de conhecimento
correcao nas relagdes com colegas
honestidade

coragem
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persisténcia

autenticidade

receptividade
capacidade de interagir

sentimento

Quadro 4: uma lista de valores identificados nos discursos

Entre esses valores, diviso inicialmente alguns que se referem mais a musica que é
feita e outros que se referem mais ao musico e seus modos de agir. H& outros valores ou
gualidades em jogo, alguns aparecendo inclusive em contraposicdo a esses: assim como
complexidade e simplicidade sdo explicitadas aqui, ouvi também qualificacées em torno de
tradicdo (intercambidvel com histéria, cultura, legitimidade); transformacdo (associada a
sintese, inovacgdo, fusdo, e divergindo de um apego estrito a convencgdes da tradicdo);
virtuosismo (muitas vezes em tom critico, e em oposigdo a simplicidade) e outros. As
categorias acima foram selecionadas para listagem em fungdo de maior recorréncia nos
discursos (foram citadas mais de uma vez), e algumas sdo deduzidas deles, em forma de
substantivo abstrato. Mas como os valores também se manifestam no discurso por meio de
adjetivacGes, encontrei com recorréncia: interessante (dito sobre harmonia, ritmo, melodia,
composicdo); bonito (dito sobre melodia, modo de tocar, ou musica); legal (dito sobre coisas
variadas) e outros. Entre essas e outras qualidades apontadas, efetuam-se gradacgbes e
combinagdes — 0 que permite que os itens acima sejam vistos como elementos participantes
de uma prética de avaliagdo, interna a pratica musical.

Com esse carater pratico, os valores e as avaliagbes tém efeitos (trans)formadores da
identidade. A “boa técnica”, por exemplo, é configurada como valor que se instala no habitus
do musico e depois fica dificil de ser excluido do pensamento e da apreciagdo. Por outro lado,
a apreciagdo musical ndo estd isenta de outros olhares que, partindo do mesmo apreciador,

influenciam sua avaliagdo da musica:

[Ent&o, boa técnica é uma coisa que vocé valoriza...]

Valorizo, infelizmente sim, eu queria ndo valorizar tanto assim, mas... é dificil pra sair isso.

[Que mais?]

Sé boa técnica ndo faz o musico. Depende, olha... de personalidade ou tocando? De
personalidade, quando vocé entra em contato com aquele musico, se vocé gosta da
personalidade daquela pessoa, automaticamente vocé ja vai estar um pouco mais aberto pra
ouvir... Eu acho que isso tem muito, sim. Tem gente que eu ndo gosto, acho que essa pessoa é
mais ou menos, né? Ai eu ja olho tocando meio assim, meio de lado... falo: “ndo gostei, pronto!”

- vocé cria um preconceito (...).
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A simpatia ou antipatia por quem faz o som pode, entdo, influenciar os julgamentos?
Como as relagdes dos musicos com a musica ndo sdo mediadas apenas por partituras e
conceitos, mas sobretudo pela interacdo com outros mdusicos, na pratica encontramos
combinagGes de olhares e valores. Posto de maneira simplesmente dual, ha um olhar “clinico”,
que analisa tecnicamente tudo que é feito no campo; e hd um olhar que procura e valoriza o
sentimento, ou seja, todas aquelas qualidades que possam contribuir para um envolvimento
mais completo do sujeito nas acbes, desde a audicdo até a interacdo face a face. A
emotividade - sem isolar-se de outros fatores e consideragdes - desempenha um papel
importante, que tanto pode ser motivador do engajamento com os estudos como acompanha

as avaliacOes de eventos musicais.

Que qualidades vocé aprecia quando escuta uma musica e quando escuta um musico?

Pois &, eu tava até pensando nisso outro dia, que na verdade a minha percepcdo musical, ela é
muito emotiva, né? A gente aprende até, estudando mdusica, a ter aquela percepcdo mais
racional, que seria mais de analise musical, de pegar a musica e entender a estrutura. Mas na
verdade o que me motivou a estudar musica era muito essa parte do emocional, do imaginario,
ouvir uma musica e criar um imaginario, criar sensagdes, emogoes, entdo apesar de também me
preocupar com esse lado da estrutura musical mais objetiva, formal e tudo - acho que minha
audicdo vai muito por ai, ainda: no que a musica desperta, no que a musica propicia, em termos
de sensagbes, de emocdes. E... quando eu vejo alguém tocando também, eu penso muito nisso,
guantas vezes ja vi pessoas com um nivel técnico maravilhoso e tento sentir alguma coisa e ndo
consigo sentir - e ta tudo ali, anos de estudo; e as vezes a pessoa toca uma coisa simples e...

mexe muito, me toca bastante.

3.4.1 Virtuosismo, complexidade, simplicidade

A oposicdo técnica x emocdo é bem conhecida no senso comum, mas revisar o
assunto aqui é relevante para mostrar que os dois parametros estdo em jogo também entre
estudantes e profissionais, compondo uma rede de significados em torno da musica que
praticam. Sobre virtuosismo e simplicidade como qualidades musicais, nota-se uma oposicao

correspondente, estabelecida em duas entrevistas. Um percussionista diz:

(...) tem coisas que eu escuto em musica instrumental que eu ndo gosto, eu ndo vejo sentido
naquilo (...) E é uma coisa que geralmente chama a atengdo dos musicos, tem um primo meu
que é guitarrista, traz uns CDs com uns caras rapidos pra caramba [imita com a voz, cantando
muitas notas]: “olha que legal!” (...). Ai, eu vou, em contrapartida, pego um CD aqui do W.Y.,
coloco aqui: “olha o solo do cara [imita com a voz, cantando apenas trés notas] e acabou, disse

tudo, botou as notas certas, olha a diferenga...”. Com o passar do tempo, eu fui admirando mais
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essas coisas mais simples, que tocam mais. Antigamente, eu era meio ligado a coisas mais

complexas e por conseqliéncia as coisas mais virtuosisticas?3.

E uma violonista afirma:

As vezes, vocé pega mUsicos muito bons, um cara virtuosissimo, ndo-sei-qué, mas vocé pega um
cara que toca bem menos, nada de muito complexo, mas é lindo... [ri] Antes, inclusive, tem
aquela fase de [admirar a complexidade, o virtuosismo]... eu tava percebendo isso muito esse
final de semana, escutando um CD de um grupo, os caras maravilhosos, todos eles tocam muito,
mas é musica para musico, o tipo de musica insuportavel de uma pessoa que ndo seja musico
ouvir... porque é uma salada de eventos musicais, muda de compasso e aquela harmonia...
musico curte porque ta ali [analisando]: ‘pd, agora o cara fez isso’... Depois, eu botei um CD de
musica de Minas, sabe, aquela coisa bem despretensiosa, aquela letra poética, fala de coisas
simples, pra cima, harmonia nada demais, um arranjo basico, eu falei, ‘cara, estou muito mais

feliz agora, ouvindo isso’ [ri]

Pensar que a valorizagdo da complexidade e dos efeitos vistosos é tipica de uma fase
(ja& ultrapassada) mostra exatamente que essa fase é parte da socializacdo do neofito, de sua
iniciacdo em um mundo que valoriza certos feitos que ele, nedfito, procura compreender e
reproduzir. Diferente do leigo, o musico deve ser capaz de entender e prezar as qualidades e
procedimentos que o distinguem do primeiro e o aproximam dos agentes que sdo referéncia
em seu campo. Existe nisso uma légica nem sempre explicitada: enquanto o sujeito
desenvolve o ouvido analitico e vibra com a complexidade das estruturas, geralmente esta
buscando avancar suas habilidades de produzir aqueles resultados que admira - pois é
candidato a participar como profissional naquele mundo. Para que um valor como exceléncia
técnica ou complexidade da composicdo seja relativizado ou “neutralizado”, na apreciagdo em
contextos que ndo se baseiam neles e ndo os comportam bem, é importante passar por

alguma experiéncia musical que venha a revelar qualidades proprias desses outros contextos:

As vezes, vou ver uma folia de reis, tocando desafinado pra caramba, tudo aquilo fora, aquela
coisa que chega a doer o ouvido de musico, mas eu ja aprendi a abstrair disso ai, e as vezes fico
muito emocionado vendo o quanto ta sendo significativo praquelas pessoas, aquilo ali. Isso é
uma coisa que as vezes me comove muito. E um dado extra-musical mesmo, né?

[ndo sei, a gente ndo sabe a partir de onde deixa de ser musical e comega a ser extra-musical...]

Claro, é...

13 Uma atengdo maior ao sentido emocional (as coisas “que tocam mais”) da musica é explicada por esse
entrevistado em funcdo da prépria “maturidade”, mas essa explicagdo esta sujeita a debate: o virtuosismo
ndo pode ser emocionante para outros (mais jovens ou ndo)?
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A experiéncia regular de um contexto e a familiaridade com seus codigos culturais
induzem o sujeito a apreciacdo de qualidades especificas e mesmo a certas formas de
manifestar sua apreciacao. Avaliacdes nao sao apenas feitas verbalmente, mas com muita
freqUéncia sdo expressas por gestos, olhares, expressdes faciais - o que as torna parcialmente

dependentes da interpretacdo do “interlocutor” ou observador:

Durante um ensaio da Orquestra de Camara, uma contrabaixista aproveita os momentos que
antecedem o inicio do trabalho coletivo para passar um trecho da Suite para violoncelo, de 1.S.
Bach. Esta soando excelente. De seu lugar na orquestra, um musico olha para mim (estou na

platéia), aponta para ela e faz uma expressdo facial de admiracdo.

Para compreender a mensagem ndo verbal de apreciagdo, foi necessario que eu
compartilhasse os significados de um cddigo mais abrangente que a evidéncia do momento:
sabendo que o trecho fazia parte de um conjunto de pecas (de carater dancante, do periodo
barroco etc.) composto para um instrumento mais leve e &gil, pude apreciar com maior
empatia o valor daquela execugdo, transposta para o contrabaixo. De fato, por tocar eu
mesmo uma adaptacdo da mesma obra para meu instrumento, pude reconhecer a dificuldade
técnica do empreendimento, a fluéncia com que a instrumentista realizava a musica e achar
que estava “soando excelente” antes mesmo de o musico comunicar sua impressdo a respeito.
A pesquisa “em casa” mostrou ali que a familiaridade pode ser util ao entendimento do que
nao é dito com palavras.

De todo modo, os discursos foram o centro da analise de valores e valoragdes. Ao ser
conduzida por didlogos, uma investigacdo sobre valores permite, entre outras coisas, explicitar
a visdo critica dos agentes sobre o préprio fazer e sobre os padrdes de sua organizagdo. Como
esse meio social de musicos-estudantes é claramente um meio de construgcdo (ou
remodelagem) de uma profissdao, também vao se articulando nos depoimentos certos valores e
idéias contidos no projeto de ser musico. Um entrevistado dava destaque ao reconhecimento
da diversidade musical e, por outro lado, considerava que determinada atitude seria geral e

necessaria a todos os musicos:

O que é importante que um mdusico saiba?

(...) tem essa estoria de vocé ter canais de expressdo mais especificos, cada musico; nao existe
um padrdo de que “o musico, ele é assim”. Na verdade, cada profissional vai encontrar um campo
de atuacéo dele ali, vai entender como é que funciona aquele campo, quais sdo os requisitos, né?
Mas ja sdo diferentes esses requisitos. O que vocé precisa pra ser um sambista de escola de
samba é completamente diferente do que precisa pra ser um jazzista. Na verdade, sdo dois
campos eruditos, tem toda uma histéria ali que s6 entrando naquele universo mesmo pra vocé
entender, sdo muitas nuances. Um mestre de bateria tem um conhecimento fantastico de como
funciona aquilo ali, entdo quer dizer, se vocé vai atuar num campo mais especifico assim, ai vocé
tem que se aprofundar (...) e realmente vocé vai ver os bons musicos de cada campo, eles sdo...

apesar de serem campos diferentes - um é intuitivo, o outro ndo -, mas todos tém a
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preocupacao do conhecimento mesmo. De se aprofundar na histdéria, se aprofundar no
conhecimento... essa busca do conhecimento eu acho que tem em qualquer canto, isso eu acho
que seria um pré-requisito pro musico, o amor pelo conhecimento, o amor pela busca do

conhecimento no mundo, nunca estar satisfeito, querer sempre mais...

Uma musicista fala sobre a continuidade dessa busca, em tom parecido:

[E o que é importante saber para se tornar um musico profissional?]

(Ri) Tanta coisa que eu acho que ndo da tempo numa vida sé. Mas o fato de vocé estar atras
sempre ja é o suficiente, estar sempre aberto, conhecendo novas coisas da sua area, é o que
vocé precisa: vocé precisa estar conhecendo.

[Entdo a construcdo da profissdo é constante?]

E, ndo tem um objetivo x ou y, acho que musica em qualquer area é infinita, é vocé estar num

processo, estar trabalhando sempre.

A técnica é situacional, mas “aprofundar o conhecimento” e “querer sempre [saber]
mais” é valor constante, que se manifesta entre musicos de areas diversas. Mas serd mesmo
assim? Talvez a valorizagdo dessa busca pelo conhecimento seja inerente a contextos onde a
dedicacdo a uma arte - incluindo o aspecto de uma espécie de saga intelectual e existencial -
tem valor destacado. Isto €, pode ser que corresponda exatamente a situagdo de estudante de
Musica ou de musicos que prezam essa busca e véem a aprendizagem como processo que nao
chega a terminar. Um dos valores presentes na relagdo entre curso e profissdo, e
estreitamente ligado ao conceito de técnica, é, afinal, a nocdo de aperfeicoamento. Essa
mesma concepcdo do aprender, alids, contém algo de moral, deixando implicita (ou tratando
de explicitar) a valorizacdo da modéstia, da humildade - disposicdes que ndo se podem contar
como universais, mesmo internamente ao universo dos musicos.

Um outro entrevistado aponta como “valores universais” a afinacdo, a técnica, a
sonoridade, a intuicdo, o sentimento (ao fazer mdusica). Todas sdo qualidades de fato
importantes para o desempenho profissional e, no caso, a nogdo de universalidade se refere a
esse ambito: o senso bem desenvolvido de “afinagdo” e aquilo que se considere um bom
padrdo de “sonoridade” fazendo parte de um entendimento geral de técnica; “intuicdo” e

“sentimento” como qualidades de apreensao e interpretagao.

3.4.2 Transformacgao, individualidade, diversidade

De modo geral, o musico tem uma perspectiva de insider em relacao a atividades e
processos musicais em que se engaja (composicao, performance, ensaio etc.): para ele, muito
do que é feito em sua pratica esta constituido e absorvido como senso comum, formando uma
“visdo de mundo” e um padrao de conduta (v. Geertz, 1989, cap. 5) que sao compartilhados
com colegas e que se referenciam em parametros estabelecidos no passado, constituidos ja

como tradicdo. A prépria terminologia usada na atividade musical contém uma ontologia, pois
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“os termos técnicos, do mesmo modo que todos os outros sistemas de classificagdo, incluem
concepcgbes do que o mundo e seus homens sdo em esséncia” (Strauss, 1999, p. 69).

No entanto, uma particularidade importante do fazer artistico e da formacdo do artista
profissional € exatamente a énfase que se da a criacdo individual, a transformacéo, a inovagao
- esses processos sao em geral valorados positivamente e tendem a ser vistos mesmo como

necessidade para a vida musical. Uma violonista pondera:

As pessoas tém uma coisa de musica boa, musica ruim, ndo sei... acho que elas [as musicas]
deveriam se cruzar mesmo, vocé tem sempre a aprender com algum estilo, se vocé puder usar
alguma coisa dali, vai te complementar no que vocé faz aqui, se vocé puder estar ligado nas duas
coisas, se puder ver musica como um todo... Claro, tem que ter bom senso, mas ndo de repente
delimitar tanto as coisas (...). Claro que tem a linguagem, vocé ta dentro da sua linguagem, ndo

vai fazer um “samba do crioulo doido”, vai respeitar a linguagem, vai usar os elementos.

Note-se que a nocdo de “bom senso” esta ligada aqui a adequacdo as normas de
estilo, ou de “linguagem”, com os “elementos” que a tornam reconhecivel. Ao mesmo tempo
em que aceita convencdes, a entrevistada revela seu ponto de vista favoravel a fusdo de
estilos, e a uma delimitagdo menos rigida entre seus territérios. S3o os musicos e seus
colaboradores que produzem diretamente a realidade de uma pratica musical. Sédo eles
também que respondem por transformagdes e inovacdes. Nos casos em que o “novo” é
particularmente valorizado, busca-se inventar um estilo ou sistema musical e trabalhar, em
mais de uma frente, para que ele ganhe espago junto ao publico (v. p. ex. argumentagdo de
Debussy, 1962; e de Webern, 1933). Originalidade e mudancga sao, inclusive, qualidades que
podem ser vistas por praticantes e apreciadores de musicas diversas como pontes ou
intersecbes, ocasionalmente aproximando estéticas de “musica popular” e de “mdusica
artistica” (Carvalho, 1990).

Se, por um lado, “o campo artistico se orgulha de si mesmo por originalidade,
novidade e inovacdo” (Shusterman, 1992, p. 37), por outro, aquilo que se apresenta como
“novo” oferece um aspecto desafiador ao que estd estabelecido como convencdo. Mundos
artisticos inteiros, como Becker (1983) procurou demonstrar, estruturam-se em torno de
convencgoes construidas e sustentadas profissional e economicamente. Conseqlientemente, o
surgimento de novos parametros de produgdo representa, em graus variaveis, uma ameaca de
enfraquecimento de valores prévios e sua substituicdo por outros, que podem mesmo ser
vistos como antagbnicos (donde a expressdo “inversdo de valores”). Todo um quadro de
conflito emerge, tingido de julgamentos morais e disposicdes ideoldgicas que procuram
garantir condicoes de poder tanto simbdlicas quanto operacionais — condicbes de status, de
trabalho, de estabilidade econGmica - para os sujeitos envolvidos com praticas e estilos
consolidados. Assim, uma verdadeira luta politica por espaco de atuacdo profissional deflagra-
se constantemente entre “puristas” e “inovadores”, suas evidéncias aparecendo em momentos

e autores diversos, como no discurso do Gradus ad Parnassum, em que o diretor musical da
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corte austriaca combate “os mais ardentes inimigos da escola”; nos artigos do Monsieur
Croche, que veiculam as aspiragdes inovadoras do compositor Debussy (1962); ou nos ensaios
de Adorno sobre musica, com base numa teoria critica da sociedade de seu tempo!*. Monsieur

Croche (Debussy) deixa clara sua posicao:

Embora possamos estar certos de que alguns grandes homens tém uma teimosa determinagdo
em abrir novos caminhos, o mesmo ndo se déd com muitos outros, que nada fazem a ndo ser
repetir a coisa em que uma vez foram bem sucedidos. A habilidade deles me deixa frio. Eles tém
sido saudados como mestres. (...) Eu tento esquecer a musica porque ela obscurece minha
percepcdo para o que eu ndo conhego ou sO virei a conhecer no futuro. Por que se agarrar a

alguma coisa que ja conhecemos bem demais? (Debussy, op. cit., p. 5)

A musica que ele tenta esquecer € a que estd marcada por convengles e mestres de
uma "“visao de mundo” conhecida; ao inovador, por contraste, interessam o futuro e a bravura
dos “grandes homens”, desbravadores de novos territérios. A expansdo de fronteiras da
pratica artistica ndo deixa de envolver conflito com representantes de uma ordem tradicional -
que ocasionalmente se abstraem da arena, se fazendo representar por seus “valores”. A
valorizacdo do novo €, ao mesmo tempo, inseparavel da emergéncia do individuo como
“unidade social” (Velho, 2004) e da individualidade como valor estético/ético, no campo da
arte - sendo possivel tracar com ela uma linha de continuidade cultural e ideoldgica desde o
Romantismo, pelo menos (v. Beardsley, 1966). Esta nogao de individualidade torna-se inerente
a organizacdo de praticas musicais modernas e contemporaneas (o tema é explorado no cap.
5) e parece estar entremeada recentemente com a valorizagdo da diversidade cultural - como
apreciacdo e defesa de sistemas individuais de musica.

A idéia de uma diversidade musical e estética esta apoiada no reconhecimento de
particularidades que marcam os sistemas musicais e os sistemas de valores. Como é
freqlente no discurso dos entrevistados, uma musicista diz ser afeita a reconhecer e aceitar

diferencas:

O valor eu dou a tudo, o cara ta ali, ta tocando, é musica, vc. tem que dar valor, independente de
vc. estar gostando ou ndo, € um musico, tem valor, sai dele ali, (...) as vezes vc. tem mania de
julgar, to procurando me ligar nisso porque as vezes vc. julga muito, critica muito, de repente é a
musica que o cara quer fazer, gosta de fazer e é o que é pra ele. Entdo, musica as vezes é muito

pessoal, toca as pessoas de formas diferentes, de acordo como vc. esta receptivo a elas.

14 E interessante notar que, mesmo nado estando diretamente envolvido com a profissdo musical, Adorno
encampa o0s interesses da escola fundada pelo compositor alemdo Arnold Schoenberg e ataca a
emergéncia da musica norte-americana, feita em escala industrial, como antagbnica as condigbes de
apreciagdo da primeira. Articula para isso um discurso que combina argumentos socioldgicos e estéticos
(v. Adorno, 1986; 1967).
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Sua mengdo a receptividade, como fator que possibilita ou impede a apreciacdo,
encontra ressonancia com o que diz Gadamer (citando Schiller), em Verdade e Método: pela
"consciéncia estética", o sujeito transpde a reacao inicial de rejeicdo ou preferéncia diante de
algo. E como se, com essa consciéncia - atraente do ponto de vista antropoldgico -,
ganhassemos a condicdo de observar as coisas da maneira “como se apresentam”. Relagdes
estéticas, no entanto, estdo inscritas numa cultura, no modo das relagdes sociais: no caso em
guestdo, a valorizacdao de “tudo”, isto é, de todas as individualidades, estd em sintonia com
uma pratica social que prop&e o individuo como entidade basica. A perspectiva da musicista é
também, implicitamente, um ponto de vista sobre sua profissionalizagdo, postulando e como
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gue reivindicando o direito a um modo “muito pessoal” de fazer musica.

Em sociedades complexas, a multiplicidade cultural também gera possibilidades de
fragmentacdo, flutuagdo e mudanca — até mesmo uma espécie de “migracdo estética”. Um
musico-estudante diz na entrevista que a valorizagdo de certos géneros e estilos depende
muito de “como a pessoa foi criada”, mas também de associacdes posteriores a infancia e

adolescéncia:

Cresci ouvindo muita musica popular brasileira: Chico, Milton, Caetano. Depois foi jazz, ‘na veia’.
Agora, ultimamente, também musica instrumental brasileira, porque estou completamente

envolvido com a orquestra [grupo de que faz parte]

Para o socidlogo Peter Martin, "as pessoas tendem a permanecer fiéis a musica com
que se envolveram durante seus anos formativos", e o que essa musica e seus representantes
oferecem é um "senso de quem se é e a que grupo se pertence" (1995: 275). Mas a fala do
entrevistado também aponta para a importancia que Anselm Strauss (1999) percebeu nos
desenvolvimentos que seguem acontecendo durante a trajetoria profissional de um individuo,

trazendo novas implicacdes para as transformacoes da identidade.

3.4.3 Autenticidade

A variedade de estilos indica a coexisténcia, na mesma cidade grande, de musicas
“paralelas”. Esses mundos fornecem a seus "habitantes" identidades prdprias que nao se
confundem. Robert E. Park falava de "mundos que se tocavam mas ndo se penetravam",
presentes na grande cidade moderna (citado em Velho, 1994, p. 20). A observagdo é
pertinente em situagGes verificadas hoje nos diferentes circulos de musica, entre profissionais,
amadores e estudantes. Cultivar certa musica normalmente leva a uma modelagem de
identidade: o sujeito passa a se imaginar e a se apresentar socialmente como alguém que tem
lagos visiveis com tal tipo de musica. Como pratica social, esta ja carrega um aparato cultural
proprio, uma estética que indicard a seus praticantes e apreciadores, muitas vezes, um

vestuario, um comportamento e certos habitos.



85

Um valor que tem sido acionado no discurso de alguns estudantes é o que poderiamos
chamar de “brasilidade”: certos musicos e musicas sdo tomados como referéncia por serem
caracterizados como autenticamente brasileiros. No senso comum, encontramos uma
naturalizacdo da idéia de que temos nossas "raizes" fincadas no territério simbdlico da
nacionalidade, o que daria as musicas brasileiras, em nosso caso, precedéncia sobre todas as
outras, em termos de uma ligacdo "auténtica". Mas esta nocdo de autenticidade é desafiada
em muitos casos, quando se observa a pratica de musicas de origem estrangeira: o blues, o
rap, o jazz, por exemplo, podem ser adotados também como estilo de vida, quando passam a

ser tocados por brasileiros.

Na faculdade, é um lugar onde tem varias musicas e varios aspirantes a musico, entdo eu pude
perceber fac¢ées definidas, grupos, aqueles que sdo ultra-nacionalistas e falam que o certo é a
musica brasileira, inclusive professores. (...) O Brasil é rico porque é diverso! O que me irritou
[foi ver] os jovens como eu, e mais novos que eu, defendendo com ardor: “a musica brasileira é
isso, especificamente, e o resto é lixo”. Esses limites geograficos ndo correspondem. A musica e
os sentimentos transcendem, p. ex.: o fato de eu estar mais proximo geograficamente do
Nordeste ndo quer dizer que — é uma coisa meio piegas - o0 meu coragdo esteja mais préoximo do
Nordeste e menos proximo do jazz americano ou do tango argentino. Por que, pelo fato de eu ter
nascido no Brasil, vou estar condenado a falar minha vida inteira sobre arrabaldes, sobre o que

eu vejo que esta do meu lado?

Pouco condicionado por geografia, o senso de autenticidade surge em fungdo de lagos
estéticos - que se cruzam com afetividade, competéncia técnica e ndo raro com ideologia -

evidenciando um compromisso de varias ordens, entre o musico e a musica. Um modo de ver

a vida e de se apresentar aos outros vai sendo incorporado enquanto se ouve, toca, compde
moldando-se uma identidade social e expectativas correspondentes, de modo afeito a
teorizagdo de E. Goffman (1975) sobre a representacdo do self. Esse quadro contribui para a
problematizacdo da categoria "auténtico", e leva a pensar na concepgdo esbogada por
Swanwick (1999), em que autenticidade aparece como fungdo da experiéncia musical. O autor
relaciona esse conceito de autenticidade com o grau percebido de envolvimento estético, o
gue remete, por sua vez, ao conceito de experiéncia definido por John Dewey (1980) -
envolvimento integral do sujeito na acgdo, dissolvendo dicotomias (incluo aqui a dicotomia
nacional-estrangeiro) socialmente sustentadas. No cotidiano da universidade, porém, as
relacOes estéticas, tingidas de ideologia e marcando investimentos pessoais, podem ndo ser

tdo confortaveis quanto sugerem aquelas teorizacgdes.

Entdo, [no curso de MPB] eu senti essa questdo ideoldgica interferindo demais na questdo
musical, meio que querendo doutrinar uma coisa que nem sempre esta afinada com a questdo
intelectual, ideoldgica.

[E nem mesmo afinada com a pratica de muitos dos estudantes ali...]

Exatamente.
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[Porque a vivéncia afetiva, estética, técnica pode ser em outros campos de musica]

E. Entdo, nds vivemos em 2003, e muitos ali nasceram na Zona Sul, ou na Zona Norte etc. O
pessoal da classe média ndo passou a infancia ou adolescéncia num bar e viveu a boemia do
Noel Rosa; ja nasceu num mundo meio globalizado e respirou todas as influéncias, e agora vai

refutar tudo?

Na entrevista com um percussionista, as expressdes “genuino” e “de raiz” foram
tratadas pelo entrevistado criticamente, como duas categorias afins que aparecem com
freqléncia no discurso de musicos e apreciadores de musica brasileira. Segundo ele, ambas
sdo discutiveis e constituem uma “invencdo”, ja que é tdo comum encontrar tragcos de musicas
estrangeiras (citou a polca e o jazz) como influéncias presentes em musicas “genuinamente
nacionais”. Em relagdo a categoria “de raiz”, que serviria para definir os parametros originais e
mais sodlidos de um estilo, ele também vé uma construcdo conceitual, mas reconhece ao
mesmo tempo a importancia de ouvir referéncias ou mestres de uma determinada musica a
fim de, numa situagdo de trabalho, “ndo estilizar por estilizar”, isto €, no processo de

interpretagdo e recriagdo, procurar “saber o que esta fazendo”:

Ndo que eu va falar “ah, quero tocar igual ao Jorginho do Pandeiro”, ndo é isso; eu quero fazer
coisas diferentes, coisas mistas, mas eu quero saber o que o cara tava fazendo 13, pra néo ir
assim totalmente... Vamos supor, se eu for comecar a trabalhar com musica arabe, primeira coisa
que vou querer fazer [é] ir a raiz do lance - como é que é feito isso aqui? Ai depois eu posso
pegar... uma coisa mais estilizada, mas eu vou querer saber como o pessoal, os criadores da

coisa faziam.

O conhecimento musical, incluindo a internalizagdo de disposicdes de execucao num
determinado estilo, é construido socialmente e depende de registros e referéncias anteriores
ao musico que atua hoje, como numa espécie de didlogo com eles - os “predecessores” que
orientam a agao social no presente (Schutz, 1972; Berger e Luckmann, 1966). O efeito que
um “didlogo” com mestres do passado tem sobre a elaboragdo do conhecimento presente pode
ser visto também em metafora do teatro: a interagdo se da ndo sé com atores presentes em
cena, mas também com “atores suplementares e invisiveis” (Strauss, 1999, p. 71). Na
iniciativa de aprender um estilo musical, com referéncia em icones de nacionalidade ou
autenticidade, convivem, portanto, duas intencGes: a primeira pode ser dita ideoldgica,
atribuindo alto valor aos simbolos de uma tradigdo nacional ou “antiga”, e procurando
identificar-se, interessadamente, com seus porta-vozes/mantenedores; a outra intengdo seria
mais especificamente técnica e tem a ver com a assimilacdo de saberes que constituem a

realidade de certo estilo musical, do ponto de vista de seus praticantes?>.

15 Um dos pontos que sugiro no texto é justamente que o conhecimento musical torna-se, para o musico,
uma parte constituinte de sua realidade cotidiana, de técnicas e valores “naturalizados”, donde a
referéncia constante a autores que falam de naturalizagdo e internalizagdo de padrdes culturais.
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3.5 Valores associados a conduta

A esta combinacdo de qualidades, capacidades e interesses, acrescente-se a
observacdo de um outro componente, que no campo nao se excluia das consideragoes
anteriores: a dimensdo ética que organiza certas acdes e atitudes dos musicos-estudantes.

Um deles comenta a peca que esta preparando para um recital, fala de dificuldades
pontuais (regido aguda do instrumento, longo trecho sem respiracao) e em seguida manifesta
disposicdo em supera-las. Essa qualidade de “bravura”, uma capacidade de responder
positivamente a desafios, vai somar-se a constituicdo de uma subjetividade e de um perfil
profissional. Em contextos como o da improvisagdo jazzistica, torna-se mesmo caracteristica
marcante: espécie de atitude que um jazzista deve desenvolver para chegar a ser reconhecido
como excelente. Submeter-se voluntaria e regularmente a testes da prépria aptidado,
“encarando” harmonias dificeis e tempos muito rapidos - “se dando bem” ao passar por eles,
mostrando desenvoltura a medida que resolvem tropegos - é critério de distingdo entre
musicos de jazz (v. Tinhordo, 1997, p. 66; Berliner, 1994). Mas nado so6 entre eles; com testes
e dificuldades musicais de ordem diferente, como no episédio acima, musicos do meio erudito,
principalmente os que constroem carreira de solista, também procuram distinguir-se e
progredir.

Esses conteldos acabam por agregar um valor moral a imagem daquele individuo que
enfrenta essas dificuldades resolutamente, ainda mais quando isso envolve resisténcia fisica e
disciplina, como quando alguém se distingue na execugdo de um instrumento. Um estudante
que, aos olhos dos colegas, ndo demonstrava esse nivel de determinacdo recebeu tratamento
depreciativo, em mais de uma ocasido e por mais de uma pessoa. Inversamente, o fato de
submeter-se a essas provas e ir vencendo dificuldades é uma das formas com que se ganha o
respeito dos colegas. Antes mesmo de transformar-se em exceléncia técnica, a firmeza do
musico diante do trabalho arduo (invisivel para o publico), e a atitude de boa disposicdao que
demonstra para o processo preparatorio — de estudo individual, aulas e ensaios — pode contar

a seu favor. Para alguns, isso chega a ser visto como uma espécie de pré-requisito musical:

Fiz uma MDC, semestre passado (...), a pianista parecia que nao queria tocar... a menina do
[outro instrumento] era bem legal, assim de vontade, mas tinha ainda dificuldade técnica, entdo
ndo rolava muito, ficava uma coisa meio estranha, mas tudo bem, tinha uma pessoa com

vontade de tocar, ja era mais legal do que qualquer outra coisa.

As qualidades morais que se manifestam ou sdo valorizadas entre os musicos-
estudantes mereceriam um estudo mais detalhado, talvez tomando inspiragdo no modelo de
Aristoteles — que na FEtica a Nicémaco descreve as caracteristicas das virtudes e seus

contrarios — e combinando-o com pesquisa etnografical®. Aqui, o espaco é suficiente para

16 Reconhecendo que a palavra virtude tem sido pouco usada além dos limites da filosofia moral, Bernard
Williams entende que ndo ha outra que sirva tdo bem para referir a “disposicdo de carater para escolher
ou rejeitar agdes por serem de um tipo eticamente relevante” (Williams, 1985, p. 8-9).
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apontar alguns tragos do que encontrei no campo, no sentido de disposicdes valorizadas na
relacdo com a pratica musical. Assim como a vontade ou auto-determinacdo é destacada no
episdédio acima, a coragem ou bravura diante dos desafios distingue seu portador; por
contraste, é depreciado e estd em desvantagem no campo aquele que “amarela” - e pedir
transferéncia para um curso considerado mais facil, por exemplo, pode dar vazdo a esse
julgamento.

No campo, ouvi sobre mais algumas dessas virtudes. Ao fazer substituicdo de colegas
em situagGes profissionais, musicos devem demonstrar lealdade e corregdo, ndo se
aproveitando da oportunidade para se apossar indevidamente do posto!’. “Fazer intriga” é
outro proceder mal-visto, segundo uma clarinetista. O senso de corregdo se manifesta
também quando um musico avalia sua disponibilidade de tempo e sua capacidade técnica
diante das exigéncias de um novo trabalho, devendo ser claro com os colegas se perceber que
ndo podera arcar com o compromisso. O valor da honestidade foi mencionado em acepgbes
diferentes - geralmente mais ligado as situacdes acima, mas também naquele sentido de
honestidade “consigo mesmo”, que nesse caso era moral e estético: “[é] bom dar aula: vocé
aprende e é um jeito muito honesto de ganhar um dinheiro, sem precisar tocar uma coisa que
vai te desagradar”.

Em contraste com um sentido de competicdo, explicitado como valor no modo de
producdo capitalista, a cooperacdo foi destacada por varios agentes como qualidade ética, e
exercitada em alguns contextos de pratica, mais ou menos sistematicamente (v. cap. 5). Essa
qualidade se evidenciou em procedimentos como: ajuda com problemas técnicos; prestagdo
de favores; trocas de informacdo e empréstimo de materiais; colaboracdao em tarefas como
carregar equipamento ou dar apoio logistico a realizacdo de um show ou recital; participacao
na discussao de problemas pessoais.

O julgamento que os musicos-estudantes emitem sobre a atuacdo de outros musicos e
sobre eventos musicais indicam, portanto, que, na pratica musical, o que é observado e
avaliado vai além de caracteristicas “objetivas” da obra musical. Sao falas que também
atribuem relevancia a qualidades percebidas nas relagdes interpessoais e a propria relacdo
entre um musico e a musica que ele faz - com um efeito que tende a dissipar demarcagoes
entre o que é musical e social, estético e ético. Respondendo sobre quais aspectos valoriza
numa musica, um percussionista enumera alguns deles com facilidade: densidade harmonica,
melodia que cria tensdes, dindmica, instrumentacdo “bem trabalhada” - todos esses sdo
mencionados com rapidez, quase como se fossem clichés. Mas ao mencionar mais um aspecto,

a execucao, o entrevistado oferece maior detalhamento:

17 Esta observacao foi feita pelo pianista e compositor Marcos Nimrichter, em debate da série “Roda de
filosofia”, com o tema “O que é ser musico profissional?” (Os Seminarios de Musica Pro Arte, 13/09/01).
No mesmo sentido, é feita recomendacédo pelo Sindicato dos Musicos Profissionais do Rio de Janeiro,
explicitada em seu Cédigo de Etica (disponivel em http://www.sindimusi.com.br/legislacao).
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Quando eu ponho uma musica, se a coisa ta mal executada, ja cria uma repulsa. Agora eu ndo
sou um cara ligado em virtuosismo, ndo sou mesmo... isso pode ser até uma coisa meio
inconsciente porque eu ndo optei por ser virtuose no instrumento. Mas ndo é ndo... analisando
friamente, é porque eu acho muito mais legal o cara fazer um “groove” suingado do que botar
muita nota e ndo ter...sei 14, e ndo rolar o som, né? O W.Y. é que diz: “o groove tem que
rodar” (...) eu fiquei pensando nessa expressdo que ele falou, é justamente fazer essa interagdo
de um instrumento com o outro, entdo eu comecei a sacar que as coisas tém que ser tocadas

junto, um violdo, um contrabaixo e a bateria, todo mundo formando aquele suingue ali (...)

Economia de sons, e a qualidade de interacdo e complementaridade marcam a
producdo de “grooves”, onde um musico ndo se sobrepde aos outros que com ele estdo
fazendo a musica. Um “groove”, diz Charles Keil, é a realizagdo do sentido participativo no
fazer musical, algo que propde uma ordem diferente do sentido hierdrquico em que sempre ha
um primeiro plano, mais importante, e outros planos secundarios, de acompanhamento ou
fundo (Keil e Feld, 1994; cf. Meyer, 1956). Quando perguntada sobre o que valoriza em
atividades e processos musicais, uma outra estudante destaca a importancia da interagdo, do
“coletivo”. O que os dois musicos-estudantes valorizam nesses depoimentos é uma qualidade
de interacao e igualdade, com “todo mundo formando aquele suingue ali”.

Em outra entrevista, uma cantora atribui valor musical a pressdo, que define assim:
“pressdao ¢ impacto, energia, vibragcdo”, sendo que conjuntos com instrumentacBes e
caracteristicas de volume diferentes, como trés dos que integra, apresentam essa qualidade,

7

em sua opinido. “Pressdo” é portanto uma qualidade ou valor relacional, isto &, ndo se refere

By

unicamente a propriedades intrinsecas da musica, mas principalmente a interpretacdo e
atitude dos musicos, criando certo resultado acustico. Um outro depoimento em que se

evidencia com vigor a importancia da intengdo interpretativa é oferecido por uma violonista:

(...) musica tem uma questdo de sentimento muito grande, ndo é nada concreto... entdo, em
relagdo ao musico, acho fundamental ele ter verdade no que esta fazendo, ser apaixonado pelo
que faz, acho que isso é importantissimo, ele ndo se acomodar [a ponto] de estar tocando ali
pensando no que ele vai fazer daqui a pouco, estar ali inteiro. As vezes, é dificil, né? Se o cara
nao ta fazendo o trabalho dele, nem sempre ele vai estar a fim. Mas enfim, ele gostar do que faz,
levar aquilo com intensidade, é um grande valor pra eu admirar num mdusico, mais do que ele
saber “trocentas” técnicas; acima de tudo, sensibilidade pra tocar, saber ouvir, se colocar nos
momentos certos, o cara que se dad mesmo, vocé consegue ver que a pessoa se da. (...) Técnica,
o cara estuda e pronto; o que faz um musico melhor do que o outro pra mim é o que ele tem pra
dar, além do que ele estudou. Porque técnica, se vocé ficar horas estudando, se vocé pegar,
qualquer um vai saber fazer aquilo. O processo as vezes pode ser mais rapido pra uns, com mais
facilidade, e mais demorado pra outros, mas o que diferencia pra mim é alguma coisa que poucos

tém... ter essa relagdo com a musica que pra mim é a musica, a mais.



90

Aqui se nota sobretudo que as atitudes do musico em relagdo ao que faz sdo tomadas
como parametro para se avaliar sua producdo. Nota-se certa ressondncia com a énfase que
Dewey atribui ao compromisso pessoal, na caracterizacdo da experiéncia estética. A qualidade
do envolvimento sincero e visivel com a musica chega a representar para essa violonista a
prépria realidade que Ihe interessa prioritariamente: “ter essa relagdo com a musica pra mim
€ a musica”. Sentimento sobreposto a técnica, valendo mais que ela, de certa forma
subsumindo-a, com nas hierarquias de Dumont. O depoimento toca, ainda, no problema do
engajamento varidvel com a agdo musical (v. 3.3), que se pode encontrar em situacdes do

A\

profissionalismo: fazer o “seu” trabalho, no sentido de produzir musica autoral, em
contraposicao a fazer o trabalho “dos outros”, é apenas uma das caracterizagées do problema.
De fato, estar/ndo estar “ali inteiro” (dedicar-se muito, muito pouco ou suficientemente) é
variagdo de atitude que tem varias implicacdes para os participantes de uma producdo musical
qualquer - sempre dizendo algo sobre o modo de suas relagbes com a musica e com 0s
outros, e sendo freqlientemente levada em conta, no julgamento dos resultados musicais.
Demonstra, por assim dizer, a relevancia pratica dos valores e das valoragdes, conforme
operam na mediacdo entre individuo e mundo, fazendo ver as atividades de estudo e trabalho

musical como situadas no espacgo publico, politizando-as.

Concluindo

A articulagdo entre valores estéticos e éticos marca, portanto, aspectos importantes da
acao musical. Verbalizados no discurso ou implicitamente, esses valores operam na avaliacao
de produtos e processos musicais e na avaliagdo de outros musicos, assim como na orientacao
e intensidade que se imprime a uma acao musical. Individualmente, essa continuada atividade
de avaliar os contextos de sua pratica tem grande importéncia para o agente: o processo de
avaliacdo tira ou da relevancia, consisténcia, energia, “coracdo” e “alma” a atividade de
trabalho ou estudo, e conseqlientemente, a propria musica que ele/ela faz. Como numa
balanca, os valores sdo referéncias para pesar o investimento de si mesmo em cada atividade
ou empreendimento musical. Coletivamente, essa variagdo parece influir nos resultados
musicais e costuma ser julgada - assim como a capacidade técnica, as qualidades formais -
como se fosse mais um elemento da musica; e em certo grau esta associada ao que, em
terminologia estética, se chama “expressdo”.

Para entender com maior empatia questdes do trabalho e estudo musical, no entanto,
ndo é suficiente perceber o peso e papel desses elementos valorativos da agdo. E importante
analisar também problemas da relacdo entre os valores e razdes praticas, afetos, relagdes de
poder e condicBes sociais em geral. Nos capitulos seguintes, continuo a considerar aspectos de
valoragdo junto a esses outros temas, no contexto da vida universitaria (cap. 4), em agoes
musicais para além do campus (cap. 5), e em reflexdes sobre a profissdo de musico,

especialmente em relacdao ao curso superior (cap. 6).



4. Universidade

Aqguele que vai atravessando o gramado, carregando um instrumento no estojo, é
estudante vindo de Brasilia, aluno do Bacharelado no IVL-UniRio. Veio para o Rio de Janeiro
com a intengdo principal de estudar com um professor deste Instituto, assim como outros
colegas, de Sdo Paulo e do Recife. Neste inicio de tarde, cruza o jardim por um caminho que é
pouco usado por outros estudantes e que leva diretamente a sala ocupada pelos alunos de
trompete. Vai andando sem pressa, retomando uma rotina: vai passar varias horas estudando
o instrumento e devera sair do campus sé a noite.

I“

Um outro estudante veio de mais longe, de outro pais. Mudou-se para o Brasil “por
escolha prépria, com 18 anos (...), atraido entre outras coisas pela musica brasileira”. Decidido
desde antes a estudar musica, ele cursou Licenciatura, e depois reingressou em Bacharelado,
para continuar estudando seu instrumento principal. Quando pergunto a ele, numa entrevista,
como € que relaciona as coisas que valoriza musicalmente com o que acontece na

universidade, comega dizendo:

Acho que o campus la da Unirio € um lugar assim maravilhoso, paradisiaco (ri), encantador, né?
Dou bastante valor aos encontros com as pessoas la, com o meio de gente... Bom, tem essa
coisa, que é um lugar de transito, que proporciona uns encontros legais. E... agora, do ponto de

vista assim do ensino, eu pessoalmente, a sensagdo que eu tenho é...

Mais adiante veremos o que este e outros estudantes pensam do ensino e do estudo.
Mas ja de inicio interessa notar que a primeira estdria e esta citacdo tocam em dois dos
principais aspectos do curso universitario, que serdo abordados neste capitulo: relacionamento
social e estudo, ambos em relacdo a musica. Ambos podem ser vistos como motores desse
movimento em torno do curso e dos espagos no campus. Um terceiro aspecto importante diz
respeito as expectativas sobre uso e valor dos diplomas no campo profissional - mas este
ultimo é assunto que examino mais tarde, compondo o capitulo final.

No texto, a palavra “universidade” refere-se ao contexto de educacdao superior de
modo geral, sendo intercambidvel com faculdade, instituto e outras denominacgoes
relacionadas a de ‘“instituicdo de educacdo superior” (IES), atribuida pelo Ministério da
Educac@o do Brasil. Estudar esse tipo de organizagdo no contexto brasileiro pode sugerir
interessantes abordagens histéricas ou comparativas — como sua genealogia no pais, sua
relacdo com sistemas europeus etc. - que ndo posso explorar aqui. Esta etnografia € um
estudo entre participantes de uma instituicdo especifica e durante um periodo determinado
(2001-2003), oferecendo sobre o contexto um detalhamento e uma interpretagdo com que
espero contribuir para debates mais amplos sobre a universidade. Estudos baseados na
observacdao de um ambiente universitario foram feitos por Becker et a/ (1968, 1977) e por
Travassos (1999), respectivamente com estudantes de uma escola de medicina e de uma

escola de musica. Kingsbury (1988) e Born (1995) realizaram estudos etnograficos em
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instituicGes académicas de musica, embora ndo do tipo universitario; enquanto Nettl (1995) e
Snyder (1973) analisaram aspectos de um conjunto de universidades com cursos de musica e
tecnologia, respectivamente. Além da ligacdo mais direta com o estudo de Elizabeth
Travassos, tratando de alunos do mesmo IVL, efetuo conexdes com os trabalhos mencionados,
inclusive para contrastar algumas interpretagdes e caracteristicas socio-culturais.
Diferentemente do que acontece em relacdo a “técnica”, aos “valores” ou a “estética” -
temas dos capitulos anteriores -, o termo “universidade” aparece nos discursos de modo mais
regularmente definido pelo senso comum. E andlogo, no entanto, o modo de investigacdo
conceitual empregado aqui, baseado no interesse em compreender o contexto universitario
por meio da experiéncia de seus participantes, e em discutir o conceito com referéncia em

diversas vozes e agéncias, de acordo com a intencgdo “polifonica” deste estudo.

4.1 Cursar a universidade

Para aqueles que tém acesso ao curso universitario, como parte da trajetoria de
formacao profissional, cumprir esse curso tem um sentido que pode ser comparado ao dos
“ritos de passagem”!. E comum, p. ex., que os jovens com certo acumulo de recursos
educacionais tenham como projeto cursar a universidade e que uma parte deles chegue a
realizar o projeto. Aparecendo (ao menos virtualmente) como caminho de acesso a profissdes
de prestigio social mais elevado e a melhores oportunidades de emprego, a faculdade coincide
também, em muitos casos, com uma transigdo que parte da “adolescéncia” e “juventude” e
introduz o individuo a vida de “adulto”. Além disso, a escolaridade de nivel superior pode estar

configurada na propria histéria familiar do sujeito:

Eu entrei pra faculdade porque... é natural isso na minha familia, todo mundo entrou, minha mae
é professora, meus avos, meu avd deu aula na UniRio, eu acabei entrando porque sou um cara

que tem perfil de entrar na faculdade.

Aparece assim como tradigdo e como etapa natural da vida, ou associada a outros

interesses familiares, como relata outro estudante:

Na época, os meus pais ja tinham se conformado com a idéia de eu ser musico, quer dizer, ali ja

tinha ido pro brejo mesmo... Falaram: “vocé quer fazer musica, entdo vai fazer uma faculdade!”

Esse tipo de instituicdo social - o “rito de passagem” — é observado, segundo Berger e

Luckmann, ndo sé em sociedades “primitivas” mas também em contextos urbanos e atuais.

1 A analogia depende de uma adaptagdo do uso antropoldgico caracteristico. Meu uso da expressdo denota
um processo ou mecanismo de ordenagdo social, o qual demarca fases na trajetéria de individuos,
também em sociedades complexas e contemporaneas (v. Berger e Luckmann, 1991).
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O universo simbdlico também possibilita o ordenamento das diferentes fases da biografia. (...)
[0o] individuo ao passar de uma fase biografica para outra pode ver-se como repetindo uma

seqliéncia que estd dada na “natureza das coisas”, ou em “sua propria natureza”. Isto €, ele pode

A

assegurar-se de que estd “vivendo corretamente”. A “correcdo” de seu programa de vida é assim

legitimada no mais alto nivel de generalizacdo. Quando o individuo olha para seu passado, sua

biografia Ihe é inteligivel nesses termos. Quando ele se projeta no futuro, pode conceber sua
biografia como se desdobrando num universo cujas coordenadas sdo conhecidas (Berger e
Luckmann, 1991, p.117-118).

Passado o percurso do ensino fundamental e médio, comegca com o ingresso no ensino
superior uma nova fase de formacdao, mais estreitamente ligada as idéias de atuacao
profissional e de aprimoramento intelectual. Isto vai envolver, desde o inicio, decisdes mais ou
menos firmes a respeito de quais atividades no mundo do trabalho vao receber a atengao
prioritdria dos estudantes - representados agora como jovens a caminho da vida adulta. E
entdao que um senso de responsabilidade pela escolha feita e pelo proprio desempenho passa a
acompanhar, de maneira mais acentuada que antes, as expectativas dos sujeitos, assim como
as expectativas dos outros em relagao a eles.

Esta iniciacdo formal e ritualista ao mundo do trabalho, por uma via simbdlica de
“preparagdao”, acarreta obrigacdes que sao tipicamente expressas no cumprimento do
curriculo2. E o desempenho do sujeito, ao longo desse percurso, vem a ser qualificado por
avaliagbes formais e informais, ou seja, tanto por tarefas e exames académicos como na
forma de comentarios criticos de professores, colegas etc. (v. Kingsbury 1988, cap.3). Até ai,
temos um fundo comum de caracteristicas socializantes que, de modo geral, todo estudante
universitario encontra pela frente. A partir daqui, no entanto, é necessario considerar
particularidades que marcam a trajetéria do estudante de Mdusica.

A duragdo minima de um curso de graduacdo em Mdusica, no IVL-UniRio, varia de
quatro (Licenciatura e Bacharelado em instrumentos/canto) a cinco anos (Bacharelados em
Composicdo e Regéncia), sendo que este minimo é observado efetivamente em um ndmero
pequeno de casos. A maior parte dos estudantes completa os estudos de graduagao em tempo
gue varia de quatro anos e meio a oito anos (limite maximo permitido)3. Durante essa
trajetdria, os estudantes experimentam uma forma de organizacdo de suas atividades que é
tipica da universidade, mas ndo de outras situagdes de trabalho. Com uma rotina de deveres e
horarios a cumprir em fungdo do curriculo, os musicos-estudantes lidam com uma

estruturacdo especifica do tempo e das atividades, diferente da que encontram, por exemplo,

2 Sobre a etimologia de “curriculo” e “curso”, o historiador Peter Burke mostra interessante associa¢do
com o uso dessas expressdes no atletismo greco-latino, referindo a corrida e ao trajeto estabelecido para
a competicao (Burke, 2003).

3 Mas ha recursos que possibilitam a extensdo desse limite, como no caso de um percussionista que foi
jubilado por decorréncia de prazo e retornou ao curso pelo sistema de reingresso (disponivel para
candidatos ja graduados em outro curso superior). Como era graduado em Comunicacdo, ele pode
retomar a Licenciatura em Musica, com aproveitamento das disciplinas cursadas nos oito anos anteriores.
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nos gigs e cachés que ja fazem fora do campus. Ha também diferencas entre as técnicas e
conhecimentos que eles aplicam nas acdes conduzidas fora do campus e os temas de estudo
no curso.

Mais um detalhe: é equivocado pensar que os universitarios de Mulsica sdo sempre
estudantes recém-saidos do Ensino Médio; como veremos ao longo do texto, ha muitos deles
gue vém cursar a faculdade depois de ja terem iniciado uma carreira musical, ou ja terem
passado por outras faculdades e experiéncias profissionais.

Cumpre lembrar ainda o que é freglientemente comentado por professores: que o
curso superior de Musica adquire no Brasil caracteristicas mistas de conservatério — com sua
énfase no trabalho técnico, individualizado, e na transmissdo de tradicoes - e de universidade,
remetendo a concepgdo desta como continuidade do projeto de educacao liberal (v. Hirst,
1973; Barnett, 2003), que expde o aluno a uma série de saberes considerados universais.
Nesse estagio superior, acredita-se que os fins sdo “intrinsecamente valiosos” (Barnett, 1990,
x), numa formacdo independente dos propdsitos mais imediatos e instrumentais da

profissionalizagao.

O proposito da educagdo universitaria é a conquista de uma particular expansdo de perspectiva,
feitio mental, habito de pensamento e capacidade para interacao social e civica (Newman, 1996,

XV).

A organizagdo social chamada “faculdade de musica”, retendo algo desse projeto geral,
€ assim instituida em paralelo - pelo menos parcialmente - a uma outra organizacdo de
atividades identificadas com a “pratica”, o “mercado de trabalho” etc. Enquanto cursam a
universidade, os alunos transitam entre espagos sociais onde vivem rotinas e concepgdes
distintas em relagdo a musica: certos estudos tedricos e técnicos, somando projetos de
“preparacdo para a profissdo” e “preparacao intelectual”, caracterizam o trabalho académico;
fora do campus, os mesmos alunos estao envolvidos, em muitos casos, com o exercicio da

profissao, o que implica outros padrdes de preparagao e realizacdo musical e outros saberes.

4.2 Outros estudos, outros estudantes

Existe uma literatura que trata da universidade discutindo seus fins educacionais e
seus métodos. Os problemas de administracdo institucional também sdo abordados por um
angulo complementar. No conjunto desses escritos (mais numerosos na lingua inglesa que em
portugués), tém prevalecido abordagens especulativas, racionalistas, criticas ou normativas.
Fala-se da “idéia da universidade” e de sua “missdao” (Newman, 1990 [1852]; Jaspers, 1990
[1947]; Ortega y Gasset, 1990; Barnett, 1990, 2003), e discutem-se relagdes entre ideologia,
politica, economia e as praticas da organizagdo universitaria (Barnett, 2003; Morley, 2003;
Chaui, 2000). Embora manifestando concepgcdes bem diversas, os autores desse corpus

mantém um vinculo comum com o que Wyatt (1990) ou Brubacher (1982) chamam de
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“filosofia da educagdo superior”, dedicando-se a pensar os problemas que consideram
fundamentais nessa area de atividade. Assim, por exemplo, o clérigo John H. Newman
elaborava o projeto e a justificativa para uma universidade catdlica; o filésofo Karl Jaspers
empenhava-se na reconstrugdo das universidades na Alemanha pos-nazista, defendendo sua
autonomia em relagdo ao Estado. Ja no fim do séc. XX, Ronald Barnett critica a dominancia da
ideologia na universidade e prop0e a continuidade do projeto da chamada educacgao liberal
(defendida antes, em contextos distintos, por Newman e Jaspers), distinguindo-a da
orientagdo profissionalizante ou “vocacional”. Louise Morley discute por outro angulo as
relagdes de poder entre Estado, economia de mercado - destacando o chamado “controle de
qualidade” - e o trabalho universitario. Marilena Chaui registra e analisa momentos-chave nas
relaces politicas entre o Estado e a universidade publica no Brasil, a partir da ditadura militar.

Além da discussdo de idéias e projetos para a viabilizacdo, sustentagdo ou reforma da
instituicdo universitaria, outro traco comum a essa producdo - talvez sua caracteristica
sociologica mais fundamental - diz respeito a prépria perspectiva da autoria, ou seja: o ponto
de vista das idéias apresentadas é invariavelmente o do académico/educador/administrador
profissional. Nota-se que a produgdo de literatura sobre educagao superior tipicamente nao
representa as vozes da outra parte do processo educacional — os estudantes - €, em razao de
sua metodologia, a etnografia pode constituir assim um espago de excegdo. Pelo menos na
medida em que veicule parte do pensamento expresso por eles — ainda que com edigdao de um
autor que é também, tipicamente, um pesquisador/profissional académico.

O socidlogo Howard Becker participou de estudos etnograficos sobre a vida
universitaria nos Estados Unidos, que foram a seguir publicados em parceria ou
individualmente*. Aqueles estudos apresentam pontos de interesse para nds, a comecar pela
caracterizagao da abordagem:

A pesquisa sobre estudantes de faculdade lida principalmente com seu desempenho académico,
mas ordinariamente toma uma diregcdao bem diferente da nossa. A maior parte dessas pesquisas
tem um pouco do carater da pesquisa industrial projetada para melhorar a eficiéncia de um
processo produtivo. Pergunta se o trabalho educativo estd sendo feito: os estudantes estdo
aprendendo? Quanto? Que coisas? Pergunta sob quais condicGes o trabalho é mais bem feito: em
turmas pequenas ou grandes? Com discussdes ou aulas? Em que tipos de organizagdo
universitaria? Pergunta como o carater dos materiais usados afeta o processo: Os tragos
intelectuais, atitudinais, emocionais dos estudantes influenciam na eficiéncia do processo
educacional? Ou mais sutilmente, a combinacdao de estudantes de diferentes tipos na populagao

de um campus influencia o resultado? (Becker et al, 1968, p.3).

Reconhecendo que essas eram questBes sérias, os autores colocavam-se no entanto

em outro plano de interesse, distinguindo-se daquela vertente predominante. Do ponto de

4 V. Becker et al, 1968; Becker et al, 1977 [1966]; Becker, 1972 [1964].
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vista do estudante, "muito do que parece importante para outros se torna trivial, e, por outro
lado, o que professores e administradores acham trivial vem a ter muito mais
importancia” (ibid., p.4). Sugiro, no entanto, que tal distincdo ndo deva ser generalizada
apenas em funcdo de papel social, profissdes e especialidades académicas, mas que ela
precisa ser pensada também em fungdo de fatores pessoais e politicos, que movem o
pesquisador. A interdependéncia entre os valores de um pesquisador e o que é focalizado em
suas pesquisas foi destacada, alids, por Heinrich Rickert, em seu detalhado tratamento da

epistemologia historiografica:

Na auséncia dessa relagdo com valores, os eventos sdo ‘desimportantes’, ‘insignificantes’,
‘tediosos’, sem nenhum significado que compreendamos, e ndo se adequam a um relato histérico
(Rickert, 1962 [1902], p. 87).

O nivel de valoracdo pessoal, como se viu no capitulo anterior, ndo opera em
isolamento de niveis de organizacdo mais gerais. O ponto de vista do pesquisador - mais ou
menos identificado com certas tendéncias intelectuais, ideoldgicas etc. — atua sobre a selegdo
dos objetos de estudo. Assim, o ponto de vista dos estudantes tera sido visto até entdo (ou
até hoje) como “trivial”, em estudos educacionais, sobretudo por questdes de organizacao
hierarquica - questdes de poder que incidem sobre a epistemologia e metodologia de
pesquisas nessa mesma area. Profissionais de educagdo identificados com um sistema
fortemente hierarquizado de transmissdao do conhecimento podem adotar perspectiva
correspondente ao pesquisar problemas educacionais. Pela mesma ldgica, outros profissionais
da educacdo, interessados numa perspectiva dialdgica de construcdo do conhecimento, por
exemplo, tendem a considerar importante o ponto de vista dos estudantes como participantes
dessa construgao, investigando a “cultura do estudante” — na expressao usada por Paulo Freire
- e assumindo-a mesmo como ponto de partida do processo educacional. Nesse ponto - como
sugeri no capitulo inicial -, se aproximam de antropdlogos ou etnomusicologos, que em seus
estudos adotam o parametro da alteridade como referéncia — deslocando para a perspectiva
do “outro” o foco inicial de seus estudos. Tal definicdo do objeto de estudo também pode se
dar, como Becker e colegas o fazem, por um enfoque socioldgico, interessado em compreender

a agéncia dos estudantes:

(...) devemos estudar as visdes de estudantes de sua propria experiéncia porque, pensamos, € o
melhor modo de descobrir o que influencia aqueles tragos do comportamento estudantil em que
estamos interessados. Se ndés ndo vemos como eles o véem - como uma rede densa de
relacionamentos sociais, demandas e restrigdes institucionais, e contingéncias temporalmente

conectadas — ndo somos capazes de compreender o que eles fazem (Becker et al, 1968, p.2).

Uma énfase sobre essa dimensdo da vida universitaria pode aparecer em estudos que

se interessam por ela e que metodicamente observam aspectos do relacionamento humano
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em condigdes variadas, incluindo situagGes informais e até casuisticas. Becker expde esse
mesmo interesse num artigo em que apresenta diversos aspectos de uma aprendizagem
social, extra-curricular, conduzida durante a experiéncia universitaria (Becker, 1972). Ele
listava varios desses aspectos: independéncia do lar materno; normas de conduta social;
preparagao para administrar (vida e carreira); habilidades de organizar e conduzir um trabalho
do inicio ao fim - e entendia que todos diziam respeito ao ingresso no “mundo da classe
média”, incluindo até as rotinas sociais de namoro e procura de casamento. A aprendizagem
seria portanto ndo so6 das habilidades necessarias a produtividade em carreiras tipicas da
classe média - Becker ressalta que muitos negdcios e situagdes profissionais ndo
consideravam a universidade suficiente para esse preparo (ibid, p.105) - mas também de
valores e praticas vigentes nesse meio social. Esta é, enfim, uma forma geral de “descoberta”
sobre educacdo, a qual é propiciada pela abordagem etnografica — revelando aspectos que o
exame de documentos ou o experimento cientifico (com controle estrito de varidveis e teste
de hipdteses selecionadas), por si s6, ndo podem abranger.

Ha pouco mais de trinta anos, foi publicado nos Estados Unidos um pequeno liviro em
formato hibrido, mesclando uma base de pesquisa de campo com narrativa ndo académica
(ndo trazia, p. ex., referéncias bibliograficas ou indice de assuntos). O autor Benson Snyder
(1973) havia concentrado seu trabalho de campo entre os alunos e professores do
Massachusetts Institute of Technology (MIT), e apresentava o conceito de “curriculo
oculto” (The Hidden Curriculum), central em seu argumento. O conceito era elaborado para
dar conta das estratégias adotadas por estudantes universitarios, em face de suas
preocupacdes com a pontuacdo obtida nos cursos e questdes de conduta e disciplina®. Snyder
entendeu que havia uma espécie de agenda paralela ao curriculo formal: constituia-se de
normas nao escritas que os estudantes deveriam seguir, a fim de obter boas notas e sucesso
académico. Em parte, os estudantes percebiam essas “regras” e procedimentos ja em
funcionamento, na agdo dos colegas e professores; em parte, eles as concebiam e testavam
como estratégias®. A observancia de cddigos disciplinares - explicitados ou em forma de tabu
- também faria parte desse jogo.

Um ponto-chave que aproxima esse estudo sobre a vida em faculdades da Nova
Inglaterra daquele outro, conduzido na universidade de Kansas, € a importancia que os
estudantes viam no sucesso académico - formalmente expresso nos graus obtidos. No MIT,

Snyder percebeu que

5 0 conceito de hidden curriculum também é usado em acepgdo um pouco diferente. Stephanie Pitts o
define como “a aprendizagem que ocorre ‘nas entrelinhas’ em qualquer instituicdo educacional” (Pitts,
2003, p. 284). Essa aprendizagem, ndo sendo exatamente identificada com o programa formal de
estudos, seria rica de “aspectos pessoais e sociais” ligados ao prdprio fazer musical. Em nosso contexto,
ela aparece em consideragGes estéticas e éticas, na formagdo de uma rede de contatos para a profissdo
etc.

6 para mais uma perspectiva socioldgica sobre estratégias adotadas por estudantes em nivel pré-
universitario, diante da organizagdo escolar, ver o conceito de “oficio de estudante”, em Perrenoud, 2000.
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No centro, é claro, estdo as notas [grades]. Nao apenas elas certificam conquistas, mas muitas
recompensas futuras dependem delas - pds-graduagdo, bolsas de estudo, recomendacses,
carreira (Snyder, 1973, p. 15).

Esse papel crucial das notas foi refletido no titulo do livro de Becker et al (1968),
Making the Grade - destacando as boas notas como meta a alcangar. E para tanto - sugere
Snyder -, o estudante percebe que é preciso pegar atalhos, economizar esforgos, seguir
regras ocultas. Ora, o contexto dos campi norte-americanos e da cultura e estrutura social
local, nos anos da década de 60/inicio da década de 70, apresenta particularidades que os
distanciam do IVL atual - essa centralidade da afericdo escolar é uma delas, além de outras
(no IVL, os estudantes ndao sao residentes nem se organizam em fraternities e sororities, por
exemplo). De todo modo, uma caracteristica importante do presente estudo é que ele nao
coloca em primeiro plano as questdes sobre o “trabalho académico” do estudante, as quais

interessavam especialmente a Snyder, Becker e colegas.

4.3 De volta ao nosso contexto

No IVL-UniRio também se pode divisar a operagcdo de um “curriculo” ndo formal - e
em discussbes educacionais no Brasil, a expressdo “curriculo oculto” tornou-se conhecida. No
entanto, minha observacao sugere que, na perspectiva dos agentes, a énfase esteja colocada
ndo sobre regras para o sucesso académico — pelo menos ndo nos termos da afericdo formal -
mas sobre outros aspectos da vida estudantil e da atividade profissionalizante. Um ponto que
chama a atengdo de quem revisa a literatura anglo-americana, ou conhece outros sistemas e
areas de ensino superior, é a relativa reducdo da importancia das “notas” para o estudante
carioca de Mdusica. Existe um interesse geral em ser aprovado nas disciplinas, e assim
progredir no curso, porém a ldgica tacita é de alcancar o resultado que for necessario e
suficiente. De fato, ndo encontrei nas entrevistas nem em conversas informais sinais de
preocupacdao em obter boas notas: nenhuma mencao foi feita nesse sentido. Para o estudante
de MduUsica, sdo principalmente as vagas em pods-graduacdo e a concessdo de uma bolsa de
estudos - situagdes que apenas recentemente comegaram a ser mais procuradas - que podem
vir a ser afetadas por seu historico académico. Para além desse objetivo mais ligado a uma
carreira académica, nota-se que a afericdo durante o curso superior de MUsica ndo é apontada
como importante para as carreiras musicais.

Além desta, chamam a atengdo outras particularidades do contexto, as quais relaciono
especulativamente (e com referéncia em outros autores) com aspectos amplos de organizagdo
econOmica, politica, cultural.

Como indicado por sua designacdo em tabelas de “campos” e “areas” do saber, em
formularios do MEC, os cursos superiores de musica constituem seus modos de agdo nos
limites dos campos “artistico” e “educacional”. Associado a um dominio do fazer artistico,

w

especialmente sob determinada ideologia de neutralidade/universalidade estética e “sem
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interesses comerciais”, o conhecimento musical tem sido transmitido e cultivado na
universidade como num espaco relativamente isolado. Tal como é projetada pelo curso
universitario (no Brasil em geral e na UniRio em particular) e como é construida por muitos de
seus estudantes, a profissdo musical ndo envolve negdcios e riscos significativos para o capital
que circula na inddstria musical, isto €, ela tende a desenvolver-se a parte do jogo econémico
mais proeminente nessa industria. Os critérios e indices quantitativos aplicados pela indUstria
sao desvalorizados no discurso de professores e estudantes, em prol da valorizacdo da
“qualidade” musical - esta sim um interesse legitimo e, acredita-se, ndo mensuravel por
vendas de discos, quantidade de publico etc. Naquele setor do campo “artistico” - noto que é
apenas um setor dele - que é organizado com participacdo da universidade, os recursos
acumulados como capital cultural e social (Bourdieu, 1986), sdao mantidos em circulacao
interna as camadas médias e altas da estrutura social, majoritariamente. Os prémios em jogo,
na linguagem de Bourdieu, sdo primeiramente de ordem simbdlica - mais ou menos
convertivel em beneficio econdmico, mas quando convertidos ndo envolvem transferéncias
significativas de poder.

Por outro lado, ao campo “educacional” atribui-se pouco prestigio social, o que é
evidenciado tanto por uma hierarquizacdo de cursos de musica que tende a desvalorizar a
Licenciatura (Travassos, 2002) como pelas praticas governamentais e privadas de
investimento na educacgdo publica. O insuficiente financiamento desta tem sido criticado como
uma das garantias de reproducdo da estrutura social vigente, pois é de supor que
transferéncias de poder econ6mico e politico poderiam advir de novas relagbes com o
conhecimento - por exemplo, por meio de mudancas radicais nas formas de sua producao,
legitimacdo e transmissdao. Assim, como se existissem numa espécie de redoma, influindo
pouco e pouco influenciados, os cursos superiores de musica parecem dispor de relativa
autonomia para constituir seus modos de agdo, ao largo de esferas decisérias na economia e
na vida publica.

Perspectivas socioldgicas e de teoria critica sugerem que as formas de organizagao do
fazer artistico - especialmente na esfera do “erudito” - correspondem a formas de agdo social
supostamente despolitizadas’ (v. p. ex. Wolff, 1993; em relagdo a arte literaria, v. Bourdieu,
1993). Mas a aparéncia de neutralidade é atribuida, criada ou sustentada pela auséncia de

acoes e discursos auto-apresentados como “politica”, e de organizacdes dedicadas a interagir

7 No dominio da musica popular, hd uma configuracdo diferente, com um espaco para o pensamento
politico mais explicitamente cultivado nas /etras de cancGes, desde a satira dos trovadores, passando por
certos sambistas cariocas, pela cangao de protesto norte-americana e por diversos estilos do rock, por
exemplo. Bob Dylan e Chico Buarque sao dois compositores identificados (especialmente em certos
periodos) com o discurso politico. No dominio da musica erudita, um teor politico também esta presente,
imbricado em propostas estéticas mais transformadoras ou conservadoras. As vezes, sdo criticos e estetas
que interpretam a “mensagem” ou proposta politica de determinado compositor da musica de concerto - e
um caso notavel é o elogio da musica de Arnold Schoenberg por Adorno, que nela via um potencial
libertador, contrario as formas entdo correntes ou latentes de totalitarismo (v. Adorno, 1967).
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no cenario partidario, legislativo etc® - e portanto essa aparéncia pode ser ilusoria. Algo
semelhante ocorre em relacdo a organizagdo social universitaria. Para o sociélogo Stephen
Ball, a universidade é uma dessas “instituicdes que parecem ser neutras e
independentes” (Ball, 1994), mas que, quando observada de perto, encena uma cadeia de
eventos didarios em termos de negociacdo, conflito, afirmagdes e resisténcias que se pode
entender como parte de uma intensa atividade politica, ainda que ndo formalmente
representada. Essa atividade talvez seja bem compreendida (especialmente a partir de

Foucault) como “micro-politica”:

Teoricamente, a micro-politica esta ligada a concepgdes feministas e pds-estruturalistas de poder.
O poder é visto como capilar. (...) Macro-sistemas de dominagdo sdo repetidos e internalizados
no nivel micro, assim assegurando conformidade e minimizando a resisténcia. A micro-politica
tem sido entendida como um subtexto da vida organizacional em que conflitos, tensdes,
ressentimentos, interesses que competem e desequilibrios de poder influenciam transacgdes

cotidianas nas instituicdes (Morley, 2003, p. 105).

Quando estudantes e professores fazem relatos e expressam suas opinides sobre o
cotidiano universitario - e sobre o “curso” como um todo - é freqliente que o fagcam enquanto
participam dessa cadeia de eventos. Como observador, freqlientemente vi que os agentes (até
mesmo 0s mais discretos) sdo autores e intérpretes de uma politica encenada na rotina. E
que, em certos momentos, falar sobre o que acontece é também fazer o acontecimento®. Ha
um angulo de seus discursos que trata de experiéncias bem “concretas”, como reflexdo, mas
que também constitui experiéncias sociais: narram episodios, expdem dilemas, manifestam
contrariedade, desanimo, motivacdo - em relacdo a outros participantes, outros interesses.
Uma aluna critica em sala o professor que criticou um musico que ela admira; outras duas
pedem que eu interceda junto a seu professor, para justificar seu pedido de dispensa das
aulas, com o argumento de que realizam atividade similar fora do campus, no mesmo horario;
outro se mostra desolado porque o professor ndao sabe tocar e os colegas “ficam com medo de
tocar” em aula, comprometendo, a seu ver, a experiéncia didatica.

“Estudar musica” na faculdade é um processo que certamente envolve todos esses
atos de relacionamento, avaliagdo mutua, conflito, disputa. Nota-se entdo que a rotina da
faculdade apresenta e distribui contelidos diversos entre formas diversas de comunicagdo. Se,

em sala de aula, prevalece a transmissao formal de conhecimentos, todos os outros espacos -

8 Com excecdo das associacdes e sindicatos profissionais, cujas agdes ndo estavam incluidas nos limites da
pesquisa de campo.

9 A observacdo se relaciona com a teorizacdo de John L. Austin, que usou os conceitos de “atos da

fala” (speech acts) e “enunciados performativos” (performative utterances) para analisar relagdes entre
discurso e agao. Kingsbury (1988) usa esses conceitos de Austin para tratar de autoridade e seus efeitos
no julgamento estético. Aquilo que um professor respeitado diz sobre “musica” pode ter o efeito de
constituir a “realidade” aos olhos do aluno. Este, por sua vez, vai se constituindo como “musico” na
medida em que emite julgamentos e comentarios sobre o assunto.
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corredores, sagudo, cantina, jardim, salas de aula fora do horario de aula - sdo utilizados para
encontros menos estruturados pela finalidade do ensino. Nessas outras situacdes, a autoridade
do professor (e as restricoes a essa autoridade) tendem a se desfazer, parcial e
provisoriamente. Entre alunos, cresce o poder de expressar opinides, em linguagem menos

regulada pela ética educacional; entre professores, idem.

Sobre um “micro-espaco”

No sagudo do prédio de Musica, o tempo de intervalo entre duas aulas é ocupado por
uma torrente de encontros e conversas breves entre alunos, entre professores, e
entre alunos e professores. Os assuntos variam muito: a justificativa de uma
auséncia; o relato de um professor sobre uma desavenca entre dois colegas; a critica
da grade curricular que coloca alunos ainda sem preparo (“ndao sabem escrever”) em
matéria tedrica; uma discussdo entre alunos sobre simplicidade e virtuosismo musical.
O espaco retangular que liga as duas alas do prédio e abre diretamente para o patio,
semi-deserto e silencioso cinco minutos antes, é gradualmente tomado por quem sai
de uma aula ou chega para a proxima. O som das vozes vai crescendo no ambiente -
conforme cresce a densidade de uma populagdo que se expressa também com
abracos, beijos e risadas, alguém se “espremendo” para passar entre dois grupos -,
atinge um climax em poucos minutos, e aos poucos decresce, com a dispersdo rumo
as salas de aula ou para fora do prédio, até que, aproximadamente dez minutos

depois, o lugar esta de novo vazio e quieto.

Nesse espaco de convivéncia, discutem-se providéncias praticas, questdes de estética,
de técnica instrumental, de teoria educacional. Se além de conversas em tom sério, a micro-
politica, como diz Morley, “envolve boato, fofoca, sarcasmo, humor, repudio, conversa jogada
fora (throwaway remarks) e construcdo de aliancas” (Morley, 2003, p. 105), entdo o dia-a-dia
da faculdade é campo de seu cultivo. Boa parte dessas praticas - apesar da aparente
trivialidade - gira em torno de questdes e problemas importantes para os diversos projetos e
interesses dos agentes: o que quero estudar? O que é fundamental que os estudantes
aprendam? Como vamos realizar (um plano qualquer)?

O conceito de micro-politica é especialmente util no caso deste capitulo, que se volta
agora para os aspectos mais internos da vida musical no campus, tendo ao fundo a construcao
da profissdo de musico e relagdes mais amplas. Para a analise da vida universitaria, interessa
notar que o projeto de buscar e adquirir conhecimento acarreta um cotidiano de micro-politica
em relagdo ao que se quer aprender ou ensinar - conforme o ponto de vista de aluno ou
professor. E acarreta também a descoberta de outras coisas importantes a serem feitas ali,

ue ndo sdo exatamente enquadradas na categoria pedagodgica de “ensino-aprendizagem”.
t t drad t d de™ d "
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4.4 Rede de contatos

Uma dessas coisas importantes é conhecer musicos, tocar com eles, “fazer contatos”.
Ja ouvimos que “dou bastante valor aos encontros com as pessoas |4, com o meio de gente
(...). Tem essa coisa, que € um lugar de transito, que proporciona uns encontros legais”. Um
aluno valoriza a possibilidade de conhecer “outros instrumentos, outras visdes”, por meio do
relacionamento com colegas de outros cursos. Na visdao de outro estudante, a faculdade é “um
ponto de encontro de musicos”, e ele conta que participou de trabalhos que surgiram dos
contatos feitos na faculdade. Uma aluna acha interessante a situacdo de relacionar-se com
“musicos que estdo ali na posigdo de alunos”. Para outra aluna, conhecer “mil musicos”, e
tocar com varios deles, € uma chance especialmente apreciada em contraste com o cenario
musical de sua cidade natal, onde o0 mesmo ndo poderia ter acontecido. Para uma terceira,
essa rede de contatos que se constréi a partir da faculdade “é o mais legal” que a vida
institucional tem a oferecer.

No conjunto desses e outros depoimentos e agles, é possivel entrever valoragdes e
interesses combinados, e os contatos estabelecidos no campus podem ter uma variedade de
desdobramentos. Para uns, existe desde o inicio do curso a percepcdo de que conhecer
musicos é instrumental para seus projetos de carreira; ha expectativas de insergdo em um
meio musical, e a vida na faculdade é vista ja como parte desse meio. Sdo relacionamentos
cujo valor se realiza no presente - na formagao de conjuntos com colegas de universidade,
por exemplo - ou ficam acumulados, como na idéia de “capital social” (Bourdieu, 1986), para
o futuro:

Ai vocé vai fazendo o curso, vai vendo que tem coisas que ndo sdo tdo interessantes, mas tem
um monte de coisa legal, né? Vocé comega a estudar com gente importante, que conhece muito
de musica, comega a conhecer milhées de pessoas & dentro... |a dentro da Unirio conheci o Y,
filho do A. Foi a primeira aproximagdo minha com alguém que tivesse alguma... importancia, que
de repente poderia me ajudar de alguma maneira. Ai conheci o A [Y ficou “apaixonado” pelas

musicas, pediu uma copia da fita demo e mostrou ao pai].

“Gente importante”, autoridades no meio musical que podem avalizar um projeto de
carreira. Importantes também sdo aqueles que viabilizam o projeto, executando as
composicdes do pretendente, ou seja, os instrumentistas que os autores de cangdes ou de
musica instrumental encontram no curso como colegas. Gabriel Santiago, do grupo
Samambaia, lembra seu inicio de curso: “quando cheguei aqui (na UniRio), pensei: tenho que
formar um grupo!”. O grupo foi formado e ensaiou durante varios periodos letivos no estudio
do IVL; ao langar seu primeiro CD, trazia na contracapa o texto escrito por um professor da
casa.

As associacbes geram pratica musical, no sentido mais diretamente ligado a
profissionalizacdo e a satisfacdo dos agentes: estudantes se juntam com o propdsito de tocar,

fazer um som, fazer um(a) gig, montar um show, gravar etc. Também geram apoio a essa
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pratica, como no caso do professor que escreveu o texto de apresentagdo; no caso do
encarregado da programacgao musical de um teatro em Angra dos Reis que incluiu nela o
conjunto formado por colegas de curso; no caso da professora que programou apresentagoes
fora do campus para um duo de seus alunos; ou no de instrumentistas que foram
arregimentados para tocar em pecas teatrais cuja direcdo musical é feita por professores do
IVL.

Teoricamente, é possivel identificar duas dimensbes de tempo envolvidas no interesse
em fazer contatos e associacGes: o presente e o futuro. O musico-estudante é motivado em
niveis diversos, analisaveis basicamente a partir dessa dualidade temporal: os contatos
resultam em realizagdo musical imediata - com possiveis conotacdes e implicacées de
remuneracdo, prazer, investimento, acumulo de experiéncia etc. - e/ou sdo vistos como
articulagdo de possibilidades para mais adiante. A acdo no presente, é claro, ndo exclui a
expectativa ou o efeito (mesmo inesperado) no futuro, o que remete a discussdo do capitulo
anterior, sobre o jogo entre valoracdo, experiéncia estética e investimento - 14, comegcamos a
ver que, na pratica de musicos-estudantes, a economia da profissdo estad articulada com o
prazer da experiéncia. Aqui, temos que o acumulo de “contatos” como recursos sociais pode
ser mais ou menos calculado; e o prazer envolvido em “fazer um som” pode ter resultados
para a profissionalizacdo que o agente ndo calcula previamente.

Para muitos estudantes, as iniciativas de associagdao passam por fases de diferente

intensidade, de acordo com disponibilidade de tempo e outras condigdes:

Hoje eu ndo tenho isso, mas logo que eu entrei na faculdade, tinha um pouco e era legal, foi la
que eu conheci a Mariana, o Gabriel, a gente se reunia pra tocar junto. E muita coisa de
conhecer musica mesmo, um mostra pro outro...

[E que espaco vocés usavam para isso?]

Casa das pessoas! E, as vezes na propria faculdade, no jardinzinho e tal, isso acontecia mais.
Hoje em dia vou pra faculdade, ai tem a hora ja pra ndo-sei-qué, ai ndo tenho muito esse tempo,

e nem mato mais aula como no comego, ai tinha mais tempo pra tocar com os outros (rindo).

Aquilo que esses contatos proporcionam pode até ser mais valorizado do que as

atividades do ensino formal. Diz outro aluno:

A primeira vez que eu toquei na UniRio, uma semana depois tinha umas trés pessoas, trés grupos
que eu nunca tinha visto, me ligando: “p6, vai pintar um show aqui, eu te vi tocando 13, ndo-sei-
qué”... Depois eu fiz outros contatos... ai comecei a tocar assim com o pessoal da UniRio, e ai...
foi importante esse contato, mas eu vejo assim, que € uma coisa - ai é que ta, né? - que as
relagbes, os papos, as conversas, os contelidos - é tudo diferente do que a gente vé na UniRio
mesmo. Entdo a relagdo fica como se a UniRio fosse um ponto de encontro; ali € um ponto de
encontro que as pessoas tdo ali... fazendo 14, cumprindo o curriculo ali, mas que na verdade o

interesse maior ta ligado em outras coisas que a faculdade nao satisfaz.
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Outros ainda, desiludidos com um ou mais aspectos do contexto universitario e/ou
inseguros de sua posigao na area, nao chegam a procurar associar-se de modo mais constante
com os colegas, para fazer musica. Entre os participantes nesta pesquisa, notei que um
estudante, em especial, expressou-se negativamente a esse respeito. Ele contou que ja atuava
em varias situagdes de nivel profissional e demonstrou desinteresse por atividades extra-
curriculares no campus: “s6 vou a aula e vou embora; ndo falo com ninguém, ndo faco nada
1a”.

Essa atitude deve ser pensada com outros dados da entrevista. Entre as atividades
musicais desse estudante e a atividade musical (curricular ou ndo) observada no campus
existe um notavel desencontro, que acentua e constitui um caso extremo daquela nocdo de
paralelismo, apontada antes. Ele trabalha com cantores e conjuntos de pop-rock, axé, salsa,
bandas de baile e “show de mulatas, para turista”. Produziu faixas de discos, para um
roqueiro, um grupo pop e um cantor evangélico. Toca guitarra e um cavaquinho “diferente” -
feito sob encomenda, que ele usa com afinacdo de guitarra e com distorcdo e outros efeitos
eletrénicos. A nocdo de diferenca aqui é fundamental, evocando o que diz Lyotard sobre a
relacdo de desigualdade entre certos discursos, na ordenacdo de uma pratica sociall®. No
caso, sdo musicas e situagbes de trabalho musical que simplesmente estdo ausentes da vida
académica. Os conhecimentos respectivos ndo estdo representados na formagdo ou atuagao
dos professores. E nem é sbé uma questdao quantitativa; as musicas em questdo sao
desvalorizadas, isto €, tém seu status rebaixado no contexto do que a faculdade (neste caso, o
curriculo) e seus participantes configuram e fazem contar como “artistico”. Uma hierarquia de
repertorios, na expressao de Travassos (1999), estd em jogo (e a autora mostrou que a
hierarquia opera também no pensamento dos estudantes), em mais de um sentido - embora
se deva ressaltar que o sentido que vai do curriculo ao aluno exerce um poder mais inapelavel.
A criagdo de uma “rede de contatos” depende de uma area comum de cultura (de valores, de
praticas - de uma “teia de significados”, diria Geertz) entre individuo e instituicdo, intersecdo
gue pode ser incipiente ou fragil, mesmo quando ele nominalmente faz parte dela.

Tal fragilidade é digna de discussdo, e pode ser explicada primeiramente pela
diversidade musical - observada empiricamente - e, mais decisivamente, pela perspectiva
adotada institucionalmente sobre essa mesma diversidade. Ou seja, ha valoragGes e politicas
distintas, envolvidas na consideragdo de um mesmo dado. Para uma configuracdo do campo
académico diferente da atual, imagina-se que contribuiriam: uma perspectiva de relativismo
cultural (Travassos, 2001), um incremento da composigdo como pratica regular nos diversos
cursos e disciplinas (Silva, 2001), e possivelmente uma renovagdao de quadros na educacao
musical superior, de modo a incluir - como sugerem alguns professores e estudantes ligados a
musica popular - o reconhecimento do saber de musicos ndo graduados e sua legitimagdo

como agentes do ensino universitario.

10 5pobre diferenca e hierarquia entre formas de linguagem, como formas expressivas de culturas e
classes, v. Lyotard (1985). V. tb. Becker (1976), tratando do tema no ambiente escolar.
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Por contraste, a atitude de negagdo (mutua?) vista acima também coloca em relevo a
tendéncia mais numerosa entre os estudantes, aquela de valorizar — até mais do que os
estudos formais - os encontros e contatos que a rotina da faculdade propicia. Variando de
formas de associagdo mais ocasionais a mais sustentadas, essa tendéncia culmina com a
atuagdo, no cenario musical da cidade, de musicos e conjuntos que tém ligagbes com a
faculdade ou que fazem do campus uma de suas bases de agdo. O capitulo seguinte coloca em
foco essas relacdes. Mas antes, trato de detalhar mais aspectos da agdao musical no interior da
faculdade.

4.5 Fazendo musica no campus
Nesta secao, trato de atividades musicais conduzidas no IVL-UniRio, como parte do

curriculo ou por iniciativas independentes dele.

4.5.1 Atividade musical prevista no curriculo

Focalizo aqui as atividades em grupo, variando de pequenos conjuntos as orquestras
(de Camara e de Musica Popular Brasileira) mantidas na instituicdo!!. Nos cursos de graduagdo
em Musica, do IVL-UniRio, ha trés disciplinas cujas agGes se organizam em fungdo do ciclo de
preparagao-realizacdo (v. cap. 2), envolvendo ensaios e apresentacdes no campus: Pratica de
Conjunto, Musica de Cédmara e Pratica de Orquestra. Sdo disciplinas que propdem uma
associacdo direta com a “pratica” instrumentall?, e geram eventos e expectativas nesse
sentido.

Interessado nas atividades mantidas a partir dessas disciplinas e em possiveis relacGes
com outras atividades musicais dos estudantes, observei as agdes de diversos grupos e
participei como instrumentista em um deles. Como recurso auxiliar de pesquisa, elaborei um
questiondrio para os alunos que se inscreveram em um ou mais desses cursos, no primeiro
semestre de 2003. No total, 85 questionarios foram respondidos - 61 por alunos inscritos em
Pratica de Conjunto e 24 por inscritos em Musica de Camara e/ou Pratica de Orquestra,
gerando dados que analiso e interpreto aqui. Alguns pontos receberam tratamento
entrecruzado com a observagdo direta de ensaios, com outros dados do diario de campo e
com a transcricdao de entrevistas gravadas; nas interpretacGes recorri também a referéncias da
literatura.

A “Pratica de Conjunto” (PC) é uma disciplina oferecida a todos os alunos dos cursos
de graduacdo do IVL, como matéria obrigatdria ou optativa. E voltada para o trabalho musical
em conjuntos que - sendo formados ao inicio de cada periodo letivo (ou “semestre”) -

ensaiam semanalmente, com ou sem a presenca de um professor responsavel. Cada conjunto

11 Atividades individuais de estudo estiveram em destaque no capitulo 2.

12 H3 também disciplinas ligadas ao canto coral, que estdo mais enfatizadas na grade curricular do curso
de Licenciatura e de Bacharelado em Regéncia. Dois periodos sdo obrigatdrios para o Bacharelado em
Composicdo e em Canto, mas para os cursos de Bacharelado em instrumentos, a matéria é optativa.
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geralmente prepara um repertorio que é apresentado ao fim do periodo, como parte de uma
programacao de recitais publicos, em um dos auditérios da universidade.

Uma outra disciplina, chamada “Musica de Camara” (MDC), segue basicamente o
mesmo roteiro de atividades, e o que as diferencia mais marcadamente é o tipo de repertdrio,
que pode ser mais voltado para estilos da musica popular (no caso de PC) ou da musica de
concerto (em MDC). A inscricdo em uma ou outra matéria costuma refletir a ligacdo dos
alunos com os diferentes cursos e com a orientacdo musical dos professores responsaveis por
cada uma delas.

A “Pratica de Conjunto” é obrigatdria para os estudantes de Bacharelado em Mdusica
Popular Brasileira (dois semestres para a area de concentragdo Arranjo e seis semestres para
a concentracdo em Pratica de Conjunto) e para os de Licenciatura (quatro semestres, podendo
ser permutada com “Musica de Camara”). Para os estudantes de Bacharelado em
Instrumento/Canto, Regéncia e Composigdo, ela é optativa, podendo ser escolhida em até seis
periodos letivos!3; mas nesses cursos, os estudantes normalmente se inscrevem em MDC.

Os alunos de Bacharelado em instrumentos sinfonicos (violino, viola, violoncelo,
contrabaixo, flauta, oboé, clarinete, trompa, fagote, trompete) cursam também a disciplina
Pratica de Orquestra (PRO, obrigatoria por 8 periodos letivos), além de Mdusica de Céamara
(MDC, obrigatéria por 4 periodos). Os bacharelandos em Regéncia ou Composicdo cursam
obrigatoriamente dois periodos de MDC, e podem optar por fazer até mais 4 periodos, de MDC
e/ou PRO. Os bacharelandos em violdao, piano ou canto nao participam da PRO e cursam
obrigatoriamente 4 periodos de MDC.

Em torno dessas disciplinas estd concentrada a atividade musical de instrumentistas,
no campus. Sao varios conjuntos que se organizam a cada periodo letivo. Dois deles foram
comentados brevemente no capitulo 2 (duo clarinete-fagote e quarteto de flautistas); outros

aparecem nas sub-segbes seguintes.

A Orquestra de Camara

A Orquestra de Camara da UniRio € um grupo musical que funciona como nucleo da
disciplina “Pratica de Orquestra” (PRO), mas na verdade o nome do grupo ndo corresponde a
uma formacao estavel, e ha troca de participantes a cada semestre, conforme as inscrigdes na
disciplina. Também é comum que ndo haja numero suficiente de musicos da faculdade para
preencher a instrumentagdo completa dessa orquestra (menor que uma orquestra sinfénica), e
ja é costume contar com musicos convidados para concertos e alguns dos ensaios
preparatérios. Sua atividade é essencialmente curricular, desenvolvendo-se de acordo com o
calendario letivo, e buscando reproduzir os procedimentos de trabalho e as situagdes musicais
observadas na vida de uma pequena orquestra de concertos, a fim de - como o nome da

disciplina indica - preparar os alunos para a atuagao profissional nesse contexto.

13 Fonte: Grades curriculares vigentes em 2003 para os cursos de graduacdo do IVL-UniRio, obtidas junto
a Secretaria de Ensino daquela instituigdo.
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O professor responsavel pela disciplina atua como regente, tendo um estudante do
Bacharelado em Regéncia como monitor. Na programacdo do repertdrio, procura-se utilizar
alunos de Bacharelado em instrumentos como solistas, assim como executar pecas de alunos
de Composicdo e de professores-compositores. Mas a operacdo de um grupo grande é tarefa
que depende de muitas varidveis e algumas dificuldades se manifestaram durante o periodo
de observacdao, mais ou menos explicitamente. Falta de recursos humanos e de uma
previsibilidade maior das atividades foram as mais faceis de detectar. Outros assuntos
discutidos ou simplesmente comentados internamente envolvem questdes em torno de

aspectos estéticos e técnicos.

Anotacbes sobre uma série de ensaios:

O primeiro ensaio do periodo é usado para uma reunido, encabecada pelo monitor. Ele
anuncia as datas de dois concertos no semestre e apresenta as regras aos novos
musicos: as cordas ndo tém liberacdo dos ensaios, mas os sopros terdo algum tipo de
revezamento; o repertério e a escala de trabalho vao ser anunciados na semana
seguinte. Amanhd, por motivo ndo explicado, ndo havera ensaio. Violoncelista chega
quando a reunido estd terminando, e é apresentada pelo monitor aos outros, em tom
de brincadeira. Ela conversa com dois colegas na saida, sobre possivel mobilizacdo em
protesto pela falta de professor do instrumento, em seu curso de bacharelado. Sugere
que, no dia do concerto programado, estejam todos |4, mas ndo toquem. Conta que a
mesma estratégia foi usada no passado e deu certo: conseguiram chamar a atengdo
para um problema semelhante. Um colega lembra que o reitor ou alguém da esfera
decisoria precisaria estar presente, para resultar em alguma coisa. Pondera-se sobre

avisar ou nao ao regente sobre o plano; o colega duvida que ele concorde.

A musica chega ao fim. Passados alguns minutos, um musico chama a atencdo do
regente para a ultima nota da trompa: deve ser, no acorde, uma terca maior, € nao
menor. O regente pergunta a trompista que nota ela tem em sua parte, ela diz fa
natural, ele consulta a partitura e pede a ela que altere para fa sustenido. Depois do
ensaio, comentando o episédio, o0 musico diz que ha uma “tradicdo” de ndo se falar
nada em casos assim, pelo menos imediatamente: os musicos deixam passar um
tempo, para ver até quando o erro passa despercebido. Mais tarde, no jardim,

lembrando o ocorrido, ele menciona o artigo “O avesso da harmonia” (Lehman, 2002).

No ensaio de hoje, passam o Concerto de Brandemburgo N.2, com Flavio Gabriel
(trompete piccolo) e Aline Gongalves (flauta) entre os quatro solistas. O maestro
insiste com Flavio, pedindo que toque ainda mais piano (com menos volume). E
dificilimo. No dia seguinte, o trompetista conversa comigo sobre isso; mostra a

partitura, perguntando se a propria orquestracdo nao estaria indicando um destaque
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para o trompete. Disse que queria analisar mais a pega para ter mais argumentos com
0 maestro, em favor de tocar com mais proeminéncia — “mas ndo tanto quanto o

(Wynton) Marsallis, que ali também ficou ‘Concerto para trompete e o resto’...”

Os sopros sdo chamados ao auditério e o quarteto de cordas € dispensado. Ensaiam
uma adaptacdo de pequenas pecas de Debussy. Um musico ndo esconde o tédio que
sente em tocar apenas algumas notas no ensaio inteiro. Cochila, com a cabeca nos
joelhos, enquanto os outros passam a musica. Do outro lado do palco, duas
instrumentistas riem entre si, sem que outros saibam o motivo. Faltam mdusicos na
formacdo de hoje, e o resultado estd comprometido, como reconhece o regente. Uma
estudante tem grande dificuldade em executar sua parte. O maestro, ao fim, dirige-se
a ela em particular, recomenda trabalho, muito trabalho: “o trabalho do musico é

muito mais bragal que intelectual”.

Uma aluna diz que, na terca-feira, “o pessoal sai correndo daqui (ensaio da OC) para
1&” (ensaio da OSB Jovem, na Sala Cecilia Meirelles). Conta que a diferenca de
maestros na OSBJ gera tipos diferentes de ensaio: um é mais organizado; o outro ela
nao recomenda assistir. No ensaio da Sala Cecilia Meirelles, contei 8 estudantes que eu

conhecia da UniRio, entre os musicos da OSBJ.

A etnografia - lembrando a teoria de Rickert - ndo € uma escrita “neutra”, e
apresenta uma selecdao de eventos e pontos de vista com que o pesquisador deseja lidar. Nas
anotacodes sobre essa orquestra, ouvi freqlientemente o que diziam os estudantes, e apenas
em uma entrevista ou durante os ensaios o que dizia o professor responsavel. Isto é coerente
com a proposta do estudo, que coloca em primeiro plano a perspectiva dos estudantes, mas
nao deve passar como uma representacao “completa” da realidade em estudo. O retrato
delineado apresenta alguns tragos do cotidiano do grupo, mas nao outros, e o faz pelo olhar
interessado na “micro-politica” em torno da musica, e influenciado por outras interpretacées
criticas da organizacdo orquestral. Aqui, acontece uma espécie de didlogo com Lehmann (op.
cit.), Kingsbury (1988) e Born (1995), sobre questdes aparentemente caladas no cotidiano de
uma orquestra ou outra complexa instituigdo musical. Assim como a prépria universidade,
orquestras sdo ‘“instituicbes que parecem ser neutras e independentes”, mas a OC é um
desses contextos que geram divergéncias sobre o que tocar, como tocar, como organizar a
rotina de ensaios, e como relacionar essa rotina com outras. O principio de autoridade
instituido na figura do maestro (também professor) é cotidianamente testado (v. Kingsbury,
1988, cap. 46-57). Problemas sdo percebidos e comentados pelos estudantes — como de fato
acontece com o restante da atividade curricular (e profissional). E, contando com uma maioria
de instrumentistas que ja atuam em outras orquestras da cidade e do pais, é de se esperar

que aqui também os musicos fagam suas avaliagbes sobre repertério, decisbes de
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interpretac@o e condugao dos ensaios. Os interesses de alunos que aspiram a uma carreira de
solistas (v. Kingsbury, op. cit., cap. 2) ou que ja tém forte preparo técnico por vezes entram
em choque com a escolha do repertério, com as adaptacbes para a instrumentacao

insuficiente, com decisdes da direcdo e com a heterogeneidade técnica dos colegas.

Outros grupos e ensaios

A metafora usada por Lehmann ("o avesso da harmonia”) sugere a existéncia de uma
concordia aparente, com suas diferencas ou dissonancias ocultas aos olhos e ouvidos do
publico. Pode-se imaginar uma analogia com as vibragdes parciais (harmonicos) de um som
fundamental, que se mostram tanto mais “tensas” quanto menos audiveis. Nas rotinas de
outros conjuntos ligados as disciplinas, também observei que ensaiar é um processo de
organizacgao social em pequena escala, assumindo formas diferentes e mostrando diferentes

atitudes dos participantes, conforme as caracteristicas do projeto:

Um grupo estava orientado desde o inicio do periodo para a realizagdo de uma série de
shows, agendados em um bar da cidade. Com o compromisso em vista, ensaiou-se com
regularidade, tomando-se uma série de deliberacdes visando a situacdo de tocar em publico.

Outro grupo foi formado e recebeu um nome artistico, mas como um dos integrantes
compunha quase todo o material e tendia a liderar as agoes, a situacdo ficava dubia - um dos
musicos abandonou o projeto, dizendo que “aquilo ndo era um grupo”.

Outro resultou de um agrupamento arbitrario de alunos inscritos em PC e ainda ndo
encaixados em outros grupos. Os musicos sempre viram esse grupo como “uma PC” e, quando
0 semestre acabou, nao tentaram prosseguir tocando juntos.

Outro comecou com uma idéia de repertério que era atraente para os musicos, mas,
na opinido de duas integrantes, sentiram falta de definicdo na diregdo musical e falta de
assiduidade dos participantes - gradualmente, perderam a motivagdo e terminaram o
semestre sem se apresentar.

Um duo de pianistas permaneceu junto por trés semestres, trabalhando com a mesma
professora, que organizou apresentagbes fora do IVL também - eles elogiavam sua orientagdo
e marcavam ensaios adicionais, para “ler” e comecgar o trabalho em pecas novas.

As atividades de um outro grupo vinculado a disciplina PC sdo articuladas com o curso
de Bacharelado em MPB, com especial interesse para os alunos de Arranjo (uma das duas
habilitagdes daquele Bacharelado). Faz parte da agenda desse grupo executar os arranjos de
alunos inscritos na disciplina Arranjos e Técnicas Instrumentais. O conjunto € organizado a
cada periodo letivo, embora seja também conhecido por um nome fixo - Orquestra de MPB-
UniRio -; o professor comenta que “a cada semestre, a gente tem que comecar do zero”. O
beneficio de poder ouvir aquilo que se escreve, sendo executado por um conjunto, € bastante
O0bvio e motivador, técnica e esteticamente: idéias sdao testadas; problemas sdo discutidos;

alternativas sao sugeridas. Mas a proposta encontra dificuldades “extra-musicais” de
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implementacdo, que podem ser vistas como estruturais ou insoluveis, e interferem no ciclo
previsto de preparacao-realizacdo: nos ensaios, lida-se com precariedade material e com falta
de pessoal, forcando adaptacdes da instrumentacdo. E como se o projeto de “pratica” contido
no curriculo fosse colocado em xeque por outras formas conhecidas de “pratica”. Como no
caso da orquestra de camara e de outros conjuntos, estudantes (e professores) que estdo em
atividade musical fora do campus logicamente fardo comparagdes entre condigcdes de
preparacao e de realizagdo musical encontradas nos diversos contextos de “pratica”, dentro e

fora da instituigao.

Observa-se entdo que a sustentacdo de cada conjunto envolve uma complicada
operacdo, em que varios fatores influem. Os fatores que podem contribuir para o bom
andamento do trabalho freqliientemente sdo expressos em forma de valores, ou caracteristicas
que os estudantes prezam ao avaliar aspectos de técnica, estética, conduta, organizacao e
recursos materiais. Os dois Ultimos sdo mais importantes do que sugere a idéia roméantica de
uma arte movida por amor e inspiracao, heroicamente e a despeito de tudo mais. Interpretei,
por exemplo, que a irregularidade do cronograma e a precariedade das condigdes de trabalho
presentes em certas atividades previstas pelo curriculo sdo fatores de desmobilizagdo dos
estudantes.

Ha também grupos que funcionam com grande autonomia, € sem a presenga de um
professor nos ensaios. S3o casos em que o professor entende que a intervengdo didatica é
desnecessaria, uma vez que os musicos em questdo ja teriam competéncia suficiente para
gerir os ensaios, arranjos etc. Alguns desses grupos mantém atividades fora do campus e
ensaiam mais intensamente como preparagdao para um show, uma gravagdo ou outro
compromisso. Participei como instrumentista em um deles, e chegamos a ensaiar em horarios
extra-aulas e em duas salas ndao usadas normalmente para esse fim, contando com a
solicitacao feita pelo professor. Durante a fase de ensaios, houve duas trocas sucessivas de
musicos em uma posicdao no conjunto, decididas e providenciadas pelo lider-compositor e pelo
diretor musical (que também era um aluno da UniRio) - procedimento que normalmente ndo
ocorre quando um professor dirige o grupo. Uma légica “profissional” prevaleceu sobre a Idgica
educacional, nesse caso em que estudantes dirigiam o processo - pela légica da educacao, um
estudante com problemas técnicos receberia algum tipo de orientacdo (v. anotagdo sobre a
0OC) ou a dificuldade seria contornada por adaptagao no arranjo.

Observei, portanto, que ha uma variedade de formas de organizagdo operando sob o
codigo da disciplina Pratica de Conjunto, indo de conjuntos que ensaiam com a presenga de
um professor que dirige todas as agoes, arregimenta musicos e corrige problemas de arranjo a
outros que ensaiam com grande autonomia. Esta autonomia esta ligada — sugiro - ndo sé a
capacidade técnica dos alunos mas também a escolhas de repertdrio: os professores podem
sentir maior disténcia nos casos de repertdrios cujos autores sdo alunos, ou quando ndo tém

intimidade com o estilo musical escolhido. Vejam-se 3 exemplos:
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Um grupo se formou para trabalhar sobre o Calendario do Som - uma coleténea de
366 composicoes de Hermeto Pascoal. Uma aluna que tem familiaridade com a escrita de
acordes que é particular daquele compositor explicou o sistema aos colegas e ao professor
(que passou a se referir a ela como a “hermetdloga” do grupo). Ele delegou aos musicos do
grupo a tarefa de elaborar os arranjos, intervindo discretamente na preparagdo do repertorio.

Outro conjunto inscrito em PC contava com a participagdo de musicos profissionais
experientes, convidados dos alunos, e nunca teve a orientagdao de um professor; conduziram
todo o processo de preparacao (concomitante com sua atuacao fora da faculdade) e
apresentaram-se na série de recitais que conclui o periodo de ensaios, com suas composigoes
e arranjos, tendo providenciado inclusive a substituicdo de um musico, para aquela ocasido.

Outro grupo trabalhou com direcdo prépria sobre um repertério de “mdusica
instrumental brasileira” que era composto por seus integrantes - ndo ha professores
fortemente identificados com essa linha, que ndo é exatamente jazz e menos ainda choro,
duas musicas instrumentais que tém representantes no corpo docente do IVL.

Observei também que, durante a pesquisa de campo, pelo menos quatro dos grupos
ligados a PC usaram o campus como base de ensaios e outras articulagdes para sua trajetoria
de profissionalizagdo, gravando discos e realizando apresentagbes na cidade. No capitulo
seguinte, um deles - chamado Garrafieira - esta entre os “Musicos e Conjuntos” que recebem

tratamento detalhado.

4.5.2 Atividade musical extra-curricular (no campus)

Ndo é s6 como parte do programa curricular que se faz musica no IVL. Um
levantamento sobre a atividade musical extra-curricular entre alunos matriculados em MDC e/
ou PRO, revelou o seguinte: 8 estudantes (aproximadamente 33,33%) disseram manter ou ter
feito alguma. Como exemplo dessas atividades, foram citados ensaios diversos - incluindo
ensaios de grupos “de fora”, como naipes da OSB Jovem e outros conjuntos — e participacao
em eventos especiais na UniRio, como tocar na abertura dos Coléquios de Pds-Graduagdo, em
master classes e em um recital.

Dos 61 estudantes inscritos em PC, 23 (aproximadamente 37,70%) mantinham ou ja
haviam feito no campus alguma atividade musical que ndo estava vinculada ao curso. Essas
atividades eram sempre resultado da iniciativa de estudantes (de Musica ou Teatro) e foram
descritas como: tocar em festas, em saraus, ter “encontros informais para tocar com os
amigos”, e também ensaiar com grupos independentes das disciplinas PC e MDC. A interagdo
artistica com estudantes de Teatro é menor do que se poderia supor, dada a vizinhanca dos
prédios e a incorporacdo do IVL e da Escola de Teatro no mesmo Centro de Letras e Artes
(CLA) da UniRio: neste quesito dos questionarios, um aluno respondeu que havia participado
como compositor e executante de trilha para espetaculo teatral, e um outro atuou em uma
oficina de musicalizacdo para atores - e durante o restante do trabalho de campo conheci

apenas mais um caso de colaboragdo entre musicos e atores, no campus.
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Espagos do campus também sdo usados para estudo individual, geralmente em salas
da ala II do prédio de Mdusica, destinadas a isso, a ensaios de pequenos grupos e a aulas de
instrumento e canto. O empenho e a assiduidade de varios estudantes nessa rotina demonstra
a importancia de um trabalho eminentemente solitario - de carater técnico e preparatério -
que consideramos no capitulo 2. Pude vé-los quase todos os dias, incluindo fins de semana,
feriados e pontos facultativos, e em diversos horarios, desde a manha até o fechamento das
salas (as 22:00h). Assim como o trompetista que aparece no primeiro paragrafo do capitulo,
muitos alunos do IVL sdo habitués das salas de instrumento, onde varias das entrevistas
foram realizadas, por sugestdo deles - geralmente durante intervalos do estudo individual.

Vitor Gongalves, pianista, era um dos mais assiduos:

Passo pelas salas do prédio II e encontro Vitor estudando piano. Ele deu aula hoje para Nailson,
de improvisagdo. Pergunto sobre sua maneira de ensinar improvisacdo e ele explica que isso
depende da pessoa. (...) Nailson usa o [método de] Aebersold, que Vitor acha bom; comentamos
um pouco, e ele sugere que continuemos a conversa enquanto ele come alguma coisa na
cantina, ndo comeu nada ainda. Esta fechada, e a solugdo é a carroga de cachorro-quente do
lado de fora do portdo. Ele veio para a faculdade diretamente de um ensaio, que terminou tarde.
Ainda ndo almocou, e ja passa das 5:30 da tarde. (Enquanto estamos ali, chega uma professora,
conversa, e depois um professor também se junta ao grupo.). Cerca de vinte minutos depois,

voltamos os dois, conversando pelo caminho. Um cachorro quente e um refrigerante parecem ser

\

considerados alimentagdo suficiente, e ele retorna a sala de estudo. (Estd escuro e chuvoso,

nesse comego de noite de sexta-feira).

Freqglentemente, atividades informais acontecem no jardim da faculdade (v. secdo
4.6). Um aluno disse que “o grupo de PC agora € um grupo mesmo e toca no jardim”. Indicava
com isso dois aspectos relevantes: que além das salas de aula e auditérios da faculdade ha
outros espagos para atividade musical no campus; e que grupos formados para cursar as
disciplinas PC ou MDC podem se organizar para atuar fora do curso e apds sua conclusdo,
prosseguindo em carreira autébnoma.

Dentre os 61 estudantes inscritos em PC, no entanto, 38 (aproximadamente 63,93%)
responderam que ndo faziam atividades musicais extra-curriculares no campus, o que também
contraria suposigdes e expectativas de maior produtividade musical nesse ambiente, e levanta
questdes sobre o uso dos espacos na instituicdo. Nesta pesquisa, ndo existe a proposta de
examinar a politica administrativa do IVL, mas é de interesse considerar, em linhas gerais,

como estudantes utilizam espacos para fazer mdsica no campus.

Um auditério: a Sala Villa-Lobos
A propria disposigdo fisica dos prédios de Musica e Teatro, exclusivamente destinados
aos usos desses cursos, assim como a existéncia de um auditério (Sala Villa-Lobos) com

relativo isolamento acustico - por estar situado em um terceiro prédio do mesmo complexo -,
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poderiam sugerir que se faz uso continuado e intensivo desses espagos para realizagdes
artisticas diversas. Contrariando as expectativas de varios estudantes ("o que menos se faz
aqui é tocar”), isso ndo se verifica.

A Sala Villa-Lobos é utilizada principalmente para fins curriculares: ensaios de Pratica
de Orquestra (PRO); ensaios de alguns grupos de MDC; apresentagdes de grupos de PC e/ou
MDC, ao fim de um periodo letivo; e recitais de formatura de bacharéis. Um uso ndo vinculado
ao curriculo é feito em recitais de convidados ocasionais e situacdes menos rotineiras: no ano
de 2003, o duo de um aluno de trompete com um professor de piano, formado por iniciativa
dos dois musicos e sem vinculo curricular, realizou ali alguns ensaios e um recital. Ha ainda
séries de apresentacdes que sdo organizadas esporadicamente, geralmente por um professor
ou outros individuos interessados'4. Em 2003, por exemplo, uma programacao de 4 concertos,
intitulada IV Musica Nova na UniRio, fez parte da série UniRio Musical, tendo um professor
responsavel e uma coordenadora, com participagdo de compositores e intérpretes ligados ou
ndao ao IVL, e com divulgacdo externa - trazendo ao campus um publico maior que o
usualmente composto de estudantes e professores. Outros usos desse auditério, durante o
periodo do trabalho de campo, estavam ligados a uma aula inaugural; workshop de um
conhecido violonista; master classes de um trompetista norte-americano (como parte de um
seminario para alunos de pods-graduacgdo); trés palestras de um semidlogo francés (idem);
palestra de um educador inglés.

Realizar atividades em salas ou espacos formais do IVL - e o auditério em questdo
aparece simbolicamente como o espago mais “oficial” do Instituto - depende ndo sé de
disposigdes curriculares mas também de decisdes tomadas pelos agentes,
circunstancialmente. No entanto, niveis distintos de autoridade e autonomia sdo observados
entre os participantes da instituicdo, como geralmente acontece na organizacao educacional.

Ilustro esse ponto com narrativa e comentéario sobre dois episddios, a seguir:

1) Existe, no ultimo andar do prédio de MuUsica, um espaco que era comumente
destinado aos ensaios de PC, especialmente para os grupos que usavam bateria e/ou
amplificagdo - o estidio Roquete Pinto. O estudio encontrava-se interditado, assim como o uso
dos respectivos equipamentos (amplificadores, bateria, microfones, mesa de mixagem etc.).
Apds varias semanas tentando conseguir um espacgo para ensaiar seu conjunto (inscrito na
disciplina PC), dois alunos negociaram com o professor responsavel a utilizagdo da Sala Villa-
Lobos, em alternativa ao estldio, dispondo-se a trazer para a faculdade seu proprio

equipamento. Eram alunos em inicio de curso, e comegavam a formar um grupo interessado

14 Nos anos de 1997 e 1998, por iniciativa do Diretério Académico dos Estudantes do IVL, uma série
chamada “Quartas Aumentadas” (a nomenclatura técnica de um intervalo aludia ao dia e horario,
prolongando as atividades no campus, nas quartas-feiras a noite) era destinada a apresentagdes de
alunos. Como estudante de graduacdo naquela época, testemunhei que a produgdo de cada apresentagdo
e a sustentacdo da série dependeram dos musicos envolvidos e da atuagdo persistente de um Unico
membro do Diretdrio.
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em “musica instrumental”, demonstrando forte motivagdo para o projeto. Chegaram a pedir
minha intervencdo junto ao professor responsavel pela disciplina, no sentido de conseguir um
espaco, “qualquer lugar” onde pudessem ensaiar (cheguei a conversar com o professor, mas
foi a persisténcia deles que resultou em uma aparente solugdo). Os quatro musicos do
conjunto chegaram a trazer seus amplificadores, bateria e os outros instrumentos para o
primeiro ensaio, que afinal ndo pdde se realizar. Sentindo-se impotentes diante da dificuldade,
resolveram abandonar o projeto, desvinculando-o do curriculo.

A fim de utilizar uma sala para ensaio — uso previsto na disciplina PC -, um grupo de
estudantes pode ter que persistir em seu propdsito, adotando estratégias, buscando aliangas,
concebendo alternativas, arcando enfim com esses “custos de operagdao”, como se diz em
jargdo de economia. Em relacdo a Sala Villa-Lobos, assim como um outro auditério do IVL
(Sala Alberto Nepomuceno) e outras salas de aula, segue-se um protocolo de utilizacao do
espago, com professores tendo acesso mais direto que alunos - “pegar a chave com o

guarda”, na portaria, € o ato-simbolo, e alunos devem ter autorizacdo de um professor para

fazé-lo.

2) Em outra situacao de uso da Sala Villa-Lobos, para os ensaios e recital de um duo
trompete-piano, foi fundamental o engajamento do professor pianista, que tinha autoridade
para solicitar o uso regular do auditério. Assim, um projeto extracurricular foi mais agilmente
viabilizado pela participacdo de um professor naquele duo, formado por sugestdo do aluno.
Apods o recital que realizaram, uma professora que elogiava a qualidade musical do evento,
disse que pensava se tratar de um recital de formatura do trompetista-estudante - indicando
com isso que este seria um uso mais convencional do auditério. Na saida do auditério, o

trompetista explicava: “a gente resolveu fazer, ensaiou e falou: vamos apresentar”.

Georgina Born (1995, especialmente cap. VI, “Music”) também relata episddios
envolvendo niveis distintos de poder, nas decisGes sobre a programacdo musical e uso dos
espacos no IRCAM, em Paris. Em sua etnografia, Pierre Boulez emerge como um todo-
poderoso diretor do instituto — no alto de uma estrutura fortemente hierarquizada -, durante o
periodo em que a autora esteve no campo. Born discorre entdo sobre a realizacdo de
concertos “dissidentes”, cujos principais articuladores eram dois sub-diretores norte-
americanos, “que causaram controvérsia no IRCAM por combaterem de diferentes modos a
politica artistica estabelecida” na instituicdo (Born, 1995, p.176). Uma série desses concertos
recebe o nome de Espace Libre; outra chamava-se Musique au Centre, e uma terceira era
conhecida coloquialmente como o Festival “Off’ do IRCAM. Cada um com sua agenda, esses
eventos caracterizavam-se por tratamentos mais informais e interesses alternativos a
programacdo oficial, em que os propositores percebiam um formato “rigido, formal e

ortodoxo” (ibid, p.177). As propostas enfatizavam a participacdo de um pulblico mais
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diversificado, ambiente descontraido, pratica de improvisacdo (de modo relacionado ao free
jazz), uso de “multimidia”.

Na UniRio, nota-se uma outra configuracdo das agoes alternativas, por varias razoes:
ndo ha um poder centralizado, nem a autoridade se personaliza na carismatica figura de
algum musico laureado. O analista que quiser tratar das relagdes de dominagdo na faculdade
carioca tera que fazé-lo lidando com os padrées atenuados pela burocracia do servico publico,
pela fragmentacao do poder nos pequenos atos do cotidiano institucional, e pela dispersao
desse poder entre varios funcionarios com influéncia aproximadamente equivalente nas
decisbes (tipicamente tomadas em reunides de departamento e de colegiado). Na auséncia de
tracos mais drasticamente personalizados, € o “curriculo” que tende a aparecer, pela
perspectiva dos estudantes, como abstracdo concentradora dos mecanismos de autoridade:
sendo pré-existente a propria realizacdo do curso, ele é tomado como um dado, uma premissa
indiscutivel da vida institucional®. Vista pela mesma perspectiva, a agéncia dos professores &
de certo modo identificada como mediacdo entre curriculo e alunos, onde o primeiro é essa
espécie hibrida de ordenacdo do conhecimento (ordenacdo produzida parcialmente por esses
professores) e de regulamento que prevé os procedimentos necessarios a certificagdo
académica.

Os estudantes da UniRio também diferem em varios aspectos da clientela daquele
instituto francés de pesquisas musicais. E preciso ter em mente, por exemplo, que eles ndo
portam o mesmo status dos compositores/pesquisadores residentes ou visitantes do IRCAM.
No discurso de professores, nossos estudantes costumam ser representados a principio como
semi-iniciantes no campo musical (pelo menos até demonstracdo em contrario), e
semelhantemente sdo generalizados como recém-egressos do ensino médio (idem). Também
percebi entre os estudantes um notavel grau de descontinuidade, em relacdo a empreender
atividades sistematicas no campus, e também nd&o identifiquei iniciativas organizadas de
discussdo e interferéncia sobre os programas curriculares. Essa aparente falta de um
engajamento politico mais convencional, em questbes internas a atividade académica, nao
pode ser analisada com o devido cuidado neste estudo - e certamente envolve fatores
histéricos e politicos de ordem mais ampla. No entanto, devo apontar mais algumas
caracteristicas da rotina universitaria que contribuem, a meu ver, para a particularizacdao do
contexto observado. Para isso, focalizo um espaco usado especialmente pelos estudantes: o

jardim da faculdade.

15 Nos discursos, é comum que as criticas recaiam sobre ele, curriculo, reificado e animizado como outras

”ow ”ow

abstragdes supostamente impessoais (“o mercado”, “a sociedade”, "o sistema”).
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4.6 Outro espago: o jardim

Uma narrativa sobre o jardim da faculdade pode, a primeira vista, parecer assunto
prosaico; o que a justifica é que ele aparece como palco de uma série de relagbes informais e
de certo modo alternativas ao curriculo e as rotinas convencionais da instituigdo. E quando os
estudantes conversam sobre a “vida na faculdade”, freqlientemente mencionam o jardim.

Quem cruza o portdo de entrada para o campus logo vé a direita um espaco dividido
em dois planos contiguos: um gramado que comeca a partir do muro e uma area sombreada
por arvores, ao pé de uma grande massa granitica que se estende até a Praia Vermelha e tem
em seu lado oposto o bairro e a praia do Leme. Para chegar aos prédios do Centro de Letras e
Artes, cruza-se o jardim por um caminho entre o gramado e a encosta a esquerda, em
percurso ndo mais longo que cinqienta ou sessenta metros. Ao pé dessa encosta existe uma
curiosa pavimentagdo irregular, em desniveis, com bancos e amurados baixos onde se pode
sentar. E quase como se fossem as ruinas de uma pequena praca, sempre a sombra das
arvores e da pedra ao fundo, e tendo de um lado um prédio de dois andares - com a cantina
no térreo e a sala de xerox no andar de cima - e do outro, semi-escondida, a parede lateral de
um anexo da Escola de Teatro.

Existe no ambiente algo de aprazivel: certa proporgdo das coisas, a temperatura
sempre amena, a luminosidade filtrada pelas folhas, a relva limpa - tudo isso provavelmente
contribui para a impressdao favoravel que muitos freqlientadores tém do lugar. E existe
também uma configuracdo de usos que contribuem para essa impressdo, sugerindo falta de
pressa, tempo para contemplagdo, sociabilidade e uma espécie de protegdo ou imunidade, em
territorio ao mesmo tempo publico e reservado.

Note-se ainda que o campus da UniRio esta situado em uma parte da cidade que
inclui: a Baia da Guanabara (com a enseada de Botafogo, a marina do Iate Clube e a visdo
frontal do Pdo de Aclcar), as enseadas da Urca e da Praia Vermelha, a estagdo do teleférico
gue leva ao Morro da Urca e ao Pao de Aclicar. E mais uma caracteristica que, no cotidiano
atual da cidade, contribui para certo ar de “oasis”: seguindo pela Av. Pasteur desde a Unirio
até a Praia Vermelha, estende-se uma area militar, ocupada por prédios da Marinha e do
Exército. Com o policiamento ostensivo das Forgas Armadas, a area dispde de condigGes
extraordinarias de seguranga que a distinguem da maioria de outras localidades, no Rio de
Janeiro.

Alguns trechos transcritos do diario de campo, sobre acontecimentos presenciados no
jardim, podem sugerir como a atividade estudantil ocorre e vai se organizando em padrdes

distintos da atividade curricular, fora das salas de aula:
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Anotacbes sobre o jardim

1) No jardim, alunos que ja concluiram o tramite da matricula conversam sobre outras
coisas. O assunto pode ser a atuacao de grupos; as dificuldades de encontrar quem
queira ensaiar duas vezes por semana; as qualidades de uma interpretacdo de
Petroushka, reduzida para piano a quatro maos - dai a conversa se estende para
analisar o que é parte de uma performance e o que a atrapalha visualmente. Para
Nicolau, musica envolve uma energia a mais, que passa a incorporar o proprio som
como “um vento”; ele percebeu isso ao assistir a um video de orquestra russa,
quando os violinistas chegavam a se erguer das cadeiras enquanto tocavam. Voltando
a comentar o duo de pianistas, Flavio viu no movimento alternado de mdos uma
espécie de danga, que de certa maneira corresponderia ao proposito inicial da peca
composta para balé. (...) J& na cantina, a conversa trata de politicas de contratagdo
de musicos, que Flavio e um colega perceberam em primeira mdo, por ocasido do

recente concurso para trompete da OSB.

2) Y me chama para uma roda de choro que vai acontecer no jardim. Vejo um aluno
gue é membro do D.A. montando um pequeno sistema de amplificacdo para a musica.
Y comenta o show de Hermeto Pascoal, ontem a noite. Ficou muito impressionado
com os musicos do conjunto, e comenta a atuacdo de cada um. Compara as atitudes
de palco, descrevendo e imitando posturas e movimentos corporais dos musicos. Y
estd com muita preguica de ir a préxima aula. Vai-se deixando ficar, junto aos
preparativos para a roda de choro, e enquanto isso observa que as mogas que “vém e
vao” no jardim, sendo contempladas e comentadas pelo pequeno grupo que se juntou
ali. “Isso aqui é bom demais”; é “s6 sorriso”, diz Z, parodiando um guarda que
trabalha na seguranca do campus, e que costuma langar risonhamente essa expressao

guando vé um grupo como esse, reunido em 6cio no jardim.

3) Converso com Z, no jardim. “Aqui parece que o tempo para” - ele diz. Sozinho, um
colega toca bandolim, no banco ao lado. Z me apresenta a ele, e diz que vao tocar
juntos, acompanhando duas cantoras que também estudam na UniRio, no dia

seguinte, no bar Espirito das Artes.

4) Por ser caminho de passagem para praticamente todos os que chegam ou saem, o
jardim é usado para “filipetar”, isto &, distribuir panfletos que divulgam espetaculos e
eventos diversos, programados dentro ou fora da escola (os estudantes de Teatro sao
mais ativos nesta pratica). Em anos recentes, o gramado ja foi local de acampamento
de estudantes, em protesto simbdlico contra a globalizagcdo e a privatizacdo do ensino
publico; ja serviu de local para assembléia de estudantes, discutindo a posicdao a

tomar diante de uma das greves de professores e funcionarios.
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5) Versa@o mais extensa de uma citagao anterior:

Hoje eu ndo tenho isso, mas logo que eu entrei na faculdade, tinha um pouco e era legal, foi la
que eu conheci a Mariana, o Gabriel, a gente se reunia pra tocar junto. E muita coisa de
conhecer musica mesmo, um mostra pro outro...

[E que espaco vocés usavam para isso?]

Casa das pessoas! E, as vezes na propria faculdade, no jardinzinho e tal, isso acontecia mais.
Hoje em dia vou pra faculdade, ai tem a hora ja pra ndo-sei-qué, ai ndo tenho muito esse tempo,
e nem mato mais aula como no comego, ai tinha mais tempo pra tocar com os outros (rindo). Af
vou pra aula bonitinho, e tal (rindo)... é sério!, porque é nesse momento que acontecem as

coisas, né?, (momentos) de matar aula...

Parafraseando e adaptando as interpretagdes de Born sobre o IRCAM, sugiro que na
UniRio a realizagdo de momentos “dissidentes” ndo assume a organizagao elaborada de uma
série de concertos ou festivais. Os principais articuladores desses momentos sao estudantes,
em sua condicdo de relativo anonimato (e ndo sub-diretores que buscam uma posicao de
maior prestigio). Em geral, suas acgles sdo suaves, ndo sistematicas e revestem-se de um
carater ludico: festas e saraus ocasionais, promovidos em horario off, sem participacdo de
professores e provavelmente sem o conhecimento de muitos deles. S3ao varios e pequenos
“encontros informais para tocar com os amigos” neste espace libre; toca-se em duetos, trios
ou simplesmente solo, como o bandolinista que “passava” um choro em volume baixo
(devaneio ou uma forma de estudo?); sdo fragmentos de musica e pequenas experiéncias, na
periferia do Centro de Letras e Artes. S3o também momentos de descanso e conversa, entre
duas aulas ou enquanto se “mata” aula. E a aura de informalidade chega a ser associada a
uma area musical especifica: no discurso de estudantes que ndo tocam no jardim, este é
usado por praticantes da “musica popular” (Travassos, 1999).

Esses eventos caracterizam-se por tratamentos informais e interesses alternativos a
“programacéo oficial”. Ndo sdo exatamente propostas sistematicas ou conscientizadas de acdo
- ndo ha uma agenda explicita para “combater a politica artistica estabelecida” -, mas
envolvem a participacao de um publico diversificado, no ambiente descontraido, e praticas de
improvisacao organizacional: improvisa-se uma barraca de doces ou salgados ou uma reunido
para decidir horario de ensaios; usa-se o jardim para tecer consideracGes sobre eventos
musicais ou sobre o rumo dos estudos e das atividades profissionais.

O jardim do Centro de Letras e Artes é cenario para agdes que introduzem o tema da
informalidade, que retomo mais adiante, como um aspecto cultural local. Por conta das
caracteristicas de uma série de agdes dos musicos-estudantes e de professores, essa
informalidade estaria permeando relagdes de trabalho e de estudo, e de certa forma
estruturando-as - em vez de simplesmente escapar a elas.

Mas antes, aproveitando a “entrada pelo jardim”, vejamos um outro aspecto

organizador da vida universitaria. Além da relevancia da rede de contatos, importa tratar do



119

estudo e da “busca pelo conhecimento” - esse outro nlcleo de interesses na faculdade de

Mdusica.

4.7 Perspectivas sobre o estudo na universidade

Pode-se notar que estudantes lidam de formas variadas com o estudo ligado a
atividade curricular, exercitando sobre ele perspectivas e usos que se combinam, se alternam,
se opdem. Nesta secdo, sugiro trés categorias bdsicas para analisar perspectivas sobre o
assunto, procurando responder ao que observei entre estudantes. As 3 categorias sao
colocadas como maneiras de ver o estudo e o conhecimento musical'® veiculado e construido

pelo curso, e também como maneiras de se posicionar em relagdo ao proprio curso:

Utilizagao
Ampliagdo de horizontes

Distanciamento

Essas categorias devem ser esclarecidas por seu uso neste contexto, uma vez que
cada uma delas pode ter mais que uma acepgdo e sugerir mais que um tipo de analise. E de
saida podemos dizer que, na trajetéria de cada estudante, as perspectivas se apresentam

matizadas, e em combinagbes variadas - por exemplo, em relagdo a cada disciplina.

4.7.1 O estudo universitario é aplicavel

A primeira perspectiva coloca em destaque a utilizacdo do que se estuda. A categoria,
no entanto, ndo implica necessariamente aplicacdo imediata ou literal de um contelddo do
curso a atividade musical de um estudante. Em vez disso, é mais comum que este faga
adaptacgOes ou transposicGes do que € estudado para seu uso nas situacdes da pratica. A
“traducao” fica basicamente por sua conta, e faz ressoar o que ouvimos antes a respeito de
generalidades da relagdo educacional: “(...) o que professores e administradores fazem os
influencia [os estudantes] apenas quando isso é filtrado pela rede de sua propria cultura e
seus arranjos sociais” (Becker et al, 1968, p. 1). Mais especifico é que, pela perspectiva da
utilizacdo, o estudante assume uma disposicdo duradoura ou atitude temporaria de “aposta”
no valor do que um conhecimento determinado pode oferecer. Ele/ela investe seu tempo e
trabalho no estudo correspondente, na confianga de que havera resultados praticos.

Gabriel Santiago acredita que é vital investir em uma formagdo que seja a um so
tempo sélida e diversificada. Mudou-se de Ilhéus para o Rio de Janeiro, a fim de fazer a
faculdade, onde procurou cursar disciplinas em mais de um curso. Ouvindo do pai - que apdia
e financia seus estudos - que “agora é o momento”, pois “ndo sabe se depois podera ajudar”,

Gabriel usa a metafora do cultivo para falar de seu processo de estudo: “esse é o tempo de

16 Nesta secdo, uso “conhecimento musical” em um sentido mais amplo e préximo do uso coloquial, que
abrange os conceitos de “técnica” e de “conhecimentos (analiticos)”, examinados no capitulo 2.
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plantar, depois eu vou colher”. E raciocina que quanto mais papéis for capaz de desempenhar
no mundo musical, maiores serdo suas chances de trabalho. A Idgica também pode ser vista,
economicamente, como diversificagdo de investimento - como na abordagem de construir um
portfolio de investimentos -, na forma de capacitacdes em areas diversas. Como as
oportunidades sdo irregulares e imprevisiveis no “mercado” de trabalho musical, o agente
maximiza suas chances de assumir alguma atividade remunerada, entre as que
eventualmente surgirem.

Outra interpretagdo possivel, pensando com os conceitos de Bourdieu, € que nao
havendo garantia de sustentacdo econémica por prazo indeterminado, o estudante entende
que deve acumular conhecimento - seu capital cultural, self~-made - e contatos no mundo
profissional - seu capital social, gerado na nova cidade, principalmente a partir da vida no
campus?’. Tendo na familia (além do pai que é musico “amador”) um casal de tios cientistas,
Gabriel diz valorizar o conhecimento, que vai buscar sempre - isso o interessa. Conta que a
faculdade se mostrou para ele como a experiéncia de um plano maior da musica. Incorporou o
que viu aqui em sua maneira de tocar e compor, e espera que isso se revele aos olhos de
quem o comparar a outro guitarrista que sé tenha estudado guitarra, fora da universidade,
sem as oportunidades de “conhecer outras coisas”.

A entrevista com outro musico-estudante apresenta varios trechos ilustrativos dessa
abordagem que busca aproveitar ao maximo as oportunidades oferecidas pela educacao
publica. Esse contrabaixista reflete sobre sua “postura diante das coisas” como influente na

maneira de ver os estudos durante o curso:

(...) aproveitei 0 maximo que eu pude esses anos la. To me formando em duas grades,
em Licenciatura e MPB (...). Além disso, fiz muitas matérias de outros cursos que eu achava
interessante, que eu gostava. Fiz varias matérias que sdo exclusivas do curso de composigdo,
muitas matérias eletivas, fiz sem preocupacdo de quantos créditos eu precisava, tanto que varias
matérias que eu fiz nem contavam como eletivas, portanto ndo tinha crédito, mas ndo importa;
eu tava ali pra aprender e pra aproveitar o curso. E uma universidade publica... pela
oportunidade de ter contato com profissionais da area e eu ndo podia perder essa oportunidade.

(...) E esse foi um desafio que a universidade me ofereceu: se eu a principio tivesse que
escolher o meu curriculo (...), eu talvez ndo tivesse somado coisas importantes que vejo hoje,
como por exemplo, Regéncia Coral e outras matérias, que eu fiz ali obrigado de certa maneira,
mas que me abriram um campo e que foram super validas.

(...) Entdo, acho que tudo que eu fago (...) € em fungdo disso, em fungdo de aproveitar

isso pra minha bagagem pessoal.

17 Embora as nogdes de capital cultural e social self-made ndo sejam tipicas em Bourdieu (que as associou
de perto a uma histéria familiar de acumulagdo), vejo coeréncia em aplica-las especialmente ao caso de
estudantes de musica vindos de outros estados, e sem ter musicos profissionais entre suas relagdes
familiares. S3o casos em que o acumulo dos recursos em questdo depende mais do que a pessoa faz a
partir de um ponto imaginario mais proximo ao zero - o que, alids, corresponde a situagdo geral de
migragéo.
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(...) Eu diria que nao tenho o que reclamar, mas eu tenho uma postura diante das
coisas que também me beneficia nesse sentido: eu sempre procuro aproveitar tudo. Entdo eu to

ali, eu vou aproveitar o que eles tém e 0 que eu posso usar.

A lbogica da formacdo é nesses casos expressamente uma ldgica de aclumulo, e
notamos que, com o estudo, o estudante aspira a resultados praticos que poderdo se
manifestar — assim como na construcdao da rede de contatos - em tempos diferentes, no
presente ou mais para o futuro.

Como variante, também pode haver nova orientacdo dos estudos, quando se percebe
a oportunidade de utilizar profissionalmente um novo conhecimento. Osvaldo Celedon,
identificado profissionalmente como guitarrista, comegou a atuar — por indicagdo de um amigo
- como regente de banda marcial em outra cidade do Estado. Pouco tempo depois ja dirigia o
grupo, em um concurso estadual. Desde entdo, o reconhecimento de seu trabalho tem lhe
trazido nova forma de prestigio local e, em sua perspectiva, abre-se um campo novo de
trabalho. O musico passou a dedicar-se mais a disciplina de Pratica de Regéncia e a considerar
o projeto de reingressar no Bacharelado em Regéncia, apds completar o curso de Licenciatura.

Mesmo as disciplinas do curso que ndo tém relagdo direta com a técnica utilizada pelos
estudantes em suas atividades musicais correntes podem ser vistas como tendo uma utilidade
“potencial”. Enfatiza-se também certa atitude pessoal diante do curriculo, que seja diferente
de sentir-se oprimido por ele. Um contrabaixista procura responder a grade curricular que
dispde, por exemplo, o estudo de harmonia coral, a quatro vozes, dentro do sistema tonal
maior-menor (intitulado simplesmente “Harmonia”) como obrigatério em sua formagdo. Ainda
que, de imediato, ndo exista lugar em suas atividades musicais para esse saber, ele aceita a
orientacdo de seu professor: este argumenta que o que importa é o que os estudantes fardo

com aquele conhecimento.

Um professor...que mudou a minha visdo da histéria...no sentido de que...é uma coisa muito
mais do sentimento...do sentimento de que aquilo ali vai ser na verdade uma passagem, aquilo
ali ndo é um fim, entendeu? (...) aquilo ali vai te dar elementos pra vocé desenvolver, mas quem
tem que desenvolver é vocé, entendeu?, esse tipo de coisa...esse...esse clique!...quanto melhor

eu fizer, melhor vai ser pra mim... ndo to fazendo isso pro professor...

Aqui, ressoa aquele dito que ouvi certa vez (existem muitas variantes), valorizador da
auto-determinagdo, a ser demonstrada pelo individuo: “N&o é a faculdade que faz vocé; é
vocé que faz a faculdade”. Quando mencionei esse ditado, numa entrevista com o mesmo
professor, ele concordou enfaticamente. Falando de sua perspectiva sobre o ensino, o
professor disse ter o pensamento voltado para uma “formacdo basica” em mdusica, como um
conjunto de ferramentas a serem usadas de acordo com o interesse de cada um. Pensa que a
universidade ndo é para profissionalizar o musico, e ndo tem como fazé-lo. Mas ao mesmo

tempo, se identifica como um dos que valorizam e defendem o ensino técnico na faculdade.
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Enquanto cursava a faculdade de Mdusica, ele mesmo pensou em abandonar o curso, quando
percebeu como eram as aulas. Ja trabalhava como musico e sentiu distancia muito grande
entre o curso e sua pratica. Mas persistiu, graduou-se e ingressou no quadro de professores.
Uma énfase em “muito trabalho” governa sua pedagogia; € contrario a uma crenga no governo
do “talento” e da “inspiragdo”. Ha& pouco tempo, disse a uma aluna (considerada muito
talentosa) que ela tinha que se preparar para o trabalho e ter um diploma de Licenciatura,
argumentando que sdo poucas as chances de gravacao de um disco como instrumentista, por
exemplo. Uma proximidade com o pragmatismo educacional permeia o discurso desse
professor: ele defende um ensino e uma atitude de aprendizagem que lidem com
“ferramentas” (incluindo o diploma), uma concepcdo instrumental do conhecimento, capaz de
eventualmente trazer resultados positivos para a agao do estudante.

A questdo, entdo, € deslocar para o futuro as expectativas, o que ndo deixa de ser
problematico para praticantes de um jogo ocorrendo no presente. Por vezes, “da certo”, e
mesmo sem a atitude confiante daquele aluno citado ha pouco, aparecem beneficios na forma
de usos inesperados de certos conteldos “previstos para a manutencdo das tradicoOes

escolares” (Amorim, 2000, p.15). Um estudante revela que:

Eu me envolvo muito mais com as coisas relacionadas a esse lado instrumentista do que as
coisas da faculdade... ndo dizendo que as coisas da faculdade ndo influenciam no meu lado
instrumentista; influenciam também... ainda mais agora que eu comecei a fazer negocio de
arranjo, l& pro meu CD... como a gente vai vendo que as aulas de Harmonia, tudo isso, né?,

essas coisas todas, é... ai vocé vai vendo: po, legal, eu tenho isso firme e nem sabia...

Assim, percepgoes da relevancia de um estudo especifico podem aparecer a posteriori,
em funcdo de atividades musicais e de novas oportunidades de trabalho. Porém, tanto nos
casos de antecipacdao (como aposta, como construcdo de um portfolio de capacitacdes) quanto
apés uma indicagdo concreta de seu valor, a valoragdo de uma técnica ou conhecimento se da
em relagcdo a experiéncia da musica pelo estudante - suas agdes musicais, suas producoes.
Essa abordagem de busca do conhecimento, entdo, corresponderia ao principio pragmatista,
tal como foi expresso por William James: o saber que é relevante é aquele que produz
mudangas favoraveis na vida (James, 1957)!8. E pouco depois por John Dewey, com a
centralidade da experiéncia, em processos educacionais e estéticos. Em relagdo aos estudos
na universidade, esse pragmatismo esta bastante identificado com a perspectiva da utilizacdo,

o conhecimento Util sendo aquele que o estudante busca em primeiro lugar.

18 Raymond Williams faz um levantamento histérico dos significados da palavra pragmatic (pragmatico/a)
e é importante distinguir que seu uso no presente trabalho esta ligado a teoria filoséfica — ndo tanto no
sentido dado por seu fundador, Charles Peirce (um “*método de compreensdo”), mas no desenvolvimento
posterior, em James, como “método de justificagdo” (v. Williams, 1988, p. 240-241). Aqui, o uso da
palavra exclui uma acepcdo mais recente em politica, geralmente associado a “arte do possivel’,

significando apenas calculo politico astuto e manipulativo.” (ibid., p. 241).
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4.7.2 O estudo universitario amplia os horizontes

Como que adjacente a esse ponto de vista que valoriza a utilizacdo de técnicas e de
conhecimentos aprendidos no curso, e é prioritdrio entre muitos estudantes, aparece um
outro, que identifico como a perspectiva da “ampliagdo de horizontes”. O conhecimento
musical pode ser, de fato, valorizado por musicos que vém procura-lo na universidade - como
se ndo possuissem nenhum e como se ali houvesse uma espécie de reserva ou jazida. A
principio, essa nocdo de conhecimento pode ser associada a formulaces vagas. Falando sobre
seus motivos para ingressar na universidade, uma aluna disse que entrou para “estudar
musica, de maneira ampla”. Alguns estudantes - falando do ponto de vista de quem ja se
aproxima do fim do curso — disseram que o curso universitario proporciona uma nova visdo da
musica e de seu campo profissional: uma visdao ampliada por incluir outros fazeres e outros
modos de ver um mesmo fazer. A primeira vista, este interesse pode parecer situado “para
além do pragmatismo”, mas penso que o quadro é mais complexo e dinamico, e que os
beneficios se misturam.

Um percussionista que atua em orquestra sinfénica fala sobre a distingdo que o musico
adquire, ao adquirir um conhecimento sobre a musical®. O estudo de Historia da Musica
enriquece, em seu entender, a interpretagdo de uma obra pelo executante e o distingue de
colegas de naipe que “ndo querem nem saber; sé |[éem as notas ali [na partitura] e pronto”.
Entretanto, a idéia de uma melhor execucdo - para além da execugdo correta, segundo uma
partitura — é bastante complexa: como distinguir entre os critérios usados nesse julgamento?
Existem fatores mensurdveis - como rapidez ou volume - que alteram a interpretagdo, mas
ndo era a isso que aquele musico se referia, na conversa. Ha outros que também sao
claramente detectaveis - como diferencas de articulagdo -, mas que numa orquestra
costumam ser definidos na escrita musical, ou passam pela decisao do regente. Fazia parte de
seu relato uma percepgdo subjetiva, baseada em que agora ele sabe mais sobre a musica
sendo tocada, e deriva das idéias sobre o periodo historico, o estilo e o compositor uma nova
consciéncia da interpretacdo. Na comparacdo com os colegas, ele sente que estd em certa
vantagem, e aprecia o resultado do estudo em sua atuagao. A sensagao de saber mais e tocar
melhor ndo seria importante entdo para sua afirmagdo de identidade, como musico jovem, que
ingressou ha pouco na orquestra? Seria bom e util para um percussionista (essa categoria de
“incultos” e mesmo de “ndo musicos”, segundo as piadas da profissdo) conhecer muita
musica? Além de esteticamente relevante - trazendo novo angulo a experiéncia musical -,
esse conhecimento “puro” de Histéria poderia ser relevante profissional e socialmente, e o
efeito seria, portanto, “pragmatico” em dois sentidos.

No depoimento de um outro musico, passar pela faculdade teve um efeito sobre o
modo de ver a musica, percebido como um ganho. E um efeito sobre sua teoria de musica,

mesmo (Bourdieu destaca a origem grega da palavra: theorein, ver). Por conta dessa nova

19 Que é a forma geral do conhecimento auxiliar (especialmente associado & literatura), nas teorizacdes de
Keith Swanwick sobre educagao musical (v. Swanwick, 1979, 1999).
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perspectiva, ele também passa a ver teorias, onde outros véem uma so6. Note-se com que

variedade a palavra aparece no discurso:

(...) Mas a Unirio sempre me ajudou a ter uma transc... uma visao musical maior, assim. E eu
valorizo o que a Unirio me dava, por outro lado, o que [0 estudo formal de] a composicdo me
dava. Porque (...) no mercado, vc. fica muito voltado pr'uma coisa imediatista, de tocar agora,
ali, de ganhar aquele dinheiro, de fazer aquela coisa ali no momento. E a Unirio te d& uma visdo
maior, p. ex., eu vi que tinha grandes compositores..., sei 1a, conheci Messiaen, varios caras, a
gente analisava, aula de analise...

[Existe entdo uma vantagem em estudar e se aprofundar numa coisa que ndo esta ligada
imediatamente ao que vc. faz?]

Existe, existe!

[Como é que vc. expressa essa vantagem?]

E porque essa coisa da faculdade amplia a sua visdo de mundo assim, a musica passa a ser mais
do que aquela coisa dos musicos do Rio de Janeiro, que é um barato também, mas é legal vocé
ter uma visdo maior da coisa e a faculdade te da isso, te da a visdo do outro lado (...)

[Como é que vc percebe o que aconteceu com a sua atividade musical desde que entrou pra
faculdade? O que se transformou e como?]

Ah, a faculdade foi 6tima pra mim, ndo sei se foi s6 a faculdade, mas eu perdi o medo de teoria,
de varias coisas... Tem uma coisa que eu ganhei na faculdade que foi do c... assim, negédcio da...
0s musicos populares acham que a teoria musical € uma sé e aquilo € uma regra assim, eles tém
essa visdo. O X.Y., que é um p... musico: fui gravar com ele, ele acha que aquilo ali € um dogma,
se vocé fizer um acorde meio-diminuto com nona bemol, vocé tocou errado! Na faculdade eu
saquei que ndo, que tem outras visdes de musica diferentes, teorias que vocé pode se enquadrar
em qualquer uma delas, e ai perdi o medo delas também, porque desmistifiquei essas coisas. Ai,
me tornei um musico mais seguro em termos de leitura, vocé comega a circular num meio mais

académico, vocé fica mais safo, fica mais intelectualizado, entdo tem esse lado ai que é legal.

A mudanca, entdo, ndo foi apenas intelectual e estética. O sujeito percebeu que ficar
“mais intelectualizado” andou junto com ficar “mais safo” e com “passar a circular num meio
mais académico”. Safo é giria que exprime uma capacidade - adquirida com a pratica - de
adaptacdo e re-organizacgdo, e tem grande importancia para um musico, em especial nos casos
em que se lida com improvisacdo e musica ndo escrita. Um musico “safo” sabe, por exemplo,
contornar um erro sem parar a musica, solucionar por deducdao uma dificuldade da escrita,
ajudar a corrigir o andamento da banda sem que o publico perceba. A qualidade corresponde
a uma agilidade da cognigdo na agdao, uma rapidez de reflexos que é ocupacional, lembrando

algo que Bourdieu diz sobre seu conceito de habitus:

O habitus é esse tipo de senso pratico para o que deve ser feito em uma dada situagdo - o que
em esporte é chamado um “faro” para o jogo (a "feel” for the game), isto €, a arte de antecipar o

futuro do jogo, o qual estd inscrito no estado presente do jogar (Bourdieu, 1998, p. 25).
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E dificil e improvavel que essa habilidade, acrescida “por forca do habito” de tocar e
transitar em mais de um mundo, seja um fruto exclusivo do curso — como ele diz, “ndo sei se
foi s6 a faculdade”. Mas de todo modo, os pdlos do dualismo teoria-pratica aparecem aqui sem
isolamento, sua interacdo sendo percebida como resultado do processo. E interagem também
com a vantagem implicita de uma distingdo social: o sujeito que passou a “circular num meio
mais académico” ampliou seus “horizontes” num sentido muito concreto, que adiciona novos
contatos e novas possibilidades de trabalho. Digamos entdo que o que foi ampliado é estético,
€ politico, e é cognitivo: “A musica passa a ser mais do que aquela coisa dos musicos do Rio
de Janeiro”, embora o circulo mais restrito seja “um barato também”. O horizonte ampliado,
nesse caso, corresponde a um novo terreno social, utilizavel por meio de novas técnicas e
idéias, e novos contatos.

Alguns estudantes atribuem grande importancia ao curso universitario como um
projeto de transformagdo pessoal e progresso. Seguir o curso - e possivelmente prosseguir
pela pés-graduacao - é visto como um canal importante de “reconhecimento” ou afirmacdo de

uma imagem social que valorizam:

[Por que entrou na faculdade de Mdusica?]

Pra buscar esse meu objetivo de vida. Estava precisando de um reconhecimento e através dessa
instituicdo estou conseguindo algum, porque estou me dedicando, estou estudando, entdo
naturalmente vocé faz uma histoéria. Entdo é provavelmente pelo reconhecimento e pela vontade
de crescer, alcangar os objetivos.

[E com o curso de Licenciatura, vc pretende fazer concursos?]

Pretendo fazer meu mestrado, meu doutorado (ri), ndo quero parar, ndo!

O mesmo estudante entende que o acUmulo de conhecimento musical sera
instrumental nessa passagem, mas que ha também outros ganhos importantes em jogo. O
projeto de formacgdo é visto como abrangendo mais do que técnica. Em certos momentos, o
discurso parece adquirir um tom de idealismo, quase ingénuo, que se alterna com

consideracoes praticas e comparagées com colegas de profissdo:

[Como é a vida na faculdade em relacdo ao que vc valoriza?]

Eu sempre sonhei em escrever para orquestra - como que é escrever pra todo mundo? -, hoje
estou vendo meus sonhos se realizando gradativamente, vou conquistando o meu espago , vendo
que isso € muito facil (ri). Entdo pra mim, no momento, é muito emocionante estar estudando
aqui! As disciplinas que eu estou fazendo, algumas sao relacionadas ao meu curso (Licenciatura),
outras ndo. Eu busco outras fronteiras pra somar tudo aquilo que eu sei de técnica, as outras
coisas vao somando, me ajudando a ser um professor, ajudando a imaginar, a pensar, a
coordenar as minhas idéias, entende? Eu ndo s6 busco aqui algo técnico — vocé fazer, saber o que
estad fazendo - mas eu procuro uma formacédo e hoje estar aqui é realmente o que eu mais quero

mesmo! (ri)_
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[Como vc equilibra a atividade profissional em relacdo ao curso?]

Dou prioridade ao curso, dou prioridade ao curso! E assim: eu trabalho em algumas gravaces,
trabalho de arranjo, vou me virando, mas como prioridade o curso, porque eu sei que 0 curso vai
me dar um horizonte maior e faz diferencga, faz diferengca porque eu tenho procurado amigos
meus, que comecgaram primeiro que eu, musicalmente, e hoje eles me pedem: “Fulano, faz esse

arranjo, p0, escreve pra mim, minha banda de musica ta |a e tal”. Entdo realmente faz diferenca.

Perspectiva um pouco diferente foi apresentada pelo estudante que ouvimos na
abertura do capitulo. Ele ndo encontrou ganhos concretos no curso, inclusive porque, desde o
inicio ndo havia uma identificacdo entre seus objetivos pessoais e os estudos do curso de
formagdo de professores. Mas possivelmente também - fago a inferéncia — por conta de esse
musico ocupar uma posicdo socio-econdmica favoravel, que em certo grau prevé e impulsiona
sua corrente atuacdo em musicas e trabalhos artisticos, sem necessidade do diploma.
Temperando seu depoimento com a idéia de ganhos mais gerais e menos técnicos - “extra-

musicais” —, ele conta que teve

uma reagao talvez meio frustrante (...), em relagdo ao curso que eu fiz, que foi o curso de
Licenciatura. Quando eu entrei, ndo tinha muita escolha, ndo tinha Bacharelado em saxofone e eu
na época ndo tocava flauta. Entdo fui fazer o curso de Licenciatura. Ndo chega a ser frustrante
porque todas as coisas que eu aprendo na vida eu valorizo, sabe? Eu acho que aprendi essas
coisas la... extra-musicais, que foram importantes pra minha formagdo, num plano geral, ter
contato com umas coisas assim de ensino, de pedagogia também... mas eu preferiria ter
oportunidade de fazer alguma coisa mais ligada a pratica, que é o que me interessa mais (...), to
mais interessado mesmo na pratica de tocar. Entdo ja comega por ai, eu fiz um curso que ndo
estava exatamente voltado pro meu interesse. Entdo acho que... 0 curso universitario poderia ser

mais maleavel, podia ter matérias, mais coisas diferentes..

Pelo menos em uma area fronteirica da categoria, esse depoimento vem compor
aquela terceira perspectiva, que vé distancia entre o estudo ligado ao curriculo e aquilo que se

faz (ou se quer fazer) em outros contextos de musica.

4.7.3 O estudo universitario é pouco relevante

O ponto de partida ao tratar desta complicada categoria é sugerir que uma perspectiva
de distanciamento, ou alheamento, é adotada por estudantes quando estes véem os
conhecimentos veiculados pelas disciplinas do curriculo como irrelevantes para sua pratica
musical?°. Quando se examina o que estd em torno dessa atitude ou disposicdo, deve-se notar
primeiramente que os agentes mantém outras atividades fora do campus, inclusive atividades
de estudo. Nao seria, portanto, uma simples negacao do estudo técnico ou do conhecimento

tedrico. Nem, necessariamente, da disciplina imposta pela autoridade de professores ou da

20 E nisso, portanto, hd um elemento de pragmatismo, operando com efeito negativo.
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instituicdo; de fato, encontrei estudantes que estavam dedicados a rotinas de intenso trabalho
e estudo, dirigidas por outras pessoas, ou em outras instituicdes. Menos convincente ainda é a
hipétese da “preguica”; ndo porque esse estado de espirito ndo exista entre estudantes, mas
porque os participantes desta pesquisa eram ativos em diversas formas de trabalho e estudo,
a ponto de o tempo se mostrar como um recurso importantissimo no calculo, avaliagdo e
negociacdo do que estudar e fazer em musica. De fato, a faculdade pode estar competindo

com outros interesses de atividade e estudo musical:

Eu ndo conheco muito as outras coisas que estdo acontecendo, porque eu vou |3, tenho aula e
saio correndo, vou pra um ensaio de sopros, vou pra outras coisas. (...) eu vou segunda e quarta
[a faculdade], passo a tarde inteira até as 6:00h, tenho s6 a manha pra estudar nesses dias. E
nos outros dias também, porque a tarde tem a IOF. Ai eu comecei a ficar mal, falar: “ndo, vou
ficar em casa, tanta coisa pra estudar”, e eu acordo cedo pra estudar, ndo é nem por preguica,
nem nada, e mesmo assim eu acho pouco tempo. As vezes eu estou ouvindo uma aula e... penso
“Ai, podia estar estudando”, porque tem algumas coisas que eu acho interessante, mas... eu
estou numa hora que eu estou muito envolvida com essa histéria, eu sinto que eu tinha que

estar mais entregue ao que eu estou me propondo a fazer...

Entre outras coisas, € a prépria diversidade musical, técnica e estética que parece
estar em jogo. Na dificuldade (ou impossibilidade) de se definirem conhecimentos
universalmente validos para todos os estilos praticados e papéis desempenhados pelos
estudantes do IVL, ocorre que conflitos sobre a relevancia de determinado estudo (e sobre
onde investir o tempo) passem por criticas e eventuais decisGes que podem afastar o
estudante daquilo que a faculdade oferece.

O afastamento pode variar na forma, indo do trancamento de uma disciplina ao
trancamento do periodo letivo, de periodos em sucessdo, e chegando ao abandono do curso
(como eu e outros colegas fizemos um dia). Mas ha, é claro, formas de distanciamento que se
manifestam informalmente, como atos isolados ou compartilhados de micro-politica, e que ndo
interferem com o status formal de estudante matriculado em tais matérias e tal curso.
Potencialmente, toda avaliacdo negativa de uma disciplina, curso ou professor é capaz de
alimentar o ponto de vista de distanciamento, ainda mais quando o acesso a conhecimentos e

realizagGes musicais esta disponivel fora do curso.

A caminho de um ensaio, conversamos no carro sobre o curriculo. Em relacdo a certa disciplina,
U tem receio de que o estudo possa deixar o cara “muito assim” (faz o gesto de quem tem

antolhos), por se estudar “tudo de acordo com aquela visdo” de musica.

Esse estudante estava discutindo a idéia de um monopdlio tedrico, sobre determinada
area de conhecimento musical. O condicionamento que ele receava era confrontado com outra

concepcdo sobre o mesmo assunto, que ele experimentava em sua pratica regular fora da
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faculdade, e julgava satisfatoria. (Parecia ndo considerar, por outro lado, que o mesmo efeito
de condicionamento poderia ocorrer, a medida que ele estudasse “tudo de acordo com” essa
outra visdo de musica). Duas teorias ou maneiras de ver um mesmo assunto estavam em
confronto, e ele dava preferéncia aquela que ndo fazia parte do ensino na universidade.

Um distanciamento do curso também pode ser percebido quando um aluno espera
tocar/cantar muito mais do que é praxe, como parte das atividades no campus. Criticas do
tipo “aqui ninguém toca”, “é tudo muito tedrico”, "o que menos se faz é tocar” sdo mais que
comuns, especialmente entre estudantes de primeiro ano que tinham expectativas altas nesse
sentido. Como forma de expressdo, muitos adotam o sarcasmo ou uma postura antagbnica a
“programacao oficial”, vendo mais sentido em matar aulas para tocar com colegas no jardim.
“E nesse momento gue as coisas acontecem”, disse uma musicista, que atualmente estd mais
preocupada em concluir o curso e sente falta da atividade extra-curricular: “ai, vou pra aula
bonitinho e tal”. Esse trago de ironia aparece com frequiéncia (entre professores também) e é
uma das estratégias mais compartilhadas no discurso e nas atitudes de quem estd engajado
com interesses paralelos e olha o curso a distancia.

Por vezes, a critica € concentrada sobre a inadequagdo que o estudante percebe entre
a faculdade e o “"mercado”. Um estudante que atua profissionalmente era da opinido de que “a
Y (disciplina voltada para a pratica) deveria representar as condicdes no mundo real de
trabalho (com uso de arregimentador, partes escritas etc.)”, e postulava uma “faculdade para
o mercado”. Ao cursar um dos periodos dessa disciplina, ele enviou um CD com suas
composigbes e as partes individuais para os musicos do conjunto, comparecendo apenas aos 2
ensaios que antecediam a apresentacao de fim de semestre - reduzindo ao minimo necessario
sua participagdo no curso, e buscando reproduzir condigbes de trabalho encontradas no
“mundo real”.

Em termos gerais, as avaliagbes que o estudante faz sobre a faculdade -
principalmente sobre o que ela propde como estudo e atividade pratica — sdo dependentes da
experiéncia do mesmo estudante, além dos limites do curso. Tém relacdo muito préxima com
a(s) musica(s) que ele faz e os modos como aprende/estuda/pesquisa. No métier da musica
popular, por exemplo, certos padrdes de aprendizagem informal - um compositor de cangdes
citou “aprender com amigos”, “ouvir tocar”, “ouvir disco” - sdao recorrentes e costumam ter
importancia maior que o ensino académico (v. Green, 2001). Ao fazer uma avaliacdo
panoramica do curso, esse mesmo aluno deu destaque ao didlogo mais produtivo que
estabeleceu com dois professores, mas as disciplinas em questdo eram mais diretamente

ligadas a seu instrumento, a musica popular e a sua atividade de compositor.

[Como é a relacdo entre seus interesses musicais e a vida na faculdade?]

Em relagdo ao curriculo, acho que pouca coisa se encaixa com o que eu fago musicalmente. Tudo
que eu fago vem de aprender com amigos, de ouvir tocar, ou de ouvir disco. Algumas coisas com
o B (professor de instrumento), a gente tem um contato maior, ele d4 a maior forca com as

musicas, da idéias. Eu acho que o contato com os musicos é o que tem de mais forte. E onde as
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coisas... uma coisa ta ligada a outra, né? vocé estar sempre aprendendo, estar sempre...

trocando informagdo com o outro, eu acho que esse é o grande lance. Porque em termos de

”

matéria tedrica que eu tenha [dito] “pd, isso aqui eu usei!”, eu acho que pouquissima coisa,

talvez em termos de XYZ [uma disciplina], também trocava muita idéia com o C, o professor.

Para concluir a secdo, sugiro que a teoria de Heinrich Rickert — sobre a relagdo entre
os valores de um estudioso e a selegdo/definicdo de seus objetos de estudo - se mantém
valida, quando observamos as agdes e discursos de estudantes de musica. O que se considera
importante estudar ou ignorar em musica (ou, estrategicamente, estudar ignorando) tem
ligagdo com interesses pessoais. Também parece adequado conjugar essa teorizacdo com o
pragmatismo de James e Dewey, sabendo-se que esses valores e interesses pessoais sao
construidos social e culturalmente, e que se referenciam nas experiéncias da musica pelos
agentes, em suas acbes dentro e (de modo notavel) fora da universidade?!. Tanto a
experiéncia universitaria como os interesses musicais manifestam-se portanto como
variedade, e de acordo com possibilidades e limitacOes inscritas no habitus, na posicdo que o
estudante ocupa no campo social da musica, e no que ja possui e aciona como formas
simbdlicas de capital.

Diante da diversidade da pratica musical e de seus interesses em articular a
profissionalizagdo, as perspectivas ou pontos de vista que os musicos-estudantes vao
adotando em relacdo ao estudo na universidade podem ser analisadas em 3 modalidades. E
importante notar que essas categorias ndo sdo capazes de identificar individuos, de maneira
fixa e continua. Em vez disso, os musicos-estudantes exercitam os pontos de vista variada e
combinadamente, ao longo do curso universitario. No quadro abaixo, procuro resumir os

efeitos das trés perspectivas sugeridas, em relagdo ao estudo curricular:
Utilizagao
Estudo = aplicagdo direta, investimento na profissdo, acimulo de recursos

(contatos, técnica, conhecimentos,)

Ampliagao de horizontes

Estudo = outros modos de ver a musica, acumulo de recursos (idem)

Distanciamento

Estudo = tempo e trabalho pouco relevantes (ou danosos) para a pratica musical

Quadro 5: Estudo curricular e interesses dos estudantes - uma analise em 3 perspectivas

21 Uma diferenga marcante em relagio aos estudantes de medicina em Boys in White (Becker et al,
1977): aqueles eram introduzidos a pratica médica por seus professores de faculdade, e os tinham como
principal referéncia e autoridade, em assuntos do campo.
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4.8 Informalidade

Retomo o assunto da informalidade. Como ficou indicado antes, é equivocado supor
gue a vida académica no IVL, mesmo em suas agoes curriculares, siga com firmeza condicoes
pré-estabelecidas de calendario, horario, espaco, equipamentos e outros aspectos
organizacionais do trabalho. Todos esses itens estdao sujeitos a alteragdes, em face de
problemas mais ou menos estruturais, mais ou menos circunstanciais. Os fatores de alteracao
de uma rotina prevista sdo diversos e variam a cada periodo letivo, incluindo greves,
“enforcamento” de dias Uteis (proximos a feriados), falta de professores para lecionar uma
disciplina, insuficiéncia de alunos para cursar uma outra, deslocamento do horario por outros
compromissos do professor, problemas materiais. Observa-se, no entanto, que tanto
estudantes novatos como professores em estagio probatério se adaptam com relativa rapidez
a esse ethos de instabilidade e, como sugere a idéia do “curriculo oculto”, passam a trabalhar
e viver “de acordo com” o aspecto tortuoso das agdes e problemas diarios.

E dificil tentar teorizar sobre esse modo de operacdo que todos parecem aprender com
a vivéncia na faculdade de Mdusica e, em nivel mais amplo, no cotidiano do Rio de Janeiro. No
estudo de Bruno Nettl sobre departamentos universitarios de Musica, uma proposicao
constante é a de que uma forma de organizagdo musical reflete a vida na sociedade em que
tem lugar. Haveria uma “correlagdao” entre a estrutura da moderna orquestra sinfénica, por
exemplo, e outras estruturas sociais do Ocidente, como a fabrica - cuja formacgdo é
historicamente contempordnea a da orquestra. Ambas envolveriam disposicées semelhantes
de hierarquia, divisdo do trabalho, mecanicidade e alienagao da fungdo alheia (Nettl, 1995).
Nettl também entendeu que naqueles departamentos (do meio-oeste norte-americano) se
formava uma “sociedade” prépria, centrada no culto da memdria de compositores ilustres,
com um teor de mitologia e religiosidade que simbolicamente mantinham vivos os mortos,
pela reproducdo de suas obras.

O que o “etnomusicélogo de Marte” - personagem do livro de Nettl - ndo chegou a
perceber, no entanto, foi aquilo que o “estudante do Brasil” logo nota (com certo espanto) em
uma universidade americana: a regularidade de horarios e atividades, a previsibilidade do
cronograma, a disponibilidade dos recursos materiais. Tracos de uma forma de vida alienigena,
para ele. E na auséncia de “infra” em seu planeta, o que esse personagem tipicamente faz é
“matar um ledo por dia”, “dar n6 em pingo d’agua”, além de tipicamente saber rir e fazer piada
diante da dificuldade. (Pego ao leitor paciéncia com o recurso ao lugar-comum, que talvez seja
atil aqui). Em relacdo a certos aspectos do cotidiano universitario carioca, é tentador recorrer
a correspondéncia entre as esferas da “cultura” ou “sociedade” mais ampla e aquelas da
cultura e sociedade especificas, especialmente quando pensamos em tracgos do “brasileiro” que
estdao bem estabelecidos no senso comum, como o “jeitinho”, a “criatividade”, a “alegria” etc.
Invoca-se com isso a nogdo problematica de uma homogeneidade nacional ou local,
estruturadora de nossas agdes - sabe-se que a idéia de “nos, brasileiros” é empiricamente

fragil, e ndo costuma resistir as condicbes de observacdo continuada, em sociedades
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complexas. Ha, no entanto, um elemento que parece estruturar as acles e perspectivas dos
estudantes e que pode ser identificado em condicdes gerais de vida no pais: € o da
informalidade, manifesta na organizacdao de uma parte significativa da economia, da acao
politica, do servigo publico?2.

Uma série de trechos transcritos do diario de campo apresenta um esbogo dessa outra
face da vida académica, que vejo como a face da informalidade - contraditoriamente presente

em acoes formalmente previstas pelo curriculo:

Anotagbes sobre a informalidade
1) Um pequeno cartaz escrito a mao foi afixado hoje no sagudo do prédio de Musica:
“Amanha, 17/04, sera feriado”. O dia em questdao é a quinta-feira que antecede o
feriado da Semana Santa; a sexta-feira (da Paixdo) ¢ sempre feriado, mas sobre a
quinta-feira parece pairar uma dulvida que deixa todos em suspense, a cada ano. Este

ano, o cartaz é o aviso “oficial”.

2) O maestro despede-se, apds explicar que retomardo o trabalho em quinze dias:

“terca, 22, o pessoal vai enforcar; e quarta, 23, é feriado”.

3) No andar térreo, uma sala improvisada como local de ensaios dos grupos da Pratica
de Conjunto tem um cartaz com os dizeres “Estidio Roquete Pinto”, recém-colado na
porta. Na verdade, esse € o nome do estudio que fica(va) no quarto andar e que
durante anos foi usado para essa finalidade. Mas o estldio foi interditado em 2003,
por problemas operacionais e administrativos: o ar condicionado ndo funciona mais,
ha cupim nas instalagBes, e uma quantidade de equipamento recém-adquirido, ainda
encaixotado, ocupa parte do espago. Entre os professores, o assunto é quase tabu. Os
comentarios que ouco sdo reticentes, quando pergunto sobre o uso desse novo
equipamento e a reforma do estudio. Ouco que o equipamento é de 6tima qualidade,
desde a mesa de mixagem até uma nova bateria, mas que falta mdo de obra
capacitada para a instalacdo e para operagdo. Enquanto a reforma ndo acontece,
decidiu-se por transferir parte do antigo equipamento para essa sala, que é pequena,
tem alguns modveis e cadeiras escolares, ndo possui tratamento acustico nem
refrigeracdo do ar - a bem da verdade, nada tem de “estudio”. O ensaio de um
conjunto foi interrompido por uma professora que disse ndo estar conseguindo dar

aula, no andar de cima.

22 N3o fago aqui o elogio desse traco familiar. Vejo a informalidade com ambivaléncia. Esta associada, por
exemplo, a diversos problemas éticos, como nos varios modos praticados de “driblar” as leis, que colocam
em risco ou comprometem nogdes e projetos de justica, cidadania, democratizagdo etc.
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4) Diante de dificuldades praticas e organizacionais, € comum que se fale sobre
estratégias, procedimentos informais, ndo regulamentares, percebidos como
necessarios para driblar a adversidade. Um professor comenta sobre a dificuldade que
uma colega estd tendo para montar um grupo de PC, em face da falta de
instrumentagdo adequada a determinada proposta musical. Ele diz que “o professor
precisa ter jogo de cintura”. A frase é quase enigmatica e apenas sugere que a
precariedade de recursos ndo tem solucdo dentro de parametros previsiveis. Apela
para um senso de improvisacdo diante dos problemas, o qual é atavico na imagem do
“brasileiro” e particularmente do “carioca”. Na falta de condigdes apropriadas, mesmo

em instituicGes como a universidade federal, é preciso “dar um jeito”.

5) No patio, junto a entrada do sagudo, um professor fala do grupo de PC que dirige.
Ele estd lidando com problema de arregimentagdo, sem saxofonistas inscritos para
este periodo. Os que estavam no periodo anterior sairam, e ele pergunta se eu tenho
alunos ou alguém para indicar. Menciono dois, mas ele diz que esses s6 podem ensaiar
de vez em quando. Uma saxofonista que era do grupo no semestre passado esta
saindo para o patio naquele momento, e ele aproveita para convida-la a participar
outra vez. Ela diz que se inscreveu em uma outra aula, e ha conflito de horario. Ele
negocia, sugerindo que ela venha a segunda metade do ensaio, depois da aula. A
aluna acena com a possibilidade de aceitar a proposta. O professor mostra “jogo de

cintura”, mas nos ensaios posteriores noto que ela acaba nao vindo.

Um dado importante nesse sistema, nessa “sociedade de musicos” é que, por diversos
motivos, certos problemas ndo chegam a encontrar solugdo. Alguns perduram, e a atitude
convencional é ndo “remar contra a maré”, ndo “dar murro em ponta de faca” etc. Talvez se
deva considerar que a micro-politica praticada por participantes do IVL inclui ndo sé formas de
resisténcia mas também de ndo-resisténcia (produtivas? conservadoras?).

Sao formas de acao baseadas na adaptagcdo a um sistema com poucas regras fixas,
hierarquias moéveis?® e espago socialmente constituido para o individualismo (v. 5.1). Esta
ultima é caracteristica que penetra a universidade desde o préprio mundo da musica, e pode
ser observada em conservatoérios ou na indUstria musical, com a énfase em novos “talentos” e
novos “nomes” (v. Kingsbury, 1988; Martin, 1995). Outras condigdes que estruturam esse

sistema sdo mais geralmente observadas no pais e atuam de modo a restringir a producdo

23 Observei gue, ao menos provisoriamente, os agentes podem mudar de posicdo no campo em fungao de
dominarem um conhecimento, mostrarem uma capacidade ou, no caso de ja serem profissionais
estabelecidos, quando estdo determinados a aprender algo novo. Cria-se com isso uma interessante
desestabilizacdo de hierarquias. Um pianista-estudante dava aulas particulares de improvisagdo a um
professor concertista (de outro instrumento), na faculdade; um percussionista-estudante que ndo
estudava regéncia atuou no papel de regente de um grupo de camara, na série de concertos Musica Nova
na UniRio.



133

musical e educacional: a precariedade material e organizacional, a falta de investimentos no
setor da educacao publica.

Por uma via adicional e ndo menos importante, a informalidade também pode ser
examinada culturalmente em relagdo a tradicbes musicais brasileiras. Deve-se considerar, por
exemplo, que certos tragos da pratica musical - em territério nacional € no Rio de Janeiro, em
particular - sdo como condicdes que estruturam o préprio sistema de ensino musical.
Incluindo desde musicos andnimos ao compositor que dd nome ao IVL, existiu e existe no
Brasil uma vasta rede de musicos profissionalizados em meio a informalidade - aprenderam
musica “de ouvido”, observando outros, copiando gravacles etc. Outros passaram por uma
trajetdéria de formagdo que incluia aulas particulares e informacoes de fontes diversas, longe
da idéia de seguir uma “escola” ou uma “linhagem” de mestres. As musicas populares
praticadas no pais, por outro lado, receberam até hoje pouco tratamento tedrico e
sistematizacdo em “métodos” didaticos, reproduzindo-se mais pela pratica que pelo ensino
formal. Atualmente, busca-se no IVL e em outras iniciativas institucionais e individuais
codificar conhecimentos referentes a essas musicas, mas o empreendimento geral ainda é
incipiente, em face da historia dessas praticas, e além do mais se vé impelido a lidar com (e
as vezes contra) a dinamica da propria producdo contemporanea, rapida em suas
transformacbes e nem sempre afeita a idéia de tradicdo ou nacionalidade.

O ponto convida a entrar em territério polémico, onde se discutem questdes de
cultura, estética e adequacdo didatica, baseadas no dualismo erudito-popular. Mas para ndo
fugir aos limites do estudo, digamos simplesmente que ndo existiram no Brasil as condigdes
histéricas suficientes para que certas instituicbes musicais européias (o conservatorio de
Mdusica, a linhagem de mestres, a “escola” artistica) se instalassem aqui com a mesma solidez
e popularidade. Igualmente, toda a seriedade da musica “séria”, suas conotacdes de nobreza e
de sacralidade, seu idealismo estético de universalidade sdo fendmenos sociais rarefeitos entre
“nos”. A formacdao de musicos brasileiros, de maneira geral, segue padrdes socio-culturais de
maior “fluidez”.

Ao visitar o IVL-UniRio, o “etnomusicélogo de Marte” notaria que ndo se fala tanto dos
“mortos”, nem com a mesma reveréncia. Sem o mesmo valor de sacralidade atribuido ao
canone musical do “Ocidente” (em que aspectos o Brasil faria parte do “Ocidente”?), sem
familiaridade com deuses do passado musical e sem a presenca de contemporaneos
“carismaticos” na escola, a musica que se estuda e que se faz no IVL ndo estad baseada em um
referencial homogéneo, e quando se invoca a “tradicdo”, os efeitos sdo dubios: tem-se a
impressdo de que se trata de processos de invencgdo ou instalagdo — da musica “classica” e,
em certo sentido, da prépria “musica popular brasileira” — em territério nacional.

Em apoio a essa reflexao, pode-se considerar uma outra vertente de interpretagao
etnomusicoldgica, usada principalmente em estudos contemporaneos que tratam de temas
como diaspora, etnicidade, resisténcia cultural, transnacionalidade e cosmopolitanismo (v.

Stokes et al, 1994; Turino, 2000). Em outro tempo, questdes relacionadas ao modernismo € a
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musica popular no Brasil somam-se a essas (v. Vianna, 1995; Travassos, 2000), formando um
conjunto de estudos que sugerem que a musica € também capaz de inventar ou re-inventar
uma nagao, uma etnia, um tempo que ndo tem concretude histérica - invertendo, por assim
dizer, o sentido da tese de correlagdo, representada aqui por Nettl. Entre essas duas teorias
sobre a significacdo de uma pratica musical - em seus aspectos de organizagdo social e
estética — pode haver uma articulagdo Util ao entendimento do cenario na UniRio, vendo-o
como territério musical em formacdo. Uma série de caracteristicas delineia esse contexto, e

algumas delas, em resumo, seriam:

1) Pratica-se no IVL um composto de varios estilos e tendéncias, informados por
técnicas e conhecimentos transmitidos com alto grau de individualizacdo - a individualizagcdo
sendo, alids, um trago do ensino musical em conservatdrios (Kingsbury, 1988, cap 2).

2) No curso superior de Mdusica, tal como geralmente estruturado no Brasil, existe a
situagdo peculiar que agrega projetos caracteristicos de conservatério e de universidade sob
um mesmo teto — no caso da UniRio, literalmente, o “prédio da Musica”.

3) Observa-se no campus variedade e tensao de sentidos e orientagbes desde as
conversas informais ao trabalho em classe. E como se houvesse uma disputa continua por
posicdes na universidade, se a vemos como campo, a maneira de Bourdieu — “de estudo” para
uns; “de trabalho” para outros; mas para todos um setor do campo “da musica”?*. Como essas
posicdes sdo formadas (em parte) com o trunfo do conhecimento sobre musica, e como a
“musica” é ela mesma construida de multiplos conhecimentos, decorre que todos os
participantes - estudantes e professores - potencialmente reivindicam uma posicdo nesse
campo.

4) Existem “conhecimentos subjugados” na ordenagdo universitaria do conhecimento
musical, delineando em torno de si “um espaco de potencial resisténcia” (Born, 1995, p. 34).
A situacdo de desvantagem estende-se desde os conhecimentos associados a praticas
musicais que nunca chegaram a fazer parte do curriculo até aqueles que recentemente
conquistaram nele um lugar. Um caso notdrio é o da “musica popular”, e o lugar que ocupa
hoje no IVL, legitimada em forma de curso de Bacharelado e em diversas disciplinas que se
voltam para seu estudo. Ainda assim, a area da musica popular € complexa o bastante, e
“enevoada” em suas fronteiras, para sugerir a metafora de que muitos de seus “bairros” e
“moradores” - representados na experiéncia musical de estudantes - permanecem sem ser
visitados, nas aulas do IVL. Sinais desse desconhecimento apareceram na pesquisa de campo,
na forma de praticas musicais que ocorrem quase sempre em paralelo ao curriculo, embora

agenciadas por estudantes do curso?°.

24 Esta observacdo foi oferecida por Luciola Licinio Santos, em comunicacdo pessoal, a quem sou grato
também por outros comentarios sobre o trabalho.

In

25 Alguns exemplos: improvisacdo jazzistica, “musica instrumental” brasileira, rock, pop, musica eletrénica

de danga, musica “gospel”.
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5) Em torno daqueles setores de musica popular que de fato sdo estudados no
curriculo percebe-se um movimento de canonizagdo, uma “elevacdo” de seu status, de acordo
com critérios ja usados para enaltecer a musica erudita, e com idéias de nacionalidade e
autenticidade (Silva, 2001; Travassos, 1999). Talvez essa construgdo ideoldgica em torno da
musica popular tenda a criar na universidade uma outra mdusica popular, com tragos
académicos.

6) Finalmente, uma caracteristica da relacdo dinamica entre conhecimento e pratica
musical: a variedade da experiéncia musical corresponde a variedade do conhecimento
musical e das formas de sua organizagdo e apreensdo — e boa parte desse conhecimento é
acessivel fora do espaco e do tempo da educacdo superior. Os musicos-estudantes atuam no
campo geral que inclui atividades académicas e nao-académicas, dialogando com essa
configuragao do campo e agindo sobre ele - tocando, compondo, ensinando etc. - antes do

curso ou durante o curso.

Em contexto como esse, com tanto movimento e tdo pouca cristalizagdo, parece
justificado falar de “informalidade” e de “territorio em formacdo” como duas dimensdes de
uma mesma “cultura”. Sem pretender chegar a uma improvavel definigdo final do que seja
“musica brasileira” ou “universidade”, é possivel olhar para caracteristicas da experiéncia de
estudantes (e professores) em uma faculdade carioca de Musica e perceber a configuracdo de
uma particularidade. Interpreto o quadro desta maneira: ndao se encontra aqui a relativa
demarcagdo estética (ainda que disputada) e solidez organizacional que Kingsbury, Nettl ou
Born encontraram em torno da musica, em outras instituicdes. Estudar musica no IVL-UniRio &
processo largamente vivido como instabilidade - entre condicdes organizacionais e materiais
que incluem a precariedade e a imprevisibilidade; entre expectativas e concepgdes que
diferem sobre o que estudar e como estudar musica; entre mdusicas que ndo estdo
consolidadas como cultura local e musicas locais que ndo estdo codificadas para o estudo. A
informalidade - o carater de algo que ndo tem forma nitida, linhas “classicas” - ¢é
experimentada na aprendizagem e na realizacdo da musica dentro e fora do campus, ao

mesmo tempo em que se lida, paradoxalmente, com a idéia de formagao de musicos.

Concluindo

Cursar a universidade é processo que se desdobra em trés encaminhamentos
principais, combinados e com énfase varidvel em cada um. Neste capitulo, tratei de dois deles,
gue sdo realizaveis desde o inicio do curso e independem de sua conclusdo: a) fazer contatos
com musicos; e b) estudar, acumulando conhecimento musical. O terceiro parece ébvio, a
primeira vista: a obtengdo de um diploma. O valor do diploma, no entanto, é varidvel em
termos de resultados profissionais, e o assunto sera discutido no ultimo capitulo.

Criar uma rede de contatos com outros musicos (estudantes e professores da

faculdade) é o efeito mais generalizado do curso. Com poucas excegées - apenas um aluno
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declarou uma posigdo firme em contrario —, os estudantes demonstraram que se associar para
fazer musica é um dos beneficios envolvidos em cursar a faculdade. Com a pesquisa, ficou
claro também que os resultados desses contatos extrapolam o tempo curricular e os limites do
campus, fomentando agdes no cenario musical da cidade e além. Criar relacionamentos com
musicos durante o curso universitario pode ter efeitos em tempos distintos, gerando atividades
(profissionalizantes ou gratificantes de outro modo) no presente e/ou resultando em actumulo

de recursos sociais que podem ser acionados no futuro.
Em torno dos conhecimentos (analiticos, historiograficos, pedagdgicos) e da técnica

como objetos de estudo no curso, os agentes mostram diferentes perspectivas, que analisei
em trés categorias ou modalidades: “utilizacdo”, “ampliacdo de horizontes” e “distanciamento”.
Sao modos de ver o curso que podem se combinar e se alternar na trajetéria de um mesmo
estudante, na medida que ele/ela avalia a relevancia daquilo que estuda na faculdade. Esse
critério da relevancia de um saber para sua pratica musical (o que equivale a dizer: para sua
vida) levou-me a reinterpretar certa concepgao filoséfica de pragmatismo (associada a William
James e John Dewey) como componente da visdo do musico-estudante, em cada uma das trés
perspectivas. Quando se acumula conhecimento, “plantando para depois colher”; quando se
percebe que o entendimento da musica foi ampliado, aprofundado; e quando, por
envolvimento com outros modos de fazer e aprender musica, ndo se encontra sentido no
trabalho curricular - todos esses sdo momentos em que o musico contempla o valor de um
estudo em face de suas possibilidades de uso.

Considero que a perspectiva que chamei de “distanciamento”, ou alheamento, contém
0s pontos mais problematicos, podendo ser abordados por mais de um angulo de interesse.
Certas formas de conhecimento veiculadas pelo curriculo tém sua legitimidade ou relevancia
desafiada por estudantes que se interessam por outros conhecimentos e técnicas. No sentido
inverso, certas formas de conhecimento e objetos de estudo que interessam aos estudantes
tém sua legitimidade ou relevancia desafiada pelo curriculo que ndo os contempla. A légica da
situacdo parece derivar, em parte, da prépria pratica musical, e pode ser explicada assim: o
conhecimento sobre musica é organizado com referéncia em géneros e estilos musicais
(locais, nacionais etc.), e de acordo com diferentes papéis que os musicos desempenham em
cada um deles. Como cada um desses niveis de pratica é dinamicamente transformado, as
respectivas técnicas e teorizagdes passam por processos de invengdo, mudancga, preservagao,
abandono - e sua validade e relevancia sdo portanto testadas, continuamente. O curriculo
universitario, nos moldes de um corpo pré-fixado de conhecimentos, ndo tem como dar conta
da variedade criada no cenario musical. E o projeto educativo “tradicional”, baseado na
transmissdo de conhecimento, estd logicamente fadado a lidar com essa contradicdo,
especialmente no campo artistico. Parece que, no caso dos cursos de Musica, mais valeria uma
concepgao de universidade como centro de pesquisas e producdo de conhecimento, a partir da
producdo de mdusica, e com uma légica de didlogos entre saberes e culturas - apresentados

por estudantes e professores - orientando a atividade académica. Mas esta concepcdo
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“freireana” do curso superior de Mdusica ndo é uma espécie de “hipdtese” testada nesta
pesquisa; em vez disso, aparece aqui como consideracao filoséfica, diante da observacao de
musicas, conhecimentos e atos de producdo que ficam formalmente excluidos do dmbito de
estudo, na universidade. Um problema (ndo s6 epistemoldgico, mas também politico) é que,
como ha estudantes identificados com essas areas da musica, tal exclusdo ndo é apenas de
“objetos” de estudo mas também de seus agentes - ou de uma parte de sua cultura e
identidade -, e isto responde, pelo menos em parte, pela perspectiva de alheamento que eles
podem adotar.

Pela configuragao das atividades no campus, e com a diferenca de visdes sobre elas,
nota-se que a universidade — assim como a musica — ndo é um espaco de neutralidade ou
universalidade; uma parte da diversidade de sentidos no campo musical é aparente no IVL.
Além de Jocus para cultivar técnica, fazer contatos e acumular conhecimentos, a faculdade de
MUsica é cenario em que se pratica uma “micro-politica” - uma pratica extensiva as relagbes
profissionais, como veremos adiante. O exercicio de certos modos de conduta, a negociagado e
as estratégias efetivas a agdo do musico-estudante estdo ligados a idéia do “curriculo oculto”,
envolvendo ndo s6 o prazer de estar dedicado a musica, mas também conflito em torno do
que é valorizado e demandado pelos diversos agentes no campo. Usos do tempo e do espaco
para tocar — assim como as definicdes sobre o que estudar, o que fazer - sdao problemas que
estdo presentes na rotina académica e continuam a existir no “mundo 13 fora”, ligeiramente
transformados.

Apontei também para o dado de uma expressiva auséncia de preocupagdo dos
estudantes do IVL com a avaliagdo académica. Sugiro que existe uma consideravel
independéncia entre as afericdes durante o curso e as carreiras de boa parte dos estudantes.
Constituindo uma atitude geral de relativa despreocupacao, esse traco soma-se a outros, para
configurar essa faculdade de Musica do Rio de Janeiro como um espago social peculiar. Ele
vem somar-se a certas representacdes do “carioca”, do “musico” e do “artista” no senso
comum (hedonistas, sonhadores, despreocupados etc.); a condi¢cdes socio-econdmicas da
maioria dos estudantes; e ainda a certos habitos locais de sociabilidade - para dar forma a um
ambiente caracteristico no campus. Ao contemplar o movimento no jardim e no patio de
Centro de Letras e Artes — espacos compartilhados pelos estudantes e professores de Musica e
de Teatro -, o observador pode notar uma atmosfera de relagdes que ndo sugere grande
pressdo psicoldgica, regime exaustivo de trabalho ou vigilancia disciplinar. Pode interpretar
ainda a propria geografia do campus - aquele “lugar paradisiaco”, vizinho a varios simbolos de
beleza da cidade - como um indutor parcial desse “clima” de relativo bem-estar, que se
observa no local. Constituido assim por tracos de geografia e de cultura, esse “clima” do IVL-
UniRio é parte de um ethos que distingue essa escola de musica de outras, no Brasil e no
mundo, e que, como acontece em cada instituicdo, € composto por modos de conduta e visGes
de mundo de seus participantes. A vida social de uma faculdade, afinal, é caracterizada por

rotinas até certo ponto impessoais - em sua burocracia administrativa, sua agenda curricular,
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seu funcionamento “automatico” -, mas também “personalizadas” por uma cultura local e pela
agéncia de seus participantes.

Quando se considera que, nessa faculdade e no Rio de Janeiro, certas formas de viver
a cultura local e a agéncia individual estdo marcadas pela informalidade, cabe lembrar mais
um componente do contexto: no IVL, a populagdo de estudantes estd majoritariamente ligada
ao ambiente da “musica popular”. Nesse largo espaco musical (“um lugar vazio a ser ocupado
por coisas diversas”, na expressdo de E. Travassos), os musicos e conjuntos atuam a partir de
formagdes e influéncias heterogéneas - e, portanto, de modo relativamente avesso a idéia de
“escola”, academia, formalizagdo. Desde a aprendizagem anterior ao curso, sdo modos de
acao musical mais afeitos a individualidade interpretativa, a mistura de referéncias e, em certa
medida, a improvisacdo. Nos cursos da instituicdo, ao lado de estudantes que estudaram
“musica classica”, ha estudantes que vieram do rock, da musica aprendida em igrejas, de
bandas militares ou de um semi-experimentalismo musical. Tudo isso compde um ambiente de
estudo muito distinto daqueles que outras etnografias focalizaram.

E aparentemente paradoxal que a informalidade seja estruturadora, isto é, que dé
forma as agdes sociais. Mas, em nosso caso, o sentido pode ficar mais claro quando se pensa
nela como forma ou tendéncia de uma organizagdo musical e cultural que esta em andamento.
Modos de fazer, aprender e avaliar musica; instrumentos e instrumentagées; a linguagem que
se fala em torno da pratica musical - no caso de praticas brasileiras, essas coisas ndo tém
exatamente “séculos de histéria”; nem um cénone de obras e autores, e templos onde cultua-
los. A literatura é mais fragmentada do que sistematicamente produzida e o mesmo se pode
dizer dos métodos publicados para estudo. Muito depende da pratica, do “ouvido”, da
transmissdo pessoal e da experiéncia em situagbes informais de fazer e apreciar musica. Um
curso universitario de Musica, no Rio de Janeiro, ndo escapando a essas caracteristicas socio-
culturais, teria assim um elemento de invengdo, de instalacdo recente, de territério simbdlico
nao demarcado, em consonancia com boa parte da musica e dos musicos que ali estdo.

Permanece, é claro, uma série de pontos para se pensar com cuidado, em relagdo a
rotina de uma instituigdo publica: os efeitos éticos, estéticos e politicos da precariedade e da
imprevisibilidade, por exemplo. Serdo tragcos de uma estrutura social mais geral, que nao
encontram necessariamente “correlagcdo” com a musica praticada/estudada, mas que
interferem em sua realizacdo - notadamente, no sentido de restringi-la. Nos limites deste
capitulo, no entanto, procurei ressaltar que certos padrdes locais de vida e de musica dado
carater proprio e particular a vida musical de uma instituigdo transnacional — a universidade -
e a colocam em situacdo distinta de outros cursos universitarios e conservatorios dedicados
nominalmente ao mesmo tema: o estudo da Mdusica. No proximo capitulo, acompanho
estudantes do IVL em mais pormenores de sua agdo musical, principalmente para além do

campus e pela cidade.



5. Musicos e conjuntos

No trabalho de campo, ficou claro desde o inicio que eu estaria lidando com uma rede
de grupos musicais (de duos e pequenos conjuntos a orquestras) e com individuos musicos.
Pensar uns sem os outros implicaria excluir categorias e processos importantes na pratica e no
pensamento dos agentes. Um musico geralmente constitui parte de sua carreira e identidade
profissional por meio da atuacdo em um ou mais conjuntos de musical. Por sua vez, um grupo
musical é identificado, entre outras coisas, pela sonoridade e imagem resultantes da
participacdo de cada um de seus membros. Este capitulo vai examinar essa rede de agoes,
com interesse na caracterizagdo de iniciativas e atividades musicais diversas - incluindo
problemas enfrentados e estratégias usadas pelos agentes, individualmente e em conjuntos.
Como é que grupos e individuos constréem e sustentam carreiras, em contato com a atividade
no campus? Como se caracterizam seus modos de fazer musica? Como interagem os
interesses individuais com os cddigos de cultura e pratica musical?

As perguntas acima sdo abordadas focalizando-se dois conjuntos que acompanhei com
mais assiduidade: Itiberé Orquestra Familia e Garrafieira. Mlsicos desses grupos que eram
estudantes do Instituto Villa-Lobos aparecem em destaque, contracenando com seus colegas.
Também dedico uma secdo do capitulo a um dos musicos-estudantes que participaram mais
ativamente desta pesquisa, o trompetista Flavio Gabriel Parro da Silva, privilegiando entdo a
perspectiva individual. A intencdo é compor - olhando para um conjunto grande, um médio e
um musico (que é integrante do primeiro) - um painel ilustrativo das construgdes profissionais
em andamento, com exame dos respectivos interesses e trabalhos.

Considero que o material derivado do trabalho de campo é extremamente rico, e foi
necessario deixar provisoriamente de lado parte dos dados e temas levantados, inclusive os
referentes a outros conjuntos e musicos que participaram expressivamente da pesquisa. Fui
levado a dar proeminéncia maior aos casos que figuram neste capitulo por conta de uma
convivéncia mais préoxima e extensa com eles. Elaboro sobre algumas areas selecionadas: a
organizacdo “interna” dos conjuntos; sua insercdao no cendrio musical da cidade; projetos
individuais de carreira; e relagdes entre atuagdo musical e curso universitario.

Este ultimo ponto é abordado a partir de sugestdo do etnomusicélogo Gerry Farrell
(1951-2003), que considerava importante investigar como opera um suposto continuum entre
a educacdo musical formal e a musica feita nos espacos além da instituicdo de ensino, em
contextos especificos (Farrell, 1999). Aparentada com o interesse em compreender relagdes
entre curso universitario e atuacdo musical, a questdo aponta para um modo qualitativo de

pesquisa e convida a descricdo e interpretacdo, no tratamento dos contextos que se observam

I Algumas excecBes podem ser encontradas principalmente entre compositores de musica erudita e
professores de musica. A proposigdo, entretanto, vale para a grande maioria dos musicos com experiéncia
de executantes, ja que mesmo os solistas costumam trabalhar ou ja trabalharam com algum tipo de
conjunto musical.



- 0 que leva a uma variacdo de respostas que podem inclusive colocar em xeque a proépria
premissa inicial (de que existe continuidade). Antes de passar ao trabalho direto com os dois
conjuntos e com o trompetista, no entanto, quero intercalar uma consideragdo tedrica que

pode ser (til ao exame dos trés casos.

5.1 Individualismo, projetos e musica

Nesta etnografia, a nocao de projeto, tal como definida por Gilberto Velho (2004, cap.
7, com referéncia a Alfred Schutz), parece adequada ao estudo das acdes e reflexdes dos
diversos agentes e de sua articulagdo em acgdes coletivas, uma vez que permite lidar com

graus variaveis de autonomia, na vida dos musicos-estudantes:

O que a nogdo de projeto procura é dar conta da margem relativa de escolha que individuos e
grupos tém em determinado momento histdérico de uma sociedade. (...) Visa também focalizar os
aspectos dinamicos da cultura, preocupando-se com a producdo cultural enquanto expressao de
atualizacdo de cddigos em permanente mudanca. Ou seja, os simbolos e os cddigos ndo sdo
apenas usados: sdo também transformados e reinventados, com novas combinagdes e

significados (ibid., p.107, italico no original).

Se, como apontei antes, é caracteristico da produgdo musical contemporanea - ou,
mais precisamente, de setores dela - premiar mudancga, inovacdao e singularidade, a nocao
tedrica aparece respaldada pela pratica, e seguird sendo moldada (neste e no préximo
capitulo) por particularidades do campo. Entre os casos deste capitulo, procuro analisar como
musicos e conjuntos vao elaborando suas trajetdrias e sua atuagdo no sentido de transformar
e mesmo inventar modos de fazer musica, mas também como se situam em relacdo a
tradicOes e seus cédigos especificos de producao musical.

Outro ponto de partida util para se pensar a diade individuo-grupo, em contextos
urbanos contemporaneos, é apresentado por Georg Simmel (1858-1918). Lancando uma série
de linhas especulativas, Simmel via as relagdes entre o individuo e suas escolhas de afiliacdo
como formativas daquele individuo: “da combinacdo [de grupos escolhidos] ele ganha seu
maximo de individualizagdo”; e “o individuo surge da associacdo” com grupos, mas como
participa de varios deles, ele também tem multiplas identidades e existe numa “rede de
afiliagdes” (Simmel, apud Slobin, 1993). Ao estudar a acdo de conjuntos musicais - pequenas
unidades sociais - e dos individuos que os compdem, as premissas de Simmel parecem avivar-
se em contato com os dados, e vejo exemplos de encaixe entre essa teoria e a pratica musical,
explicitando parte deles na anadlise de depoimentos e descricdo das ages.

Vejo também que as relagdes entre individuos e conjuntos, na profissionalizagdo, sdo
extremamente importantes na organizacdo da pratica musical: o carater dessas relagbes
caracteriza a musica que se faz, e tanto o observador quanto o praticante podem vé-lo inserido
no fen6meno musical, como um de seus componentes, as vezes tdo sujeito a avaliagdo quanto

a “musica em si” - dando margem a interpenetracdes de julgamentos estéticos e éticos. Ouvi,
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nos trés casos deste capitulo, reflexdes dos musicos sobre seus contextos de atuacdo,
freqlientemente focalizando a maneira como eles e seus colegas se colocavam diante das
situacGes de trabalho; como encaminhavam solugGes para os problemas técnicos,
organizacionais ou politicos; como a qualidade musical depende da atitude pessoal etc. A meu
ver, todos esses sdo momentos em que se definem continuamente (pois os “fechamentos” do
processo sdo apenas temporarios) ndo sé parametros estéticos e morais, mas também uma
nocao do individuo e do papel que desempenha, na musica.

O ‘“individuo”, essa entidade concebida variavelmente - com énfase em nocbes de
unidade e integridade ou de multiplicidade e fragmentacdo -, é de fato um dos conceitos-
chave em teoria social, e pode-se dizer que sua recorréncia tedrica corresponde, em certo
grau, a recorréncia dos conflitos e negociagdes da vida social em que “ele” figura no centro do
palco. Na contemporaneidade “ocidental”, nos sistemas culturais predominantes de ideologia,
religido, politica e arte, e no modo econdmico predominante de producdo, o que “eu” sinto,
penso, desejo ou fago - em suma, o que sou ou penso que sou - é destacado como motivagdo
pratica e como assunto de analise.

Diante dessa generalidade, considera-se que é

(...) importante estudar situacBes especificas com grupos particulares para delimitar e distinguir
os diferentes niveis em que a ideologia individualista pode atuar. Cabe distinguir o /ugar do
individuo na construgdo social da identidade de qualquer grupo ou sociedade e o desenvolvimento
de uma ideologia individualista que, em principio, estaria vinculada a tipos particulares de

experiéncia e histéria (Velho, 2004, p. 45).

Certamente, o individualismo em musica € uma variavel cultural e estd disposto de
modos diferentes, mesmo internamente a uma “grande tradicdo”, como a musica européia de
concerto. Assim como Turino (1993) observou, na musica conimefia do Peru, que o destaque
de uma flauta era indesejavel e que o conjunto deveria soar sempre “como um 6érgdo” — coeso
num amalgama de vozes -, Berliner (1994) nota que, no combo jazzistico, a improvisacdo do
solista constitui espagco de assertividade de um individuo diante do mundo. Assim como na
orquestra sinfénica, o lider do naipe de trompetes pode preferir que todos os integrantes
sejam da mesma “escola” de técnica - procurando garantir coesdo de sonoridade -, o solista
de um Concerto para Trompete, na mesma orquestra, vai estar encenando, na dindmica de sua
interpretacdo, diversos momentos de maior ou menor destaque individual. No estudo

etnografico de praticas musicais, importa, assim,

(...) perceber a natureza e qualidade de englobamento do agente empirico por uma unidade mais
ampla. Ha sociedades e ha categorias sociais com ideologias holistas de fato dominantes em que

0 espaco para a emergéncia de um ethos individualista € minimo (Velho, op. cit., p. 45).
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De modo geral, ndo é esse o caso da categoria social “musicos profissionais”, ou dos
musicos-estudantes nesta pesquisa, e retorno a uma frase que usei para tocar no tema da
informalidade, no contexto do curso universitario e suas relacdes com a pratica musical: “[s]ao
formas de acdo baseadas na adaptagdao a um sistema com hierarquias médveis, poucas regras
fixas e espaco socialmente constituido para o individualismo”. A mesma formulacdo serve para
pensar outros temas da pratica musical, e sugiro que o individualismo - com “lugar reservado”
na vida social cosmopolita e capitalista - pode ser visto como fator cultural que organiza a
pratica profissional em musica; entre os praticantes, ele parece ter mesmo algo de habitus: é
estruturado pela histéoria das agdes antecedentes, ao mesmo tempo em que, reassumido,
segue estruturando as acdes no presente. Paradoxalmente - e gerando tensdo, conflito,
negociacdo - o ethos individualista convive com o carater coletivo de toda producdo artistica,
com sua rede de trabalhadores que desempenham papéis interdependentes (Becker, 1983).
Mas de uma maneira ou de outra, é traco cultural presente nos modos de fazer musica:
informa as acGes de uma trajetoria solitédria de estudo, em busca do aperfeicoamento, ao
mesmo tempo em que valoriza o destaque e a interpretacao, quando chega o momento de
tocar em grupo. Apresenta-se inclusive como ideologia e mitologia, em varias instancias do
discurso predominante nos meios de comunicacdao e nas publicacdes especializadas, as vezes
como a explicagdo mesma da arte e sua razdo de ser, como naquelas teorias que véem a
musica como expressdo emocional de um individuo-compositor/intérprete (v. Koestler, 1964).
Manifesta-se esteticamente, dando forma ao concerto, ao recital, ao show - as muitas
variantes do ritualismo da performance, em cujo simbolismo pode-se ver o coletivo (o publico)
cultuando o individuo, e com isso cultuando ndo sé o musico no palco, mas a nogdo de
individualidade nesta sociedade geral (Kingsbury, 1988; Frith, 1998).

Como “traco cultural”, o individualismo é modulado de acordo com a pratica musical,
isto é, com as formacgdes particulares de género, estilo, instrumentacao. Culturas e estéticas
musicais - internas a uma macro-cultura nacional, a um macro-capitalismo - colocam o
individuo em situacdo de maior ou menor autonomia: solistas e “musicos de estante” na
orquestra; saxofonistas e baixistas no combo de jazz; bandolinistas e violonistas no conjunto
de choro; o cantor e seu acompanhador - todos estdo sujeitos a ordenacgdo cultural da musica,

w

as expectativas dos outros participantes (incluindo o publico) sobre como e quanto “se
colocar”. A organizacdo da musica em praticas especificas €, nesse sentido, uma organizacdo
do grau de exposicdo e modo de participacdo dos individuos, uma micro-organizacao social
que pode reproduzir ou refletir padroes macro (v. Nettl, 1995).

Por outro lado, havendo condicdes suficientes de autonomia (o acumulo de formas de
capital (Bourdieu, 1986) é nocdo util aqui), os musicos podem agir no campo artistico como
inventores, ndo s6 de formas sonoras mas também de disposicGes sociais, ao fazer musica
com caracteristicas estéticas e éticas transformadoras de uma ordem vigente, ou alternativas a
ela, propondo formas de organizacdo da pratica: é algo a se investigar nas secbes seguintes

deste capitulo. Seriam formas de articular simbolicamente um modo de vida, um lugar, um
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modo de aprendizagem. Seriam pequenas acles estéticas e politicas, veiculadas musicalmente
(“a musica como involucro de relacBes sociais”, na tese de Kingsbury). Em algumas dessas
acdes se divisam, por esse mesmo sentido, utopias, na medida em que ndo “refletem” um
lugar existente, mas sim esbogam um lugar imaginado, com uso do discurso musical, do “petit
récit”, da micro-estética. S8o como estratégias componentes da pratica, combinadas mais ou

menos conscientemente no encaminhamento de projetos individuais e coletivos em musica.
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2. Itiberé Orquestra Familia

“"Eu (...) ndo brinco em servigo: a musica é minha religido.”
Hermeto Pascoal, na contracapa do CD Pedra do Espia,

da Itiberé Orquestra Familia.

Esta secdo é dedicada as observagdes sobre um contexto de produgdo musical - a
Itiberé Orquestra Familia - em que atuavam, no ano de 2002, dez estudantes de graduacgao do
IVL. Alguns dos topicos tratados aqui foram abordados em duas comunicagdes anteriores?; na
forma atual do texto, incluo novos aspectos, a medida que a participacdo dos musicos-
estudantes na Itiberé Orquestra Familia se mostrou como processo cada vez mais complexo.
Novos dados foram surgindo com a continuagdo do trabalho de campo até setembro de 2003,
mas para o tratamento descritivo de instrumentagdo, rotinas de ensaio e outras condicdes
materiais e de organizacdo, usei como base as anotacGes do diario até 2002; dados mais
recentes juntaram-se a estes, servindo a analise e interpretacdo de idéias e projetos
individuais/coletivos que sdo concebidos e encaminhados na vida da orquestra. A énfase esta
na discussdo estética e ética de atividades musicais realizadas ali, colocando em contraponto
consideracdes sobre a relagdo entre o trabalho no conjunto, o estudo universitario e a reflexdo

gue os musicos-estudantes fazem sobre os dois contextos.

fig. 1: Trecho de uma nova composicao sendo ensaiado

2 “Observagdes sobre uma orquestra”, Coléquios do PPGM-UniRio, outubro/2001; e “Experiencing music in
a new context: field notes and reflections on the work of a young Brazilian orchestra”, British Forum for
Ethnomusicology Annual Conference, abril/2002 (para publicacdao de artigo e resumo, v. Silva, 2003;
2002).
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5.2.1 Instrumentagao e organizacgao inicial

A Itiberé Orquestra Familia, em 2002, é um conjunto musical formado por 28 musicos,
e seu diretor musical, Itiberé Zwarg, é também o compositor de quase todo o repertorio. A
denominacgdo “orquestra” é empregada liberalmente nesse caso, e parece referir-se mais ao
numero de musicos e a variedade da instrumentacdo que a qualquer analogia com grupos
sinfénicos, de danga, big bands etc. O conjunto difere de outras orquestras em termos
materiais, organizacionais e estéticos. Visualmente, nota-se logo a auséncia de traje formal ou
padronizado, e a distribuicdo espacial pouco comum: durante ensaios e apresentacdes, a
maioria dos musicos toca de pé, trocando de lugar freqlentemente, em funcdo da
instrumentagdo de cada pega. Durante os concertos, nota-se também o gestual livre, com
movimentos ndo coreografados que interagem com a musica. Ndao ha estantes no palco,
porque partes escritas ndo sao usadas nas apresentacdes e quase nunca Nnos ensaios; O
repertério, quase todo de autoria do préprio diretor musical, € memorizado desde os estagios
iniciais de cada composigao.

A instrumentacgdo da Itiberé Orquestra Familia compreende o seguinte:

piano (ou teclado)

acordedo

cavaquinho

guitarras (2)

violdes (2, um dobrando em bandolim e viola de dez cordas; o outro, em uma terceira
guitarra)

baixo elétrico

contrabaixos (2)

violoncelos (2)

violinos (2, um dobrando em rabeca)

viola (que é dobra de uma flauta)

flautas (3, e mais duas que sao dobras de saxofones)

pifano (que é dobra de uma flauta)

clarinetes (2, um dobrando em clarone)

saxofones (2 tenores, 2 altos, um soprano e um baritono, tocados por trés musicos;
dois deles dobram em flauta)

trompetes (2, um deles dobrando em flugelhorn e melofone)

baixo-tuba (sousafone)

trombone

voz solo

vozes em unissono ou em polifonia

gaita cromatica

bateria



percussdo, incluindo zabumba, tridngulo, agogd, pratos de mado, pandeiro, surdo e

vibrafones (2).

O uso da instrumentagdo revela que, nesse conjunto, se lida com a nogcao do multi-
instrumentista, aquele musico que - a semelhanca de Hermeto Pascoal, Egberto Gismonti e
outros — ndo esta identificado exclusivamente com um instrumento, mas que, em vez disso, é
capaz de realizar musica com varios instrumentos, muitas vezes passando de um a outro
durante a mesma peca musical:

Os percussionistas revezam-se entre os instrumentos, e cada um deles também toca
bateria. A gaita cromatica é tocada por um dos percussionistas.

A voz é usada geralmente como um instrumento solista (e ndo para cantar letras de
cancbes), e a cantora também toca cavaquinho e percussao.

Uma flautista dobra em flauta baixo, flautim, pifano e clarinete.

Dois musicos se revezam no piano/teclado; um deles dobra em acordedo e o outro
atua também como saxofonista.

Trés musicos se revezam no baixo elétrico, e dois deles tocam contrabaixo acustico. O
sousafone (baixo-tuba das bandas marciais) é tocado por um dos contrabaixistas.

Uma escaleta é usada para solos improvisados, pelo diretor e por um dos pianistas.

Outros recursos sonoros sao usados, como palmas (na execugdo de partes ritmicas),

gritos e efeitos vocais.

Essa caracterizacdo de um musico que atua com mais de um instrumento (e que chega
a transcender fronteiras convencionais de agrupamento dos instrumentos por “familias”) pode
ser considerada parte de um sistema particular, que valoriza a mdsica e a capacidade que o
individuo tem de realiza-la por diversos e até inusitados meios (como o préprio “mago dos
sons” ou “bruxo”, epiteto comercial de Hermeto). Continuei a encontrar no trabalho do grupo
sinais dessa orientacdo e do estimulo a uma formagdo multipla: em agosto de 2003, por
exemplo, uma flautista e uma clarinetista tocavam também teclado; um saxofonista/pianista
tocava percussao; uma violoncelista, idem; uma flautista tocava metalofone; um saxofonista,
pifano; um guitarrista, viola caipira; e outro guitarrista, cavaquinho. Note-se que ai existe uma
diferenca de orientagdo na formacgdo do instrumentista, em relagdo aos cursos universitarios
de Bacharelado em instrumentos/canto, sempre dedicados a especializagdo.

A orquestra passou a existir como desenvolvimento e reformulagdo de uma oficina
conduzida por Itiberé com um grupo de jovens instrumentistas, em uma escola de musica do
Rio de Janeiro (Os Seminarios de Musica Pro Arte). Esse trabalho educacional teve inicio em
abril de 1999, e, alguns meses depois, 0 grupo comecou a se apresentar em publico, adotando
0 nome atual. Em maio de 2001, passaram a se organizar como uma unidade de produgao

independente da escola de musica, ensaiando primeiro na casa de um dos integrantes, depois
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na casa de Itiberé, administrando uma agenda de concertos e preparando a gravacao de seu
primeiro CD.

Como a oficina inicial estava dirigida a jovens instrumentistas e estudantes, a
orquestra (com base nos dados de 2002) é formada por jovens que tém, em média, vinte e
um anos de idade. O grupo ndo recebe patrocinio e suas atividades sdo auto-financiadas e
auto-geridas, contando com algum apoio para o agendamento de shows por parte do selo que

produziu seu primeiro disco — o CD duplo Pedra do Espia (2001).

5.2.2 A elaboragdo da musica
Rotinas de ensaio e de composicao

Os ensaios da orquestra acontecem de 14:00 as 20:00h, as tercas e quintas-feiras,
toda semana, incluindo feriados. Os ensaios de naipes, divididos em sopros, cordas e
"cozinha"3, acontecem nas manhds de tercas, quintas e sextas. Quando a data de uma
apresentacdo se aproxima, ensaios adicionais sdo marcados. A cada ano, ha um periodo de
descanso de aproximadamente vinte dias, na época de Natal e Ano Novo.

Uma pontualidade estrita na chegada é observada por todos os musicos, e os ensaios
sdo muitas vezes prolongados por mais algum tempo, sem sinais visiveis de discordancia.
Apesar das exigéncias desse regime, a atmosfera geral de trabalho é de prazer e concentragdo.
E com essa organizacdo do tempo e com essa atitude geral que ocorrem os processos de
composicdo e ensaio do repertoério.

Ao compor as pegas, Itiberé Zwarg usa um método que derivou daquele usado por seu
mestre, Hermeto Pascoal, compositor e multi-instrumentista. Sem estruturar previamente a
forma ou definir os conceitos que emprega, o compositor comega por sugerir linhas melddicas
curtas e alguns acordes para a execucdo de um ou mais musicos, de acordo com a
instrumentacdo imaginada (v. tb. Connell, 2000, p. 300-328; sobre Hermeto compondo, v.
Neto, 2000). Itiberé entdo passa a testar diferentes solucBes para os problemas introduzidos
por esses primeiros passos. Em seu sistema de composicdo, as alternativas para um acorde,
uma frase melddica ou uma figuracdo ritmica sdo testados in loco, com a interpretacao dos
instrumentistas. Compor uma nova peca é atividade frequente, que pode tomar dois ou mais
ensaios para concluir. As orquestracdes sao desenvolvidas de maneira articulada ao processo
de compor, e todos os arranjos estdo sujeitos a continua revisdo e modificagdo.

Participar no teste das idéias do compositor € um modo de acompanhar o processo
gerador das pecas musicais. Cada peca é assim memorizada pelos musicos, desde os primeiros
momentos de sua criagdo, e rastreada até seu acabamento (provisorio). A distingdo
comumente feita entre produto e processo musical parece ser desafiada na pratica dessa

orquestra, por duas razoes principais: primeiro, as pecas nesse repertdrio sdo produtos numa

3 Na organizacdo dos ensaios da IOF por secdes ou naipes, o jargdo "cozinha" - além de contrabaixo,
bateria e piano (a “rhythm section" dos conjuntos de jazz) - costuma compreender os instrumentos de
percussdo, guitarras, violdes, bandolim, cavaquinho e viola caipira.

147



condicdo sempre mutavel, sujeitos a constante modificacdo; segundo, ao seguir esse processo
de composicdo desde seu inicio e engajar-se em freqlientes apresentacées publicas, é possivel
gue os musicos percebam o re-arranjar, recriar e reinterpretar como o modo dominante de sua
pratica musical.

A medida que uma secdo da composicdo é considerada satisfatéria, na avaliacdo do
compositor, ele progride para uma proxima idéia. Mas uma avaliagdo também é realizada a
cada passo pelos intérpretes, que estdo ali testando as idéias sugeridas, e sua aprovacdo pode
ser crucial para a incorporacao definitiva de uma idéia. Quando, por exemplo, mostraram
entusiasmo com um trecho que estava sendo composto no dia 18/09/01, reagindo a seu
carater regionalista com movimentos de danca, aquele trecho tornou-se um elemento
identificador da composicdo inteira, acionando a mesma intengao interpretativa a cada nova
execugao.

Na maneira como os musicos respondem as idéias do compositor — seja pela prépria
execucao instrumental, por meio de movimentos, expressdes faciais ou verbais, ou ainda
combinando duas ou mais dessas acdes - acredito estarem contidas algumas questdes sobre
percepcao, aprendizagem e formagdo do gosto musical. Para o observador interessado, existe
aqui certa vantagem, pois essas quest0es apresentam-se nao in abstracto, como num
documento curricular, mas de acordo com um contexto de produgdo musical. Nota-se, por
exemplo, que o dominio de certa passagem que desestabiliza sensagdes convencionais (de
tonalismo, de métrica regular etc.) pode gerar ele mesmo uma forca expressiva, relacionada a
uma conquista da percepcdo e da prépria habilidade técnica - elevadas ambas, pela realizacao
do conjunto, a um novo patamar. Esse dominio técnico-expressivo, que parece induzir a
formacdo de um gosto compartilhado e de uma estética, € trabalhado durante os ensaios e
também no trabalho individual extra-ensaio. Pela 6tica do diretor, no entanto, o bom
desempenho individual ndo é suficiente; a énfase na capacidade de realizacdo coletiva é clara,
uma vez que varias das dificuldades estdo relacionadas a execucdo de polirritmos e polifonias;
o efeito musical desejado sempre depende, portanto, de um ajuste interacional. Assim, ao
sugerir correcdes durante os ensaios, o que se diz com mais freqliéncia e veeméncia sdo frases
no sentido de "ouvir o outro".

Ha freqlentes situacdes de atonalidade, mas isso ndo gera problemas que eu tenha
percebido ou que os musicos identifiquem com o atonalismo, analiticamente* - o que talvez se
expliqgue pelo acompanhamento gradual de um processo de composicdao que lida
rotineiramente com essa organizacao dos sons. De modo geral, ndo presenciei gestos de
estranhamento ou rejeicdo de idéias musicais sugeridas pelo compositor, ainda que muitas
vezes elas ndo possam ser classificadas como convencionais - seja do ponto de vista estilistico

ou da propria organizagao tonal. Isso poderia indicar que o processo que articula treinamento

4 Sd0 raros, alids, os momentos em que uma classificagdo conceitual é empregada na definicdo de
situacées harmonicas. De modo geral, a linguagem técnica é pouco usada para classificar os materiais
empregados nas pecas ou explicar as opgdes composicionais; reforca-se, com isso, o discurso de Itiberé
sobre uma “musica intuitiva”.
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técnico e producdo artistica, nesse contexto de trabalho junto a um compositor, esta levando
seus participantes a situar-se “dentro” de uma poética/estética especifica - identificada com a
préatica. Esta lhes propicia um trato familiar com certos dados e procedimentos musicais que de
outro modo - pela programacdo atual do radio ou da televisdo, por exemplo — estariam mais
distantes ou quase ausentes de seu cotidiano.

No depoimento de um trompetista da orquestra, sobre o gosto musical de seus
colegas, encontram-se outras razées importantes para a boa aceitacdo das idéias do maestro e

o compartilhamento da estética vigente no grupo:

O perfil é de uma juventude que cresceu ouvindo, através dos pais, muito samba, bossa nova e
jazz. A musica de Minas Gerais é um ponto a ser realgado. Existem algumas similaridades da
musica modal, de riqueza harménica dos compositores dessa regido com a escola®. (...) A propria
musica, chamada de universal, ja tinha sido muito bem incorporada no repertério de todos os
integrantes antes do inicio da oficina. Isso ocorreu através do contato com o diretor, da freqténcia

nos shows do grupo do mestre [Hermeto] e da audicdo de discos. (Pedro Paulo Junior, 2002)

Ainda que a afirmacdo quanto a uma estética “muito bem incorporada”, em termos tdo
homogéneos, precise ser testada, é certo que o contato prévio, a admiracdo e a continuidade
da experiéncia - agora na condicdo de protagonistas dessa musica - sdo fatores de
familiaridade desses musicos com a estética proposta por Hermeto e seu grupo, tendo Itiberé
(contrabaixista daquele grupo durante 25 anos) como o principal elo de ligagao.

Certamente, essa mesma sensagao de naturalidade - experimentada pelos praticantes
de uma micro-cultura musical - ndo sera compartilhada por todos os individuos do publico
ouvinte. Em certos trechos, o resultado pode ser percebido como uma musica "muito dificil",
nas palavras de uma espectadora do show da IOF numa escola carioca: ela disse ter
dificuldade em apreender "uma melodia com acordes condizentes", de acordo com suas
expectativas e formacdo musical. E comum que o outsider sinta uma distancia cognitiva do
que ndo pratica, principalmente no momento em que recorre a parametros analiticos, como fez
a espectadora. Essa é, alias, a situacdo paradigmatica no trabalho do antropdlogo que estuda a
cultura distante, a situacdo que |he oferece — assim como ao espectador de uma inovagao
artistica — a diferenca ldgica, os “pontos ricos” a investigar (Agar, 1996)%. A capacidade de
execucao, de compreensao pela aprendizagem e o prazer derivado disso sintetizam-se numa
“incorporacdo” - termo usado por aquele musico -, e inegavelmente desempenham papel

importante na apreciacdo e valorizacdao dessa musica por seus proprios intérpretes, observacao

5 Por “escola”, Pedro Paulo Junior refere-se a “Escola do Jabour”, denominacdo auto-conferida pelos
membros do grupo de Hermeto Pascoal a poética e estética com que elaboram sua “musica universal”,
outra marca do grupo.

6 Sobre o trabalho do ouvinte frente & inovacdo musical, v. Adorno (1967a); sobre inovagdo estética, de
modo geral, v. discussdo de Becker (1998, p. 166-171), citando Arthur Danto.
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que é possivelmente extensiva a qualquer outro contexto musical (e que continuo a explorar,

adiante).

5.2.3 Experiéncia, producdo e relacdo com o publico
O conceito de experiéncia estética em John Dewey

Quando comecei a observar os ensaios, notei que certos procedimentos e atitudes dos
musicos, no ambiente da IOF, pareciam fazer ressoar consideragées do filésofo norte-
americano John Dewey (1859-1952) sobre o fazer artistico. Dewey entendia que uma
qualidade de “vitalidade elevada” (“heightened vitality”) e de “envolvimento de corpo e
alma” (“whole hearted engagement”) estavam presentes no modo como o individuo agia
durante a experiéncia estética, e que estas eram condigdes da natureza e unidade desse tipo
de experiéncia. Tal unidade acarretaria uma superagao de dualismos, que ele acreditava serem
integrados no momento em que o individuo se envolvesse ativa e inteiramente com o
desenrolar de uma agdo. Para Dewey, o fazer artistico € marcado por "completa absorgdo num
desenvolvimento ordenado", e esse modo de envolvimento, sendo caracteristico da experiéncia
estética, é também idealizado por ele como um modelo aplicavel a outras situagdes cotidianas:
um meio de dissolver o arraigado antagonismo - fundado em atitudes e comportamentos
socialmente convencionais - entre o individuo e o mundo. Com Art as Experience
(1980[1934]), Dewey chamou a atengdo para a recorréncia das dicotomias, construidas e
mantidas na vida social, entre o cognitivo e o afetivo, entre o trabalho e o jogo, entre
atividade livre e atividade dirigida por forca externa. A experiéncia estética, tal como ele a
descreve, aparece entdo como capaz de promover o proprio dissolvimento da oposigdo sujeito-
objeto, a medida que o individuo se engaja, imaginativa e praticamente, naquilo que é feito.

Minha percepcdo é que algumas dessas dicotomias, generalizadas também na pratica
cultural/profissional de musica, parecem ter suas linhas divisérias parcial ou totalmente
ignoradas nas atividades da orquestra. Trabalho e jogo imaginativo, seriedade e prazer,
assertividade do individuo e espirito de cooperagdo puderam ser detectados simultaneamente,
na observacdao de ensaios e apresentacbes. Mesmo essas duas rotinas na vida do musico-
intérprete - o ensaio e o concerto - nao mostraram ali 0 mesmo grau de diferenciacdo pratica
encontrado em outros conjuntos observados na pesquisa. Em termos de atitudes, gestos,
sinais de concentracao e expressividade, muita semelhancga foi encontrada tanto em situagtes
privadas como publicas.

Um outro tépico da investigacdo de Dewey sobre as operacdes da arte remete as
relagdes entre poética e estética examinadas na secdo anterior. Ao tratar de interagGes entre

artistas e o publico, o autor entendia que

(...) a concepgdo de experiéncia consciente como uma (...) relagdo entre fazer e vivenciar [“doing
and undergoing”] nos permite entender que arte como produgdo e percepgao, e apreciacdo como

prazer [“enjoyment”] se sustentam mutuamente (Dewey, 1980, p. 46-47).
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Dewey sugere assim que fazer a musica e passar pela experiéncia de fruicdo sao
dimensdes inter-relacionadas de um mesmo processo, com a observagdo cuidadosa e a
ativacdo de uma sensibilidade sendo exercidas na produgdo e na recepgao. No caso dos
musicos dessa orquestra, fica bastante claro para o observador que o processo de
aprendizagem instrumental na orquestra é também o processo de uma formacdo do gosto,
inclusive porque expressbes de avaliagdo do material sdo compartilhadas nos ensaios, e varias
vezes o0 sdo a partir de um enunciado do proprio diretor’. Este processo de avaliagdo-
formacdo, no entanto, ndo se limita as atividades internas do grupo; intuo que as relagGes
constantes com o publico submetem a musica a avaliacdo dos outros, e os resultados
satisfatorios de aprovagdo, aplauso, elogio (apesar das dificuldades mencionadas antes)
tomam papel importante no mesmo processo. Vejamos alguns componentes desse quadro de

relagoes.

A orquestra e o publico
Em situagdes variadas, as falas de Itiberé e dos musicos parecem constituir-se como

processos coadjuvantes de elaboracdo e interpretacdo do seu préprio trabalho. Um dos temas
recorrentes no discurso do diretor musical é o fator de dedicacdo ao trabalho, que ele ndo
coloca como parcial ou puramente retérica. Em contraposicdo ao que percebe como desleixo,
acomodacdo ou outras atitudes que sistematicamente rejeita, o diretor afirma que foi feito
entre ele e os musicos um "pacto de sangue", um "negécio muito sério" (com. pessoal). Tal
empenho nas acles é visto como condigdo sine qua non tanto para os resultados artisticos
desejados como para a sustentacdo do grupo. Sua defesa torna-se componente de um
discurso praticado em depoimentos pessoais e em situacdes de debate com os participantes -
como as “reunides” realizadas periodicamente, ao fim de um ensaio ou em dia especialmente
designado. E a mensagem desse modus operandi vai sendo propagada verbalmente, nas novas
oficinas e nos concertos do grupo.

No concerto do dia 22/11/01, em Santa Teresa, para um publico constituido em grande
parte de jovens, ele declarou sua aposta na juventude, refutando uma imagem que “corre por
ai": "muitas pessoas dizem que os jovens sdo desmiolados, mas esses aqui sdo uma prova de
que, com uma diregdo e tendo um objetivo, podem produzir tudo isso". Em outra fala, no
mesmo concerto, ele ressalta a seriedade com que os musicos da orquestra estdo trabalhando.
E de se destacar, nesse sentido, a propagacdo de uma valorizacdo do estudo/trabalho musical,
junto a adolescentes e novas levas de estudantes que tém procurado se aproximar da

orquestra, formando-se com isso novos grupos nas “oficinas” dirigidas por Itiberé Zwarg na

7 Henry Kingsbury (1988, p.71-75) comenta sobre a forca construtiva que os juizos e o discurso de
pessoas influentes tém sobre seus admiradores. Segundo Kingsbury, estariamos mais inclinados a
reconhecer a qualidade de algo quando alguém que temos em alta estima considera aquilo bom. Ao dizer,
com expressdo de prazer: "que lindo...!", Itiberé Zwarg estd, pelo menos em certa medida, ensinando um
gosto musical, que atribui a eventos semelhantes o valor da beleza. Se, de acordo com Dewey, esse
momento se constituir em uma experiéncia significativa para os participantes, tal valor continuara a
irradiar-se para experiéncias e circunstancias semelhantes. (Sobre o sentido formativo do “valor” na
experiéncia musical, v. tb. Swanwick, 1999).
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mesma escola de musica (Pro Arte) em que a orquestra iniciou sua trajetdria®. O sistema de
aprendizagem e producdo conduzido nesse circulo de pessoas vai se configurando assim como
uma “escola” de formagdo musical - é interessante notar que vai se instituindo dentro de outra
(a Pro Arte funciona também nos moldes de um conservatério) e em paralelo a outras (uma
professora da UniRio comentou que a IOF “compete” com o IVL).

De fato, as oficinas tém funcionado como pdlo de atracdo para jovens instrumentistas,
muitos deles apenas iniciantes em algum instrumento, e eles estdo constantemente presentes
nos shows da orquestra. Alguns procuram assistir a ensaios, e em seus rostos, em suas
palavras e nos gestos corporais com que acompanham a musica, percebe-se a admiracdo pelo
contexto e a vontade de participar efetivamente dele. Um dos participantes de uma oficina
realizou recentemente essa passagem: no ensaio do dia 28/03/02, ele me foi apresentado pelo
maestro como o mais novo trombonista da orquestra.

E interessante ver que musicos tdo jovens j& podem desempenhar o papel de "role
models": sua imagem publica - reforcada e matizada pelas falas do diretor ao microfone,
durante os shows - apresenta-se como alternativa estética e ética para outros individuos da
mesma faixa etdria: num momento histérico em que as mensagens mais macicamente
propagadas sdao de adesdo a mecanismos de sucesso e enriquecimento individuais (tendo a
competicdo, por exemplo, como premissa ideoldgica), aqui aparecem jovens produzindo de
acordo com uma ideologia que valoriza o trabalho artistico (por oposicdo a “comercial”, pop
etc.), conduzido com premissas como a da cooperagao. Enquanto se percebem ligacOes cada
vez mais estreitas entre veiculacdo de musica e técnicas da publicidade (v. Middleton 1990, p.
36), e enquanto se estimula a integracdo de identidades diversas pela participacdo na
globalizagdo do capitalismo, aqui toda busca de sucesso parece condicionar-se por uma
preocupacao com o valor da “qualidade”, baseada na singularidade da musica e de seu modo
de producdo. Segundo o comentadrio de um guitarrista profissional, presente ao show de Santa
Teresa, a resposta a globalizagdo é o "tribal" (Silvio D'Amico, com. pessoal), o que - apesar de
ser um termo ja absorvido pelas estratégias globalizadas de marketing — levaria a interpretar
essa dedicacdo ao trabalho de grupo sobre uma singularidade artistica, “ndo comercial”, como
uma pequena forma de resisténcia.

Mas dificilmente essa interpretacdao daria conta da complexidade que se observa no
cotidiano dessa orquestra, considerando-se que também estdo em jogo projetos individuais e
fatores de divergéncia - e mais adiante veremos esse mesmo quadro por angulos adicionais.

Por enquanto, ha mais o que dizer sobre unidade, coesdo e idéias afins, na vida da orquestra.

8 Uma pessoa préxima declarou que seu filho de quatorze anos atualmente sé "quer saber disso", tendo
entrado para uma das oficinas apds tentar muito ("é dificil entrar"). Agora, o "Itiberé é um deus", o
Hermeto é "dois deuses", e os musicos da orquestra sdo seus idolos. Entrar para a orquestra seria "o
sonho dele".
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5.2.4 Mdusica e religido, dois sistemas culturais
Se tentarmos trazer a teorizagdo do antropdlogo Clifford Geertz sobre religides

(Geertz, 1989, cap. 5) para o contexto do estudo de musicas, vemos que "fazer musica juntos"
(na expressdo de Alfred Schutz), é participar de uma interagdo em que se compartilham tanto
a compreensdo de um sistema especifico de organizagdo do material sonoro - uma "visdo de
mundo"”, uma "ontologia" e "cosmologia" musicais - quanto a conduta adequada a sua
apreciacdo. Essa conduta, que Geertz analisa como a dimensao estética e moral de um
sistema cultural - seu ethos -, seria tdo particular e historicamente localizada quanto a
construgdo do estilo musical por seus produtores diretos. Na interagdo entre essas dimensdes
(poética e estética) do fazer musical, produzem-se, sustentam-se e modificam-se significados
e valores, com referéncia em determinada pratica de musica. Produtores e demais
participantes interagem na interpretacdo de um sistema de simbolos musicais - simbolos que
tém poder de abrangéncia, ao "ordenar a experiéncia" (Geertz 1989, p.145) - e o processo
pode levar ndo sé a satisfacdo pessoal e a consumacdo estética divisada por Dewey, como
também permite que individuos sintam seu pertencimento a uma comunidade de gosto, dando
forma a uma identidade compartilhada.

O trabalho dentro da Itiberé Orquestra Familia, de acordo com esse entendimento,
apresenta como condicdes importantes de sua sustentacdo a assimilacdo de padrdes e
procedimentos musicais (por exemplo, os compassos de numerador impar, a polirritmia, o
descompromisso com o sistema tonal, o regionalismo estilizado) e a valoracdo da musica que
ali se faz como musica bonita e de teor artistico. Compreender a musica que se faz, vé-la
incorporada, e gostar de toca-la, derivando disso tanto satisfacdo pessoal quanto um sentido
de comunhao social, sdo como forcas que ajudam a manter o grupo unido.

Musicos e estudantes do IVL que ndo participam da orquestra tém se referido a ela
muitas vezes por meio de analogias com religido. “Aquilo 1& é uma seita”; “aquilo 14 é o Velho
Testamento”; “Itiberé é um deus, e Hermeto é dois deuses” foram trés dos enunciados mais
explicitos nesse sentido, que ouvi de trés pessoas diferentes. A epigrafe de Hermeto Pascoal,
no inicio desta secdo, é parte de uma declaracdo que avaliza o trabalho da IOF, identificando-o
com o seu mesmo: se ele diz isso, é porque eles também levam a musica a sério,
religiosamente. Outras formas de comentario alheio continham uma critica a devogao que se
demanda dos musicos naquele contexto, ao que é percebido como exagero em suas rotinas de
ensaio, e a virtual exclusdo da notagdo musical (e conseqientemente da habilidade de ler
musica) no método de aprendizagem/trabalho.

A intensa dedicagdo dos integrantes, um respeito visivel pela musica e pelas idéias do
diretor e do “mestre”, e certo fervor demonstrado em seus julgamentos estéticos - que tende
a torna-los parciais, negando o valor de outras musicas e experiéncias musicais - podem ser
vistos como justificativa da analogia. Por conta de uma conjugagdo desses fatores, os musicos
da IOF tém preterido algumas oportunidades de trabalho e outros canais de exploragdo do

campo musical. O aspecto é um dos mais complexos que se colocam no estudo etnografico
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dessa orquestra, e o etndgrafo dificiimente deixara de fazer consideracbes a respeito das
possibilidades e limitagdes de uma visdo de mundo - no caso, uma visao do mundo musical,
com suas implicagdes sociais - tao firmemente esposada. E a discussao do assunto deve
envolver mais que um rapido julgamento. Sendo assim, pergunto: existe um sistema de
estudo e profissionalizagdao que ndao contenha uma visao de mundo e ndo demande de seus
participantes uma firme adesao a ela?

Como sistema cultural - com uma explicacdo da ordem das coisas e com padroes
proprios de conduta —, uma pratica musical se assemelha a uma pratica religiosa. De acordo
com ordenacdes da légica e do comportamento, tornar-se musico sinfénico, jazzista ou
sambista tem algo em comum com tornar-se catdlico, evangélico ou espirita (sem
correspondéncia, € claro). Estudar em conservatorio, inclusive, ja foi visto como processo
semelhante a estudar em seminario religioso — com os habitos de reclusdo e a devocdo a
valores estéticos - e servindo mais a inculcar essa devocdo do que preparar para uma carreira
(Kingsbury, 1988, p.19). E pode-se inferir que a negagao do “mundo” - ou pelo menos de
certas preocupagdes mundanas -, em acordo tacito com uma visdo de “arte pura”, esta
associada a quase auséncia, em cursos brasileiros, do estudo dos problemas especificos de
administracdo da carreira, de legislacdo do trabalho e de organizacdo da inddstria musical, no
curriculo. Detalhando mais o nosso contexto, noto que as criticas ao sistema de trabalho na
orquestra partiam de um ponto de vista identificado com outro sistema de trabalho. Isto €&,
naturalmente ndo se davam em neutralidade, mas sim estavam identificadas com outras vias
de pratica musical, onde se valoriza, por exemplo, a técnica instrumental com bases histoéricas,
os conhecimentos analiticos, a habilidade de leitura a primeira vista, a autonomia do musico
free-lancer, um repertério x. Tudo isso compde uma outra visdo do mundo musical e os
correspondentes padroes de conduta. O musico que pode assumir compromissos diversos e
transitar por diversos estilos, por exemplo, estd inserido num meio socio-musical em que o
individualismo é estruturador das agdes: tornar-se musico nesse meio é entender a pratica
musical desse modo, incorporar o modus operandi como habitus, ver aquilo que se faz como
sendo @ musica e o musico - vendo, ao mesmo tempo, o que estd além dessas fronteiras
como estranho, estrangeiro, alternativo etc. O que exponho sobre o individualismo -
encarnado tipicamente na situagdo do musico free-lancer, mas ndo sé nela — pode ser dito
também em relagdo a sistemas tonais, estilos, vestuario: sdo componentes ordenadores de um
sistema cultural que da forma a uma concepcdo do que é musica - e de como aprendé-la,
como avalia-la, como tornar-se musico.

Logicamente, o problema é o da relagdo com a alteridade, quando se esta imerso na
pratica, isto € numa pratica: uma vez naturalizados, seus valores, técnicas e padrdes de
atuacdo social tornam-se parametros para a avaliagdo de qualquer outra realidade. E dessa
naturalizacdo, que por um lado restringe a perspectiva estética e critica do sujeito, depende
mesmo a sua propria eficiéncia: “Agentes bem-ajustados ao jogo sdo possuidos por ele, e sem

duvida quanto mais o forem, melhor o dominam” (Bourdieu, 1998, p.79).
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Minha resposta a pergunta acima fica, entdo, em negativa: ndo existe participagao
efetiva num sistema de pratica musical que ndo acarrete adesdo a uma ordenacdo particular
dos entendimentos e agGes no campo da musica. De parte a parte, musicos da IOF e criticos
do sistema de trabalho da IOF tém dificuldade de avaliar os limites e potenciais na experiéncia
do outro lado - e na sua propria, alids -, na medida da firmeza com que estiverem ancorados
em praticas distintas de formacdo e atuacdo musical. Quanto mais convictos estiverem de que
(boa) musica é aquilo que fazem - e ndo algo diferente, feito de outra maneira - e de que é
assim - e ndo de outra forma - que alguém se torna um (bom) musico, mais préoximos estardo
do discurso de um evangelista ou idedlogo.

No entanto, para ambos os lados - digo “lados” como abstracdo de perspectivas e
opinides que sdo assumidas mais ou menos variadamente, por individuos - existe a
possibilidade de um contato mais investigativo, capaz de acionar um pensamento reflexivo
sobre a pratica que se tem, a partir de consideracGes sobre a pratica do outro e, mais
efetivamente, pela experiéncia dela. Nesse sentido, os musicos-estudantes da IOF estdo em

posicdo de poder explorar duas visdes do mundo musical.

5.2.5 Investimento e satisfacdo — uma discussdo sobre valores e resultados

As analogias que sugiro entre o compromisso com um sistema musical e o
compromisso religioso apresentam uma nova face quando se verifica que o retorno pecuniario,
ap6s dois anos e meio de trabalho, é inexistente, para os instrumentistas da orquestra®. A
primeira vista, entramos em terreno bem conhecido, diante da classica identificacdo entre
atividade estética e desinteresse (principalmente a partir de Kant (v. White, 1992)). No mesmo
sentido, existe uma categorizacdo dual de resultados praticos, economicos (end-results) e
valores (values), como parametros que se suple regerem diferentemente as esferas da vida
econOmica e estética (v. Cohn, 1995, p. 17, apresentando idéias de Max Weber). Sugiro que
tais premissas sdo colocadas em xeque quando se estuda o contexto da orquestra.

Considera-se primeiramente que esses musicos ainda ndo tiveram qualquer ganho
econOmico substancial, com seu empreendimento. Se pensarmos em termos do dualismo
acima, deduzimos que eles estariam ali principalmente por uma identificagdo com valores
estéticos. Mas a questdo parece ser mais complexa do que isso, uma vez que eles também
estdo "investindo" no trabalho - uma expressdo muito comum em circulos musicais do Rio de
Janeiro, indicando iniciativas que ainda ndo sao lucrativas mas que, assim mesmo, envolvem
algum tipo de "promessa". Essa promessa mais ou menos explicita costuma referir-se ao
sucesso comercial, ao reconhecimento do valor artistico (do individuo, do grupo) ou a uma
combinagdo de ambos. Tal investimento, no caso da orquestra, pode ser interpretado como
tendo duas ou mais faces: a oportunidade de ter uma educacdao musical sob a direcdo de um

respeitado e talentoso musico é concatenada com oportunidades de apresentacdo publica, e

9 Apenas em junho de 2002, procedeu-se ao primeiro rateio de caixa da orquestra, desde o inicio de suas
atividades, cabendo a cada musico a quantia de R$250 (duzentos e cinquenta reais).
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ainda associada ao prestigio conferido (pela associacdo a Itiberé Zwarg e Hermeto Pascoal)
desde um estagio inicial de suas carreiras.

Na verdade, o proprio Max Weber oferece um modelo conceitual mais amplo que esse
bindbmio de resultados-valores, para se entender diferentes orientacdes da acdo social, e no
capitulo seguinte apresento e utilizo esse outro modelo. Mas, por enquanto, é util explorar
mais um pouco aquela diade. Na profissdo musical, ela se manifesta mais claramente no
discurso sobre uma oposicdo bem conhecida, dividindo as iniciativas de musicos entre aquelas
voltadas para dois campos de interesse: o comercial e o artistico (v. p. ex. Becker, 1963). Uma
postura de “uma coisa ou outra” pode ser de alguma forma esperada, um problema também

analisado por John Dewey:

Por causa de mudancgas nas condigOes industriais, o artista tem sido posto de lado pelas correntes
principais do interesse ativo. Um peculiar “individualismo” estético resulta. Os artistas véem-se
compelidos a encarar seu trabalho como um meio isolado de “auto-expressao”. A fim de ndo ceder
a tendéncia das forcas econdmicas, eles freqlientemente sentem-se obrigados a exagerar sua

particularidade ao ponto de uma excentricidade (Dewey, 1980 [1934], p. 11)

O discurso que opde a arte ao comércio e a indUstria teve um porta-voz influente em
Theodor Adorno, que utilizou os conceitos marxistas de valor de uso e valor de troca, p. ex.,
para analisar a producao musical de seu tempo. Adorno valorizava a singularidade da obra
musical e via nos processos de massificacdo o potencial de induzir sujeitos (que ele supunha
sem autonomia e sem critica) ao consumo automatizado do produto musical (1967a; 1967b).
Esse tipo de andlise mantém sua vitalidade, manifestando-se, por exemplo, no discurso de um

professor do IVL:

(...) a indUstria que faz sabdo em po, que faz lata de Nescau, é a mesma que faz disco: hoje,
vocé chega nas lojas X ou no supermercado, vocé tem pasta de dente, camisinha e o chocolate
pendurados que nem os discos também: consumo! Por um lado, isso é bom, porque vocé pode
esticar a mdo e pegar um CD; mas, por outro lado, esse CD que vocé pega é um CD pasta de

dente, um CD lata de leite, que vocé acabou, jogou fora, toma outro, pronto!

Sugiro que tanto Hermeto Pascoal quanto Itiberé Zwarg tém negociado um tipo de
solucdo para a tensdo arte-comércio e sobretudo para o que Dewey define como o problema
de uma “excentricidade”, a medida que ambos vém articulando um discurso sobre seus estilos
muito individuais (podendo mesmo ser percebidos como “excéntricos”) em termos de dois
conceitos que ajudam a legitimar a musica que fazem como artistica e viavel,

concomitantemente: primeiro, eles defendem haver formado uma escola de pensamento e
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pratica musical, e a chamam Escola do Jabouri?, referindo-se ao bairro onde costumavam
morar e ensaiar (v. Neto, 2000); segundo, eles ddo o rétulo de "Musica Universal" ao estilo
que desenvolveram!!. Sera que tais estratégias ndo ajudariam a promover uma imagem
publica que concilia singularidade com globalidade, e autenticidade com "um lugar ao sol"?

De todo modo, essa retdrica pode ser vista como parte daquilo que constrdi e sustenta
o trabalho do grupo atual. E discurso casado com uma pratica satisfatéria, em que a
perspectiva dos “resultados” e a dos “valores” ndo se excluem, aos olhos dos musicos que
integram a orquestra. Para eles, essa musica é feita como investimento em sua formacdo, ao
mesmo tempo em que traz satisfacdo artistica, inseparavel dos casos concretos de realizacdo
publica, que - ao menos parcialmente - confirmam como “retorno” o valor e o sentido da
dedicacdo aos ensaios e ao estudo individual. Em minha interpretacdo, esse sentido é
confirmado em trés niveis da pratica: a) os musicos se véem ocupando a agenda cultural da
cidade (e de outras cidades) de maneira semelhante a outros artistas; b) suas apresentacdes
tém sido ovacionadas com entusiasmo por platéias diversas; e c) a critica e as matérias
jornalisticas'? tém comentado com aprovagdo seus shows e o disco de langamento do grupo.

Ainda outros fatores vém somar-se a discussdao de valores que contam na
caracterizacdo e sustentacdo da orquestra. Para o diretor, essa musica é feita como um
desenvolvimento de sua carreira artistica, um novo estagio profissional, tendo agora seu nome
a frente de um grupo. Esse interesse particular articula-se com certo idealismo estético e a
intencdo de transformar o cenario musical: os argumentos de Itiberé enfatizam uma aposta na
qualidade artistica - associada costumeiramente, pelos préprios praticantes, a musica
instrumental!® —, em contraposicdo a mesmice e a “pobreza” que ele atribui a boa parte da
musica que ocupa o primeiro plano da distribuicdo e consumo, na industria.

Além disso, o trabalho é sustentado também por propdsitos educacionais (manifestos
no formato original de “Oficina”, como curso em uma escola de musica), que incluem uma
perspectiva moral, indo além da preparacdo técnica de jovens para a vida profissional: na

orquestra, se propde todo um sistema de trabalho cooperativo, onde o interesse coletivo seja

10 Nesse sentido de uma tendéncia estética articulada por circulos de compositores, encontram-se
correspondéncias historicas em paises da Europa, como no caso do "Grupo dos Cinco", reunindo os
compositores russos Balkirev, Borodin, Cui, Mussorgsky e Rimsky-Korsakov (Grout e Palisca, 1988, p. 666)
ou "Os Seis", nos anos 1920 em Paris, seguindo Erik Satie como modelo (Griffith, 1987, p.66-67).

11 “Mysica Universal” é um rétulo criado por Hermeto Pascoal e adotado por Itiberé Zwarg, para identificar
“um estilo que abrange todas as cores e todos os sons”. A expressdo tem sido usada pelo segundo em
entrevistas jornalisticas, nas falas ao microfone durante os concertos, no “release” da orquestra e em
conversas informais.

12 Destaca-se aqui o artigo de Villas-Boas Correa, conhecido comentarista politico, que em sua coluna do
Jornal do Brasil (27/10/01), escreveu sobre a orquestra, descrevendo o que percebeu durante show de
langamento do disco, no Teatro Carlos Gomes, R J. O artigo ilustra, do ponto de vista de um observador
ocasional, aspectos da discussao sobre o ethos no trabalho do grupo.

13 Conforme depoimentos de musicos ligados & producdo dessa musica, em encontros da "Roda de filosofia
- temas de musica, cultura e educagdo" que trataram do tema (Os Semindrios de Musica Pro Arte, em
setembro de 2000 e setembro de 2001).
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sobreposto ao individual, onde vaidades devem ser superadas, onde os mais experientes
devem apoiar o esforgo dos menos experientes. Segundo Pedro Paulo Junior, musico da
orquestra, “o material humano na orquestra é bem heterogéneo no aspecto técnico e de
experiéncia. No entanto, ela consegue ser coesa devido ao coletivismo” (Junior, 2002). E o
contrabaixista Pedro Albuquerque explica uma operacdo desse coletivismo em situagdes de

dificuldade técnica: "todo mundo meio que ajuda todo mundo”.

5.2.6 Familia, fraternidade e linhagem artistica

As manifestacbes de um ethos de coletivismo coordenam-se com falas e gestos
recorrentes. Uma idéia de fraternidade permeia o discurso dos membros da orquestra e é
visualmente demonstrada nas fotografias da capa do CD Pedra do Espia, onde o letreiro que
indica o destino de um bonde de Santa Teresa foi graficamente alterado para mostrar a palavra
"Irmaos" (suprimindo parte de “Dois Irmados”, localidade daquele bairro). De maneira ainda
mais conspicua, a idéia de familia se evidencia na propria féormula do nome do grupo:

Itiberé(+)Orquestra(+)Familia.

8 S
rquestra F‘A//MILI A

fig. 2: Capa do CD Pedra do Espia, utilizando o letreiro do bonde
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Essa idéia de parentesco ndo é casual mas sim cuidadosamente construida, seguindo
um padrdo que comecou com Hermeto Pascoal, de quem Itiberé é considerado um "filho". Em
termos da sustentagdo dos lagos entre um grupo de pessoas, esse parentesco simbdlico é

An

efetivo de varios modos. Especialmente porque o "pai" e "av0" possui nesse caso um alto grau
de prestigio artistico, transferindo-o para seus descendentes!4. Sobre esse aspecto das
relagbes que sustentam a orquestra, veja-se um exemplo de fala ao microfone, durante um
show em Santa Teresa: uma musica do repertoério foi anunciada nesse dia como um presente
de Hermeto, composta especialmente para a orquestra: um presente, disse, para "seus netos
de som", uma vez que o préprio diretor é seu "filho de som". E as relagées que se estabelecem
pelos vinculos profissionais, estéticos e afetivos - ao longo desse processo de convivéncia e
trabalho musical intensificados - sdo sintetizadas numa frase do diretor: "somos uma grande
familia de som". Um pouco mais tarde, ele apresenta cada musico da orquestra ao publico,
pelo nome e instrumento(s) que tocal®, e a idéia de familia € novamente introduzida, a partir
de outro mote: trés desses musicos "sdao meus filhos em casa", enquanto todos, incluindo
esses trés, "sdo filhos de som".

Além dos casos concretos de um casal de filhos do primeiro casamento e da filha de
sua segunda esposa, deve-se considerar a freqlientacdo da casa em que reside essa familia
nuclear como Jocal de ensaios da orquestra, estreitando a convivéncia entre todos os
participantes. Os quartos da casa sao usados freqlientemente para ensaiar um naipe ou outra
combinagdo qualquer de integrantes do grupo. A sala de estar, no andar de baixo, é ponto
regular de encontro das cordas, que revisam suas passagens e fazem ajustes ali, enquanto o
restante do grupo ensaia no estudio. Ensaios de naipe ocupando a parte da manha, em trés
dias da semana (v. a primeira secdo deste ensaio), sao parte da rotina da casa. Refeicdes e
lanches sdo feitos na cozinha, reunindo familiares e musicos. Um contrabaixista da orquestra
passou a morar na casa, alugando um de seus quartos, 0 mesmo acontecendo depois com
uma violoncelistal®. O simbolismo das relacdes de "parentesco" na orquestra é efetivo na

organizacgao social do grupo: misturam-se ali padrées de convivéncia, afetividade, hierarquia

14 ver o tratamento do tema da “linhagem artistica”, entre aluno, professor e professores antecedentes, no
estudo de Henry Kingsbury sobre um conservatério norte-americano (Kingsbury, 1988, especialmente p.
44-46).

15 A apresentagdo nominal de cada musico é fato, alids, pouco usual em formagdes grandes. O destaque
ao individuo aparece aqui como complemento a nocdo de coletividade implicita na denominagdo
"orquestra", e possivelmente atua como uma espécie de recompensa ou gratificacdo extra para os
musicos. Com imaginagdo antropoldgica, pode-se ver também nesse pequeno ritual, quando se aproxima
o fim de um concerto, uma espécie de apresentacdo de jovens a sociedade, uma introducdo formalizada -
e marcada pelo mérito pessoal - de jovens a vida adulta e profissional.

16 Segundo uma histéria conhecida em alguns circulos musicais (e recontada por Neto, 2000, p. 124), os
musicos do grupo de Hermeto Pascoal, durante o periodo em que ensaiaram diariamente no Bairro Jabour,
mudaram-se para a vizinhanga, a fim de economizar tempo e dinheiro de transporte. Diante da intensa
agenda de atividades em Niterdi, essa parecia ser a mesma estratégia adotada agora por esses dois
instrumentistas.
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familiar e artistica, como ingredientes que contribuem para manter coesdo social, gerar
compromisso e distribuir tarefas na rotina de trabalho.

Essa convivéncia estreita e constante, na casa em Niterdi, tem desdobramentos do
trabalho musical em outras funcbes, de carater organizacional ou auxiliar. Existe um
cronograma que distribui por grupos de trés musicos, em revezamento, a tarefa de faxina das
areas comuns da casa, apos o horario de ensaio. Também ha uma lista, afixada na porta do
estudio, para controle do pagamento das contribuicdes mensais para o aluguel da casa. Um
dos musicos é o tesoureiro dessas contas, enquanto outro cuida da contabilidade e outras
medidas praticas relativas a distribuicdo dos discos da orquestra. O investimento é multiforme,
portanto, com o empenho de cada individuo na sustentagdo do “coletivo”.

Em conversa durante um intervalo, Itiberé me fala de sua intengdo em aumentar o
nivel de auto-organizacdo dos ensaios, delegando esse tipo de fungdo aos musicos. Um
guitarrista ja costuma assumir a direcdo do ensaio, nos poucos momentos em que o diretor
ndo esta presente. Nas oficinas que conduz atualmente, continuando o trabalho que gerou a
orquestra, Itiberé estd empregando um contrabaixista (como “xerife”, disciplinando os
encontros) e uma clarinetista. Ambos comecam a atuar como monitores das oficinas na escola,
e como “chefes de naipe” na orquestra. Um violoncelista informou em entrevista que os
"chefes de naipe" tém funcdo organizacional, administrando ensaios de naipe, despesas, etc.
Se ndo fosse assim - raciocina — o grupo ndo poderia funcionar, pois o diretor “ja tem muita
coisa para cuidar”. O mesmo raciocinio motivou dois musicos da orquestra a, meses mais
tarde, tomarem para si a tarefa de montar uma espécie de “escritério”, encarregando-se de
uma agenda para racionalizar o uso do tempo, inclusive para o proprio diretor: “ja que ele ndo

consegue fazer isso, a gente faz pra ele”.

7. Nuances de coesao e individualismo
A mudancga do local de ensaio

No primeiro semestre de 2003, um dado novo alterou as rotinas da IOF: Itiberé
resolveu mudar-se com a familia para uma nova casa, mais afastada do centro de Niterdi,

numa localidade de Pendotiba. O entusiasmo do musico era evidente, e anotei no diario:

Quando chegamos 13, Itiberé mostra os aposentos da casa e fala dos planos de trabalho, seu
“desejo maior é que tudo isso resulte em musica”. Exalta as qualidades da flora e fauna locais,
mostra as arvores frutiferas do terreno, viu uma coruja grande no primeiro dia em que esteve la.
Faz um paralelo com o grupo de Hermeto, que, durante 9 anos morando como vizinhos no Jabour,
pdde ensaiar diariamente no periodo da tarde, depois do estudo individual pela manha. Conta que
3 musicos da orquestra ja estdo pensando em se mudar para perto, e que ele incentiva essa

idéia.

A mudanca para uma area de sitios, vizinha a uma reserva florestal, com maior

precariedade de transporte coletivo e a vinte minutos a pé do ponto de 6nibus mais préximo,
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parecia eqlivaler a uma radicalizacdo da singularidade do grupo. Se ensaiar no bairro do Pé
Pequeno, em Niterdi, ja fazia lembrar a peregrinacdo dos musicos do grupo de Hermeto
Pascoal, em diregdo aos ensaios no Bairro Jabour (antes de efetivamente se mudarem para 13),
o novo local para a IOF representava, literalmente, ir mais adiante: em vez de passar por ruas
do Rio, ponte Rio-Niterdi e ruas de Niterdi, o trajeto para o ensaio agora devia passar por ruas

do Rio, ponte Rio-Niterdi, ruas de Niterdi, estrada, Pendotiba e ruas de terra.

Um dos musicos volta comigo para o Rio, conversando sobre a nova situagdo. O que ele mais
receia é que isso tudo resulte em “acostumar-se com a precariedade”. O novo lugar de ensaios foi
apresentado ao grupo como “um pouco mais longe”, e ele ndo concorda com essa avaliagdo. Um
primeiro ensaio foi marcado para a proxima sexta-feira, dia 25/04/03. Todos devem levar agua
para beber, pois a bomba da casa, que estava desabitada havia trés anos, foi roubada. O
equipamento sera carregado e depois trazido de volta, para os ensaios seguintes, pois a mudanga
de fato s6 acontece em 05/05/03.

Como a casa estivera abandonada, seu uso dependia de varias providéncias
preliminares; o diretor prop6s que fizessem uma maratona de sabado a terca, combinando
mutirdo de faxina da casa e ensaios. Conversando com musicos da orquestra no campus da
universidade, eu soube que isso iria prejudicar alguns integrantes, que tinham outros
compromissos de trabalho naquele fim de semana; um deles se exaltou ao ouvir a proposta da
maratona, dizendo que a orquestra estava sendo usada além do trabalho com a musica. O
processo de mudanca e adaptacdo foi marcado por uma série de discussGes e comentarios
entre os musicos, fora do ambiente de ensaios. Poucos dias antes da mudanca, houve uma
longa reunidao com toda a orquestra (precedida de uma “reunido para a reuniao”, com alguns
musicos), em que “todos falaram o que estava incomodando, as preocupacdes”, e houve
deliberagGes praticas para viabilizagdo do transporte e acomodacado de horarios. Segundo uma
integrante, perceberam a necessidade de sugerir uma administracdo melhor do tempo, para o
planejamento dos ensaios de naipe e da agenda de trabalho em geral. Por fim, a inquietacao
gerada com a idéia da maratona acabou sendo contornada, e quem tinha compromissos no fim
de semana poderia cumpri-los. Definiu-se também que o ensaio da sexta-feira seguinte seria
“enforcado”, como compensacao pela “esticada” do fim de semana.

Ha algo importante a considerar aqui, tendo em vista o trabalho de tocar na orquestra,
o trabalho que extrapola as fungdes musicais e as idéias em torno de cooperacdo e
coletividade. Existe no minimo uma tensao entre os padrGes de cooperagdo na rotina do grupo,
sugerindo igualdade e consonancia nas relagdes, e os padroes de hierarquia musical (nesse
caso, “dobrada” pela hierarquia familiar) que colocam o diretor de uma orquestra ou de
conjuntos musicais em geral, em posicdo de decidir o que sera feito por todos. A contradicdo
pareceu ganhar nitidez com o processo da mudanga, e o discurso de coesdo — ou seu aspecto

mais ideoldgico - foi posto em xeque, provisoriamente perdendo parte da forca.
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O que observei, na mudanca da orquestra para Pendotiba, foi um verdadeiro processo
de crise, mediado principalmente pelo interesse continuado dos integrantes em fazer aquela
musica, e seguir investindo naquele caminho de formagdo e profissionalizagdo. Pois varios
outros fatores delineavam um quadro de adversidade. Como reconhecia a esposa de Itiberé,
em reunido no dia 24/04/03, o grupo atravessava um periodo financeiramente dificil, sem
apresentacdes e portanto sem receita. Com a mudanca do local de ensaios, problemas de
manejo do tempo, para os mais ocupados com a universidade e outros compromissos no Rio,
tornaram-se mais agudos. Um musico refletiu que, apesar das dificuldades, ainda considerava
vantajoso estar ali; viera de outro estado para fazer faculdade de musica, e aquilo era como
sua faculdade - “uma UniRio avangada”, em suas palavras.

Contra a dificuldade de acesso e a precariedade das condigBes materiais — problemas
reconhecidos por varios integrantes com quem conversei —, vi que a afinidade que os musicos
tinham com aquela musica, identificando o trabalho na orquestra com parte importante de
seus projetos individuais, teve peso determinante no encaminhamento da sustentagdo do
grupo. Interpretei, por outras palavras, que os musicos-estudantes podem orientar suas agoes
e decisdes por uma énfase no valor que ddo a musica que fazem, prevalecendo as vezes -
como nesse caso - sobre suas outras consideracdes. Mesmo assim, uma projecdo dos
resultados desse investimento continuado - incluindo a gravacdo de um novo disco, com

repertdrio que preparavam nos ensaios daquele periodo - ndo deixava de estar no horizonte.

fig.3: Reunido ao fim de ensaio: o diretor expde um assunto
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Improviso, técnica e poder
O discurso e as praticas de coesédo e igualdade convivem com seus opostos, na rotina

de conjuntos musicais. Como sugeri em capitulos anteriores, os contextos de pratica musical
sdo regulados de modo importante (mas ndo somente) pela técnica - e isto vale ndo s6 para a
instituicdo de um modo de trabalho e de uma estética musical, mas também para a
organizacdo do poder nas relagdes entre musicos. Normalmente, aqueles que a possuem em
maior volume e que se destacam pela capacidade de realizagdo musical estdo em posicao de
vantagem no campo, em relacdo a outros, mais iniciantes e menos experientes. Foram
observados indicios e episodios diversos que ilustravam esse ponto, diferenciando os
individuos ora no discurso musical, ora na micro-politica das relagées.

O musico que “toca muito”, “sabe tudo”, “é muito bom” etc. costuma receber essas
qualificagcdes dos prdprios colegas, atraindo a atencdo deles e do publico e se distinguindo na
performance. E o improviso parece ser a situagdo musical que mais claramente dramatiza e
expode os parametros de avaliacdo do desempenho individual, na orquestra. Nos improvisos,
valoriza-se o “quebrar tudo”; de preferéncia, a sonoridade do solista deve ser “aberta”, “pra
fora”; a ritmica apresentando muito movimento; a intensidade predominantemente forte. Em
relagdo a pratica da improvisagdo - mais uma vez -, pouco se fala em técnica ou teoria, e é
comum ouvir de Itiberé que “improvisacdao ndo se estuda”; em seu discurso, o melhor modo
de “se colocar” é referido freqlientemente como “chutar o balde” e “encarar de peito aberto” o
momento de improviso. Vejo dois pardmetros articulados no discurso: um ¢é cognitivo,
epistémico e dispde sobre como entender a musica; o outro, moral, comportamental, também
diz sobre isso, mas acentua como o individuo deve se portar. Por um lado, valoriza-se a
“intuicdo” e a sintese de conhecimentos e habilidades no momento da execugdo solo; a analise
técnica do discurso musical ndo é levada em alta conta, no ambiente da orquestra. Por outro
lado, ha esse apelo a uma irracionalidade e a bravura diante de um desafio: o solista deve
encarar o mundo sem receios. (Um musico-estudante, que ndo era membro da IOF, comentou
que admirava a coragem que ele percebia nos musicos da orquestra ao improvisarem: sendo
ele mesmo um competente pianista e improvisador, apreciava essa disposicdo como elemento
da musica feita por colegas).

Mas em discursos sobre musica, nem tudo é exatamente como se apresenta, e a
valorizagao da intuicdo, e principalmente do “nao pensar”, tem nesse caso uma face oculta.
Com a regularidade das situagdes de observacdo também pude constatar que, em quase todas
as musicas do repertério, a fungdo de improvisar era delegada pelo diretor a um numero
reduzido de musicos do grupo, que tendiam a ser justamente aqueles que tinham mais estudo
acumulado e mais preparo técnico em seus instrumentos: sabiam executar com destreza
escalas, arpejos e padrdes ritmicos, manejando-os com fluéncia em toda a extensdo de um
instrumento, transpondo motivos, respondendo a harmonia, etc. Ou seja, todo aquele trabalho
técnico de uma preparacdo em longo prazo tendia a ser, aqui também, ofuscado pelo discurso

estético (v. secdo 2.5).
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Uma diferenciacdo técnica entre os integrantes estava, assim, na base da distribuicao
de papéis, organizando a atuacdo de solistas-improvisadores. Essa atuacdo, alids, pode ser
vista — na IOF ou nas big bands - como um padrdao de encenacdo do dualismo individuo-
coletividade, na sociedade moderna, posicionando em destaque o solista que atua “contra” a
massa orquestral, e ao mesmo tempo “apoiado” por ela.

O jogo entre individuo e grupo social ndo se limitava aos aspectos musicais. No plano
da micro-politica, a opinido de alguns musicos tendia a ser mais respeitada que a de outros,
quando havia deliberacdo conjunta sobre alguma questdo, alguma decisdao a tomar. Eram
sempre musicos de destaque no grupo, e sugiro que esse destaque se devia em primeiro lugar
a virtude técnica, musical. Como também sugeri antes, essa virtude é capaz de reordenar uma
hierarquia mais formalizada: aqui como na universidade, a relacao de poder e autoridade entre
professor e aluno, entre diretor musical e musicos é sujeita a variacbes conforme o quanto
cada um sabe de musica. De acordo com esse enquadramento das relacdes, notei que Itiberé
tratava com respeito todos os musicos da orquestra - assumindo alternadamente papel de
educador, pai, amigo, incentivador -, mas havia uma deferéncia especial para com musicos
que ja tinham um acumulo maior de técnica e experiéncia e/ou se destacavam por uma
acentuada rapidez de progresso técnico e intensidade de dedicacdo. Ao lado desses critérios, é
claro, havia entre os integrantes outros tracos de personalizagdo. Uns estavam mais proximos
de Itiberé&, por tocarem com ele ha mais tempo. Uns “falavam melhor”, isto €, com vocabulario
e argumentagdo mais convincentes que outros!’. Uns eram mais calados que outros, e de

modo geral se comportavam, dentro e fora do grupo, com mais reserva.

Relato de um episddio de conflito

Supor que existe uma perfeita homogeneidade de interesses e perspectivas sobre o
trabalho do grupo, por parte de todos os instrumentistas e em todos os momentos, seria um
equivoco simplificador, como demonstra o episddio que se segue.

No dia 4/12/01, ao fim do ensaio, um saxofonista pediu a palavra e expds seu desejo
de férias mais longas, no més de janeiro, para viajar com a familia (era, na época, o Unico
musico casado e com filho, no grupo). A data inicial de volta aos ensaios tinha sido acordada
para 3/01/02, apds um recesso comecando no dia 20/12/01. O musico expOs seus motivos,
um outro falou de uma viagem de 6nibus que faria, para visitar a mae no Nordeste, e o diretor
mudou entdo a volta ao trabalho para o dia 10/01/02. Mas isso nao satisfez o saxofonista, que
tinha em mente um periodo mais longo de descanso. Houve entdo manifestacdes contrarias a
idéia, algumas com veeméncia: varios argumentaram em favor do "interesse coletivo" da

orquestra, que deveria prevalecer sobre o "individual". Achavam que nao podiam ficar sem

17 Alids, considero que este é um aspecto importante para se pensar relagdes politicas no campo musical
(como em qualquer campo social), e que inclusive evoca o tema do “capital cultural”, dos beneficios
potencialmente contidos em cursar uma universidade etc.
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ensaio durante tanto tempo ("mais de vinte dias!"), deixando subentendido que com isso
haveria prejuizos. O diretor foi a voz central nesse discurso em favor do trabalho intenso e
com a mais curta interrupgdo possivel. Mesmo a extensdo para o dia 10/01 foi concedida com
a ressalva de que os musicos teriam que estudar em casa. "Quem vai viajar, leva o
instrumento, pra ndo chegar aqui com zero, na volta; porque ai ndo da". Um trabalho “de
sonoridade e afinacdo” - trabalho técnico e individual cuja necessidade ele destacara no inicio
do ensaio -, deveria ser feito durante esse recesso.

Houve entdo uma longa discussdo, com a insisténcia do saxofonista em apresentar sua
posicao como estando fadada a ser "voto vencido" - em situagdes semelhantes no passado e
passiveis de repeticdo no futuro - ja que ninguém mais compartilhava de suas necessidades.
Alguns apartes foram feitos no sentido de sugerir solucdes, inclusive com duas hipoteses de se
conseguir emprestada uma casa fora do Rio, para que ele pudesse descansar com a familia.
Procurava-se com isso, interpretou o diretor, achar uma solugdo "dentro do grupo". O diretor
também enfatizou, como uma condigdo geral da profissdo, que a vida do musico é essa,
"musico ndo tem férias": suas proprias "férias" haviam sido turnés pela Europa (com o grupo
de que fazia parte), um ou dois meses ao ano, durante doze anos. Nesse periodo, trabalhou de
segunda a sexta, seis horas de ensaio por dia, mais o estudo matinal; e quando viajava, a
esposa ficava em casa, cuidando dos filhos. Descreveu isso tudo como um tipo de
compromisso que o musico tem com a musica, explicitando portanto uma conduta pessoal-
familiar especifica, como parte da profissao.

A certa altura, diante do impasse, um guitarrista mais exaltado disse que "ninguém é
obrigado a ficar na orquestra", o que gerou mal-estar e foi logo rechagado por varios, como
resposta totalmente inadequada. O diretor, nesse momento, tomou a frente e repreendeu
seriamente o guitarrista, ressaltando que ndo era aquela a sua postura e jamais poderia ser,
com relacao a qualquer dos membros da orquestra. Disse mesmo que ndo admitia esse tipo de
reacdo entre os musicos e que defenderia cada um deles, em momentos semelhantes. Tomou
ali a posicao inconfundivel de arbitro da questdo, e o guitarrista terminou por desculpar-se
diante do colega.

O saxofonista ficou entdo de refletir e amadurecer uma decisdo, ja que um conflito
(que ele percebia como recorrente) foi exposto com clareza diante de todos, e o grupo, com o
diretor encabegando a decisdo, ndao abriria mao de voltar a ensaiar no dia 10 de janeiro. "A
gente ndo ensaia pra fazer show - disse o diretor mais de uma vez -; a gente ensaia pra
ensaiar". Ressaltou também que, devido a prépria experiéncia com outros conjuntos, aprendeu
a identificar em situacdes de concessdo e relaxamento do esquema de trabalho um "perigo de
a coisa escorrer entre os dedos", de "desabar".

Toda a discussdao ocupou quase uma hora, apos o que trés dos musicos ainda teriam
que ficar para a faxina da casa. Mas em nenhum momento percebeu-se pressa de abreviar a
"reunido" imprevista, € os musicos acompanhavam as falas com atencdo - varios deles

participando ativamente, enquanto alguns outros davam sinais de cansago, mais para o fim.
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Interpretei no evento uma demonstracdo de envolvimento, por parte dos musicos, com
questbes que afetam a orquestra. Impressionou-me a paciéncia de cada um (virtude
raramente atribuida aos jovens, no senso comum) para cuidar longamente, e no fim do
"expediente", de um assunto que teria facilmente dispersado um grupo e gerado mal-estar ou
desinteresse, em outros ambientes de trabalho musical. Vi também que as reunibes da
orquestra sdo como encenagdes periddicas de um rito, um “drama social” (na expressdo de V.
Turner), onde se negociam pratica e simbolicamente problemas do dualismo individuo-
coletividade. Como ndo estamos na “comunidade tradicional” da antropologia de Turner, o que
vemos em cada reunido da IOF é uma forma bdsica - frouxamente comparavel ao ritual -
sempre sujeita, no entanto, as variagées acionadas pelo input da individualidade. Uma “visdo
de mundo” preside os trabalhos, mas o didlogo com cada caso particular também a modifica

dinamicamente.

Relato de um episddio que poderia ter sido de conflito
No dia 24/04/03, cerca de um ano e meio depois, um outro episddio teve muito em

comum com o0 primeiro, parecendo quase reproduzi-lo no ato de abertura. Ao fim de uma
reunido, um musico pede a palavra e exple seu interesse em participar de uma série de
master classes, na Bahia, onde podera ver “dez feras do mundo todo, tocando”. O evento é
uma oportunidade rara, ele acentua, de encontrar-se com um mestre importante em seu
instrumento, no Brasil, e a0 mesmo tempo estar em contato com outros profissionais. “Para
vocés terem uma idéia da importéncia que eu dou a esse evento, vou deixar de comprar um
bocal novo que saiu agora, e que resolveria um monte de problemas, para poder viajar”. Um
contrabaixista, entdo, pergunta: “vamos ao que interessa: vai faltar a quantos ensaios?”. O
colega diz: dois. O diretor da orquestra intervém como mediador, apresentando o problema
como “uma dessas situagdes muito esporadicas”, e conclui dizendo que a decisdo fica com o
grupo. Outro musico opina: “se Itiberé ndo vé problema para o trabalho, entdo tudo bem”;
uma flautista manifesta-se contra - seguindo a ldgica que prevalece na IOF -, mas alguém
brinca com ela, como se ndo estivesse falando sério, e o fato é que a situacdo ja ndo causa
tanta tensdo quanto na época do episddio anterior: a aceitagdo vem rapida, misturada com o
fim da reunido e dispersao do pessoal.

A diferenca basica entre os dois episddios estd no poder de cada um dos musicos que
reivindicavam a mesma coisa: ausentar-se de poucos ensaios. E certo que os motivos eram
distintos - o primeiro desejando férias com a familia, o segundo desejando participar de
master classes - mas a validade de ambos foi reconhecida pelo grupo, e em ambos os casos, 0
argumento contrario era claramente a coesdo da orquestra, a necessidade da presenca de
todos em cada ensaio. No episédio de 2003, esse argumento ja ndo precisava ser vocalizado,
nas reunides da IOF; ele estava consolidado como premissa de organizagdo do grupo,
internalizado por cada musico. Quando o segundo musico reivindica ausentar-se, ele sabe
exatamente que tipo de oposicdo o espera. Acontece, porém, que ele é muito respeitado pelos

colegas e por Itiberé, e se destaca no grupo por sua capacidade técnica. Esta lhe confere uma

166



distincdo, um privilégio — segundo uma colega, ele “tem moral pra falar”. Outras expressoes
(“capital politico”, “poder de barganha” etc.) poderiam indicar essa posicdo favoravel, e o
musico valeu-se dela para, estrategicamente, conversar com o diretor antes do ensaio e da
reunidao, expondo seus motivos e buscando apoio do aliado mais importante.

Um ponto que extraio dos dois episddios - considerados dentro de um contexto de
relagdes que observei ao longo de mais de dois anos — é essa relagdo entre técnica musical e
poder do musico. Resumo assim: o segundo musico tem mais poder, porque tem mais técnica,
maior capacidade de realizagdo musical. E essa diferenciacdo entre individuos, por um critério
interno a pratica, é contrapartida que convive com as idéias de fraternidade e coesdo. Na vida
da IOF, internamente ao ethos de coesdo e coletivismo que predomina nos discursos, existe
um elemento de diferenciacdo que parece ser intrinseco a organizacdo mais abrangente da
pratica musical, em nossa cultura e sociedade: é o elemento do valor individual, do mérito
pessoal, da constituicdo mesma da entidade “individuo”, com a mediacdo do prestigio -
musical, técnico, pratico - que acumula entre seus pares (v. Velho, 2004, cap. 2).

Outras instancias de conflito (ou limitrofes de um conflito), além das que vimos,
permeiam a rotina da IOF - como ocorre em outros conjuntos. Para esses musicos, elas
envolvem, por exemplo, uma renuncia a certas oportunidades profissionais que se
apresentam, competindo com a dedicagdo exigida pelo diretor e colegas da orquestra. Ou o
remanejamento de compromissos pessoais em fungdo da rotina de ensaios e do elemento de
imprevisibilidade na agenda de apresentacdes. Tenha-se em vista também que, para os
musicos-estudantes, a universidade aparece como um outro sistema de atividade musical,
demandando seu tempo e dedicagdo. Tais problemas e diferencas - cuja formulagdo mais
simples aparece como tensdo entre interesses individuais e interesses coletivos, mas que é
também uma tensdo entre sistemas de pratica - serdao sempre tema de discussdo, em
conversas a dois, em pequenas rodas ou em reunides formalizadas. Sua negociagdo, ou seja, o
encaminhamento dessa micro-politica das relagGes entre musicos, nas situagdes de trabalho/

estudo, € um dos processos relevantes para a sustentacdao do conjunto.
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Concluindo

Observar a orquestra, procurando estudar os valores que a sustentam como grupo de
trabalho, implica retomar, com novos dados e em contexto especifico, a discussdao sobre
valores e organizacdo social no campo artistico.

A antiga dicotomia entre as nogdes de musica comercial e musica artistica ocupou
autores diversos como Adorno, em seu duplo olhar de critico social e esteta, e Becker, que
retratou em etnografia o dilema de musicos divididos entre o jazz e a musica de danga, nos
anos 1940. Na IOF, o dualismo se reapresenta, a musica artistica assume a identidade de
“Mdusica Universal” e se separa inclusive de uma outra “mdsica universal” - a musica de
concerto, de tradicdo européia. O parametro da “qualidade” é proposto contra a musica “de
mercado”, “comercialdide”, “que estd ai” e que ocupa a posicdo dominante no campo,
empregando-se uma linguagem de resisténcia e contra-ataque que adota alguns valores
estéticos e ideoldgicos - complexidade, riqueza, universalismo - de discursos anteriores (v.
Silva, 2001; Travassos, 1999; Green, 1988).

Mas ha outros valores em questdo, além daqueles que informam e se projetam sobre
processo e produto musical, sobre a chamada “musica em si”. E essa outra dimensdao da
experiéncia na IOF mostra-se igualmente importante. Pois é dificil dissociar a apreciacdo
estética - que esses musicos elaboram sobre os processos composicionais e interpretativos -
de uma apreciagdo ética das relagOes interpessoais no cotidiano do grupo. Se a musica €,
assim como a religido, um sistema cultural, somos levados a considerar, sobre a participagao
dos musicos na Itiberé Orquestra Familia, o seguinte: a ordenacdao da experiéncia — por meio
de uma compreensdo compartilhada de sons e simbolos e de uma conduta adequada a sua
apreciacdo - esta em continuidade com uma visdo de conduta social durante o processo
produtivo, isto &, interna a pratica musical. Todos os enunciados e gestos que remetem a
idéias de fraternidade e familia combinam-se as atitudes de cooperacdo nas tarefas,
encorajamento mutuo, dedicacdo plena e compromisso afetivo, em rede com os atos da
propria interpretacdo instrumental. Tocar com alma e trabalhar como irmdos, na perspectiva
hegemonicamente explicitada na orquestra, sdo forcas que confluem para sintetizar uma
musica e uma visdo de mundo: sdao toques, falas, atos e intencdes que os participantes
empregam na trama especifica desse contexto musical.

Ha proveito, tanto para a compreensdo etnomusicolégica quanto para a reflexao
educacional, em considerar os aspectos morais e politicos envolvidos nas acées da IOF. MUsica
é feita ali com uma evocacdao de certos padrées de conduta social: o comportamento do
musico, ao fazer musica, torna-se objeto de comentario explicito durante os ensaios; nos
debates formalizados como “reunido” ou nas conversas a dois e em pequenos grupos, elabora-
se constantemente sobre propostas da direcdo, condicbes de trabalho, resultados musicais.
Trata-se de um contexto musical que inclui a pratica coletiva da reflexdo e da critica. E claro
que isto acontece em diversos niveis - da voz “oficial” em plenario ao comentario quase

sigiloso; da “situacdo” defendida abertamente a “oposicdo” mais ou menos velada: muitas
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operagdes, enfim, comuns a micro-politica observada no campus, em relacdo aos problemas
da vida universitaria. Em todas as instancias, no entanto, fica claro que a pratica musical esta
permeada dessa discussao sobre como se portar e como agir num grupo de trabalho.

Questionamentos, conflitos e revezes sdo vivenciados pelos musicos-estudantes, ao
longo desse processo: por que trabalhar tanto? Por que assumir tarefas extra-musicais? Como
conciliar horarios de ensaio com outras atividades importantes? Quando e quanto vou receber
pelo trabalho? Segundo as possibilidades disponiveis a esses agentes, e a partir de uma
configuracgdo especifica de musica e relagdes sociais, da-se entdo um sentido de intensificacdo
da consciéncia em relacao as condicdes e problemas da profissionalizacdo. Indo além do que é
proposto pela direcdo musical, em termos de valores, técnicas, procedimentos, os musicos sdo
levados a considerar, comparativamente, realidades e possibilidades diferentes de producao
musical; o que vejo como intérprete é que tal conscientizagdo, assim como o0s projetos
individuais de carreira, passam por uma espécie de efeito catalisador, na medida em que se
experimentam - de modo regular, intensivo e acompanhado de discussdao - certas normas e
intencdes, certa organizacdao do fazer musical. Essa qualificagdo que atribuo a experiéncia dos
musicos na IOF serve para diferencia-la de outras instancias da aprendizagem e de
profissionalizacdo — mais institucionalizadas (como na universidade, na orquestra sinfénica) e
portanto com maior grau de automatismo e irreflexdo nas agBes; ou mais instaveis,
casuisticas, informais (como na trajetéria do free-lancer).

Ao etnografo de praticas musicais interessa entdo - entre outros aspectos - esse
carater da experiéncia musical, marcada por uma atencdo sobre certas atitudes pessoais,
vistas como necessarias a realizagdo da musica que se define na “escola do Jabour”. Para
tocar, é preciso “estar ligado”, bem disposto, animado, incorporando uma série de qualidades
de comportamento musical que sdo indicadas ndo sé por palavras, mas também visualmente,
tendo-se como parametro gestos e posturas evidentes na atuacdo de Hermeto Pascoal, Itiberé
Zwarg e outros musicos que trabalham com “o mestre”. A concentracdo e os sinais de
interacdo com os colegas (“ouvindo os outros”) e de envolvimento com o desenrolar da musica
sdo prezados e cultivados aqui - e o destaque dado a eles faz lembrar a observagdo de um
etnografo sobre critérios éticos na avaliacdo da performance musical (Chernoff, 1979). Pode-se
dizer que essas qualidades fazem parte do ethos da orquestra e que, a medida que se expdem
sistematicamente ao publico, compGem a estética da “musica universal” de Hermeto, Itiberé e
IOF - um sistema cultural que invoca parametros naturais (todas as cores, todos os sons) e
tradicionais (irmdos, familia, toda a humanidade), e aposta no envolvimento integral e
explicito do musico com a musica que faz, buscando gerar comunicacdo ideal com todos os
publicos.

Ao assumir o compromisso com esse sistema de trabalho, suas concepc¢des de musica
e seus valores, os musicos-estudantes aderiam a uma pratica musical particular, que (com o
apelo paradoxal do universalismo) se propunha como alternativa ao mainstream da industria e

das instituicdes musicais. Como quem adentra um territdrio pouco explorado e nele firma
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residéncia, participavam ativamente de sua construcdo, simultaneamente a construcao de suas
carreiras individuais e aos estudos na universidade. E ao fazé-lo, com alta intensidade de
dedicacdo, experimentavam coisas importantes, provavelmente marcantes em sua formacgao:
o ciclo completo de preparacdo e realizacdo musical, reativado rotineiramente; as técnicas da
memorizacdo, da execugdo de mais de um instrumento, da execucdo em polirritmia e fora do
sistema tonal maior-menor; a perspectiva do envolvimento estético e da priorizacdo de
atividades; uma organizacdo da profissdo com parametros éticos proprios. Com o ideal de
coesdo expresso no nome do conjunto e no discurso da genealogia artistica, tudo isso era
percebido e conduzido ndo sé como um circulo de prazer e realizagdo musical, mas claramente
como luta e trabalho, também. Trabalho que envolvia o problema do tempo e sua divisdo entre
a universidade e a orquestra - o problema de lidar em duas vias de formacgdo técnica e
estética, freqlientemente vistas como paralelas ou divergentes, cada qual esperando adesdo a

seu sistema de valores e sua organizacao da musica.
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5.3 Garrafieira

Tratamos agora de um outro conjunto, que foi formado inicialmente por alunos do IVL,
em conexdo com a disciplina Pratica de Conjunto, e pouco depois passou a se apresentar fora
do campus. O conjunto chama-se Garrafieira e apresenta caracteristicas de organizacao e
atuacdo bem distintas da IOF, que o leitor podera notar (ndo faco uma comparacdo sistematica
entre os dois). Ao observar as atividades do Garrafieira, foi importante pensar o contexto de
sua atuacgdo na cidade, e é com tragos descritivos desse contexto que inicio a secdo. Também é
particular deste caso que eu, como etndégrafo, tivesse a experiéncia prévia de trabalhar em
contexto relacionado ao desses musicos - o que, se por um lado sugeria familiaridade, por
outro revelou dessemelhangas significativas na pratica atual. Por esse angulo, a analise da
pratica musical do conjunto inclui observagdes breves sobre a pratica de pesquisa etnografica
“em casa”.

Ao estudar o Garrafieira, tive a cooperagao de um de seus integrantes como
interlocutor principal, o guitarrista e violonista, arranjador e compositor Gabriel Improta, que,
interessado na pesquisa (“eu quero ser um caso!”, disse rindo, na primeira conversa que
tivemos), compartilhou idéias sobre a profissdo musical e o trabalho do grupo. O didlogo com
Gabriel ofereceu uma espécie de plataforma de onde se podem contemplar aspectos da
relagdo entre individuo e conjunto, com énfase varidavel num e noutro. Outros dois integrantes
do grupo, a cantora e cavaquinista Mariana Bernardes e o saxofonista Thiago Queiroz, eram
também estudantes do IVL e integrantes da Itiberé Orquestra Familia - como que
demonstrando o transito de musicos-estudantes entre praticas e estilos musicais distintos. As
entrevistas com eles foram igualmente importantes para elaborar sobre as acdes do grupo, as
relagdes com a universidade e o trabalho para além do campus. Intercalando passagens do
diario de campo e entrevistas com os participantes!, trago para o texto notas e comentarios
sobre ensaios e apresentacdes, articulados a reflexdes sobre estética e profissionalizacdo, ao

analisar idéias e fatos relacionados a carreira do grupo e de seus integrantes.

fig. 4: Dangando ao som do conjunto

1 As passagens do diério e citacdes de entrevistas ndo aparecem em ordem cronoldgica.
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1. Uma area de atividade musical na cidade: Lapa, renovacgdo e invencdo

Na regido conhecida como Lapa, no centro do Rio de Janeiro, desenvolveu-se em anos
recentes uma rede de casas noturnas com programacao caracteristicamente voltada para
estilos musicais brasileiros, com destaque para aqueles mais associados a historia da cidade,
nos ultimos cem anos: samba e choro. Aproveitando-se da arquitetura dos prédios locais
(alguns datando do séc. XIX), novos proprietarios e arrendatarios tém investido na
restauracdo, por assim dizer, de uma imagem do Rio Antigo e de uma vida boémia que no
passado haviam dado a area seu carater proprio. A musica tradicional, tocada ao vivo, torna-
se um ingrediente importante nessa reconstrugdo, e varias formas de divulgagdo turistica
(inclusive em sitios da internet) combinam fotos dos Arcos da Lapa e notas sobre histéria com
a programagao musical noturna.

A revitalizagdo da Lapa como centro de vida noturna carioca comegou a ocorrer anos
antes do inicio desta pesquisa. E plausivel localizar um marco inicial dessa revitalizagdo na
mudanca do Circo Voador - que havia gerado no verao de 1982, na praia do Arpoador, uma
boa movimentacdo de publico em torno de espetaculos de musica, teatro e danca - para um
terreno adjacente aos Arcos da Lapa, no ano de 1984. Durante 0s anos seguintes, a
programacado do Circo Voador atraiu um crescente publico jovem, em boa parte vindo da Zona
Sul, para uma programacdo eclética, incluindo musicos, cantores e bandas estreantes ou
consagrados - de rock, blues, soul, mpb, “musica instrumental” e outras musicas.

Nas noites de domingo, estabeleceu-se uma programacdo regular chamada
“Domingueira Voadora”, com a Orquestra Tabajara, de Severino Aradjo (a mais regularmente
contratada) e outras orquestras de danca. Com isso, criou-se uma nova onda de interesse
sobre a musica de gafieira e a danca de saldo, inclusive com a presenca de professores que
ensinavam os passos dessa danca no inicio da noite, antes da musica ao vivo. A continuidade
da cultura da gafieira e da danca de saldo - com freqilientacdo adicionada por um publico de
classe média da Zona Sul - ja vinha sendo garantida desde antes, pela programacdo de
espacos como as gafieiras Estudantina Musical, na Praca Tiradentes (v. Tinhordo, 1997, p.
98-100) e Elite, no Campo de Santana, além de bailes em clubes da Zona Norte, como o
Municipal, o Renascenga e o Tijuca Ténis Clube. As “domingueiras” do Circo Voador, no
entanto, terminaram por criar mais um espaco para sua pratica, em novo local e com
acréscimo de um publico jovem. Aquelas noites dancgantes contribuiram para manter a pratica
social em andamento, fortalecendo o sentido de mobilidade de um evento socio-musical que
podia ser deslocado e instalado variavelmente?.

A partir do final dos anos 1980 e ao longo da década seguinte, ampliou-se

gradualmente o numero de espacos onde se fazia musica ao vivo, na Lapa. Houve
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continuidade no consumo de bens culturais e diversificagdo da oferta. Por um lado,
concretizou-se o plano dos organizadores do Circo Voador para aproveitar uma grande
edificacdo abandonada - a Fundigdo Progresso —, transformando-a em uma espécie de “centro
cultural”, voltado principalmente para uma programacdo de formas contemporaneas de cultura
e arte: shows de musica, feiras de moda e design, mostras de animagado, cursos de curta
duragdo, festas com musica eletronica e outras atragdes. Por outro lado, impulsionados por um
momento favoravel a idéias de autenticidade, brasilidade, tradicdo e cultura local3, donos de
bares (como o Arco da Velha e o Bar Semente) e programadores musicais apostaram no
“resgate” de uma musica “carioca”, de uma imagem do Rio Antigo e de uma vida boémia.

No mesmo contexto de valorizagdo ideoldgica e estética, a musica de choro e o samba
ganhavam nova énfase entre uma faixa de musicos jovens que - além de buscar o contato
com praticantes e redutos de tradicdo musical popular - passaram a estudar formalmente
essas musicas e a articular um discurso por sua valorizacdo e legitimacdo. O curso de
Bacharelado em Mdusica Popular Brasileira, do IVL-UniRio, tem atraido uma parcela desses
musicos, assim como as Oficinas de Choro sediadas em um prédio situado na proépria Lapa,
com apoio da Escola de Musica da U.F.R.J..

Varios estudantes de Musica que tomaram parte em minha pesquisa freqientam a vida
musical da Lapa, como musicos e como publico interessado. Além de musicos da Itiberé
Orquestra Familia e outros estudantes da UniRio, trés deles eram membros da banda chamada
Garrafieira, uma das mais ativas naquele cenario e vizinhancas. Até o fim da pesquisa de
campo (setembro de 2003), eles haviam tocado em sete das cerca de 14 casas locais que
mantinham programagdo musical®, e a partir de 2002 tiveram compromissos regulares com a
maior delas, chamada Rio Scenarium. A gravacdo do primeiro CD do grupo também era
originalmente parte de um projeto visando a registrar, de acordo com um membro, o
“movimento musical na Lapa”.

Essas casas noturnas caracterizam-se geralmente pela simplicidade de instalagoes,
aproveitamento da estrutura original de casardes, com manutencao de baixo custo para seus
proprietarios e rentabilidade proporcionalmente alta. Os palcos sdo pequenos, 0s espagcos nao
recebem tratamento acustico, ha grande afluéncia de publico e pratica-se uma taxacdo sobre
os contratos de atos musicais (a casa retém uma percentagem do proprio couvert artistico), o
gue minimiza os riscos do contratante. Contando-se ja com a afluéncia de um publico regular,
as atragdes musicais dessas casas sdo divulgadas discretamente, na forma de “tijolinhos” -
pequenos blocos de informacdao que os jornais destinam a programacdo cultural da cidade. A
consolidagdo dos usos dessa area como cenario de vida noturna - concentrando um consumo

de lazer e de bens culturais - se evidencia pelas recentes obras de reurbanizagdo da Rua do

3 Nesta mais recente “atmosfera”, nota-se com curiosidade a valorizacdo ideoldgica de nocdes estéticas que J.R.
Tinhordo dava como abandonadas por uma geragdo anterior de musicos da Zona Sul (v. suas repetidas criticas a

Bossa Nova, em Tinhordo, 1997, p. 25-51).
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Lavradio, pela Prefeitura da cidade, com reforma de sobrados, nova pavimentagdao e nova
iluminagdo. Naquela rua, uma das artérias principais de transito na regido, esta localizado o

Bar Rio Scenarium, onde se apresenta regularmente o Garrafieira.

5.3.2 Organizagao do conjunto

07/05/01, segunda-feira, 13:00-15:00h.
Hoje o Garrafieira estava completo e houve ensaio.
O guitarrista dirigiu seus arranjos, com contribuigdes da cantora e dos dois musicos “veteranos”
do grupo, Marcelo Bernardes e Barrosinho. Ha partes escritas, embora faltem algumas indicagGes
de forma. As decisGes a respeito de forma, nas musicas ensaiadas, foram motivo de deliberagdo
mais ou menos conjunta, e tomaram grande parte do tempo de ensaio.
Ha secGes de improviso distribuidas entre guitarra e sopros. (...) Esteticamente, o resultado é
uma espécie de atualizagdo da gafieira, a base de um repertério de sambas, mas com uma
abordagem de arranjo e improvisos que revela intimidade com influéncias musicais mais recentes.
Desde a “base” do conjunto — nas harmonizagdes e “voicings” da guitarra, na sonoridade e estilo
do baterista e do baixista (com instrumento de cinco cordas) que figuram no primeiro plano
sonoro em varios momentos -, transparecem diferencas em relagdo as praticas mais contidas e

dirigidas para o acompanhamento da dancga, na gafieira®.

Em abril de 2001, fiz o primeiro contato com musicos de um conjunto que ensaiava no
IVL-UniRio. Segundo o saxofonista Thiago Queiroz, o grupo ja existia “ha um tempdo”, havia
sido iniciado por alunos da faculdade e varios de seus primeiros ensaios tiveram lugar no
campus. Um estudante que ja ndo estava mais com o grupo havia sido responsavel pelo nome
da banda, que os demais resolveram manter. O nome Garrafieira combinava duas palavras, em
alusdo ao “Beco das Garrafas” - uma viela de Copacabana, com boates cuja musica ao vivo
ficou associada a histéria da bossa-nova (principalmente em sua vertente mais jazzistica e
instrumental), no final dos anos 1950 —-; e, mais explicitamente, aludindo ao contexto de
musica e danca da gafieira.

Mas a formagdo original ndo reproduzia a instrumentacdo tipica daqueles ambientes:
nem o pequeno conjunto de jazz do primeiro, nem a orquestra de danga da outra. Em vez
disso, incluia violdo, dois percussionistas (sem baterista), um Unico sax alto e um violoncelo. A
cantora também tocava cavaquinho, que é instrumento tipico do samba e do choro, mas ndo
na gafieira. Quando entrevistados, dois musicos da formacdo original mencionaram que

pretendiam fazer “uma coisa pra cima, animada, com pressado, impacto”; que o Garrafieira nao

5 No texto, esta e outras observacoes sdo feitas com base em experiéncia do pesquisador como musico, em
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era “uma orquestra tipica de gafieira”; e Gabriel Improta, arranjador de cerca de metade do

repertdrio, reconheceu que:

(...) na verdade eu nem conhego muito gafieira, eu fui, sei 13, trés vezes na minha vida, conheco

pouco. Agora, eu curto o conceito (...), que € meio antropofagico, combina comigo.

A metafora tornada famosa por artistas brasileiros modernistas, interessados na
apropriacdo cultural e sintese de todas as influéncias parece vir ao caso: os musicos do grupo
nao proclamavam a defesa e preservacao de uma tradigdo, mas sim pareciam usar de licenga
poética em sua relagdo artistica com a musica de gafieira. Pelas entrevistas, entendi que a
intencdo geral era fazer algo relacionado a gafieira, mas ndo estritamente como reproducao
historica; os musicos estavam interessados em usar outros elementos e valores que eram
“nativos” em suas atividades - assim como “pressdao” —, mas ndo necessariamente familiares
ao ambiente mais antigo.

Entretanto, eles gradualmente se aproximaram de praticas convencionais, como se via
pela instrumentagdo no periodo 2001-2003 (com naipe de sopros, baixo, guitarra, bateria), e
também por aspectos organizacionais como a preparacdo de pastas com as partes escritas
para cada instrumento, e uma quase rotineira substituicdo de musicos. Também se deve notar
que o grupo, antes s6 formado por jovens estudantes, passou a contar com uma “extensdo” de
duas geracOes, literalmente: em 2002-2003, o pai da cantora, Marcelo Bernardes, tocava
saxofone tenor e flauta na banda; e o trompetista Darci da Cruz era um musico veterano de
orquestras de gafieira, havendo co-dirigido uma delas no passado (Orquestra do Maestro
Cip9d). Ele juntou-se ao Garrafieira por recomendacdo de seu filho — a quem o posto havia sido
oferecido inicialmente -, e contribuiu para o repertério do grupo com uma quantidade de
arranjos, basicamente repartindo a fungdo com Gabriel.

Na formacgdo de abril de 2001, o conjunto era formado por Thiago Queiroz (sax alto),
Mariana Bernardes (voz, cavaquinho, percussdo) e Gabriel Improta (guitarra, violdo) -
estudantes de graduacdo inscritos na disciplina Pratica de Conjunto (PC). Além dos trés, dois
musicos profissionais de larga experiéncia — Marcelo Bernardes (sax tenor, flauta) e Barrosinho
(trompete) -, mais Vitor Bertrame (bateria) e o ex-aluno Rodrigo Villa (baixo) integravam a
banda. (Posteriormente, mais um musico também ex-estudante do IVL, Alexandre Caldi, foi
agregado ao naipe de sopros, e Darci preencheu a vaga deixada por Barrosinho). Aquela
altura, o Garrafieira ja havia se apresentado algumas vezes, no restaurante e bar Semente e
na Fundicdo Progresso, ambos na Lapa. Todos os membros do grupo mantinham outros
compromissos profissionais. E ja na primeira ocasido em que fui assistir a um ensaio
(23/04/01), houve sinais de que a agenda desses musicos estava bastante ocupada: o ensaio
acabou ndo se realizando, devido a auséncia de quatro deles. Os motivos da auséncia de dois

desses musicos ja eram conhecidos: um deles ensaiava em outro lugar, no mesmo horario, € o
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outro se preparava para um show que faria naquela noite. Na semana anterior, o baixista e o

baterista haviam faltado por estarem em outra cidade, trabalhando juntos.

14/05/01, segunda-feira, 13:00h

No ensaio de hoje, ha um arranjo novo, para Carolina (de Chico Buarque de Holanda). Estdo
escolhendo musicas para gravar um demo®. Carolina ficou praticamente pronta, com trés ou
quatro passadas e mais alguns detalhes passados em separado. O baterista e o guitarrista
acertaram entre si algumas adaptagOes sobre o arranjo escrito.

Houve atrito entre a cantora e o trompetista, sobre a execugdo de um solo escrito. Ele passava o
solo sempre “interpretando”, alterando notas e ritmo com muita liberdade; ela queria que ele
seguisse mais a risca o que estava escrito. Quando ela opinou, ele defendeu-se argumentando em
favor de seu procedimento. Ela insistiu; ele ndo cedeu. O problema desdobrou-se e envolveu
outro membro do conjunto, que se indispds com o trompetista. Houve bate-boca.

Ao fim do ensaio, o guitarrista efetuou pagamentos, distribuindo em forma de cheques individuais
o caché pago ao grupo, pelo Ultimo gig. Quando se preparavam para deixar o estidio e o
trompetista ja havia saido, Gabriel lembrou a discussdo do ensaio, dirigindo-se a cantora. Sem

rispidez, mas com franqueza, ele criticou sua atitude, na questdo com o musico.

Em anotacdao do mesmo dia, registrei que “Gabriel exercita nesse momento a fungao
politica, administrando relagdes interpessoais no grupo, logo apds ter agido como tesoureiro.
Por sua vez, Thiago € o arquivista - disse um colega, brincando - , responsavel por trazer as
partes escritas para o ensaio e guarda-las”. O tom de brincadeira devia-se a uma comparacao
implicita entre a funcdo formalizada (e remunerada) do arquivista de uma orquestra sinfonica
e a funcdo que Thiago assumia no Garrafieira, meio voluntariamente e meio por delegacdo dos
outros, que perceberam a oportunidade de livrar-se da tarefa.

O acompanhamento das rotinas de trabalho musical revela ao observador que manter
um conjunto implica no exercicio de diferentes tarefas e habilidades. Nota-se também que elas
ndo sdo assumidas e exercidas de forma igualitaria, necessariamente. Enquanto uns assumem
responsabilidade por uma ou mais fungbes, outros podem procurar manter-se mais a distancia
dos acontecimentos, evitando interferir ou encarregar-se de trabalho extra-musical. Nesse
caso, o baterista e o trompetista, por exemplo, costumavam despedir-se e deixar o estudio
imediatamente apdés o fim do ensaio - isto &, considerando-se o ensaio como a parte
estritamente musical do encontro. Outros demoravam-se mais, sem se furtar a negociacdo de
problemas diversos e procurando encaminhar as préximas atividades do grupo.

Durante as semanas seguintes, cinco ensaios das segundas-feiras (21/05, 28/05,
11/06, 18/06 e 25/06), na UniRio, foram sendo sucessivamente cancelados. Entre os motivos
de cancelamento estavam outros compromissos assumidos por um ou mais musicos do grupo

e o problema de relacionamento surgido (o episddio iniciado naquele ensaio, quando passavam
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o arranjo da placida Carolina, teve pelo menos essa conseqliéncia). No dia 25/06, o ensaio ndo
havia sido previamente cancelado, mas faltaram o baterista e o trompetista. O saxofonista
veterano entdo assumiu a postura de lider e convocou os outros para uma reunido na cantina.
No caminho para a cantina, a cantora brincou dizendo que eu - o etndgrafo — era o mais
assiduo da banda. Aproveitei para explicar a ela e ao baixista, mais uma vez, o teor da
pesquisa que fazia. Brincaram, como se eu fosse uma espécie de espido. O baixista disse para
eu ficar a vontade e participar da conversa na cantina, mas me despedi ali, por achar que o
musico que convocara a reunido estava desconfiado e pouco receptivo a minha presencga
naquele momento. Deve ter sido uma conversa importante. Todos sentaram a uma mesa, em
torno dele.

Foi possivel observar assim que, nas relagbes de um grupo autbnomo como o
Garrafieira, a funcdo de lideranca pode ser ocupada alternadamente por mais de uma pessoa.
Se, nos primeiros encontros, Gabriel efetivamente conduzia boa parte das agdes - inclusive
por sua maior produtividade em relagdo aos arranjos do repertério —, a partir do caso de
conflito foi um musico mais experiente quem tomou iniciativas para buscar uma solugdo. No
conjunto, o carater da lideranca apresenta mais de uma face, ora nitidamente musical, ora
mais politica, e, em beneficio da sustentacdao do grupo, os musicos podem aceitar a direcdo de
um colega que provisoriamente assume um papel de propor agoes.

Para levar adiante o grupo, nas condicdes de um projeto auténomo, sem a figura
formalizada de um diretor, sem remuneracao fixa ou contratos regulares - e principalmente
em seus estagios iniciais - nota-se ainda o exercicio constante de uma flexibilidade dos
participantes em relagcdo a horarios, cumprimento de compromissos individuais etc.
Evidenciando a priorizacdo de estratégias flexiveis de manutencdo sobre regras rigidas de
freqUéncia, o procedimento de substituicdo de musicos também tem sido observado como uma
pratica regular na atividade do Garrafieira’. Mesmo o episédio que gerou mal-estar entre os
musicos recebeu um tratamento estratégico, como ficou demonstrado por ocasido de uma

apresentacao, realizada poucos dias depois:

Na ultima semana do semestre letivo, hd uma série de apresentagées dos grupos vinculados as
disciplinas PC e MDC, em dois auditérios da instituicdo. No dia 4/07/01, o Garrafieira se
apresenta. Apesar dos varios ensaios cancelados e de uma substituicdo de ultima hora, que altera
a proépria instrumentacdo (em lugar do baterista, hoje toca um percussionista), eles fazem o
repertério com vigor, tocando com naturalidade e sem problemas maiores.

O trompetista, que ndo aparecia na UniRio ha quase dois meses (desde o ensaio do dia 14/04),
toca hoje com o grupo e ndo ha nenhum sinal do desentendimento passado.

Converso com Marcelo depois da apresentacdo e ele comenta que, como prdximo estagio da

atividade do grupo, gostariam de arranjar uma casa noturna para tocar regularmente.

7 Contrastar com a organizacdo do trabalho na Itiberé Orquestra Familia (segdo 5.2).
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O projeto de que Marcelo Bernardes falava, naquela noite, realizou-se. O Bar Rio
Scenarium, situado a Rua do Lavradio, 22, foi a casa noturna que veio a se tornar um local
regular de trabalho para o grupo, na base de uma ou mais apresentagdes semanais. O lugar é
mais que um ponto de trabalho; tornou-se para os musicos do Garrafieira - alguns o
freqientam também quando ndo estdo tocando - um ponto de encontro com outros musicos e
de exposicao de outros trabalhos, com shows para lancamento de discos etc.. Separadamente
do trabalho com o grupo, a cantora Mariana Bernardes apresentou-se la, durante uma

temporada, ocupando outro dia da semana na programagao do bar.

3. Garrafieira e Lapa - variagdes sobre o tema da gafieira

Ja antes de entrar no bar, ouvem-se os sons de gravacbes antigas de samba, que
ajudam a compor o ambiente: a musica, a rua, o prédio e os objetos da decoragdo querem
indicar que aqui é o Rio, no passado e ao mesmo tempo na moda. Originalmente uma loja,
vendendo mobilia usada e antigliidades, como faziam outras lojas do quarteirdo, esse pequeno
negocio juntou-se a uma recente tendéncia de revitalizar uma area semi-abandonada, no
centro da cidade. A iluminagdo publica, o calcamento, as fachadas e interiores foram
renovados com um senso de preservar cada possivel trago histérico. O antiquario foi
transformado em lucrativa casa de shows, e a placa sobre o palco ostenta o subtitulo “Pavilhdo
da Cultura”. Em cerca de seis noites da semana, a casa apresenta varios atos musicais. O
Garrafieira € um deles, e durante o trabalho de campo o grupo atraiu um ndimero crescente de
pessoas ao lugar. Nas noites em que tocavam, a idéia era produzir o ambiente da gafieira, um
contexto de musica de danca centrado nas tradicdes do samba e de outros estilos de danca de
saldo. Na gafieira, diferindo de outras formas de samba, os instrumentistas (especialmente os
de sopro) desempenham um papel proeminente, e tradicionalmente tem-se cultivado a
improvisacdo, com influéncia do jazz (especialmente das orquestras e conjuntos da era do
swing).

Com um numero significativo de jovens musicos do Rio de Janeiro se interessando por
tradicdes locais, tem havido uma revitalizacdo desse e de outros estilos e ambientes
relacionados (a roda de samba e a roda de choro sdo praticas hoje valorizadas entre a classe
média). Sdo praticantes e apreciadores que, por sua vez, vao definindo um setor do samba -
selecionando compositores e cancdes — a qual atribuem uma aura de autenticidade e prestigio,
um valor estético. Em texto de apresentacdo do disco O Samba é Minha Nobreza - com
repertério do espetaculo de mesmo nome - o produtor escreve:

7

Este “"O samba é minha nobreza” mantém a mesma linha ideoldgica embutida no musical “Rosa
de Ouro” (...). O centenario de Clementina [de Jesus], comemorado em 2001 (...), serviu
também de pretexto a uma bela homenagem no Memorial da América Latina, em S&o Paulo. Os
remanescentes do “Rosa” (Paulinho da Viola, Elton Medeiros, Nelson Sargento e Jair do
Cavaquinho) se apresentaram diante de uma platéia extremamente jovem, entusiasmada e

reverente. E como conheciam aquele repertoério! (...) Estava, pois, diante da mais escancarada

178



afirmacdo de que sistema (sic) ndo conseguira, com seus tentaculos alienantes, alienar um novo
publico que ndo estd sé se dedicando a cantar e fazer sambas, mas também a ouvi-los com
curiosidade e respeito - tanto no Memorial como nas noites da Lapa. (Herminio Bello de Carvalho,

sem data)

Mdusicos jovens de classe média (maioria entre os musicos que atuaram ou atuam no
Garrafieira) estudam um setor do samba e o adotam como musica de trabalho, enquanto
cresce seu publico admirador e dancarino, na mesma camada social. No Rio de Janeiro, onde o
samba se tornou sucesso comercial e cedo desenvolveu uma relagdo iconica com a cidade - e
depois, com o pais (v. Vianna, 1995) -, valorizar essa musica em circulos além de suas origens
sociais e transformar seus modos de apresentacdo ndo é fato novo. Segundo José Ramos
Tinhordo, os primeiros sinais dessa apropriacao aparecem ja na década de 1940, no contexto

da propria gafieira:

A histéria do samba carioca é assim a histéria de ascensdo social continua de um género de
musica popular urbana, num fendmeno em tudo semelhante ao do jazz, nos Estados Unidos. (...)
0 samba criado a base de instrumentos de percussdo passou ao dominio da classe média, que o
vestiu com orquestrages logo estereotipadas, e o lancou comercialmente como musica de danga
de saldo. A partir desse momento, passou a haver ndo um samba mas varios tipos de samba,

conforme a camada social a que se dirigia (...) (Tinhordo, 1997, p.20).

Varios tipos de samba, e até - pelo que se vé hoje - variacdo do ambiente em que se
faz um samba aparentemente destinado ao mesmo fim: dangar na gafieira. O publico que
freqlenta o Bar Rio Scenarium ndo é exatamente o mesmo que freqlienta a Estudantina
Musical, na vizinha Praca Tiradentes. No primeiro, os custos de ingresso e consumo sao mais
altos; o cardapio oferece alguns itens distantes do gosto e da dieta “popular”, ao lado do
caldinho de feijdo. O ambiente inusitado de um antiquario em uso - as cadeiras, mesas e
poltronas, assim como os objetos de decoragdo, estdo a venda - destina a danga um espaco
que é pequeno, relativamente ao que é ocupado pelo publico sentado. Nele se aventura uma
minoria dos presentes; ndo se véem aqui os “profissionais” da danca, os mais antigos habitués
da Estudantina, que realizam no saldo daquela casa verdadeiras exibicdes, em momentos-
chave da noite. No Rio Scenarium, dangam os que, por contraste, se poderia chamar de
“amadores”: aprendizes (incluindo alunos de academias onde se ensina danga de saldo),
casais enamorados, turistas estrangeiros, amigos do grupo que se apresenta. De modo geral,
sua participacdo na re-invencdo da gafieira se dd sem compromisso com o rigor técnico com
gue se organizaram, na tradicdo, os passos de cada género.

Muitos vém a casa para beber e conversar, com a musica de fundo. Outros — entre os
quais, musicos e amigos dos musicos — estdo presentes para assistir ao show. Pois esta é
outra caracteristica que se estabeleceu como diferenca na programacdo das duas casas.

Embora o espago para dancga esteja sempre aberto e seja efetivamente usado quase toda noite
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7

no Rio Scenarium, o palco é ocupado por atos musicais que tém também o carater de um
show, de uma apresentagdo artistica, ou seja, de musica para se ouvir — e opcionalmente
dancar. E este teor da agenda, da organizacdo do fendmeno como musica semi-artistica e
semi-funcional, que permite que o Garrafieira — embora tocando géneros reconheciveis de
danca, e mesmo com pares dancando no saldo - faca pausas freqlientes ente as musicas, o
que é insolito e indesejavel (sendo visto como sinal de incompeténcia do conjunto), na pratica
tradicional da gafieira. Mas aqui, na nova velha casa, no antiquario moderno, a musica de
danca é tocada e apreciada como “boa musica”, por musicos e por um publico - mais
precisamente, por uma parte do publico freqlientador - que valoriza a tradicdo e também a
invengao.

Mesmo sem adotar, nas observagGes sobre o Garrafieira, uma classificagcdo rigida em
termos socio-econ0micos, é possivel perceber continuidade nas maneiras de se apreciar e
cultivar o samba entre “gente bem”, como diz Tinhordo. E que as ligacdes estéticas com uma
musica ndo obedecem estritamente a determinantes de origem social, nacionalidade, etnia etc.
(Slobin apud Nettl, 2002). Nao ha - usando-se linguagem figurativa - um cddigo genético para
a afiliacdo do gosto. Existem, sim, muitos outros fatores que permitem e que estimulam o
transito de um individuo entre musicas que ndo correspondem ao que seria sua identidade
social mais ébvia® - mais de acordo, por exemplo, com a metafora das raizes. Dito de outra
forma: é possivel migrar esteticamente, transpondo fronteiras inicialmente dadas pela origem
social, étnica, nacional etc. Nesta mesma pesquisa, encontrei o sujeito do interior de Sao Paulo
e o paraibano, cada um com seu sotaque carregado, ambos devotados a musica européia de
concerto (e ndo s6 a ela). Além da instancia individual, essa transformacdo pode ser vista
como apropriacdo historica - nos termos indicados por Tinhordo - de uma musica
originalmente “distante”, por sujeitos e grupos sociais que aprendem a valoriza-la e pratica-la.
A afinidade com o “conceito” de gafieira, como diz o guitarrista do conjunto, pode ser vivida
como proximidade com o proprio passado da cidade — uma espécie de transposicdo historica
que o leva, por exemplo, a se referir a Rua do Riachuelo, onde o Garrafieira fara um gig, como
“ali na Mata-Cavalos”. Este era o nome da rua, na época de Machado de Assis, como o proprio
musico explica. E esse cultivo de uma memodria e de um lugar é chave de uma compreensao

etnomusicoldgica:

Entre os incontaveis modos pelos quais nos “re-localizamos” ('relocate’), a musica sem duvida
tem um papel vital a cumprir. O evento musical, das dangas coletivas ao ato de colocar uma fita
ou CD em uma maquina, evoca e organiza memorias coletivas e experiéncias presentes de lugar,
com intensidade, poder e simplicidade (...). Os “lugares” construidos pela musica envolvem
nogdes de diferenca e fronteira social. Eles também organizam hierarquias de uma ordem politica
e moral. (Stokes, 1994, p. 3)

8 Ver a discussdo, no cap. 3, de um conceito de “estética” com bases antropoldgicas.
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Com a gafieira e outros atos musicais instalados na Lapa atual, opera-se uma
reinvencdo da cidade, que é complexa e articula diversas motivagdes. Ela € um meio simbdlico
de relocalizar os participantes nesse cenario “autenticamente” carioca e quase idilico, por
manter afastados desse espaco outros tragos — menos agradaveis, mais ameacadores -,
também cariocas, e contemporaneos. Uma reordenacdo provisoria, “politica e moral”, da polis,
em nivel “micro”. Pode-se argumentar que essa reorganizacdo da realidade, por selecdo dos
aspectos apresentados, é tarefa comum a grande parte da indUstria de entretenimento. O que
seria, entdo, particular da gafieira e da programacgao noturna da Lapa, no Rio de Janeiro atual?
A resposta deve incluir o seguinte: a forga simbdlica da musica (e da ideologia), nesse caso, é
como que multiplicada pela forca simbdlica de geografia, histéria, arquitetura. Com samba e
choro, na Lapa e adjacéncias, ndo se esta exatamente inventando um “espaco social”, do zero
- pelo menos, ndo com o teor de provisoriedade que Almeida e Tracy notaram na apropriagao
noturna de lugares publicos e “lojas de conveniéncia” da Zona Sul por um outro setor da
juventude carioca, que ali instala a “noite” (cf. Almeida e Tracy, 2003). Acontece que a Lapa
era o lugar historicamente ligado a certas praticas boémias - assim se narra -, e agora, com
ajuda legitimadora da programacdo musical e da restauracdao de prédios e ruas reencontra seu
passado e sua “vocacdo”. Portanto, os musicos do Garrafieira e seus colegas de atividade
encontram ali um cenario favoravel e legitimador da musica que fazem, por um efeito
retroativo de imaginacdo historica e por outro, mais concreto, de reconstrugdo e reurbanizagao
da area: musica, lugar e passado sdo forgas simbdlicas que se fomentam reciprocamente.

Nocoes de diferenca e fronteira social, organizacdo politica e moral sdo ativadas pela
musica, diz Stokes, exemplificando com os irlandeses que, em comunidades de imigrantes na
Inglaterra e EUA, definem pelo som de baladas uma “comunidade (...) em relagdo ao mundo
em que se encontram” (Stokes, op. cit., p. 3). Aqui também se notam efeitos especificos. Na
metropole carioca, de multiplas culturas e ordens morais, delineia-se um grupo social
identificado com o samba e a noite da Lapa: seus membros parecem aderir a rotinas de
apreciacdo e afirmacdo de valores como popular, auténtico, democratico, simples - entre
outros®.

Participar desse ambiente é algo economicamente acessivel a maioria dos musicos-
estudantes, como pude constatar pela constante presenca deles, nos bares. Freqlienta-los
como publico resulta no prazer da sociabilidade, na possibilidade de ouvir musica que apreciam
e de fazer/manter contatos profissionais - tudo num sé ambiente. E trabalhar neles é rotina
que, além desses interesses, vai efetivando a profissionalizagdo em um meio que hoje é

intelectualmente prestigioso, no campo da “musica popular”. Fazer samba profissionalmente,
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certos parametros de producdo e participacdo, com referéncias de uma cultura local. No caso, a vida musical da
Lapa aparece como palco simultaneo de historicidade e de re-criacdo, acrescentando-se (ao palco do teatro, ao

museu etc.) como parte de um “universo” artistico, mas com caracterizagao “brasileira”.



na Lapa, é algo que confere aos agentes uma identidade particular de musicos cariocas - com
conotacles de autenticidade e até certo bairrismo, em meio ao carater mais geralmente

cosmopolita da ocupacao.

5.3.4 Rotinas de trabalho

02/04/03, quarta-feira, a noite.
Fui ao Bar Rio Scenarium, assistir a um show de musicos jovens de Brasilia. Sdo trés
instrumentistas que fazem “musica instrumental” brasileira, declarando-se discipulos de Hermeto
Pascoal (ele estava presente e foi homenageado ao microfone). (...) Na platéia, estdo alguns
musicos da IOF, entre eles Thiago, que é também do Garrafieira.
Thiago conta que o Garrafieira continua tocando na casa, agora quinzenalmente, e vao tocar
amanha. Gabriel estd de volta dos E.U.A., apés um periodo de estudos no M.I. (Musician’s
Institute) da Califérnia, e estara tocando com o grupo (junto com o guitarrista que o substituiu
durante esse periodo). Thiago falou com entusiasmo do trabalho, que esta firme e consolidou um
lugar na programacdo da casa. Pergunto sobre o disco do grupo, ele diz que esta sendo finalizado,

com o trabalho grafico para a capa.

Tocar regularmente numa casa noturna que tem programagao intensa de atos
artisticos, com novidades no cenario musical da cidade e também com musicos consagrados, é
situagdo privilegiada para um conjunto!®. Manter o compromisso do grupo com as
apresentacOes freqlientes, no entanto, exige administracdo de agendas individuais; com a
estratégia de substituicdo de musicos (para contornar o problema da simultaneidade de
compromissos), efetua-se um sistema de rodizio mais ou menos movimentado, em cada uma
das posicbes. O procedimento é visto com certa ambivaléncia, dentro do grupo. Quando
perguntei a Gabriel, antes de sua viagem (para estudar no exterior), como andava o conjunto,
ele foi enfatico ao dizer que o Garrafieira estava “cada vez mais profissional”, associando esta
qualificacdo ao fato de ja terem um sistema bem organizado de substituicGes, em casos de
necessidade. Disse isto em resposta a meu comentario sobre sua prépria substituigdo por um
guitarrista de Brasilia, na préoxima data do grupo. “Profissional”, nesta acepcdo particular,
aparece no sentido de permitir substituicdes e estar estruturado para isto, conforme ele
especificou: “as partes agora estdo escritas, algumas coisas que antes estavam sé de bossall”.

Durante os primeiros meses de observagdo, o posto ocupado por mais musicos

diferentes (trés) foi o do baterista. Exatamente porque, segundo Gabriel, Vitor coloca-se
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MEC, e shows de langamento desses discos estavam acontecendo a razdo de um por semana, naquela casa.

1 Tocar “de bossa” é tocar em conjunto, sem arranjo escrito, baseando-se no conhecimento prévio que se tem do

repertorio.



claramente como musico “guigueiro”, ou seja, que constitui sua carreira a base de gigs (no
sentido de trabalhos assumidos por vinculo individual, mais ou menos ocasionalmente). Mas,
além de Vitor, outros musicos sdo substituidos no Garrafieira: em noites diferentes, pude ver o
grupo apresentando-se com substitutos de Mariana, Marcelo, Rodrigo e Gabriel. De fato, o
guitarrista contou que ja existia quase um grupo paralelo, que ele estava chamando
jocosamente de “franchise do Garrafieira”, com trés substitutos, apresentando-se
regularmente aos sabados!?. De outro ponto de vista, Thiago tem a referéncia de um outro
grupo em que trabalha (Itiberé Orquestra Familia): 13, € muito raro haver substituicdes; a
coesdo é altamente valorizada, e a assiduidade dos musicos, com priorizacdo daquele
compromisso sobre quaisquer outros, sao vistas como garantia da qualidade musical. De
acordo com esse parametro, ele imagina que seria melhor se o Garrafieira se construisse como
grupo mais fixo, sem tantas trocas. Aqui, nota-se que o uso da notagdo musical tem um papel
organizador das relacdes de trabalho: seu emprego sistematico ndo sé possibilita como, em
certa medida, sistematiza o rodizio e a reposicdo de musicos.

Para os musicos que formam um grupo como este, onde existe também trabalho
autoral de arranjos e composicdes, ha interesses além de apresentar-se regularmente, tocando
ao vivo. Costuma ser realizacao importante a gravagao de um disco, o que aconteceu como
processo gradual para o Garrafieira, como demonstra a cronologia entre o relato de Thiago

(em 02/04/03) e esta outra anotagao de campo, quase oito meses antes (em 22/08/02):

[Gabriel] atende o celular, contando a pessoa do outro lado da linha que arranjou uma gravagao
de disco para o Garrafieira. Quando cheguei, ele estava mostrando no violdo uma musica sua a
um colega, e me disse que queria inclui-la no disco. O repertério do disco devera ter muitas
composicbes originais, a fim de baratear o custo dos direitos. O disco faz parte de uma série de
gravagbes que estdo sendo produzidas por uma pessoa que ja fez parte da Sony e estad

registrando, segundo Gabriel, o movimento musical na Lapa.

Note-se a relevancia pratica de exercer a profissdo musical como parte de um contexto
socio-cultural reconhecido e valorizado - “o movimento musical na Lapa” -, que nesse caso
favorece tanto a atuacdo ao vivo como a gravacgdo de um CD. Simbolicamente, o locus de uma
movimentagao cultural e comercial confere legitimidade a seus participantes: mais tarde, por
ocasidao do show de lancamento do disco (em 28/09/04), uma nota de jornal - tipicamente
reduzindo todo o processo de elaboragdo a um “gancho” de marketing — anunciava o “grupo

formado na Lapa”.

12 A pratica é comum entre os trios elétricos do Nordeste, por exemplo, que funcionam como uma firma de
franquia, apresentando-se nas varias cidades com o mesmo nome, mas com musicos diferentes.
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Uma noite de trabalho

No dia 17/03/02, um domingo, acompanhei uma noite de trabalho do grupo, no Bar
Rio Scenarium. Cheguei ao local por volta das 21:00h e sai a 1:30h, quando eles saiam
também. Foram trés sets, com um total de 34 musicas, quase todas com secdes de improviso.
Do repertoério constavam musicas de épocas diferentes, mas todas de compositores brasileiros
(com apenas duas excecoes), ligados ao samba, a bossa-nova, ao choro. Havia, por exemplo,
musicas de Jodo Donato (Bananeira), Tom Jobim (Anos Dourados, Wave, A Felicidade), Chico
Buarque de Holanda (Carolina, Sem Compromisso) e Edu Lobo (Casa Forte); lado a lado com
musicas de Pixinguinha (1x0, Carinhoso), Dorival Caymmi (56 Louco, S6 Danco o Samba) e o
samba gravado por Ciro Monteiro, Se Acaso Vocé Chegasse. Ha uma espécie de opcgdo radical
por ritmos e compositores brasileiros, rompendo com a tradicdo de orquestras de danca de
incluir baladas de jazz, boleros mexicanos, alguns tangos e rumbas. O repertoério do Garrafieira
apresenta uma selecdo feita pelos musicos, incluindo itens que, embora ndo originalmente
compostos como samba, sdo arranjados e tocados em cddigos de samba.

Temas instrumentais modernos também faziam parte do repertério, naquela noite,
entre eles uma composicdo do guitarrista do conjunto. Dirigindo-se ao publico, a cantora
anunciou o nome da musica e do autor, avisando que seria executada também no programa
Sinfonia Carioca, da Radio MEC. Em varias ocasides, alias, Mariana falou ao microfone, dizendo
o titulo das musicas, quem havia feito o arranjo e outras informagdes sobre o trabalho do
conjunto. Nomear musicos e itens do repertério é procedimento mais comum na situacdo de
show que nos bailes, de modo geral, e aqui ocorria nos momentos de pausa e aplauso entre as
musicas.

Sob outros aspectos, a noite transcorre como rotina normal de trabalho nessas
situagdes, com o conjunto retornando ao palco depois de cada intervalo entre os 3 sets. Os
musicos agem com discricdo e eficiéncia, executando suas partes nos arranjos e cumprindo a
fungdo de fazer musica para dancar. Este é um trabalho sempre mais longo que o de realizar
um show, e demanda dos musicos maior resisténcia fisica. Ao fim da noite, o baterista (que
substituia Vitor) se dizia cansado. Mas outros, quando o trabalho ja havia acabado e enquanto
0 publico deixava o local, permaneceram ainda em volta do palco, conversando, tirando uma
musica, discutindo a harmonia de outra.

Quando se preparam para sair, Gabriel fala com o gerente da casa, diz que foram
prejudicados no domingo anterior pela presenca de pouco publico, e atribui o fato ao
fechamento da casa para uma festa particular dois domingos antes (deixando o publico em
duvida sobre a continuidade da programacdo normal). Quer alertar o gerente, pedindo sua
atencdo para que o fato ndo se repita. Thiago acompanha a argumentagdo do colega e

concorda.

Sobre aquela noite de trabalho, faco algumas observacoes:
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a)

b)

o)

d)

O repertério é, na maior parte, de musicas conhecidas e popularmente consagradas,
geralmente no passado. Ndo se fazem, no entanto, concessGes a popularidade das
“paradas de sucessos” atuais, como tenho observado, ha mais de dez anos, na
Estudantina e outros espacos de danca de saldo. No repertdrio do Garrafieira, parece
haver um critério adotado pelos musicos em relacao a “qualidade” (na acepgao muito
usada nos meios de comunicagdo, refletindo em geral julgamentos estéticos de “classe
média”) dos itens e dos compositores selecionados;

O repertério, também diferindo do que é praticado em outros espacos de gafieira, é
quase integralmente de autores brasileiros. As orquestras de danca, por exemplo,
costumavam tocar uma quantidade de arranjos comerciais para jazz standards, temas
de filmes estrangeiros etc.

O formato da apresentacdao ndo segue a norma praticada na gafieira tradicional, onde
as musicas vao se sucedendo sem pausas, do inicio ao final de um set. Aqui, a
continuidade entre duas musicas foi excecdo e houve quase sempre um espago mais
ou menos longo entre elas, ocupado varias vezes por aplausos e falas da cantora, ao
microfone.

Houve larga predominancia de andamentos moderados e rapidos, sem seqiiéncias de
sambas-cancgbes, boleros e “foxes” (na gafieira, denominacdo genérica para
“standards” da musica norte-americana) - o que constitui outra diferenga em relacdo a

tradicdo da danca de saldo.
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fig. 5: No palco, Gabriel explica arranjo, pouco antes do primeiro set.

5.3.5 Duas geragoes, formagdo de musicos, interacdo estética

Entre os musicos que passam pelo Garrafieira e compdem a histéria do grupo, ha
aqueles que estdo ou estiveram na universidade e aqueles que nunca estiveram 13, que vém
de outros contextos musicais. Convergem para o0 mesmo ambiente de trabalho e se
apresentam no mesmo palco pessoas de idades e origens sociais diversas: na convivéncia
pessoal e profissional, vai ocorrendo uma intersecdo de circulos ou vertentes da pratica
musical. Na trajetoria de formacdo e consolidagdo do conjunto, a convivéncia dos musicos-
estudantes com profissionais bem mais experientes - de fato pertencentes a uma outra
geracdo - tem sido uma constante. Esta caracteristica do Garrafieira é reforcada pelo fato de
que os dois musicos veteranos, na formacgdo que observei inicialmente, tinham relagdes de
parentesco ou convivéncia com dois dos musicos mais jovens. Em certa medida, esse encontro
de geragGes de musicos corresponde a um encontro de experiéncias musicais construidas em

tempos distintos, interagindo agora.

fig. 6: No naipe de sopros, da esquerda para a direita: Darci da Cruz,

Thiago Queiroz, Marcelo Bernardes e Alexandre Caldi
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Contando sobre fases iniciais de sua aprendizagem, quando ja estava em contato com
musicos mais experientes - inclusive o pai, um tio e colegas do pai -, Gabriel Improta diz que
“tocava violdo, guitarra, e as vezes tocava piano também, por causa do negdcio de o meu pai
ser pianista.” Depois de ter aulas de piano e de violdo classico, estudou guitarra com um

colega de seu pai.

[E comecgou a tocar em conjunto logo?]

N3o, demorei um tempo até comecar a tocar em conjunto (...), mas agora eu lembrei, antes de
entrar na faculdade eu tinha um outro grupo também que era um barato, que eu tocava com uns
coroas, que eram o W e o Y (...) e aquele grupo |d foi como se fosse um germe do lance do
Garrafieira, de certa forma, que a gente tocava bossa nova, improvisado, eu descobri o [Jodo]
Donato, ai fiquei maravilhado com o Donato tocando piano, entdo foi o comego dessa coisa. E
improvisava, fazia o tema, tudo em samba, ai esse baterista fazia apologia do samba, o W, ai

botava disco do Edison Machado...

Note-se a influéncia de musicos mais velhos (“coroas”) como modelos, tanto por
praticarem juntos como por apresentarem gravagodes de outros musicos, ou fazendo “apologia”
de um género musical. Outros dados etnograficos - apresentados abaixo em forma de lista -
podem ilustrar a convivéncia e trocas entre musicos de geracbes distintas, dentro e em torno

do Garrafieira:

1) Gabriel Improta conta que cresceu vendo em sua casa o trompetista Barrosinho, que a
freqlientava e 1a costumava ensaiar com o pai de Gabriel, Tomas Improta. Tomas € pianista e
compositor com um longo histérico de realizagbes, na area de musica instrumental, e também
acompanhou Caetano Veloso, com o conjunto A Outra Banda da Terra. Barrosinho tem
curriculo extenso e status de veterano no contexto de musica instrumental brasileira,
principalmente como improvisador. Foi membro fundador da Banda Black Rio, que tem

prestigio de pioneira na fusdo brasileira da musica funk com o samba.

2) O saxofonista Marcelo Bernardes é pai da cantora Mariana Bernardes. Entre outros
trabalhos, Marcelo tem integrado a banda de Chico Buarque em gravacdes e turnés. E
conhecido praticante de choro, samba e outras mdusicas regionais brasileiras. E membro
fundador, com Ignez Perdigao (mae de Mariana), do Choro na Feira. Mariana freqlientemente

canta com esse grupo também.
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3) A familia de Mariana tem outros musicos: o irmao Matias Correia é contrabaixista, filho do
primeiro casamento de sua mde com o flautista Franklin Martins, também fundador do Choro

na Feira, e também ligado profissionalmente a Chico Buarque.

4) Wilson Meirelles é baterista veterano, substituiu Vitor algumas vezes, e o grupo aceitou sua
iniciativa de marcar um show que ficava caracterizado, segundo Thiago, como Meirelles (artista
principal) e o Garrafieira (coadjuvante). Meirelles foi baterista da banda de Gilberto Gil, entre

outros trabalhos.

5) Darci da Cruz - que veio a ser efetivado com a saida de Barrosinho do grupo - é
trompetista veterano de orquestras de dancga e “sabe tudo de gafieira”, segundo Thiago. Tocou
na orquestra do falecido Maestro Cipd e a dirigia na auséncia deste. Darci escreveu cerca de

metade dos arranjos que o Garrafieira executa.

Nascer e crescer com musica e musicos em casa tem efeitos sutis sobre a formacdo da
pessoa, incluindo aspectos de cognicdao musical e outros, como a naturalidade das relacdes
com artistas profissionais. Na formacdo musical de Gabriel e Mariana, pelo menos, existe um
acumulo de capital cultural e social desde muito cedo. Ndo sé os procedimentos musicais vdo
sendo incorporados continuamente (possivelmente beneficiados por informalidade e
afetividade), como o processo eventualmente tende a trazer resultados na forma de contatos

de trabalho. Bourdieu diria:

(...) a acumulagdo inicial de capital cultural, a pré-condicdo para o acumulo rapido e facil de
qualquer tipo atil de capital cultural, comeca desde o principio, sem atraso, sem tempo perdido,
apenas para os filhos de familias providas de forte capital cultural; nesse caso, o periodo de

acumulagdo cobre todo o periodo de socializagdo (Bourdieu, 1986, p. 246).

Pode-se inferir que esses elementos combinados de familiaridade (por convivéncia e
até por parentesco) e regularidade de oportunidades influem favoravelmente na consolidacdo
da carreira do grupo e de seus integrantes!3. Como que naturalizada pelas relacées de
convivéncia com musicos que trabalharam, eles mesmos, com géneros tradicionais e estilos
hibridos, a intencdo de fazer samba, samba-jazz, samba-cancdo, bolero, choro — e recriar o
ambiente da gafieira - vai encontrando condicOes de se realizar na articulacdo entre o que é
tradicional e os novos usos dessas tradigGes e de outras influéncias. Dispondo desse meio fértil
para sua elaboracdo musical, em que inovagao e tradicdo parecem nao colidir (em vez disso,
imagina-se uma continuidade “genealdgica”), observa-se mesmo uma atenuagdo ou quase

auséncia de teor ideoldgico nos discursos: em geral, os musicos-estudantes do Garrafieira ndo
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falam como defensores ardorosos da tradicdo ou da “autenticidade”. Gabriel, por exemplo,

reflete sobre adequacgdo e desvio, em relacdo a convengdes musicais:

(...) eu acho que o que interessa é o cara conseguir se movimentar bem dentro daquele universo
em que ta fazendo a musica dele, (...) passar o que interessa ali culturalmente, porque a musica
€ uma coisa cultural, quer dizer, [interessa] vocé estar bem situado, estar dentro do estilo, ou sair
dele propositalmente, botar coisas de outro estilo, mas usando aquilo como uma provocagao,

como uma forma de pensar aquela musica.

Outros integrantes do grupo mostram, em sua pratica, sinais de contato com fontes
musicais diversas e um grau de liberdade em relacdo a norma da musica estritamente
funcional para a danga. Mariana, por exemplo, faz improviso com a voz, revezando com 0s
outros instrumentistas - como costuma fazer na musica instrumental da IOF -, o que ndo é
muito usual na gafieira. Tanto Vitor (baterista) como Rodrigo (baixista) se colocam de maneira
mais proeminente, mais jazzistica, do que é convencional nesse contexto; por sua vez, vi
Gabriel usar timbres experimentais, como o de 6rgdo eletrénico, por meio de um conversor
MIDI acoplado a guitarra.

Também se pode dizer que, de modo geral, o processo criativo ndo & visto como
separado do trabalho nesse contexto semi-funcional que o Garrafieira ja encontra parcialmente
disposto na organizacdao do espaco e da programacdo do bar, e que também ajuda a moldar,
com procedimentos atipicos, ao apresentar um quase-show. Criagao artistica e atividade
funcional sdo duas dimensGes do trabalho musical que estdo articuladas na existéncia do
conjunto e na organizacdo do proprio espago onde atuam. Neste trecho de uma entrevista,
Gabriel reflete sobre as funcdes de intérprete e compositor, enxergando uma situacdo

ambivalente na contemporaneidade:

(...) percebo que, ainda mais hoje em dia, na musica popular, tocar é quase compor. A
composicdo é cada vez mais aberta e o instrumentista tem cada vez mais espago dentro da
composicdo. Isso ai € um lance legal, que eu acho que veio com o jazz e com a musica norte-
americana, e eu acho que a musica brasileira é um brago dessa coisa norte-americana. Eu tenho
muito orgulho da musica brasileira, mas eu vejo a musica das Américas como uma coisa conjunta,
gue tem os maiores expoentes na musica norte-americana, cubana e brasileira. E isso se iniciou
cronologicamente nos Estados Unidos, que é uma idéia de que o musico... surgiu uma terceira
classe de musico, porque tinha o musico erudito, que era aquele cara super culto (...) e o musico
folclérico, aquele cara amador que fazia uma musica mambembe. Entdo pintou uma terceira
classe de musico, que é o musico popular que é um cara que td no meio do caminho, que é um
cara que pode fazer uma musica (...) de alto nivel, de primeira qualidade, sem ser um cara
erudito.

[E um tocador, sé que é também um criador...]

E um criador, exatamente, juntou a funcdo, essa especializacdo da musica européia ficou pra tras

um pouco, o cara s6 compde, ou 0 cara sé toca...
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Comento com ele sobre essa distingdo implicita, entre produgdes culturais identificadas
com “Velho Mundo” e “Novo Mundo”, e o guitarrista usa um argumento musicoldgico: “a prova
disso é a cifra, € uma das provas disso, € aquela escrita aberta que é coisa de americano que a
gente usa”.

“Coisa de americano”, em linguagem de musicos cariocas, e especificamente quando
falam de musica, pode ser expressdo usada descritivamente, como nesse caso.
Transparecendo desde os proprios instrumentos utilizados, as trocas e combinagdes de
materiais, técnicas e nocdes estéticas entre fontes musicais brasileiras e estrangeiras existem
como praxe para muitos musicos-estudantes da pesquisa. No caso do Garrafieira, e com
referéncia a minha experiéncia anterior em bailes de gafieira, fago duas consideracdes sobre
esse intercambio que influi de modos variados no fazer musical:

a) O baixo elétrico de cinco cordas (assim como o de seis cordas) € mais recente que o
instrumento original, de quatro, representando uma extensdo de tessitura e recursos
timbricos, mais explorados a partir do periodo em que instrumentistas como Stanley Clarke e
Jaco Pastorius assumem um papel de destaque como solistas, para além do tradicional
acompanhamento. Rodrigo Villa, ao usar um instrumento de cinco cordas, indica sua
participacdo nesse patamar de pratica mais recente, esse state-of-the-art para a categoria,
que o leva, por exemplo, a ornamentar a condugdo da harmonia e tomar, durante a noite de
trabalho, o papel de improvisador com mais frequéncia do que costumava acontecer antes,
entre os baixistas na gafieira.

b) O proprio estudo da improvisacdo é uma pratica musical que ganhou importancia
entre musicos-estudantes em tempos mais recentes, no Brasil. (Meus ex-colegas de gafieira
geralmente improvisavam mais “intuitivamente”, sem um estudo especifico dessa pratica).
Para a difusdo desse tipo de estudo, teve influéncia a atuacdo didatica (em aulas particulares
ou escolas de musica) de musicos brasileiros que tinham vinculos com o jazz, por pratica
profissional ou apods regressarem de estudos nos Estados Unidos. Naquele pais, em escolas
como o Berklee College of Music, o Musician’s Intitute (M.1.) e outras, os conhecimentos sobre
improvisagdo (no jazz e em outros géneros populares) tém sido sistematizados para
transmissao didatica; além disso, produziu-se comercialmente uma variedade de materiais
didaticos, com apoio de novos meios (CD’s, videos, softwares), disponiveis aqui por
importacao ou por producdo de equivalentes locais. Tanto Rodrigo como Gabriel trazem para o
Garrafieira uma experiéncia anterior desse estudo de improvisacdo, e a atuacdo de Gabriel no

grupo chegou a ser intercalada por um periodo de estudos no M.I..

Nas agBes musicais e no discurso, os integrantes do Garrafieira operam a construcao
simbdlica de uma aura musical da cidade, composta de passado e presente - aproveitando
quantas referéncias possam ser Uteis, como material para essa construcdo. E um trabalho

técnico e imaginativo; nele, se valem de elementos que possam configurar a imagem de um
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Rio de Janeiro musical - antigo e moderno, velho e atual, sempre referido em cédigos do
samba. E uma composicdo feita com elementos tipicos, de instrumentacdo, de repertério e de

arranjo, mas com espago também para o hibrido e o contemporaneo.

5.3.6 Arte, comércio e composicao

Conversei com o guitarrista e arranjador Gabriel Improta, sobre o carater misto desse
local de trabalho, onde concertos de musica instrumental e o langamento de CDs dividem o
espaco com a danca e os servicos de bar e restaurante. Gabriel também é compositor de
musica instrumental e enfatiza o desejo de que Garrafieira realize shows em teatros, em vez
de apenas trabalhar no circuito noturno de bares (em geral, conhecido pelos musicos como “a
noite”). Entretanto, ele diz que essa &, na verdade, a melhor casa no momento; “pelo menos,
é a que paga melhor”. Em seu discurso, percebo que faz distingdo entre seu trabalho como
compositor-arranjador e o trabalho de tocar para entreter o publico, com a danca - e,
certamente, ha diferentes linhas de prestigio profissional em jogo (v. Becker, 1963). Ndo
menos importante, em suas consideragdes, € a politica da publicidade, com a casa recebendo
a maior parte do espacgo no jornal; o conjunto mal chega a ser mencionado, uma vez que isso
nao é do interesse do dono da casa, segundo o musico.

Outros aspectos de posicionamento no campo musical chamam a atencdo, como

quando ele comenta diferentes formas de compromisso com o trabalho em grupo:

a gente tava com problemas por causa disso, porque comegou a ficar demais essa coisa de
substituicdo, e ai a gente optou por ficar com um baterista sd; o outro saiu do grupo (...) eu dei
uma prensa nele, falei: “olha, ndo da”, porque ele tava deixando de ir muito [freqlientemente], e
ele tem essa coisa bem de musico, € um cara que ndo fez faculdade e ndo tem nenhuma
formacdo erudita; ele € um cara assim musico mesmo, o cara é musico, entdo ele ndo valoriza,
ele ndo da valor nenhum a um trabalho de grupo, diferente da galera assim mais parecida
comigo. Ele quer saber de gig [termo inglés para um trabalho contratado, pronuncia-se “guigue”],
ele vai fazer uma gig, se tiver uma gig que paga mais na hora do Garrafieira, ele ndo pensa duas
vezes, ele vai na outra gig, entendeu? E o sonho dele é acompanhar uma cantora que pague bem.

O lance dele é esse, ndo tem preocupacdes culturais! (risos)

Ressalto que Gabriel discorria sobre o assunto com um senso de leveza, procurando
descrever como 0s musicos costumam pensar e se colocar diferentemente na profissdo, e sem
julgar desfavoravelmente o colega. De todo modo, achei interessante que o sinal de um “efeito
universitario” fosse sugerido na entrevista, associando os musicos que passam pelo ensino
superior a certas “preocupagoes culturais”.

Questdes como essas convidam o observador a pensar sobre ldgicas especificas no
dominio da mdusica contempordnea urbana, onde o trabalho freqlientemente envolve
negociacdo entre parametros de arte e comércio, cultura popular e erudita. Essas negociagoes,

afinal, tém sido observadas no Brasil como um trago recorrente da produgdo musical (v.

191



Vianna, 1995; Travassos, 2000), e estdo presentes agora nas carreiras de varios dos musicos-
estudantes. Como estudante que se graduava em Composicao no IVL, Gabriel declara: “meu
negocio é botar minhas idéias musicais pra frente”. E para alcancar o objetivo, em um meio de
poucas oportunidades, acrescenta com bom humor: “com o jeito que eu puder fazer isso eu
faco!”. Ao “atacar” em varias frentes de trabalho musical, ele exercita uma estratégia bem
adaptada a realidade econémica do métier. Levantamentos conduzidos pelo economista Alan
Peacock sobre atividades e ganhos de compositores eruditos (“serious composers"”)

demonstraram que:

O que é inegavel (...) é que se eles fossem forcados a depender apenas dos ganhos obtidos com

a composicdo, sua condicdo econ6mica seria mesmo pobre e precaria (Peacock, 1993, p.51).

Peacock descobriu, por exemplo, que as fontes de renda de compositores estavam
distribuidas entre composicao (35.7%), outras atividades musicais, como ensino, performance,
critica e regéncia (37.1%) e atividades ndo musicais (27.2%). Sessenta e um por cento dos
compositores derivavam da composicao menos que 20% de sua renda; enquanto que para
apenas 14% deles essa atividade resultava em 80% de sua renda totall4,

Além de lancar no ano de 2003 um CD com suas composicdes, Gabriel Improta
reconhece que o Garrafieira € também um espaco para realizar (“botar pra frente”) suas idéias
musicais. Especialmente porque ele vé composicdo em mais de uma forma de realizacdo:
como atividade especializada de escrita musical - incluindo seu papel de arranjador no
conjunto - e como abordagem permeando a prépria execucdo/interpretacdo, no campo da
musica popular.

Noto também que a perspectiva da individualidade do artista-criador orienta os
projetos desse musico. Em suas palavras, a relevancia de compor é “quase uma ideologia, algo
que todo musico devia fazer”. Mostrar-se interessado pelo “trabalho de grupo” e investir nele,
produzindo arranjos, trabalhando pela gravacdo do CD, contribuindo para administrar a
sustentacdo do conjunto - nada disso esta em contradicdo com aquela perspectiva, como
poderia parecer. O conjunto, como sugiro na introducdo do capitulo, é veiculo para expressao
da individualidade de seus integrantes, viabilizando a producao musical e a construgao
profissional de cada um.

Com um repertério e um formato de apresentagdo delineados pela perspectiva autoral

|n

e pela “preocupacdo cultural” de musicos ligados a universidade, e atuando em cenario que
valoriza o samba, a producdo do Garrafieira resulta numa encenacdao da gafieira que é mais

“auténtica” que a gafieira - mais radicalmente brasileira que a propria tradicdo. Descartando
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hits das antigas orquestras americanas e das paradas de sucesso atuais, e integrando varios
itens nacionais “de qualidade”, o grupo apresenta ao publico uma nova versdo das rotinas de
danca de saldo, e o faz de acordo com o gosto dos musicos: eles elaboram uma forma de
atuacdo profissional que conjuga musica “funcional” e “artistica”, com um grau de autonomia

pouco usual em outros ambientes de gafieira.

Concluindo

Certas caracteristicas de metodologia e interpretagcdo que marcaram o
acompanhamento das atividades do Garrafieira levaram-me a refletir sobre questdes da
pesquisa etnografica em espacgos familiares (v. tb. Velho, 2004, cap. 9; Arroyo, 1999). A
observacao das rotinas de ensaio e apresentacdo do conjunto entrava por uma cena musical
de que eu havia participado anteriormente - e meu entendimento do presente esteve
necessariamente tingido por aquela experiéncia prévia. Por outro lado, o “etnégrafo em casa”
nao estd necessariamente a vontade: havia um novo senso de distdncia, pois agora eu
chegava teoricamente informado por pensamentos exteriores a pratica musical; além disso,
enquanto tomava notas ou filmava - em vez de tocar um instrumento - eu agia e me sentia
como um estranho. Com essa oscilacdo entre abstracdo e imersao, self e outro, intimidade e
desconforto, meu exame da situacdo invocava uma série de outras diades, que posso explicitar
numa lista de 4 pontos:

1) Pertencendo a uma cena coletiva, um chamado “movimento musical”, que tem uma
localidade concreta por base, os musicos do Garrafieira engajam-se numa harmonia provisoria
entre arte e comércio. Fazendo musica que estd em demanda, em uma rede lucrativa de
estabelecimentos, eles conseguem trabalhar em bases regulares enquanto exercitam uma
consideravel autonomia artistica em suas rotinas e em seu repertorio.

2) No Garrafieira, duas geracdes de musicos colaboram para legitimar e fortalecer um
ao outro, profissionalmente. Com suas competéncias, aparéncias e abordagens distintas, eles
podem ser percebidos como “veteranos” e “novos talentos” atuando juntos e representando no
palco tanto a tradicdo como a renovacdo da gafieira. A extensdo etaria do conjunto e o
histérico de relacionamentos pessoais comportam, além disso, uma simbologia “genealdgica”,
que é vantajosa para suas relagles internas e externas.

3) Exibindo antiglidades ou meras curiosidades de outro tempo, a casa onde tocam

opera uma confluéncia simbdlica entre passado e presente, e também - ao programar musica
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para se ouvir e/ou dancar - de arte e entretenimento. Ela funciona como um microcosmo
interno ao sistema da Lapa contemporanea, em sua reconstrucdo do Rio Antigo. E ali, novos
praticantes do samba e da gafieira voltam a apropriar-se dessas formas culturais, modificando
producdao e maneiras de participagao.

4) A quarta diade se apdia num uso conceitual do termo composicdo, no sentido
etimolodgico de “juntar coisas”, como modo de inventar musica, tempo e lugar. Apropriacdo e
composicdo permitem aos musicos do Garrafieira transpor a gafieira — que, alids, ndo era
experiéncia fundadora (“raiz”) para a maioria deles -, mesclando o carater tipicamente
“funcional” de musica dancante com a situacdo mais tipicamente “artistica” de um show.
Fazem-no em cenario que €, ele mesmo, o resultado de uma composicdo, como que juntando
diferentes componentes de organizacdo socio-musical e de histéria, para restaurar e inventar
mais uma vez a gafieira, o samba e a prdpria cidade. Todo esse processo € esteticamente
sustentado pela equacdo de samba com boa musica, cultura auténtica e diversdo
compartilhada. Nesse contexto, o ambiente da gafieira e sua tradigdo sdo vistos como algo a

renovar e compor, como forma cultural contemporanea.

Ficou claro também que, entre esses pontos, minha atencdo tendeu a recair sobre o
qgue percebi como mudancas ou variagdes na pratica do baile de gafieira. Penso que retornar a
uma cena onde eu havia trabalhado como instrumentista foi, em certo sentido, como “voltar
para casa”: uma situacdo em que nogdes de “transformacdo” e “permanéncia” aparecem como
parametros da apreciacdo. Parte do trabalho do etndégrafo ao revisitar contextos familiares
seria entdo explorar detalhes em perspectiva diacrénica - a qual ele/ela tem um acesso
privilegiado -, enquanto combina essa postura com aquela outra, mais usual, do investigador
“estrangeiro” de musica. A diacronicidade, nesse caso, é de uma modalidade que, em vez de
contar com o mesmo tipo de método e registro de dados em dois periodos distintos de
pesquisa, depende de um exame da memodria pessoal, como fonte de dados - um método que
Nettl (1995) utilizou na composicdao de Heartland Excursions, por exemplo. Talvez o mais
importante, nesse sentido, tenha sido privilegiar o trabalho de observagdo e registro das acoes
atuais, reservando um lugar secundario aos comentarios baseados em minha experiéncia e na
reflexividade. Com essa ordem, procurei evitar a postura de um distanciamento forgado -
quando sentia proximidade do assunto - e a0 mesmo tempo manter uma atencao que fosse
favoravel ao exame das agdes do “outro”.

Sobre o continuum entre educacdo formal e musica feita fora da escola, a que Farrell
se referia (v. Introducdo deste cap. 5), seria equivocado supor que, no caso do Garrafieira, o
vinculo dos musicos-estudantes com a instituicdo de ensino resulta em praticar, na Lapa,
técnicas e conhecimentos aprendidos no IVL. Ndo é em termos de aplicagdo direta de saberes
que a continuidade entre os dois pdlos opera. O que se faz no Garrafieira pode até receber
alguma contribuigdo de conhecimentos veiculados na universidade (embora ndo tenha havido

mengdo a esse respeito), mas entendo que o vinculo mais forte foi estabelecido em termos de
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uso do espaco, agregacao de musicos e divulgacdo informal da carreira do grupo: foi na UniRio
que o grupo foi fundado e ensaiou durante o inicio de sua existéncia. Estudantes e ex-
estudantes estiveram integrando o grupo ou colaborando com ele (escrevendo um arranjo,
fazendo substituicdes) ou simplesmente compondo sua rede de relacionamentos, como parte
de um microcosmo artistico que, em torno do gosto pelo samba, se estende do campus da
Urca até a renovada Lapa, e para além dela.

E importante notar, entretanto, que a iniciativa de formacdo do grupo foi autbnoma, no
sentido de que o projeto artistico ndo foi delineado por um programa da disciplina Pratica de
Conjunto (em que os estudantes do grupo estavam formalmente matriculados). No caso do
Garrafieira, também a sua sustentacdo - uma questdo que é diferencial importante na
trajetéria dos grupos inscritos em PC - dependeu de medidas tomadas pelos integrantes: o
manejo politico de problemas interpessoais, o gerenciamento da agenda de apresentacoes, a
substituicdo de musicos, a gravacdao do disco - tudo isso aconteceu como resultado de
deliberacGes e agdes entre os musicos, sem ingeréncia da instituicdo.

Também se deve considerar os fatores contextuais mencionados, que permitiram e
favoreceram a existéncia do Garrafieira, desde certa autonomia que se pode exercer no
campus até a organizacdo de espacos e programacées. Com isso, quero dizer duas coisas:

1) Na vida institucional do IVL-UniRio, existem certas condicées favoraveis a auto-
organizacdo de conjuntos e um ambiente esteticamente favoravel ao encontro de tradigGes
musicais brasileiras e novas elaboracdes sobre elas - levadas a termo por uma parcela de
musicos-estudantes e ex-estudantes. Na composicdo do “microcosmo artistico” a que me
referi, estdo participando praticantes que convergem para essa instituicdo universitaria,
interessados na valorizacdo de musicas associadas aos simbolos de “popular” e “brasileira”. A
acdo musical desses individuos tem se manifestado, nos ultimos anos, na criacdo de (ou
participacdo em) conjuntos - Sem Batuta, Acorda Bamba, Roda de Saia, Agua de Moringa,
Raspa de Jua, Tira Poeira, Samambaia, Céu na Terra, Rabo de Lagartixa, Travalingua e outros
- que constituem um circulo artistico genericamente “carioca”, em que se fomentam fusGes
musicais, pesquisa e revitalizagdo de tradigdes.

2) Além dessa configuracdo particular do ambiente académico, sugiro que a atual
organizacdo comercial da Lapa, como area de vida noturna centrada no consumo de lazer e de
manifestacdes culturais, € o outro “fator contextual” que contribui de maneira importante para
a existéncia de um conjunto como o Garrafieira. Em termos praticos, o grupo se mantém unido
por estar trabalhando regularmente, participando desse cenario geral, ao mesmo tempo em
que vai estabelecendo sua singularidade. Uma rede de agentes interessados, dos musicos aos
donos e programadores de casas, sustenta-se economicamente com auxilio de simbolos - e o
conjunto modifica a tradicdo da musica de gafieira, enquanto se beneficia de seu valor de
historicidade.

No contexto desta pesquisa, é entre este dmbito de atuacdo - a atividade musical na

Lapa como pratica profissionalizante - e a universidade como espaco de encontro entre
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musicos com interesses relacionados aquele ambiente que se caracteriza a operacdao do
continuum imaginado por Farrell, entre instituicdo de ensino e pratica social. O Garrafieira ndo
existe como conjunto isolado, mas como participante - ao lado de outros grupos - de um
contexto urbano (incluindo o sub-contexto campus) que, comercial e culturalmente, é
relativamente favoravel a sua atividade. Essa atividade, por sua vez, iniciou-se numa
instituicdo universitaria que, se ndo tem apoiado mais ativamente, tem propiciado algumas
condicGes concretas e certo apoio ideoldgico para iniciativas de conjuntos que comecam a
construir ali sua trajetéria. Entre a Lapa e o IVL, a continuidade que se nota ndo é tanto de
técnica e conhecimentos analiticos, mas gira em torno de um cultivo de valores e estética que

os participantes dos dois ambientes acionam em sua produgao.
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5.4 Flavio Gabriel, trompetista

Nesta secdo, estda em foco um musico-estudante, o trompetista Flavio Gabriel Parro da
Silva: trato de estudar aqui suas relagdes com outros musicos e suas reflexdes sobre a
trajetdria de estudo e trabalho. Permeada por ensaios, apresentacdes e didlogos (sobre todo
tipo de assunto correlato), a convivéncia com Flavio gerou um caso paradigmatico para exame
da individualizacdo e da agdo social, no campo da musica. E que sempre houve oportunidade
de ouvi-lo refletir sobre a construcdo de sua carreira em relacdo a outros agentes e as
condicbes - materiais, organizacionais, psicolégicas - em que essa construcdo se desenvolve.
Uma rica variedade de dados foi gerada por conta de sua dedicacao ao trabalho musical e sua
colaboragdo com esta pesquisa.

Enquanto estudava seu instrumento, o musico-estudante mantinha mais de um
compromisso musical: estava vinculado ao curso universitario (como aluno do Bacharelado em
trompete); a uma determinada “escola” de seu instrumento (cultivada por seu ex-professor,
seu atual professor e pelo ex-professor deste); e a uma orquestra orientada por uma estética
e um modus operandi peculiares (era integrante da Itiberé Orquestra Familia). Além desses
compromissos principais e continuados, Flavio fazia cachés esporadicos, participava de
concursos para instrumentistas, dava aulas particulares de trompete. Entre as diversas
situagGes de trabalho/estudo musical, a elaboracdo do mdusico passava por momentos de
conflito, identificacdo, incerteza, gratificagdo. Investimentos de tempo e energia eram feitos
com expressao emocional e levando em conta consideragdes praticas e valores estéticos. E em
seu discurso sobre essa elaboragdo, ficou claro que estava presente ndo sé o préprio individuo
(suas motivagdes, seus interesses), mas também um outro lado - as forgas, influéncias e

limitacdes da contraparte social. E como sintetizou Gilberto Velho:

Coloca-se como problema a relagdo entre projetos individuais e os circulos sociais em que o
agente se inclui ou participa. A idéia central é que, primeiramente, reconhece-se ndo existir um
projeto individual “puro”, sem referéncia ao outro ou ao social. Os projetos sdo elaborados e
construidos em fungdo de experiéncias socio-culturais, de um coédigo, de vivéncias e interacdes
interpretadas (Velho, 2004, p.26).

Segundo a perspectiva geral deste trabalho - que vé a agdo musical como acgdo social
-, era o mais indicado, portanto, estudar a construcdo profissional de Flavio procurando olhar
com atencdo para seu relacionamento com os colegas de Bacharelado no IVL, com seu
professor de instrumento, com o diretor musical e seus colegas da Itiberé Orquestra Familia e,

em carater dialdgico e reflexivo, com o proprio pesquisador.
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5.4.1 Instrumentista e instrumento

A trajetoria de profissionalizacdo em musica pode ser vista - assim como a propria
aprendizagem musical - como um processo geralmente marcado por uma combinacdo de
experiéncias com graus diversos de formalidade e informalidade, condicionamento social,
acaso e auto-orientacdo. Por esse entendimento, pode-se dizer que uma carreira profissional
comega bem antes que algo comumente reconhecido como “profissional” acontega (v.
Swanwick, Silva e Fernandes, 2004, p.8).

Quando o trompetista Flavio Gabriel discorre sobre sua trajetéria, um ponto focal fica,
no entanto, bem claro: o instrumento é o centro de suas atencdes desde o comeco da
aprendizagem e no percurso de profissionalizagdo. A partir de um estagio inicial, em que uma
delimitacdo das possibilidades é dada pelas praticas de musica na cidade natal e um grau de
acaso se manifesta na escolha do instrumento, define-se uma associacdo estavel entre o

musico e o trompete:

Sou de Maua [regido do ABC paulista], comecei a tocar 1a em banda municipal, s6 que banda
marcial, ndo tinha saxofone, essas coisas. Ai escolhi o trompete, porque eu queria tocar
bombardino, mas era muito grande pra mim, que tinha onze anos; o maestro falou: “ndo, vocé
vai tocar melofone”. S6 que o melofone na banda s6 faz (reproduz com a voz a célula tipica de
ritmo). Ai, escolhi trompete e gostei. Fiquei trés anos na banda e meus pais se mudaram pra uma
cidade a vinte minutos de Campinas. E ai descobri esse professor que dava aula 13, e tendo aula
com ele é que eu comecei a tocar na banda que o irmdo dele regia, e a fazer casamento, essas
coisas. Eu tinha aula particular de trompete com ele [que era o primeiro trompetista da O. S. de
Campinas], e participava de um grupo que ele criou, o Unico quinteto de trompetes do Brasil.
Tinha esse grupo que era muito legal, e trabalhava: fazia muito casamento, tocava muito em
banda sinfénica, caché em orquestra, sinfénica de Campinas, orquestra la da regido, de Rio Claro,

de Braganca Paulista...

Desde essa atividade musical que comeca cedo e antecede o ingresso na universidade,
uma forma de acdo que é orientada em parte por tradicdo e pela transmissdao oral de

conhecimento vai se delineando na carreira de Flavio:

[E por que a faculdade?]

(...) nessa escola de trompete que eu estudo aqui no Brasil, tem meio que uma escadinha. Quem
inventou a escola ta em Boston, tem outro cara que estudou com quem inventou a escola, que é
o Nailson, e tem outro que estudou com o Nailson, que foi o Clévis, meu professor em Campinas.
Entdo eu ouvi a histéria da terceira pessoa que tinha a histéria. Ai, ele falou: “olha, vc. tem que

ouvir e chegar mais perto da fonte”.

Existe um circulo de praticantes, portanto, que adotam um modo particular de

operacgdo; e nesse circulo, uma hierarquia (uma “escadinha”) que €&, curiosamente, historica e
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sincrénica — ou seja, entre sujeitos contempordneos, experts em seu instrumento!. Na
formacdo do musico, a relagdo com o instrumento pode, inclusive, ser tdo particularizada a
ponto de ser vista em relativa desconexdo com outros interesses em “musica”, de modo mais
geral. Ouco que a iniciativa de cursar a faculdade de Musica, no Rio de Janeiro, “foi uma coisa
bem trompetista, ndo foi nada pensando em musica ou coisa assim”. Ao mesmo tempo, o
interesse no instrumento é mediado por individuos que o tocam de certo jeito e que
constituem, coletivamente, uma “escola” técnica e estética. Nesse caso, a abordagem ¢é tdo
especifica a ponto de se constituir sobre uma base material: a prépria construcdo do
instrumento (e de modelos de bocal) é individualizada pela concepgao de um fabricante norte-
americano, que mantém constante didlogo com o mestre principal. Como os parametros dessa
construcdo propiciam os padres desejados de sonoridade, e como uma técnica de respiragdo,
emissdo e sustentacdo da coluna de ar é desenvolvida tendo esses padroes em mente,
verifica-se um vinculo estreito entre esse modelo de instrumento e a concepcdo musical.
Assim, Flavio referia-se ocasionalmente a “escola Monette-Schlueter” (nomes do fabricante e
do mestre).

Flavio deixa claro que ingressou no curso da faculdade para estudar com o prof.
Nailson Simodes, o que a primeira vista parece contradizer a idéia de universidade como espaco
para estudos gerais. De todo modo, a personalizacdo do ensino musical - baseado na diade
professor-aluno - é uma caracteristica importante, notada em estudos etnograficos
(Kingsbury, 1988; Nettl, 1995; Born, 1995; Travassos, 1999). Observa-se que o padrdo de
transmissao pessoal e oral é pratica central no ensino-aprendizagem e cuida, entre outras
coisas, da inculcacdo de valores estéticos e morais, mesmo em meio a uma cultura musical
gue também usa a literatura e a notagdo musical para se sustentar (v. Mann, 1971). Esse
padrdo configura também certa transmissdo de prestigio - transmissdo que, alids, pode ser bi-
direcional, quando o aluno se destaca profissionalmente e projeta sobre o professor uma
imagem de sucesso. Considere-se ainda o importante aspecto fisico e visual na demonstracdo
de técnicas, sua detalhada adaptagdo ao corpo do estudante, a comparacdo de nuances nos
resultados sonoros - tudo aquilo, enfim, a que s6 uma interacdo face-a-face e um didlogo “ao

vivo” podem atender:

E porque eu queria ter a oportunidade de ter aula com ele, e vé-lo tocar e até poder tocar com
ele. Eu vi um aluno dele especificamente que saiu de Brasilia e foi pra Paraiba fazer faculdade

com ele, e que pra mim hoje é um super-trompetista, sabe?

Flavio conta que esse outro musico € alguém que ele viu tocar e pensou: “talvez eu
possa fazer algo parecido” - fazendo ecoar observacdes de Weber (1978) e Velho (op. cit.)

sobre a constituicdo de um individuo com referéncia em outros, o que difere da concepcgdo
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pseudo-genética do “musico nato”, ou pelo menos coloca uma énfase na orientacdo social, em
contraste com ela. O exemplo de um outro musico como forca motivadora reflete um padrdo
que se estende para além da atuagcdo musical: essa “vontade de emular outros” seria
inseparavel de um “desejo de ser competente e de interagir socialmente”, que Jerome Bruner
entendeu como forca propulsora da aprendizagem (Bruner, citado em Swanwick, 1999, p.
53-54). Afinal, no projeto de profissionalizacdo, “tornar-se musico” tem muito a ver com
inserir-se em processos produtivos cujos parametros de estruturacdo o aspirante vai
conhecendo por mediacdo de role models, colegas e rotinas. Essa interacdo social é
justamente uma das oportunidades que Flavio entende como valiosas, em sua formacgdo

universitaria. Acha que é “muito bom” estar junto com outros musicos,

ndo s6 do seu instrumento, mas conviver, conhecer mais, ter amizade mesmo com um
violoncelista e de repente comegar a conhecer Concertos de cello, e conhecer Concertos para
violino, e ouvir coisas novas, ver que as pessoas pensam parecido ou pensam totalmente

diferente.

Para o tipo de estudo musical que ele conduz em ligagdo com o repertoério e o contexto
social da musica de concerto, a universidade tem sido util por esse intercambio - que vai
ampliando relagbes e experiéncias para além do circulo de praticantes do mesmo instrumento
-, e também no sentido pratico de regularizar ciclos de preparacdo-realizacdo. Suas
apresentacées no campus, em parte agendadas por iniciativa do proprio professor de
instrumento e seus estudantes, tém ocorrido na razdo de pelo menos um recital por semestre
(segundo ele, a classe faz, em média, dois por semestre), o que gera senso de
responsabilidade e situacdes musicais que ndo tém paralelo no sistema de aulas particulares.

Analisei o trabalho conduzido no campus, entre os alunos do Bacharelado em

trompete, em aspectos que estavam interligados, mas ainda assim podiam ser distinguidos:

Um trabalho sobre o instrumento, que analisava questdes de técnica e interpretacédo;
Um trabalho sobre as atitudes do mdusico, na aprendizagem e nas situacdes de
apresentacao;

Um trabalho académico, sobre outras matérias do curriculo.

Enquanto o terceiro aspecto colocava os quatro estudantes da classe de trompetes em
relativo isolamento e independéncia (por estarem inscritos em disciplinas diferentes), notei
que havia um grau maior de coesdo e interagdo nos dois primeiros tipos de trabalho, pela
propria organizacdo das aulas e por caracteristicas da orientacdo dada por seu professor de

instrumento.
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5.4.2 Atividades coletivas com o instrumento, no campus

A sala é grande e parece ter sido adaptada para sua nova fungdo: a bancada que antes
servira talvez a uma oficina de cenografia (da vizinha Escola de Teatro) estd cheia de
partituras e livros espalhados. Um piano, algumas cadeiras e estantes de musica foram
trazidos como nova mobilia. O pé direito é alto, ha um espelho na parede e uma pia num dos
cantos. O espaco é compartilhado entre a turma de quatro alunos do Bacharelado em
trompete e o professor desse instrumento, e representa uma conquista de privacidade e
autonomia territorial dentro do campus, cada um dos musicos tendo sua cépia de chave da
porta. A sala é uma base de onde os alunos de trompete saem para outras aulas, para a
cantina, para o auditério vizinho, ou para espairecer no patio. Voltam a ela para as aulas de
instrumento, para ensaios ou mais diariamente para a pratica rotineira do estudo.

Entre eles, no entanto, as aulas ndo costumam seguir o padrao tradicional do encontro
individual com o professor, tipico do conservatério e de outros cursos de Bacharelado no IVL; e
muitas vezes as horas de estudo também ndo seguem o modelo de isolamento do estudante
com seu instrumento. Em vez disso, podem transformar-se em sessGes de observagdo mutua
e troca de opinides sobre problemas técnicos, decisGes de interpretacdo, analise de uma peca
do repertério. Enquanto um demonstra como estd abordando certa passagem musical ou
problema técnico, outros observam, comentam, fazem uma piada. Presenciei alguns desses
momentos, em que atencdo, critica e bom humor se alternavam nos comentarios dos
participantes. Parece ter ficado definido entre eles que essa forma de intercdmbio sobre o
estudo seria como um procedimento padrao, ou norma cultural do grupo. Fldvio comentava
que uma colega nova se mostrava mais reservada que os outros, alegando ndo estar “no

Ill

mesmo nivel” que eles, mas a atitude geral do professor e dos dois alunos veteranos era
incentivar um trabalho compartilhado, sem temores do julgamento alheio. Também segundo
Flavio, o outro colega novato ja havia “aderido” a proposta e mostrava progresso técnico desde
entdo.

A rotina de trabalho compartilhado e comunicagdo franca formou-se entre os alunos
ndao de modo espontdneo, mas foi induzida e cultivada por algo que podemos ver como uma
“pequena tradicdo”, de carater local e alternativo a formas mais comuns de estudo em
conservatorio. O professor da turma, Nailson Simdes, ja vinha cultivando essa forma de
ensinar e introduzir seus alunos a pratica profissional desde um tempo e lugar anterior, quando
ensinava - junto a colegas que pensavam a pratica educacional de modo semelhante - na
Universidade Federal da Paraiba, em Jodo Pessoa. Por um acaso que contribuiu para a
pesquisa, pude observar in loco que, entre os alunos de alguns instrumentos na faculdade de
Musica daquela cidade, predominava uma atitude parecida com a dos alunos de trompete da
UniRio. Um jovem violoncelista, aluno de 14, comentou comigo que “o pessoal dos outros
estados ndo entendia” como ele e seus colegas chegavam aos concursos nacionais de
instrumentistas rindo e falando abertamente com todo mundo e “ainda por cima ganhavam

tudo” (os prémios do concurso). Em seu relato, essa forma de agir contrastava com a dos
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“outros”, que pareciam mais “fechados” e “desconfiados” a principio, mas que, segundo ele,
acabavam percebendo - com influéncia dos resultados musicais obtidos - o valor dessa
maneira de se portar frente a musica e suas instancias de competigdo.

Aqui no IVL, Flavio pensa que entre ele e o colega que ingressou no mesmo periodo,
Maico Lopes, existe uma competitividade que é boa, que leva cada um a estudar com mais
afinco em fungdo de progressos que observa no outro. Trocam idéias francamente e um
pergunta ao outro o que tem estudado, quando nota alguma diferenca para melhor. Também
conta que um colega novato passou a estudar intensivamente depois de conversas e
orientacdes que ele e Maico |lhe deram. Apresentar-se ao publico (incluindo os colegas, o
professor) como alguém que trabalha sobre um instrumento; que € membro de uma
coletividade do mesmo oficio; que reconhece estar sujeito as imperfeicdes e dificuldades do
trabalho técnico, do corpo e da psicologia humana; e que vé o ato de tocar como “uma festa”.
Tudo isso vinha caracterizar um modus operandi dos alunos de trompete da UniRio, em
consonancia com aquele de colegas em Jodo Pessoa. Os participantes dessa micro-cultura de
estudo e trabalho musical operam com um entendimento da profissionalizacdo que aciona
certos parametros de ética: no discurso de Flavio, esses parametros apareciam como valores,
conscientemente orientando uma pratica musical e mesmo confundindo-se com ela. Em suas
rotinas de trabalho, um ethos de leveza e companheirismo era cultivado para interagir com a

problematica do trabalho:

Eu acho muito bom, porque o Nailson toca na nossa cabeca, e isso o Clévis [professor anterior,
da mesma “escola”] ja apontava, de tocar, ndo estar muito preocupado em errar nota, de que
tocar é uma festa, entendeu? E isso € muito legal, porque tocar é tdo alegre quanto vocé tocar
num baile, dando uma canja, improvisando. Claro que existe a responsabilidade, tem todas as
regras e as coisas, mas na hora de tocar, bicho, tem que “chutar o balde” e tocar mesmo, alegre

e pronto, sabe?

E interessante notar aqui um cruzamento de referéncias que pertencem a contextos
diferentes, por onde o musico-estudante transita. Ele indica que, no recital de musica erudita,
com seu ritualismo tipicamente sério e formal, pode haver espaco para uma atitude subjetiva
qgue corresponde ao Jocus e a certas rotinas da musica popular - baile, “canja”, improviso -,
aparentemente com beneficio para o musico e sua producdo. Ele faz inclusive referéncia a
outro diretor musical com quem trabalha, lembrando uma orientacdo especifica de Itiberé
Zwarg para a improvisacao, adaptada aqui para o ambiente do recital. De qualquer modo, a
relevancia que esses musicos ddo a formagdo de uma atitude para tocar leva-os inclusive a
planejar rotinas de preparacdao em que isso explicitamente entre em jogo, como objeto de

analise critica e elaboragdo pratica.

No comeco, eu tentei fazer grupos, assim, um cara tocar e os outros ficarem ouvindo, antes de

vocé fazer um concerto, sabe? Eu vou tocar e chamar os amigos pra ouvir e ver o que acham,
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dar opinido, porque ja fica nervoso ali, entendeu? Chamar um grupo seleto, com pessoas quase
especialistas e amigas, também, porque vao te criticar (...) a postura, porque vao ver coisas até
do artista, que a gente esquece que é ndo so6 tocar bem; vocé tem que ter uma postura de palco
legal. (...) sdo coisas que é possivel trabalhar.

[E vcs. conseguiram fazer muitos desses encontros?]

N3o, isso a gente falou, falou e acabou se resumindo a eu e o Maico [seu colega]. (...) a gente
tinha uma necessidade de ndo ficar nervoso. E como ndo ficar nervoso? O que eu comecei a fazer
com o Maico - porque a gente tava muito préximo e tinha o mesmo objetivo - nas semanas
antes do recital: “vai I3, senta ai, vai, toca ai, agora!” - assim, do nada. O cara tocava de cabo a
rabo quinze minutos sem parar; porque a gente sempre estuda trechinhos e nunca faz a ligagao

deles... e isso pra gente foi muito bom.

Tudo isso faz ver um elemento estratégico na formacdo do musico: é importante ter
em mente a contraparte social, o publico, criticos, colegas e competidores. O “trabalho sobre si
mesmo” de que fala Bourdieu é também um trabalho sobre o outro, isto €, sobre uma projecédo
de expectativas em relacdo a tudo e todos que participam de um ato musical. Essa atengdo, no
entanto, comega pelo préprio instrumento de trabalho - um “outro” que deve estar de
preferéncia mais préoximo que distante — e que, mesmo pela intensidade e regularidade dos
habitos de estudo, vai sendo incorporado a identidade do instrumentista. No caso de nosso
trompetista, vi que, reconhecidamente dificil de controlar, o trompete pode ser animizado: “o
instrumento, quando vc. tirou ele do estojo, ele é uma incégnita” - dando a entender que
varidveis imprevisiveis, atuantes sobre a qualidade da sonoridade e da performance, estdo em
jogo. Quase visto como um ser vivo, “ele” também pode aparecer como um parceiro: “tem
dias que eu olho pro instrumento e pergunto: e ai, o que ndés vamos fazer hoje?”, ressaltando
com isso que o estudo ndo é sempre um prazer, nem € uma operacdo automatica; ha dias em
que o sujeito ndo tem vontade de estudar; e uma disciplina pode ser exercida para, mesmo
assim, fazé-lo. (Penso também na professora que usou a metafora do namoro, sugerindo que

€ preciso exercitar uma sensibilidade interpessoal no relacionamento com o instrumento).

5.4.3 Recitais no campus - aspectos de sua organizacao
A questdo do acompanhamento

Recitais de instrumentistas-alunos sdo situagdes formais de apresentacdo musical,
periodicamente organizadas no IVL. Em carater informal, e sem que necessariamente
houvesse participacao de professores, Flavio e seus colegas lidavam também com uma pratica
que é comum no meio profissional: a contratagdo de acompanhadores para recitais realizados
no campus. O procedimento é visto por ele como necessario, pelo menos numa conjuntura que
nao oferece condicdes melhores de preparacdo, e Flavio compara duas fases em que recitais
foram preparados e realizados. Na primeira fase, vinculada a disciplina Musica de Camara,
houve compromisso mais duradouro e trabalho continuado dos participantes, o que os

estimulava inclusive a divulgar as apresentacoes:
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Quando rolava MDC, a gente tinha uma pianista aluna da Universidade, e a gente ficou com ela
um semestre trabalhando as coisas e rola uma intimidade, uma afinidade. (...) A gente enchia a
[Sala] Villa-Lobos, tem um video com a sala cheia. E um recital que a gente fez na UFR], também

lotado, mas é que a gente tinha um pique de chamar todo mundo, sabe?

Em fase posterior, no entanto, muda o padrao de organizagao do trabalho, e com isso

a avaliacdo estética dos resultados:

Agora, com esse esquema meio “fast food” de ensaia-trés-vezes-e-vai-tocar - que também tem
que aprender a fazer - que eu ndo concordo, ndo acho que seja bom, mas as vezes vocé tem que
fazer... (...) aqui na faculdade é um jeito que eu vou ter que fazer; ja que tenho que pagar
pianista, ndo da pra ensaiar [mais vezes] ...

[Vocés tém que pagar pianista?]

E, um semestre tem que pagar; o outro ndo, porque um semestre ela acompanha cordas, outro
ela acompanha sopros. E ela é muito requisitada... (...) E, e eu ndo acho caro, pela hora de
servico. (...) Por exemplo, ela cobra x reais por ensaio, e a gente fez dois ensaios, com bem mais
de uma hora, e uma apresentacdo: foram y reais. Eu ndo acho caro; agora, é caro porque eu to
sem grana, preciso estar aqui estudando...

[E ela é da UniRio?]

Ela €, mas tem esse sub-acordo, assim, também n&o sei como é...

[Né&o esta previsto que os estudantes de piano vdo acompanhar os outros solistas?]

E, mas ai a gente corre o risco de pegar a galera que ndo quer acompanhar, que vai acompanhar
mal, porque quem quer acompanhar mesmo vai acompanhar melhor do que quem ndo quer

acompanhar, entendeu?

Do ponto de vista artistico, um problema notado é que a eventual avaliacdo negativa
dos resultados de um evento assim organizado pode ser vista como “normal, pela falta de
ensaio, (...) acaba que fica um clima meio-termo de recital. O que ta acontecendo é que a
gente ta se empolgando menos na hora de chamar as pessoas”. Ou seja, diminui a expectativa
em relagdo ao recital que se prepara, e o evento decresce de importancia aos olhos do musico,
que parcialmente se distancia dele. Em suma, pensando-se com as categorias sugeridas por
Dewey para o estudo de valoragdes (v. cap. 3), ocorre uma desvalorizagdo. Por outro lado,
note-se também - e ainda com a terminologia de Dewey - que o musico-estudante preza o
que faz ao ponto de arcar com despesas que poderia evitar. Como ndo ha perspectiva de lucro
comercial com o recital realizado dentro do campus, o investimento ndao pode ser fundado em
razdo econdmica. Este ponto me parece crucial ao entendimento de questdes sobre valor, no
trabalho musical — e retomarei o assunto no capitulo seguinte. Por ora, acentuo a consideracao
do trompetista sobre sua acdo e a alternativa possivel: o risco de ter um acompanhamento

insatisfatério, do ponto de vista musical, foi suficiente para excluir a opcdo economicamente
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melhor; o estudante preferiu pagar (caro) para fazer musica que pudesse estar mais de acordo
com suas expectativas.

Diante dos problemas e limitagdes encontrados na preparagao e realizacdao de recitais
com colegas, Flavio Gabriel tomou a iniciativa de formar um duo que trabalhasse

regularmente, independente da programacao curricular, e em bases de parceria.

O duo com um professor do IVL

A vida no IVL, como vimos em 5.3, oferece algumas condicdes e oportunidades para
formacdo de conjuntos musicais por iniciativa autbnoma. O trompetista e estudante Flavio
Gabriel sugeriu ao pianista e professor José Wellington a formacdo de um duo, “ndo sé para
um semestre de MDC"”, mas para “serem um duo”, se apresentarem em recitais etc. Com o
duo, Flavio considerou que teria melhores condicdes de preparagdao também para a
apresentacdao no fim do ano, pois com um trabalho continuo a dois, em vez da usual
contratacdo de um pianista para a ocasido especifica, ndo € preciso limitar-se a tocar “apenas
0 escrito”; um entendimento maior, com a regularidade e o conhecimento mutuo, propicia que
um dos musicos “possa fazer um crescendo que ndo esta na partitura e o outro responda”.
Sobre essa iniciativa, um colega observou que Flavio “deu muita sorte”, em termos do timing
da proposta: pouco tempo antes, esse colega tinha ouvido o professor pianista fazendo
comentario favoravel sobre um recital do trompetista. Como a iniciativa do duo ndo visava a
um retorno comercial em curto prazo, penso que a disponibilidade do professor para assumir
um novo trabalho dependeu de sua aprovacdo do desempenho do outro musico, e da
perspectiva de afinidade estética entre os dois.

Para os ensaios, os musicos usaram os auditérios principais do instituto, em horarios
que fossem convenientes para ambos. (No capitulo 4, indiquei que a autoridade do professor
propiciou o0 acesso a esses locais privilegiados de ensaio). Presenciei um processo de
preparacdo do repertério em que havia constante troca de idéias e sugestdes de interpretacao
sobre cada peca, além de comentarios de cada um sobre os problemas técnicos na execugdo
de seu instrumento. O processo seguiu um ritmo determinado pelos musicos, com visivel
atencdo ao detalhe, e apds os primeiros ensaios, Flavio comentou que ainda estavam
trabalhando para o som “ficar junto”, referindo-se basicamente a precisdo do ritmo conjunto.

No dia 24/04/03, realiza-se o recital do duo José Wellington-Flavio Gabriel. Os dois
musicos estdo bem vestidos, em traje tipo esporte fino (sem blazer), o que distingue essa
ocasido do cotidiano universitario. Quando eu e dois de seus colegas encontramos Flavio
momentos antes da apresentacdo, comento a indumentaria elegante, e o trompetista diz que
“esse é 0 meu habitat natural”.

Com o auditério ainda fechado ao publico, pianista e trompetista organizam o palco,
fazem um “aquecimento” e passam trechos do repertorio. Flavio incumbiu um colega de pegar
no “xerox” (sala com servico de fotocdpia) as 30 cdpias que encomendara para o programa,

dando a ele o dinheiro para o pagamento. Pouco antes do inicio, o colega chega a sala do
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recital e entrega as cdpias, junto com o troco. Flavio pessoalmente distribui o programa aos
presentes, que conversavam do lado de fora da sala. O momento tem algo de incomum, com
0os musicos conversando com membros da audiéncia, seus amigos e conhecidos, antes do
recital: ndo se nota a reclusdo que costuma anteceder a entrada no palco, embora se perceba
um ar mais concentrado e menos brincalhdo que de costume, nos modos do trompetista.

Pouco mais de vinte pessoas vém a Sala Villa-Lobos para a ocasido, o que pode contar
como “bom publico”, para um evento interno e com pouca divulgacdo. O recital transcorre em
clima habitualmente ritualistico. Os dois musicos chegam ao palco, colocam-se em seus
lugares, o pianista sendo assistido por um “virador de pagina”2. Irrompe um aplauso, antes do
inicio da musica, saudando a chegada dos executantes. O pianista entdo se levanta, os dois
vém a boca de cena e inclinam-se para agradecer, com sorrisos.

Ha cuidado com a postura durante o recital, e os movimentos de corpo parecem
coadjuvantes do movimento da musica. No decorrer de uma peca, observa-se que quando um
dos musicos ndo toca determinadas passagens, continua seguindo o discurso musical, atento a
parte do parceiro, numa espécie de co-interpretagdo silenciosa. Um e outro fazem discretos
movimentos de respiracdo e relaxamento muscular, durante as pausas, COmo preparagao para
cada préxima entrada. Ao fim de cada movimento ou secdo dentro de uma mesma peca, o
siléncio é observado por todos os presentes (que usam o programa como guia). Ao fim de cada
peca, aplausos, os musicos entreolham-se, como que emitindo um julgamento silencioso sobre
sua performance, vém a boca de cena e agradecem com uma reveréncia € um sorriso.

Ao fim do recital, boa parte dos presentes aplaude de pé. Varios se aproximam dos
musicos, para cumprimenta-los. Colegas de instrumento fazem algum comentario mais
técnico, de insider: o professor de trompete (Nailson Simdes), por exemplo, detectou um erro
na execucdo do aluno, e comenta como solucionou um episdédio semelhante ocorrido com ele
mesmo (transformando um erro na cadenza de uma pega em invengdo improvisada). Um
colega de Flavio opina sobre um procedimento pratico, que viu interferir na performance:
“ndo, a surdina vocé ndo pode deixar longe”.

Ja do lado de fora, pergunta-se aonde ir, para comemorar, como € de praxe apds um
recital ou show. Alguém sugere um bar que fica préximo, mas varios ndo podem ir, e a
conversa se estende aqui mesmo, no patio da faculdade. “J& que ndo vao sair, diz Flavio, acho
que vou ficar por aqui, estudando”. Dias depois, Flavio conta que terminaram aquela noite indo
jantar na casa de seu professor de trompete, e continuaram a conversar 14 sobre o recital e

outros assuntos.

2 MUsico que auxilia o executante com as paginas da partitura, virando-as & medida que a leitura avanca e o préprio
executante ndo pode manusea-las sem interromper a musica.



fig. 7: Flavio Gabriel (trompete) e José Wellington (piano) ensaiam para recital

A narrativa sobre a constituicdo desse duo, atuando inicialmente no espaco da
instituicdo de ensino, mostra diversos atos de preparacao que antecedem a realizagdo de um
recital e que sdo conduzidos nesse caso pelos préprios musicos. A proposta de formacdo do
duo, levantada pelo trompetista, surgiu em parte como resposta a uma situagao-problema da
vida académica e profissional: a escassez de tempo na preparacdo de um repertdrio. O
pianista professor aceitou o convite. Dai em diante, os musicos procedem a um regime de
ensaios que é minucioso no tratamento do material, esbocam um cronograma de trabalho e
marcam o recital. Providéncias praticas sdo tomadas pelos musicos, que fazem uma divulgacdo
“boca-a-boca”, elaboram e afixam cartazes na faculdade, elaboram um programa com os
dados do recital e arcam com o custo das cdpias, que distribuem a platéia. Uma série de
procedimentos, enfim, que emulam em escala reduzida a atuagdo profissional fora do campus
- concentrando em duas pessoas a agdo coletiva da producéo artistica (v. Becker, 1976; 1983)
-, € que aqui estdo sob inteira responsabilidade dos musicos, com alguma assisténcia de
colegas.

Em termos de repertdério musical e formato, ndo ha diferenca notavel entre o recital no
campus e seu equivalente em outras salas de concerto da cidade. Pelo contrario, pode-se dizer
que os recitais com alunos do Bacharelado em trompete (como outros instrumentos)
promovem no IVL um ambiente preparatorio para a pratica profissional nos circulos da musica

erudita. Procedimentos comuns no meio ndo académico sdo adotados na faculdade. Um deles
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é a contratacdo de musicos por musicos - diante de um problema notério dentro e fora do

campus: a escassez do recurso tempo, para ensaios e parcerias regulares.

5.4.4 Emocdo e construcdo profissional

Estudo do instrumento, pertencimento a uma “escola”, organizacdo de recitais -
elementos que delineiam uma analise da atividade musical pela perspectiva
predominantemente técnica e socioldgica, até aqui. A convivéncia e os didlogos com Flavio
Gabriel ofereceram, no entanto, mais elementos para se pensar a subjetividade do musico e a
construcdo de sua profissdo — especialmente aspectos de emotividade e valoragdo estética que
influiam, como ele mesmo indicava, em sua trajetoria.

Simultaneamente ao curso, uma parte dessa trajetéria passa por seu ingresso e
participacdo na Itiberé Orquestra Familia, um contexto de producdo musical com alguns
parametros bem distintos do “habitat natural” de Flavio Gabriel. Aproximar-se do conjunto foi
um processo gradual, comecando por seu interesse em estudar improvisagao, ja que, segundo
ele, “a frustracdo de todo trompetista erudito é ndo improvisar”. Flavio tinha colegas no curso
- inclusive o amigo com quem dividia apartamento - que o estimulavam a participar das
Oficinas de Itiberé Zwarg, na Pro Arte, e pensou que aquele seria um caminho para o estudo
da improvisacdo, associando essa pratica e a oficina a “musica popular”. Ele ingressa numa das
oficinas, mas cedo se da conta do conflito entre sua expectativa e a proposta daquele trabalho:
ndo se tratava de improvisar, afinal. A musica era inteiramente composta pelo diretor e assim,
apesar de ter partes interessantes para tocar, que Itiberé compunha tendo em mente as
habilidades de Flavio, este ficava muito tempo inativo no ensaio, assistindo ao processo mais
demorado de musicos iniciantes tentando realizar suas proprias partes. O trompetista - que
até ali ndo conhecia diretamente a orquestra conduzida por Itiberé - passa entdo por um
periodo de relativo distanciamento em relagdo a oficina, priorizando outros compromissos.

A primeira vez que assistiu a uma apresentacdao da Itiberé Orquestra Familia foi por
ocasido do langamento do CD do grupo, no Teatro Carlos Gomes, em outubro de 2001. Flavio
ficou impressionado, primeiramente, com a lotacdo do teatro, e depois com a abertura do
show: “de repente ougo trinta pessoas correndo, entrando no palco, maior pique, tudo
colorido, ja é um tapa na cara, (eu acostumado com) tudo formal, todo certinho...”. As
relagbes que ele estabeleceu ali com a forma de atuacdo e a musica produzida pela orquestra,
e também, reflexivamente, com seu préprio habitus, sua pratica musical, constituiram episodio
apto a ser visto como uma “experiéncia estética”, a maneira de Dewey, gerando envolvimento,

insight e transformacao:

E ai comegou a rolar um som, eu sempre tive identificacdo com... musica brasileira, regional,
essas coisas, sempre achei muito legal, viola caipira, entdo! (...) tudo que tinha muito ritmo
assim, corria no sangue (...) Quando tocava o Batuque, do Francisco Mignone, Choros 10, tocava

essas coisas em orquestra, eu delirava porque a percussdao comendo solta... sempre foi assim. E
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ai, quando eu vi aquilo, ja passou pela minha cabeca “cara, qué que eu vou fazer da minha vida
agora?” (...) Porque de um lado eu tinha... a W tava quieta, mas eu vi que ela tava meio
chocada, e a Y do lado, que tava estudando o Concerto N, falou assim “por que eu to estudando
aquela m... daquele concerto!?” Quando ela falou isso, eu me identifiquei com aquilo, cara, eu

chorava, comecei a chorar, porque... eu senti que a minha vida era aquilo, na hora.

Ao fim do concerto, Flavio vai aos bastidores, cumprimentar o maestro e os colegas de
IVL:

Ai sai assim, cumprimentei o Itiberé — mas tava muito fora do ambiente —, o Pedro, ai encontrei a
Aline, que era a que eu tinha um pouco mais de intimidade, abracei ela e comecei a chorar muito,
solucava, e ndo conseguia falar, sé de falar agora, fico emocionado... (...) Fui pra casa, “p... , qué
que eu vou fazer agora?”, pensei, falei com todo mundo: “bicho, assisti um grupo, cara, nunca vi

nada igual!”

Pouco depois, Itiberé convida Flavio a integrar a IOF. O diretor vinha considerando
desde antes essa passagem do trompetista, da oficina a orquestra, como acontece com outros
musicos que se destacam na primeira, e Flavio aceita. No processo que culmina com seu
ingresso, ocorre uma interessante articulagdo entre interesses praticos, o impulso da emocao

estética e avaliagbes por mais de um agente:
[Chegou a comentar com o Nailson?]

Nao, ndo, eu acho que falei com ele depois que eu entrei, mas... ele achou muito bom. Ele falou:
Amém!, sabe? Falou que quando viu o grupo do Hermeto se dissolvendo, ficou muito triste,

achava que aquilo ia acabar, entendeu? E vé a IOF como uma continuidade. (...)

N3o sé o professor de trompete endossa a nova atividade, como o comentario critico
de um ex-professor sobre uma performance de Flavio também o faz enxergar, na IOF, uma
oportunidade de desenvolver novas habilidades e talvez um estilo mais pessoal, uma

individualidade musical:

uma semana antes eu tinha tocado [em Campinas], tinha feito um recital, e... o Cldvis falou
assim: “olha, ta muito bom, mas vc. ta tocando igual ao Nailson”. Mas achei legal, porque se eu
fui ter aula com o cara, era um elogio! Mas eu entendi o que ele quis dizer, no sentido de "“¢,
vocé ja pode buscar seu jeito de tocar”. Ai falei isso com ele, do Itiberé e tal, achei de novo que

entrar na Orquestra seria improvisar e coisas desse tipo (...)

Uma combinacdo de fatores, portanto, motiva a acdo desse musico ao ingressar em
outro mundo musical, acrescentando a seus compromissos prévios uma nova rotina de

trabalho. Ao lado da beleza que percebe na musica do novo conjunto, estdo as oportunidades
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de extensdo de repertério e desafios técnicos que podem mover para frente sua construcao de

carreira:

O repertoério era bonito, tinha a ver com o que eu pensava, eu queria dificuldade mesmo, queria
ter a oportunidade de ndo ter que ficar dependendo do repertério que foi criado tanto tempo
atras, apesar de adorar ele. E ter a oportunidade de estar participando do processo de criagdo
dessas [pecgas], de estar junto com o compositor. (...) Ai entrei e foi muito bom, ele escreveu
penca de coisas [para o trompete], tudo era muita nota, eu acho que ndo me desestimulou
porque era tudo muita nota, mas eu consegui tocar. Depois de 6 meses é que ele foi escrever a
primeira coisa que... ainda as vezes ndo sai, que é muito rapido, o Preto Velho, a re-exposicdo
dos sopros que (reproduz com a voz a parte mais facil e a mais dificil). Trompete é ingrato
porque tem trés botdes e um a gente ndo tem dominio: o terceiro é chato, € o mais complicado

de estar trabalhando, é o que sempre da problema pra qualquer trompetista...

Preocupagdes com técnica, com ampliacdo de repertério, motivacdo profissional. Em
abril de 2003, cerca de ano e meio apds ingressar na IOF, Flavio passa por nova experiéncia de
impacto estético, indo a um show de Hermeto Pascoal, no qual colegas da IOF fazem
“participacdo especial”, tocando musicas que gravaram no disco do “mestre” (Mundo Verde
Esperanca, selo Radio MEC, 2003). A apreciacdo de uma musica que, diante do repertério
erudito, parece tdo claramente “outra” - por relagdes estruturais, relagdes de interpretacdo
etc. -, deflagra outra vez o questionamento: “o qué que eu fago da vida agora?”. Comentando
o evento, Flavio demonstra sua admiracdo pela musica de Hermeto e pela competéncia
musical dos colegas de orquestra, que ele costuma expressar em termos de “conhecer
harmonia”. Tal como é visto pelo trompetista, esse conhecimento se referencia no contexto
particular da IOF, abrangendo procedimentos intuitivos e racionalizados: no discurso dos
musicos daquela orquestra, “harmonia” se refere a percepcao das interagbes entre alturas, a
légica (nem sempre teorizada) dos encadeamentos de acordes e ao acerto nas escolhas de
sons, ao improvisar3. Notei que o trompetista ia gradualmente testando e aplicando nogGes
gue aprendia informalmente com colegas da IOF a improvisagdo sobre um standard do jazz, a
um exercicio de composicdo etc.. A improvisacdo, como vimos, era pratica especifica que
Flavio estava motivado a investigar, e aquela orquestra veio a ser, de fato, o ambiente em que
ele “perdeu a virgindade” - expressdo que colegas usaram para marcar o momento em que ele
e uma colega, tomando um solo cada um, improvisaram pela primeira vez em apresentagdo

publica: os dois festejaram e foram festejados por isso, apés o show.

3Um professor que ensina Harmonia no IVL conta que, no inicio de sua carreira musical, tocava guitarra e s
conhecia as “posicdes” - isto &, sabia posicionar os dedos na escala do instrumento, em configuragdes néo
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teorizadas, que memorizava e articulava mais ou menos intuitivamente - tocando o repertério com seu conjunto de

baile: ndo sabia dizer que acorde estava fazendo e mal lia cifras. Teoricamente, a harmonia é um conhecimento
classificatério das relagdes entre os sons; para tocar um instrumento, esse conhecimento ndo é pré-requisito.
Apesar de ja tocar profissionalmente o trompete, Flavio demonstra em seu discurso que “harmonia” é algo que

estuda e quer dominar teorica e praticamente, assim como outros colegas.



fig. 8: Com a Itiberé Orquestra Famiilia, em concerto no Rio de Janeiro

“A orquestra [IOF] estda mudando concepgdes na minha vida”, diz o musico-estudante.
Quando o conjunto se apresenta em Campinas - como parte de uma turné pelo estado de Sao
Paulo -, sua mde e outras pessoas da familia, acostumadas a verem Flavio tocando musica
classica, com orquestras e bandas sinfonicas, acham que ele “é meio um estranho no ninho”,
nesse novo conjunto - diferencas de habitus (expressao usada por Bourdieu) e de habitat
(expressdo usada por Flavio) sdo notadas pelo préprio agente e por quem o conhecia antes.
Ha mudanca em padrdes cognitivos (com a memorizagdo do repertoério, por exemplo, que é
usual na IOF e incomum na musica sinfénica), em padrdes de sociabilidade (ele agora sai mais
a noite, com os colegas), e de auto-apresentacdo (com a IOF, a indumentaria é casual e os
musicos encenam movimentos de danca). Quanto a relacionamento no trabalho, Flavio
observa que “na IOF, a gente pode falar a verdade nua e crua, sem que isso interfira nos
relacionamentos”, o que considera “muito dificil [de acontecer] em outros lugares” - embora
se deva notar que o padrdo de critica franca entre colegas de instrumento é praticado também
em sua classe de Bacharelado, no IVL. Ha também certa reciprocidade de influéncias entre o
trompetista “erudito” e alguns colegas de “musica instrumental”, j& que diferentes histoérias de
formacdo musical entram em contato, no grupo: por exemplo, Flavio apresentou gravacdes de

orquestras a um colega de 13, que de inicio via com preconceito o modo de trabalho em
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orquestras sinfénicas e, por extensdo, a musica que fazem. O colega gostou, e passou a se
interessar mais pelo repertdrio sinfénico®.

Nesse transito entre dois contextos de pratica, vdo se formando alguns critérios de
avaliacdo musical cuja genealogia ndo se pode detectar exatamente, mas que vdo sendo
empregados num e noutro. Flavio diz que um desses critérios é “tocar com vontade” - algo

que se ouve também em discursos na IOF - e exemplifica:

Tem um aluno meu que é péssimo trompetista, mas é o mais musico que eu ja vi, na vontade de
tocar, o coracdo dele ta ali (...) eu falo abertamente pra ele: vocé é um dos maiores musicos que

conhego, assim de vontade de tocar.

Este valor ou critério pode ser visto em conjungdo com um outro, a “presenca de
palco” (que, para o trompetista, talvez tenha origem anterior a seu ingresso na IOF), e o

exemplo dado agora é de um musico da Orquestra Filarménica de Nova York:

Um bom musico da& pra perceber a seriedade que ele ta no palco e também a espontaneidade

com que ele fica no palco: (...) Fulano de Tal é o maior instrumentista de metal que eu ja vi.

Emotividade e “coragdo”, por um lado, ddo impressdo de serem tendéncias naturais do
individuo; “presenca de palco”, por outro, se afigura a Flavio como uma habilidade passivel de
ser trabalhada: raciocina que exercicios de teatro podem ser Uteis, e aquele mesmo musico
que ele admira da sugestdes praticas para se desenvolver uma técnica de palco (pensa, por
exemplo, no espectador sentado a ultima fileira da galeria, e imagina-se projetando o som
naquela diregdo, a fim de comunicar-se com ele). Mas aquelas outras tendéncias “naturais”,
como se sabe, podem estar associadas também a um cultivo — menos consciente, mais
informal -, a uma musica ouvida desde cedo, em condicdes formadoras do gosto, da
afetividade, da identidade mesma (Slobin, 1993; Martin, 1995). No caso de Flavio, “minha
musica de infancia foi pop classics”. Ouvia em casa gravagdes de orquestras, muita musica
romantica, Tchaikovsky - musica que ele reproduz vocalmente, com gestos largos e énfase na
expressividade. Sugere que talvez seja por isso que “hoje, quando ougo uma musica com
grande dindmica, me empolgo mais que todo mundo”.

De qualquer modo, a imagem de um instrumentista “maior” parece se formar diante
de Flavio Gabriel com uma variedade de tracos caracterizadores, combinando nitidamente
habilidades técnicas e disposicbes emocionais e éticas. Em seu caso, aperfeicoar-se envolve
toda uma construgdo pessoal referenciada em modelos que estdo agindo no mundo
profissional da musica, convivendo com ele mais ou menos proximamente, mas em todo caso

sempre aciondveis, por meio de citacdo, audicdo, memodria de experiéncias. Com essa
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bagagem cultural e social de referéncias, o musico vai explorando o campo geral da musica e

os limites dos territdrios em que age.

fig. 9: Ensaio de um Concerto barroco, como um dos solistas (trompete piccolo)®

5.4.5 Territério de atuagdao musical
Um repertério para o instrumento

Uma pratica musical tem no seu repertério de composicées um dos elementos mais
evidentes de delimitagdo e mapeamento. Os aspectos convencionais e caracterizadores de um
género/estilo (ou de uma tradicdo musical qualquer) estao representados, primeiramente, por
aspectos convencionais e caracterizadores de suas composicdes — tomando-se este termo, €
claro, em sentido amplo, que ndo pressupde obrigatoriedade de notagao ou de qualquer outro
parametro de organizagdao do material sonoro. Essa demarcacao de um “territério” de pratica
por seu repertdrio caracteristico também se relaciona, é claro, com as convencgbes de
realizacdo e de apreciacdo dos itens caracteristicos, as pecas musicais. Isto €, a nocdo
metafdrica de um territdério musical ndo opera apenas com uma estruturacdo “interna” a
linguagem musical, mas também com uma logica social e pratica — as praticas musicais seriam
como formas de vida, contextos onde o sentido particular dos enunciados (técnicos,
valorativos) se constitui em jogos de linguagem diversos (harmonizar uma melodia,
improvisar, acompanhar, compor etc.). Esta breve consideragdo, com alusdo a teoria de
Wittgenstein, tem amplitude suficiente, sugiro, para abranger culturas musicais diversas,

mantendo sua validade. Com relacdo ao caso de nosso musico-estudante, quero voltar a

5 Imagem feita a partir de filmagem feita por Breno Kuperman, a quem agradego pela colaboragéo.
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atencdo para o papel do repertério na profissionalizacdo: é pelo conjunto de pecas para
trompete, concebidas e registradas de acordo com os padrdes mais comuns da notacdo
musical, que se demarca inicialmente o espaco de sua atuacdo - especialmente se
consideramos a musica erudita como sua “destinacdo” socio-musical.

E justamente esse repertério que Flavio Gabriel mais procura conhecer, dominar e
reproduzir, em seus estudos e nos recitais. Acontece que os limites sdo relativamente
estreitos: no corpus geral da musica sinfonica, por exemplo, sdo apenas quatro os principais
Concertos que colocam o instrumento em papel de solista. Em comparacao com o total de
pecgas equivalentes, compostas para clarinete, flauta, violino ou piano, por exemplo, verifica-se
uma restricdo notavel de possibilidades de destaque individual do trompetista, e portanto das
possibilidades de sua valorizagdo num sistema de pratica que privilegia exatamente esse tipo
de destaque. “Para que estudar tanto?” - parafraseando seu ex-professor — se a maior parte
do trabalho profissional vai passar despercebida do publico, localizada nas estantes ao fundo
de uma orquestra? Um quadro problematico para o trompetista, pelo menos segundo uma
l6gica social que enfatiza o “individuo” e a relacdo economicista de “custo-beneficio” como
unidades significativas e centrais. Todo o trabalho sobre si mesmo, toda a proficiéncia técnica e
sensibilidade estética cultivadas laboriosamente parecem esbarrar no reduzido numero de
oportunidades para um solista/camerista, que o prdprio repertdrio configura.

E entdo que a metafora espacial de um territério - com sua conotagdo de terra ainda a
explorar e povoar® — parece caber, como a usei para falar de “musica popular” e das relagbes
gerais entre pratica musical e ensino na universidade carioca e contemporanea (v. cap. 4)7. A
particularidade aqui é que o territorio da musica erudita aparece como mais conhecido, mais
“mapeado” - embora continue, é claro, a haver espacos a conhecer e ocupar, e suas fronteiras
continuem a ser expandidas. Assim, para um musico que ja acumulou e continua agindo para
acumular técnica e incorporar qualidades estéticas como a “presenca de palco”, procurar
estender esse repertério € uma questdo estratégica de profissionalizacdo e valorizagdo da
propria pessoa. E questdo de aumentar possibilidades de atuacdo - especialmente no palco - e
de utilizacdo daqueles recursos.

A musica de cdmara, de execucdo organizada em duos e pequenas formacgdes, € um
territério cuja expansdo de fronteiras se mostra mais viavel, por conta de condicGes materiais
de realizagdo. Flavio demonstra interesse no alargamento desse repertério, “queria ter a
oportunidade de ndo ter que ficar dependendo do repertério que foi criado tanto tempo atras”
- é esta a interpretagdo pratica que ele produz sobre as condicdes de sua atividade (v.
Bourdieu, 1980, p. 114-116). E assim procura intensificar o contato com compositores e sua

producao. No recital de graduagdo, vai tocar uma peca que foi composta para Charles
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(Acre, Rondonia, Roraima, Amapa) sugeria uma condigdo “anterior” a dos estados (e de terra quase virgem).

7 V. tb. Travassos, 1999, sobre a musica popular como “um espaco vazio a ser ocupado por coisas diversas”, no

mesmo ambiente universitario.



Schlueter (o expoente maior de sua “escola”): um duo com piano. Pensa em corresponder-se
com o compositor ou com o trompetista, para obter mais dados sobre a peca, interpreta-la
melhor. Outra peca comentada foi composta por Dawid Korenchendler, professor do IVL, para
ele e seu colega de classe; a musica apresentava dificuldades em termos de resisténcia fisica,
foi escrita quase sem pausas para descanso, e com trechos muito dificeis. (O compositor
sugeriu que poderia fazer algumas alteragBes, mas Flavio disse que ndo era necessario, e que
fazia parte de seu papel de instrumentista aceitar novos desafios técnicos). Itiberé Zwarg é
outro compositor que tem produzido pecas para esse repertdrio cameristico: um trio para
trompete, flauta e piano - composto especificamente para Flavio Gabriel e dois colegas de IOF,
Aline Gongalves e Vitor Gongalves - foi apresentado em recital no IVL e faz parte do repertorio
daquela orquestra. Outra pega de Itiberé foi composta para um septeto de trompetes, formado
pelos quatro alunos do IVL, seu professor, um trompetista da IOF e mais o proprio Schlueter,
por ocasiao de uma de suas visitas ao Brasil.

Essa relagdo entre repertério de composicGes e territorio de pratica musical, enfim,
envolve problemas e interesses da profissionalizacdo; as iniciativas na direcao de alargar o
proprio campo de trabalho e aumentar as chances de realizacdo podem ser vistas como acgodes
que procuram responder aqueles problemas e interesses, e justificam, por assim dizer, o longo
trabalho de preparacdo - um trabalho que, alids, se evidencia continuadamente nas acgdes de
musicos-estudantes: essa construcdo técnica e estética é caracterizadora das rotinas de Flavio
Gabriel e colegas.

Perto do encerramento do trabalho de campo, conversamos eu e Flavio, na sala dos
trompetistas. Ele comenta o repertério para seu recital de graduacgdo, demonstra as
particularidades de cada surdina, de cada instrumento (trompete e trompete piccolo) e de
cada combinacdo bocal-instrumento, em relagdo aos géneros diversos: este bocal é melhor
para salsa; com este outro fica impossivel tocar o Concerto Brandemburgués - ilustra com
exemplos de pegas e passagens. Pergunta se percebo a diferenga entre dois bocais que ele

. |

alterna no piccolo, para testar certo efeito, ou se a diferenga € “muito sutil” para ser percebida,

e arremata: “a gente é viciado em detalhe”.

Concluindo

Flavio Gabriel e seus colegas de Bacharelado tém no campus um pequeno sistema de
vida - uma rotina de estudos e apresentacGes que se referencia em geral na musica de
concerto e em particular numa escola contemporanea de técnica e estética instrumental. Suas
acdes passam também por uma caracterizagdo ética, delineada a partir do exemplo e do
discurso de seu professor, que valoriza certas qualidades e atitudes no trabalho musical,

cultivando-as com a turma de 4 alunos®. A convivéncia entre os musicos da classe de

8 Esse grupo pode ser associado conceitualmente aos “studio cliqgues” do conservatério de Kingsbury (1988, p.

41-46), especialmente pelos padrdes de transmissdo de conhecimento e de prestigio. Noto, no entanto,
caracteristicas éticas que o diferenciam do aspecto mais exclusivo e competitivo, observado por aquele autor.
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trompetes, que se estende ao relacionamento com o professor em atividades musicais fora do
campus e com sua familia em ocasides “festivas” de recitais, esta fisicamente centrada numa
base institucional e ao mesmo tempo semi-auténoma, com utilizacgdo em tempo integral de
uma sala no campus, uma espécie de centro de convivéncia em torno do trompete - esse
ponto focal na construgdo de suas concepgdes e praticas de musica.

Noto que, nas acles desse musico-estudante, ha esse teor de investimento consciente
e estratégico, essa caracterizagdo de um projeto de atuacdo profissional. Por outro lado, noto
também que uma imersdo na pratica, nas rotinas sociais da musica (configuradas ora pela
musica erudita, ora pela musica da IOF, e as vezes articulando as duas), de certo modo vao
imbuindo suas agdes de um carater habitual, tradicional, fazendo sentido em determinado
territério de pratica, onde a convivéncia com modelos — de “corpo presente” ou por citacdo,
audicdo e memdria - tem o efeito de dispor sobre os modos de conduta musical e social.
“Estudar musica”, na trajetéria do trompetista, evidencia essa referéncia constante em outros
musicos, que propdem formas distintas de fazer “musica”, com o mesmo instrumento; em
valores e sentimentos que compdem sua subjetividade; e no contexto delimitado por um
repertério que também dispde sobre o que e como tocar, isto €, dispbe sobre condicbes de

atuacdo e expressdo do individuo musico.

Concluindo o capitulo

Na analise e interpretacdo das agGes musicais de musicos e conjuntos, considerei Uteis
os conceitos de técnica, estética e valores - delineados e aplicados nos capitulos anteriores —,
assim como as observacOes sobre o cotidiano das relagdes na universidade. Acrescentei neste
capitulo dois outros temas, que parecem proveitosos ao estudo dos casos em foco, na medida
em que pude testa-los com dados etnograficos: o individualismo no campo da musica e a
hipétese de continuidade entre ensino formal de musica e sua pratica social. Mesmo
ressaltando que os dois conjuntos e o musico-estudante focalizados foram tratados em seus
proprios contextos de acdo, gerando métodos de observacdo adaptados a cada um e
recebendo analises igualmente particulares®, acredito que esse aparato conceitual comum -
elaborado parcialmente durante o trabalho de campo - permite olhar cada caso e “através”
deles. O efeito tedrico pode ser produtivo, na medida em que contribui para uma compreensdo
de diferencas e regularidades na pratica musical e na conducdo dos projetos de formacgdo do
musico.

Sobre o tema do continuum entre atividades dentro e fora do campus (a partir da
hipétese de Farrell), entendo que os musicos experimentam, no trabalho com a Itiberé

Orquestra Familia, uma organizacdo musical que apresenta varios tracos de descontinuidade

9 N3o era meu projeto conduzir um estudo comparativo, formal e sistematico.
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com outra organizacdo, praticada no curso universitario. Para os musicos-estudantes, esses
dois sistemas de pratica se confrontam e competem pelo investimento de seu tempo e
energia, na medida que os contextos enfatizam aspectos distintos na formacdo do musico.

Apresento abaixo um esquema dessa diferenca:

IOF Universidade

Trabalho em grupo Trabalho individual

Som processado sem uso de notacao Som processado com uso de notagao
Multi-instrumentista Especializacdao do instrumentista
Abordagem sintética do conhecimento Abordagem analitica do conhecimento
Preparagdo-realizagao Preparacao

Quadro 6 : Diferentes énfases, no trabalho/estudo musical

Chamo a atencgdo do leitor para a caracterizagdo feita por énfases diferentes, entre os
dois contextos de pratica musical, fazendo ver que cada ambiente ndo tem apenas os tracos
apontados no quadro, mas sim que enfatiza uns ou outros, na formagdo e atuacdo dos
participantes. Na IOF também se escreve musica; no IVL, o aluno pode estudar um ou mais
“instrumentos complementares”; a IOF demanda trabalho individual; no IVL, realizam-se
recitais — e assim por diante.

Para os musicos-estudantes que transitam entre os dois ambientes, esse grau de
descontinuidade pode resultar, como apontei, em ampliagdo de recursos musicais, uma vez
gue experimentam organizagGes distintas da pratica — e uma ampliagdo de perspectiva estética
mesma, com relativizagdo dos valores que estdo em jogo, em cada contexto. No entanto, a
propria conscientizacdo desse ganho sé parece se dar em perspectiva, isto &, com certo
distanciamento que a propria imersdo na pratica ndo costuma permitir (Bourdieu, 1990, cap.
3). Entre dois sistemas que competem por grandes investimentos de tempo e demandam a
adesdo de seus participantes, estes tendem sempre a avaliar os eventos e resultados -
musicais, em primeiro lugar, mas também sociais, afetivos etc. — de cada um, e a priorizar um
dos dois. Isto claramente problematiza a parte académica do projeto de tornar-se musico,
principalmente pela énfase que da ao trabalho de preparacdo (v. quadro acima), enquanto a
outra parte enfatiza e institui rotineiramente as duas fases do ciclo de producgdo, na forma de
ensaios, estudo individual, apresentacdes, gravacéo de disco, turnés etc.

Na universidade, por outro lado, ha uma organizacdo do conhecimento e das rotinas
musicais que propiciam certa continuidade com a pratica social da musica erudita. Assim, o
trompetista Flavio Gabriel experimenta no campus acbes que sdo comuns a atuacdo

profissional de cameristas e solistas, especialmente na forma de preparacdo e realizagdo de
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recitais. O contexto da musica de concerto mantém na vida académica algumas conexdes com
suas estruturas. Ali, se formam quadros que vao integrar as orquestras da cidade, sob
orientacdo de professores que atuam nessas mesmas orquestras e no ambiente geral da
musica erudita. Ha, por exemplo, uma espécie de convénio informal que leva naipes da OSB
Jovem a realizar seus ensaios no campus. Vimos também que, nos ensaios para recitais, os
alunos de trompete pagavam estudantes acompanhadores, numa espécie de “sub-acordo” que
reproduz procedimentos do cenario profissional. Portanto, pela estruturacdo formal do curriculo
de estudos, que se volta majoritariamente para os instrumentos orquestrais e para
conhecimentos relacionados a tradicdo musical européia (Harmonia, Analise, Percepcdo
Musical, Histéria da Musica, Musica de Camara); mas também pela estruturacdo informal de
atividades como as citadas, no espaco académico se efetuam ligagGes praticas com o mundo
“a fora”.

Uma outra forma de continuidade entre os dois ambientes tem sido observada mais
recentemente, na medida em que cresce na universidade o espago ocupado por praticas e
valores da “musica popular” - territério de fronteiras ainda ndo demarcadas, e em processo de
“ocupacdo”. Conjuntos como o Garrafieira tém se formado e iniciado sua trajetdria profissional
a partir do campus, utilizando espacos ou “brechas” encontradas na vida académica, de modo
predominantemente informal e auto-orientado. S3do iniciativas que usam, por exemplo, a
disciplina Pratica de Conjunto para constituir um repertorio selecionado pelos musicos-
estudantes. Ao mesmo tempo, o curso de Bacharelado em Musica Popular (inaugurado em
1998) e o de Licenciatura em Educacgdo Artistica (habilitacgdo em Mdusica) atraem estudantes
que praticam musicas hibridas, samba, choro, jazz etc. - um contingente significativo que se
soma a acdo e discurso de alguns professores, na valorizacdo desses estilos. No proprio
curriculo, também, as matérias tradicionais vém gradualmente ganhando sua versao “popular”
(Harmonia de Teclado, Andlise da Cancdo, Histéria da Musica Popular Brasileira, Pratica de
Conjunto)!%. Assim como acontece com outros conjuntos e musicos vinculados ao IVL, existe
na instituicdo uma atmosfera estética e uma margem de manobra que favorecem e valorizam
as acoes do Garrafieira, na Lapa; além disso, também se forma no campus uma rede de
contatos e de apreciadores da musica que fazem (v. Becker, 1983), o que traz resultados Uteis

a constituicdo e ocupacdo de um territorio de pratica musical.

Outro tema usado conceitualmente na interpretacdo € o das relagbes entre
individualismo e pratica musical. O individualismo, como perspectiva psicoldgica e cultural, é
apresentado por Simmel como resposta ao sentido de fragmentacdao na vida moderna
(Chanan, 1994, p. 224-225). Em seu contexto histérico, a consciéncia individual é vista
inicialmente como uma procura por seguranca “além de todas as oscilacbes e fragmentacgdo da

existéncia empirica”.
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entre jovens universitarios, que também encontram na vida académica um reduto de apoio a seus interesses.



Com a progressiva erosdo de convicgoes religiosas, essa procura assumiu para muitos um carater
estético; e a concepgdo estética tornou-se uma busca por “libertagdo do fragmentado e doloroso

na vida real” (ibid., p. 225, citando Georg Simmel)

E interessante que essa espécie de retirada (ou auto-exclusdo) do campo social - com
uma construcdo consciente da subjetividade, ou da “auto-expressao” (v. Dewey, 1980, p. 11)
- reapareca transfigurada, paradoxalmente, em propostas que apelam ao senso de
comunidade, coletividade, familia; e que, além disso, buscam redefinir o préprio campo,
modelando uma parte dele, um territério particular. Buscando um grau de auto-suficiéncia e
auto-referéncia cada vez maior, a pratica de musica na Itiberé Orquestra Familia, por exemplo,
aciona um discurso e um método que vao constituindo a orquestra a imagem de uma nova
individualidade estética, construida (literalmente, geograficamente) as margens de um sistema
produtivo predominante — que, parcialmente reproduzido no cotidiano académico, fragmenta a
existéncia de musicos em pequenas unidades de tempo, pequenos moddulos de agdo. Com a
associacdo de musica a espiritualidade — um dado recorrente na vida daquela orquestra - e a
auto-denominacao da “musica universal”, a escola do Jabour propaga a mensagem profética
de uma integragao de “todos os sons e todas as cores” e a integracdo de seus praticantes em
uma familia artistica, uma irmandade singular. A organizagdo da musica mostra vitalidade de
um sistema cultural e social, e associada a uma forma de religiosidade, inclui um padrao de
lideranca (por Hermeto Pascoal, por Itiberé Zwarg) vagamente assemelhado ao tipo-ideal que
Weber chamou de “dominagdo carismatica” (Weber, 1978, p. 134-140): profetas, sabios,
magicos do som conduzindo musicos-estudantes (“apodstolos”) pela fé na produgdo da beleza
como marca da profissdo musical. Ao mesmo tempo, e em outro plano dessa paisagem, vé-se
que o musico formado nessa escola de som e coletividade vislumbra no horizonte a
possibilidade de um prestigio individual (cujos primeiros dividendos simbdlicos comeca a
recolher), como descendente-aprendiz de mestres da musica.

Mas a nocdo de individualismo adquire, além da formulacdo de Simmel, conotagdes
mais praticas, que parecem molda-la cada vez mais aos desenvolvimentos ideoldgicos e
econdmicos do capitalismo. Por uma perspectiva de insergdo no sistema produtivo
predominante, os musicos desta pesquisa, em geral, procuram constituir-se como unidades de
trabalho, tdo autbnomas quanto possivel, embora dependam da atuacdo em conjuntos para
produzir uma identidade especial, uma reputacdao, um nome. Num sistema produtivo que
valoriza o destaque individual e organiza a pratica de musica com foco em solistas, “artistas”-
cantores, compositores, regentes, produtores de estudio que “assinam” um disco etc., os
investimentos de formacgado universitaria tendem a ser mais valorizados quando feitos em uma

dessas direcGes!t. O ensino de musica — principalmente na escola regular - fica em segundo
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plano, socialmente desvalorizado por se desenvolver longe do palco e sem obra assinada, e por
estar localizado num campo profissional mais geral e também desvalorizado: o da educacdo. E
h& mais fatores de desvalorizagdo: do ponto de vista do musico-estudante, ensinar musica nas
escolas é trabalho extenuante, mal remunerado e que obriga o professor a lidar com
problemas externos a pratica musical, como a disciplina escolar e o préprio desinteresse de
parte dos alunos - especialmente quando estes véem “musica” ndo como opgdo de trabalho e
vida (tal como é feita pelo professor), mas como mais uma aula obrigatdria, curricular!?.
Importa entender, portanto, que diversos niveis de analise — econ6mico, estético, ideoldgico,
afetivo - mostram fatores que estdo condicionando e influindo sobre a formagdo e atuacdo dos
agentes, desde a organizacdo das praticas musicais no Rio de Janeiro contemporaneo, as quais
estdo relacionadas a praticas sociais mais abrangentes.

Assim, o individuo musico-estudante nesta pesquisa é, de modo geral, um individuo
que busca sua insercao num sistema produtivo, ou que busca modificar os padrdoes de sua
forma atual de insercdo. Varias consideracGes estratégicas sdo feitas pelo agente que tem esse
projeto geral, projeto que se compde processualmente, por uma sucessdao de iniciativas.
Assim, quando Flavio Gabriel ingressa no curso de Bacharelado em trompete, o passo é parte
de uma trajetéria iniciada anteriormente. O projeto de “ser trompetista” comegou antes, e
agora se manifesta em nova iniciativa, com o fim de avangar com mais seguranga, mais apoio
- de um mestre, de uma escola, de uma experiéncia académica e de um item no curriculum
vitae - e mais recursos acumulados durante essa etapa. Muita coisa na carreira musical esta
pré-configurada, nesse caso, em praticas e valores tradicionais da musica erudita; nos
mecanismos de acesso as vagas em orquestras; e na demarcacgdo do repertério existente para
seu instrumento. No entanto, se a pratica de musica erudita ocorre como num territério, o
individuo entra por ele com sua margem relativa de auto-orientacdo, para explorar
possibilidades, combinar técnicas e conhecimentos diferentes e tentar estender os limites de
sua atuagdo. Em seu caso, Flavio transpde fronteiras convencionais daquela musica para
explorar um outro territorio, ingressando numa orquestra que ndo é “sinfénica”, exercitando
outros valores, procedimentos, técnicas - e integrando essa experiéncia a sua bagagem de
musico-individuo.

Também se observa algo de importante sobre a nogdo de individualismo e sua estreita
relagdo com a nogdo de musica artistica, quando se focalizam, dentro do conjunto Garrafieira,
as acoles e reflexdes do compositor Gabriel Improta. Atuando como um conjunto na rede de
casas noturnas da Lapa, os musicos do Garrafieira fazem musica para dancar, a moda da
gafieira. Vimos, ao mesmo tempo, que ndo se trata de um conjunto tipico, desde o perfil social
de seus integrantes: trés deles eram musicos universitarios e outros dois ja haviam sido
estudantes do IVL. Aquele conjunto funcionava como unidade de trabalho para seus
integrantes - durante aquele periodo, era sua forma de atuacdo musical mais regularmente

remunerada. Mas, para o exercicio continuado do oficio de escrever e realizar musica,
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“botando suas idéias para a frente”, esse mesmo trabalho se adequava aos propdsitos e
investimentos de uma carreira individual de compositor/arranjador, como a de Gabriel. Do seu
ponto de vista, cada colega deveria “fazer o seu trabalho” - no sentido de compor, ser autor da
propria musica —, conviccdo que ele reconhece ser “quase uma ideologia”. O musico-artista é o
musico que se individualiza pela obra, que exerce uma autonomia distinta de estar “sé
tocando, atleticamente”, como ele diz. Impossivel, a meu ver, separar essa visdao do
guitarrista-compositor de sua propria histéria de estudante de Composicdo - um curso
caracterizado pelos parametros de uma musica artistica, das técnicas eruditas e pela idéia do
individuo criador.

As noites da Lapa aparecem, assim, como territério de insercdo do Garrafieira no
campo musical. Ali, o conjunto elabora sua versdao contempordnea do samba, cujo carater
hibrido e singularizado resulta de uma combinagado de contribui¢des individuais, que podem ser
vistas como personalizagbes de praticas musicais e geracdes distintas. A escrita musical de
Gabriel Improta, nesse contexto, representa a valorizagdo da “musica instrumental” brasileira,
da improvisacdo, de influéncias, valores e técnicas apreendidos fora da gafieira mas que
encontram ali territério propicio a realizacdo. Conjunto e individuo aparecem como veiculos um
do outro, e a dedicacdo do segundo ao primeiro é quase ecoldgica: um cuidado com o
ambiente em que vive rotineiramente, retirando dali o seu sustento e cultivando ali a producéo

que lhe confere identidade musical.
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6. Pensando a profissao

Falar em profissdo é falar em pratica, como quando se fala, literalmente, de “pratica
da medicina”, “pratica pedagdgica”, “musico praticante”: entende-se que exercer uma profis-
sdo é praticar regularmente uma atividade determinada - geralmente com implicagoes
econdmicas -, e teorizagdes diversas sobre esse exercicio descrevem-no em termos de
cumprir procedimentos convencionais, de acordo com nogdes e parametros compartilhados na
propria area de atividade social (Bourdieu, 1998; Becker 1983, 1963; Becker et al, 1977;
Goffman, 1975; Strauss, 1999).

O processo de profissionalizacdo em musica apresenta tracos particulares de organiza-
gdo que investigo neste Ultimo capitulo. Os didlogos durante a pesquisa geraram situagdes
especialmente ricas, de indagar e refletir sobre a pratica, o que nem sempre cabe no modo
pratico de engajamento e investimento dos sujeitos (Bourdieu, 1998). De fato, a pergunta “o
que é um musico profissional?” - sendo feita a estudantes e professores que praticam musica
e estdo diretamente envolvidos com padrdes do profissionalismo - foi recebida quase sempre
com reacodes de surpresa, embaraco, desconcerto, mas sobretudo de interesse em procurar a
resposta. Exigia um “parar para pensar”, e o pensamento mostrava que o profissionalismo
nesse campo ndo é homogeneamente concebido.

Dois professores, por exemplo, disseram que a primeira vista era ébvio se tratar de
“quem ganha a vida como musico”, para em seguida tomarem direcGes diferentes, ao discor-
rer longamente sobre aspectos da profissionalizagdo. Varios participantes acionaram taxono-
mias de sua pratica, respondendo em termos das areas especificas de atuacdo musical (v. cap.
2) e dos diferentes instrumentos - e o mais comum era se referirem a sua especialidade, em
primeiro lugar. Outros colocaram no primeiro plano consideragdes sobre a conduta esperada
ou desejavel de um profissional, e alguns o fizeram mesmo diante de uma pergunta subse-
qgliente - “o que é importante saber para se tornar um profissional?” - indicando com isso que
aspectos éticos e estéticos interagem com aspectos econémicos e cognitivos, na caracteriza-
¢do ou idealizagdo do musico profissional.

Parece-me justo, inclusive, compor a visdo etnografica sobre a matéria a partir desta
analise: a caracterizacdo da profissdo musical pelos sujeitos combina descricdo, critica e ideal-
izagdo - no sentido de uma projecdo de condicbes e condutas desejaveis — de tragos do cam-
po e de seus praticantes. E esses tracos mesmos delineiam uma combinagdo quase “organica”
entre aspectos de ordens distintas - aspectos de técnica, valoracdo, racionalidade, economia.
Os musicos elaboram sobre a “figura” do profissional como quem esboga o desenho de um
corpo humano; esse desenho “emerge” ou se destaca de um fundo - como nos jogos de
gestalt; finalmente, digamos que esse fundo, de onde os desenhistas extraem seus “materiais”
ou parametros de construcdo, € socio-cultural e localiza historicamente as nogdes sobre prati-
ca da musica, ao mesmo tempo em que o tracado da figura evidencia certa disposicdo para a

invengdo dessa realidade, desse perfil.
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O que serad que ocasiona essa margem de invencdo em relacdo ao profissional da
musica? Quais seriam as condigdes de manifestagdo dessa relativa autonomia e algumas de
suas conseqiéncias? Como estdo manifestadas as concepgdes sobre a profissdo de musico e
sua relagdo com a educacao superior? Quais outras questdes podem ser levantadas sobre o
exercicio dessa profissdo?

Para tratar dessas questGes, recorro a conceitos e topicos apresentados nos capitulos
anteriores, e o leitor também reencontra neste capitulo alguns dos agentes jé& conhecidos,
“pensando em voz alta” sobre o que fazem e relacionando seus projetos e situacdes de trabal-
ho ao estudo universitario. O tema da profissdao é visto aqui como um conjunto de problemas
que se apresentam aos musicos-estudantes, de certo modo sintetizando o que consideramos
até agora, além de fazer pensar sobre mais alguns aspectos relevantes para o trabalho dessas

pessoas.
6.1 Particularidade da profissdo de musico e do curso universitario de Musica

A estrutura temporal (...) é coerciva. Eu ndo posso reverter a vontade as
seqliéncias impostas por ela (...). Assim, ndo posso fazer certo exame an-
tes de passar por certos programas educacionais, nao posso praticar minha
profissdo antes de ter passado nesse exame, e assim por diante. (Berger e
Luckmann, 1966, p.41).

Existe, na carreira do musico, uma particularidade importante que a distingue, em
termos de preparagdo para o trabalho, de outras profissdes organizadas com mediacao de um
curso superior. E que o musico prescinde do diploma ou de qualquer certificado para poder
atuar, ser remunerado e ser publicamente reconhecido em seu campo de atividades.

Ao interpretar a citagdo de Berger e Luckmann com base na atuagdo profissional do
musico, vemos que as “seqliéncias impostas” pela “estrutura temporal” estdo de fato ligadas a
um processo de aprendizagem que, no entanto, nao acarreta obrigatoriedade de certificagdo
académica. Esse processo comeca a ocorrer geralmente antes do curso, continua em paralelo
a ele - em modos e circunstancias que o curso ndo controla - e estende-se para além de sua
conclusdo. Por outro lado, persiste a relevancia dessa estruturacdo da temporalidade como
fungdo de uma construcdo social da realidade: o tempo, em sociedade, é ordenado por con-
vengoes, e com ele a trajetdria de individuos que participam de ciclos produtivos, como aquele
que desenhei no cap. 2, para representar a atividade musical com suas fases de preparacao e
realizacdo. Mas ressalto que a “coercdo” dessa seqiiéncia temporal deve ser relativizada aqui:
no caso dos sujeitos principais desta pesquisa, o tempo de preparacdo (em sentido amplo) é
mais variavel nas carreiras musicais do que faz supor a estruturacdo dos prazos previstos para

0S cursos superiores de Musica.
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De modo geral, é extremamente dificil definir limites estritos do profissionalismo em
musica, uma vez que o exercicio dessa profissdo ndo depende, em primeiro lugar, da regula-
mentagdo estrita que se imp&e a outras areas de trabalho. Ao lidar com essa dificuldade, Ruth
Finnegan - no contexto de um estudo etnografico sobre a atividade musical em uma cidade

inglesa - analisa o que é senso comum em relagcdo ao assunto:

O termo “profissional” (...) a principio parece ndo ser ambiglio. Um musico “profissional” ganha
seu sustento ao trabalhar em tempo integral em algum papel musical, contrastando com o
“amador”, que o faz “por amor” e cuja fonte de renda estd em outra atividade. Mas complicacdes
surgem assim que se tenta aplicar isso aos casos concretos. Algumas [dessas complicagOes] es-
tdo em ambigliidades no conceito de “ganhar seu sustento”, outras em diferentes interpretacdes
sobre o que significa trabalhar em “musica”, e outras ainda - talvez as mais poderosas - nas nu-
ances emotivas [emotive overtones] do termo “profissional”, tal como é usado pelos prdprios

participantes (Finnegan, 1989, p. 13).

O profissionalismo também ndo parece definir-se por uma faixa determinada de gan-
hos pecunidrios, uma vez que estes variam grandemente entre musicos e durante a carreira
de um mesmo musico. Além disso, um musico freqlientemente trabalha sem contrato formal-
izado, oscilando entre fases em que trabalha e recebe e outras em que trabalha sem receber,
como no caso de ensaios, shows e gravagdes em esquemas da chamada produgdo indepen-
dente.

Um dado que torna ainda mais complexa a situacdo do musico, se procuramos definir
0 que conta como “trabalho”, é a necessidade de manutengdo ou aperfeicoamento constante
de suas competéncias, com mobilizagdo extensiva de tempo e energias no treinamento e es-
tudo individual - constituindo uma atividade ndo-remunerada e geralmente invisivel aos olhos
do publico e dos empregadores. O estudo, no caso, seria parte integrante e continuada do tra-
balho - gerando uma proposicao interessante: o profissional estuda (ainda que nem todos os
seus vizinhos compreendam assim). Por sua vez, o estudante de musica, em especial o estu-
dante universitario, freqlientemente atua em situacdes profissionais (ainda que nem todos os
professores déem atencdo ao fato).

Um outro problema de definigdo ou de “fronteiras” pode ser notado a respeito do que
€ visto como a formacdo de um musico: uma vez que os caminhos de aprendizagem informal
tém sido sabidamente percorridos por musicos que atingiram, em diferentes épocas e estilos,
graus notaveis de reconhecimento publico, o treinamento formalizado por um programa insti-
tucional tende a ser visto com reservas, principalmente (mas ndo sé) em contextos da chama-
da musica popular. Existe mesmo, marcando a peculiaridade da formagdo musical, uma difu-
sdo consideravel, entre musicos inclusive, de discursos onde se diz que o estudo seria prejudi-
cial ao talento, que a teorizagdo inibe a espontaneidade, que a formagdo académica seria, no
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minimo, desnecessarial. Ha mais razdes — que aparecem nesta etnografia - para ndo se pre-
sumir que os limites da formacdo musical coincidem com a duragdo do curso universitario. No
campo da musica, existe uma condigdo socio-cultural que particulariza o estudante e reco-
menda a investigagdo de suas experiéncias prévias: € que este sempre chega a faculdade tra-
zendo uma vivéncia, um conhecimento e mesmo uma habilidade especifica relevante. Mais
uma vez distinguindo-se, como area de formacdo universitaria, da odontologia ou do direito, a
musica manifesta-se em sociedade com a agéncia desses sujeitos (seus estudantes), em for-
mas diversas de realizacao.

Tendo em vista tais particularidades da atuacao musical, uma investigacdo sobre o
papel do curso universitario e seu certificado de conclusdo - do ponto de vista daqueles que
buscam construir carreiras em musica — é tomada como relevante. Sendo o percurso de for-
magao para o trabalho um dos temas organizadores desta pesquisa, os depoimentos (espon-
taneos ou em resposta a perguntas de entrevista) sobre objetivos, expectativas e motivacdes
em relagdo a faculdade ajudam a revelar pontos de vista do musico-estudante sobre a propria

identidade profissional. Uma entrevistada fala sobre o assunto:

Acho que [meu objetivo €] me capacitar como musicista em geral, me aparelhar com... e é um
apoio, né... e é dificil, né, vocé estar no mundo se for falar que vocé ndo sabe musica (...) porque
o musico pode viver sem isso [sem o curso], e ele fazendo, corre o risco de ficar uma pessoa
chata, uma pessoa teodrica, sempre pensa... (...) Os objetivos sdo diferentes, normalmente vocé
faz uma faculdade pra seguir carreira académica, sei la... ou outras faculdades, pra atuar; [o
curso de] Mdusica ndo € muito necessario. Ai € um luxo, ndo sei se € um luxo ou se é um benefi-
cio... € como eu te falei, eu ndo sei ainda, porque acho que ainda estou fazendo, talvez daqui a

alguns anos eu vou saber o valor que isso tem pra mim.

Na ambigliidade dessa fala, surgem pontos de interesse. Revela-se a complexidade de
consideragdes que a estudante tece em torno da identidade profissional, tocando na questdo
do status conferido socialmente pelo diploma - se, por um lado, o musico “pode viver sem
isso”, por outro o diploma é respaldo para “estar no mundo”, como alguém que “sabe musica”.
Ela também coloca em oposicdo necessidade e luxo, e a solugdo do conflito pode aparecer
como um “beneficio”: a possivel conciliagdo por meio de reconhecimento social e conhecimen-
to adquirido. Ao mesmo tempo, e de maneira mais implicita, ficam colocados os problemas da
dicotomia pratica versus teoria e do carater vago de um projeto de capacitacdao “como mu-
sicista em geral”, projeto que, assim abstratamente formulado, dificilmente pode encontrar
definicdo precisa em documentos institucionais ou discursos de estudantes: as reticéncias em
“me aparelhar com...” deixam um vazio significativo. Por fim, na auséncia de suficiente clareza

sobre utilidade ou resultados da trajetéria universitaria e, adicionalmente, sem o engajamento

1 Uma construcdo mitoldgica em torno do talento que “nasce pronto” ganhou impulso com a estética e
ideologia do romantismo durante o séc. XIX, como indicam escritos de Goethe e Beethoven (v. Silva,
2000) ou as memorias do compositor francés Hector Berlioz (1969).
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integral do individuo naquilo que faz - fazendo lembrar o problema colocado por Dewey sobre
a qualidade da experiéncia —, a estudante considera que s6 posteriormente o valor do em-
preendimento podera (“talvez”) se revelar.

A partir da observagdo dos tracos de particularidade na relagdo entre musico e curso
universitario, o que se revela é uma ambigliidade de status do musico-estudante. Social-
mente, esse musico ocupa posicGes que se alternam e que sdo avaliadas diferentemente, com
efeitos resultantes de instabilidade. Pois, por um lado, a primazia da técnica na realizagdo mu-
sical coloca o musico na ordem mais ampla dos possuidores de um saber técnico especifico;
como esse saber ndo depende da certificacdo académica, o musico tem mais de um caminho
possivel de formacdo, inclusive o de “autodidata” (embora o prefixo “auto” possa enganar), e
o da “aprendizagem informal”. Ora, o saber do autodidata, e de fato o de qualquer técnico que
presta um servico, pode ser colocado a prova a qualquer momento, pois é na eficiéncia de re-
alizar um trabalho que reside seu valor. O musico, por outras palavras, deve estar sempre
demonstrando sua capacidade de fazer musica. Por outro lado, a certificagdo académica (ou
antes dela, a simples condicdo de “universitario”) confere ao portador um valor que até certo
ponto parece independer de sua capacidade efetiva: essa qualificacdo é “um certificado de
competéncia cultural que confere a seu possuidor um valor convencional, constante e legal-
mente garantido”, que Bourdieu define como instancia tipica do capital cultural no “estado in-
stitucionalizado” (Bourdieu, 1986, p. 247-248).

Acontece que encontramos o musico universitario acumulando capital cultural nos dois
estados definidos pelo sociélogo: a) como incorporacdo e personalizacdo de um saber, uma
capacidade de fazer musica (v. cap. 2); e b) como institucionalizagdo desse saber, pela partici-
pacdo no sistema de educagao superior. E no entanto, esse musicista vai encontrar situagdes
sociais em que as duas qualificacdes como que se contradizem: por que o diploma, se o que
vale é tocar?

O dilema é parcialmente resolvido nos casos em que se visa a carreira no magistério -
onde o diploma é de fato necessario? -, seja como primeiro plano ou como complemento/al-
ternativa de trabalho. Digo parcialmente, porque também o professor de musica esta logica-
mente inserido no campo profissional da musica, e sobre ele/ela ndo deixam de existir expec-
tativas a respeito de uma competéncia a ser demonstrada tecnicamente, em situagdes de faz-
er musica - dentro e fora de sala de aula. Pode-se entrever ai uma questdo de eficacia, em
relacdo ao processo de acumulagdo de capital cultural: seu valor simbdlico, no caso da musica,
depende de realizagdo musical, depende de pratica3. Além desses casos, a insuficiéncia ou

fragilidade da certificacdo académica é mais constantemente percebida pelo musico quando

2 Mas para instancias de ensino que dispensam certificacio académica e constituem trabalho para um
numero expressivo de musicos, ver dissertagdo de Luciana Requido (2002), sobre o “musico-professor”.

3 Sobre a relevancia da pratica musical no trabalho do professor, v. a teorizacdo de Keith Swanwick, ar-
gumentando sobre o mesmo principio de eficiéncia nas transagées musicais, em educagdo (Swanwick,
1999). V. tb. Silva, 2002b.
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este atua em atividades de execugdao, composicao, improvisacao etc. Sempre resta, portanto,
algo a demonstrar sobre a capacidade musical e a validade do curso universitario; por uma
sutileza dificil de explicar, parece mesmo que o diploma de musico e certas representagdes do
musico no senso comum tendem a “roubar”, reciprocamente, um pouco do status desse
profissional, pelo menos em certos contextos. Levando-se em conta que a realidade socio-
historica da profissdo nesse campo constitui-se de fazeres especializados, quase herméticos,
assim como inclui aquelas representagdes de naturalidade (do dom inato, do talento) e até
certos esteredtipos menos favoraveis (lunatico, maluco), a posicdo social do musico diplomado
€ necessariamente ambigua. O que se projeta como expectativa sobre ele/ela contém elemen-
tos contraditorios, cujo ordenamento vai variar de acordo com a énfase dada em cada situacdo
- e em termos simbolicos, essa variagdo resulta ora com vantagem, ora com prejuizo para o
agente.

"0 compositor formado, o que é? Nao é nada”, disse uma aluna; “o bacharelado é uma
coisa muito abstrata”, disse um bacharelando; “o musico que procura o conservatério para
aprender um oficio € como um alfaiate, um sapateiro”, Berlioz disse pejorativamente. Mas: “é
dificil estar no mundo, se vc. disser que ndo sabe musica (via curso)”, disse a cantora; e “vocé
necessita do curso, de uma graduacdao que va te ampliar o universo, até pra vocé (...) como
musico na sociedade também se dar o valor”, disse outro musico-estudante. A conclusdo é
uma espécie de retorno teoricamente enriquecido ao lugar-comum: ser musico € muito dificil,
e para o profissional graduado, a dificuldade é composta inclusive pela ambiglidade da
posicdo social que ocupa. Definir o carater e valor de seu trabalho e estudo é, para os outros e
para ele mesmo uma questdo dependente de referéncias e concepgbes variadas, e que nao

estd isenta de preconceitos, mistificagdes e sentimentos pessoais (Finnegan, 1989).

2. Musico-estudante: esbocando figura do individuo e fundo social

De qualquer modo, é possivel identificar um traco caracterizador do musico universita-
rio: ele pode ser visto inicialmente como alguém que conta com um grau minimo de autono-
mia quanto a determinacdo de seu percurso de formacdo profissional. Em que consiste esse
grau de autonomia? Em primeiro lugar, consiste de uma relativa e variavel seguranca econo-
mica. Nao se conhecem, por exemplo, casos de pessoas que, sem outra opgao de ganho de
vida, estdo ali premidas pela necessidade econ6mica (o que, de todo modo, seria paradoxal no
empreendimento de um curso superior, por conta de carga horaria, despesas etc.). Em vez
disso, a formacgdo universitaria em musica pressupde alguns aspectos materiais na caracteri-
zagao socioldgica dos candidatos*. Destaco pelo menos trés deles:

4 Elizabeth Travassos situou-os como “majoritariamente membros de familias das classes médias” (Travas-
sos, 1999, p. 121).
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1) a condicao de ter cursado o ensino fundamental e médio com suficiente qualida-
de para passar no exame vestibular;

2) um investimento anterior de tempo e recursos na aprendizagem musical (que
possibilita a aprovacao no teste de “habilidade especifica” do mesmo exame); e

3) a possibilidade de seguir dedicando pelo menos uma parte dos dias Uteis as ati-

vidades ndao-remuneradas de estudo.

Mas, ao considerar-se a importancia das condigcdes materiais nesse caso, vé-se tam-
bém que é importante ndo desconsiderar outros fatores. Estes poderdo determinar que este
curso, e ndo outro, tenha sido o escolhido. Entre as condigbes acima, fica claro que a primeira
é valida para todos os universitarios da rede federal (em que se inclui 0 nosso caso). A segun-
da condigdo, por sua vez, nao vincula obrigatoriamente a continuidade de estudos e atividades
musicais do individuo ao curso de nivel superior. E quanto a terceira, deve-se entender que
além da possibilidade material, deve existir a determinacdo de trilhar esse curso, aquela mar-
gem de auto-orientagdo que da lugar a projetos individuais (Velho, 2004, cap. 7) de vida e
trabalho.

As ressalvas acima sugerem que algo além da condicdo socio-econdmica esta desem-
penhando um papel na escolha do musico-estudante por seu curso. Mesmo nos casos em que
existe pressdo familiar pela obtengdo de um diploma (geralmente visto como simbolo de quali-
ficagdo social), note-se que houve alguma autonomia — houve um ato de decisdo — ao se optar

por este, e ndo outro diploma.

Mas o lance de faculdade é porque a gente tem que fazer uma faculdade, sabe? no sentido de
continuar estudando, de se abrir para continuar estudando. Uma justificativa talvez de..., ai tem
os fatores menores, € uma satisfacdo pros pais, mas isso bem menor, até porque faculdade de
Mdusica (ri) € um negocio muito... né? Se eu fosse fazer Direito, ou alguma coisa assim... Mas os
meus pais estavam conscientes de que eu ia fazer musica, acho que desde o primeiro ano no
colégio. Eu ainda tentei fazer Processamento de Dados, pra ver se era isso mesmo que eu queria,
e eu adorava. Mas chegou o terceiro ano e eu tinha que fazer estagio e tinha que tocar trompete,

eai..”

O caminho de formacdao de um musico profissional, portanto, ndo toma necessaria-
mente a forma de uma trajetoria linear ou inequivoca. Outros cursos superiores foram tenta-
dos por varios outros alunos e professores do IVL com quem conversei, antes que uma deci-
sdo em favor da carreira musical tenha sido tomada. O curso superior em MuUsica representa
um passo “oficial”, uma espécie de formalizacdo de intencdes pessoais que o sujeito pode ndo

estar convicto de assumir, por ocasiao de seu primeiro vestibular.



228

6.2.1 Atividade musical fora do campus

O termo “musicos-estudantes”, que adoto conceitualmente nesta etnografia, indica
que dois papéis ou modalidades de atuagdo social estdo simultaneamente em jogo, na vida
dos participantes da pesquisa. De fato, ndo se trata de pessoas que apenas se preparam para
um futuro exercicio profissional mas sim que, de modo geral (e em particular, no caso dos en-
trevistados), jé atuam no meio musical, em situacdes que mostram grande variedade técnica,
organizacional, econémica e estética.

Ilustrativamente, o questionario a que me referi no cap. 4 (secoes 4.5.1, 4.5.2) tam-
bém apresentou dados sobre a atuacdo musical dos alunos do IVL-UniRio fora do campus.
Sessenta e um alunos inscritos na disciplina Pratica de Conjunto (PC), no primeiro semestre
de 2003, responderam ao questionario. Dentre os 61 estudantes, 53 (aproximadamente
86,88%) participavam de conjuntos diversos; e 52 (aproximadamente 85,24%) relataram ou-
tras atividades musicais, que ndo a de tocar/cantar em conjunto. A participacdo dos musicos-
estudantes em conjuntos musicais fora do campus funciona como um pequeno panorama da
diversidade musical no Rio de Janeiro, desde os padrGes organizacionais até as implicagdes
estilisticas. Ha& relatos sobre participacdo em corais ou pequenos grupos vocais, orquestras,
rodas de samba/choro, conjuntos de rock, pagode, jazz, bossa-nova, “musica instrumental”,
escolas de samba. Em alguns casos, a participacdo ja era contada em anos (um flautista, p.
ex., era membro de um conjunto havia 9 anos)®.

Uma ampla maioria dos musicos-estudantes inscritos em Musica de Camara (MDC) e/
ou Pratica de Orquestra (PRO) - disciplinas com repertérios de musica erudita - também man-
tém atividades musicais fora do campus: dentre os 24 que responderam ao questionario, 20
(aproximadamente 83,33%) participavam de pelo menos um conjunto sem vinculo com o cur-
so. Além da participacdo constante nesses grupos, houve registro de outras atividades musi-
cais mais esporadicas, empreendidas por 12 dos musicos (50%).

Outras atividades descritas pelo total de respondentes (inscritos em PC, MDC e/ou
PRO) também indicavam a multiplicidade de espacgos e rotinas de atuagdo no campo musical

(v. secdo 2.4.1), e incluiam:

5 Para outra pesquisa sobre a diversidade de atuagdo de estudantes do IVL, em época anterior, v. Travas-
sos, 1999.
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atuagdo como integrante de conjunto musical
ensino particular ou em cursos/instituicdes
atuacao como free-lancer
“musico de estudio”
arranjador
composigdo de trilhas (para teatro/video/cinema/publicidade)
composigdo de musica eletronica para danga
técnico de som (show/gravacédo)
direcao musical (direcdo de espetaculo)

produgdo musical (direcdo de estudio)

Quadro 7: Espacos e rotinas de atuacdo relatados em questionarios

Entendo que dados como esses expressam, em primeiro lugar, variedade de formas de
atuacdo e organizagdo da pratica musical. Um outro nivel de leitura revelou também que é
freqliente um sujeito estar engajado em mais de uma atividade, durante o mesmo periodo de
tempo. O que o questionario ndo pode revelar é aquele aspecto processual de uma trajetoéria
profissionalizante — seu aspecto de constru¢gdo em andamento. Nesse sentido, um estudo
etnografico de maior amplitude metodoldgica e extensdo temporal foi vantajoso, ao propor-
cionar acompanhamento de mudangas e detalhamento nas atividades conduzidas por um
mesmo agente ou grupo de agentes, bem como reflexdes e questionamentos acionados por

eles.

6.2.2 Fatores que influem sobre consideracdes e decisdes
Weber e os "tipos de agdo social”

A teorizagdo de Max Weber sobre formas de agdo social - especialmente no tocante as
relacbes entre meios, fins e valores, mas também no que diz respeito aos afetos e aos habitos
incorporados - é (til ao estudo interpretativo das acdes de musicos-estudantes. Segundo We-
ber, os “tipos de acdo social” pressupdem usos diferentes da racionalidade e dos valores, na
consideragdo dos meios a serem empregados para se atingir certos fins (Weber, 1978; Morri-
son, 2001, cap. 4). Weber entendia que uma espécie de ordem de prioridade quanto ao uso da

racionalidade dividia em quatro os tipos de agao social:

1)  acdo tradicional;
2) acao afetiva;
3) acao de racionalidade valorativa; e

4) acao de racionalidade instrumental.
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As duas primeiras, movidas pelos costumes ou forca do habito e pelo impulso emocio-
nal, respectivamente, sdo consideradas irracionais por Weber. A agdo de tipo tradicional é
“muito freqlientemente questdo de reagdo quase automatica a estimulos habituais que guiam
0 comportamento por um curso que tem sido seguido repetidamente” (Weber, 1978, p. 25). A
acdo é afetiva, ou “especialmente emocional”, quando “satisfaz uma necessidade de vinganca,
gratificagdo sensual, devogdo, éxtase contemplativo” etc. (ibid., p. 25). A terceira baseia-se
em valores, e tem por objetivo Unico a realizagdo de um valor (Morrison, 2001, p. 280-281). O
que a distingue da acdo movida por afetos é sua formulagdo consciente dos valores que go-
vernam a agdo e uma orientacao consistentemente detalhada de seu curso, mesmo “indepen-

dentemente de suas projecdes de sucesso” (Weber, 1978, p. 25).

Exemplos de pura orientagdo racional-valorativa seriam as agdes de pessoas que, a despeito do
possivel custo para elas mesmas, agem para colocar em pratica suas convicgdes do que lhes pa-
rece requisitado por dever, honra, busca da beleza, uma vocacao religiosa, lealdade pessoal ou a

importancia de alguma “causa”, ndo importa em que consista (ibid., p. 25).

No quarto tipo, os fins, os meios e os resultados secundarios sdo todos racionalmente
levados em conta. Meios alternativos, relagGes entre objetivo e resultados secundarios, assim
como a importancia relativa de diferentes objetivos possiveis - tudo isso pode ser considerado

pelo agente (ibid., p. 26). E o mais racional dos tipos de ac3o.

Agir de acordo com uma orientagdo tradicional ou afetiva vai completamente contra a agdo do
tipo instrumental, e do ponto de vista desta, a acdo racional valorativa é especificamente irracio-

nal (Morrison, p. 281).

Weber sugere que “quanto mais o valor pelo qual a acdo é orientada assume o status

de um valor absoluto, mais irracional é a agdo”, e

Quanto mais incondicionalmente o ator é devotado ao valor em si mesmo, ao puro sentimento ou
a pura beleza, ao bem absoluto ou ao dever, menos ele é influenciado por consideraces sobre as

consequéncias de sua acdo (Weber, op. cit., p. 26).

Por outro lado, o autor admite que o caso da orientagdo valorativa se manifesta em
“graus largamente varidveis, mas, na maior parte, apenas em medida relativamente
ténue” (ibid., p. 25). Nos usos da teorizacdo de Weber para a interpretagao etnografica, é fun-
damental entender, como o autor ressalta, a possibilidade de intersecdes entre os tipos de ori-
entagao, assim como as variagdes de grau e aspecto em cada uma, quando cotejadas com a
observagdo da pratica. Por exemplo, “a escolha entre objetivos e resultados conflitantes e al-
ternativos bem pode ser determinada por maneira racional valorativa” (Weber, op. cit., p. 26).

O comportamento tradicional, por sua vez, ndao é colocado meramente como caso limitrofe,
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pois o sujeito pode aderir a formas habituais com graus variaveis de conscientizagdo e numa
variedade de sentidos (ibid., p. 25).

Entre os sujeitos da pesquisa (e na profissdo musical de modo geral), existe evidéncia
de combinacbes daqueles modos de orientagdo ou tipos de acao social. O apelo de um valor
estético ou moral; a forca de nogdes socialmente estabelecidas sobre o que é um “musico pro-
fissional”; a emotividade e gratificagcdao sensual que, de uma forma ou de outra, estdo associa-
das a atividade habitual do musico; uma reflexdo mais ou menos cuidadosa sobre vantagens
econbmicas; ou a circunstadncia de uma nova oportunidade que surge: estes sdo alguns dos
fatores que podem se alternar ou combinar, influenciando passos na trajetéria de um mesmo
individuo e distribuindo-se, sem a regularidade de um Unico padrdo de conduta, entre os indi-
viduos que vado adotando a mesma carreira genérica de “musico”. Parece mesmo que as car-
reiras de musicos sdo constituidas por diferentes combinagdes de valoragdo, condicdes pree-
xistentes, motivacbes emocionais, ponderagdes e oportunidades que se apresentam (e que de
fato ndo excluem o papel da sorte) ao longo do percurso.

Retornando a tipologia de Weber, pensamos que o individuo pode estar, entdo, combi-
nando motivos de ordem diversa na construcdo de sua carreira, ja no momento de ingressar
na faculdade de musica. Pois, ao conformar-se a uma pressdo social/familiar que prefigura
uma trajetoria de ascensdo social - o que ja indicaria possivelmente a presenca de fatores da
ordem do “tradicional” e da “racionalidade instrumental” (dois extremos da escala weberiana)
-, esse individuo também estad optando com base em uma valoragdo estética e pessoal. Ndo
porque “musica” seja um fazer ligado ao campo das artes — nesse sentido, a identificacdo au-
tomatica do curso de musica com “valores” ou com o “estético” estaria baseada num lugar-
comum; mas porque, na escolha desse objeto de estudo e profissionalizagdo, existe um ato
valorativo que o seleciona entre outras opgdes e o coloca em primeiro lugar.

A partir deste fundo comum entre os universitarios de um curso que - pode-se dizer -
pouco ou nada garante em termos de colocagao profissional futura, tudo mais parece seguir
linhas diversificadas de composicdo de uma carreira profissional. Dada a variedade de interes-
ses estéticos, compromisso com estilos e habilidades especificas dos musicos-estudantes, em
conjugacao com possibilidades concretas de trabalho, inovacdes tecnoldgicas, contatos pesso-
ais etc., a propria trajetoria de “formagdo” podera assumir contornos bem distintos em cada
caso, mesmo entre aqueles que seguem um curriculo semelhante®. Exemplos encontrados
empiricamente e reapresentados ao longo desta etnografia ilustram a complexidade do con-
texto em que musicos-estudantes se orientam para agir, sendo que a tipologia de Weber ofe-
rece mais um conjunto de pardametros com que se pode analisar e interpretar acées, escolhas,

raciocinios e valores, entre os sujeitos. Com este propoésito, selecionei alguns episédios regis-

6 Reconhecendo-se, por exemplo, que o fato de cursar as mesmas disciplinas e mesmo de obter nelas os
mesmos graus de avaliacdo final nada diz sobre o futuro uso desses saberes na atuagdao musical dos estu-
dantes.
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trados em caderno de campo, para pensar sobre as motivagdes diversas, suas combinacdes e

alternancias, nas trajetorias individuais.

6.2.3 Sete episdédios comentados
Episéddio 1

Em conversa no sagudo do prédio da Musica, durante intervalo entre aulas, (1) fala do
dilema em que se encontra, pois seu professor estd interessado em que ele faga o mestrado
nos Estados Unidos, especializando-se na performance de seu instrumento, em musica erudita
- 0 que era, alids, seu projeto inicial, ao entrar para o curso de Bacharelado. Mas um grupo
em que o musico-estudante estd atuando, com repertdrio e organizagdo bastante diferentes
do contexto sinfénico, vem se constituindo numa oportunidade de trabalho e aperfeigoamento
que ele valoriza bastante. Isso o faz considerar a opcao de continuar no Rio de Janeiro, depois
de terminada a faculdade. O dilema se configura assim: (1) gosta muito de tocar musica clas-
sica em orquestra e comeca a fazer cachés na Orquestra Sinfénica Brasileira. Mas se, por um
lado, a efetivagdo num conjunto sinfénico sempre foi uma expectativa sua (envolvendo anos
de estudo e preparacdo), agora essa mesma efetivacdo lhe parece problematica. Passa a con-
siderar a questdo por mais de um angulo; lembra, por exemplo, que um antigo professor lhe
disse que é lamentavel “estudar tanto para depois ter que trabalhar com regentes fracos”.
Também conta que estd se sentindo desconfortédvel com a situagdo de depender economica-
mente do pai, aos 23 anos, ap0ds varios anos trabalhando. Ele trabalhava desde os 15 anos
como instrumentista em bandas e casamentos, e chegou a comprar equipamento de som, car-
ro e outras coisas com seus ganhos provenientes da pratica musical, e agora falta dinheiro
“até pra comprar bala”, sendo forcado a pedir ao pai.

Pouco depois, chega ao sagudo onde conversavamos uma colega sua, integrante do
grupo que recentemente tem mobilizado os interesses de (1) e um investimento consideravel
de seu tempo e trabalho. Ele salda carinhosamente essa colega, dizendo que outra vantagem

daquele grupo é ter “essas mulheres bonitas”. Brinca, sorri e abraca a colega.

Comentério

Além de estar interessado na estética, no regime de trabalho e nos desafios técnicos
do novo grupo, a experiéncia recente constitui para esse musico uma transformagao em ter-
mos de expressividade corporal e afetiva. No palco com esse conjunto, nas apresentagdes e
nos ensaios que observei, ele revela o aprendizado de uma postura e um gestual que sdo su-
gestivos de uma sociabilidade do prazer e do carinho, diferentes do formalismo austero que
prevalece na orquestra sinfénica e nos conjuntos em que formou seus habitos. Outro dado: no
grupo atual, um ethos de cooperacao e fraternidade é cultivado entre os integrantes, com va-
lorizacdo de padrdes de conduta que buscam evitar a maledicéncia, a formagdo de “panelas” e
a competicdo interna que Lehmann (1998) verificou no cotidiano de uma orquestra sinfonica.

Assim, no contexto em que (1) se movimenta atualmente, estdo presentes referéncias fortes
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do passado (toda a preparacao técnica, a formacao estética, a fala do antigo professor) e pos-
sibilidades abertas recentemente: diante da rede de opgdes a sua frente, o musico considera o
rumo a tomar em futuro proximo. O que esta em jogo € o valor artistico (que ele encontra nas
opcdes mutuamente excludentes); o que esta em jogo € o fator econ6mico; o que estd em

jogo é a qualidade das relagGes interpessoais.

Episddio 2

O guitarrista (2), cuja aparéncia (piercing no nariz, cabelos compridos, bermuda, té-
nis, camiseta) pode sugerir forte conexdao com o rock — que de fato conhece e pratica -, con-
versa sobre aspectos da carreira musical no Chile, onde morou e trabalhou, e no Brasil: possi-
bilidades de estudo e carreira sdo bem discrepantes aqui e 1a, segundo ele, e seu interesse por
estudar mais e aperfeicoar-se foi determinante para mudar-se de pais. Comenta o caso de um
colega chileno que tem grande prestigio e é requisitado para as melhores situagdes profissio-
nais. No entanto, ele conta, o colega “nao sabe ler uma nota”, “ndo sabe nada de teoria”.

Morando do interior do estado, (2) é identificado profissionalmente como guitarrista:
toca seu instrumento em situagGes de trabalho e estilos diversos, tem varios alunos de guitar-
ra e atua com artistas que vém apresentar-se na cidade, em feiras de gado e em clubes.

Poucos meses depois, 0 musico-estudante apresenta dados novos que configuram co-
tidiano e atividade musical diferentes. Em razao de sua separacao conjugal, mudou-se para a
zona norte do Rio, vindo morar com o pai. Entretanto, seus lagos profissionais na outra cidade
sao mantidos: por indicacdo de um amigo, comegou a atuar como regente de uma banda mar-
cial local, sendo “jogado na fogueira” pela direcdo da banda, sem ensaio prévio nem partes
escritas para a maior parte do repertério. Apesar das chances em contrério, sua primeira atu-
acdo foi aprovada, e pouco depois ja dirigia o grupo, em um concurso estadual. Desde entdo,
o reconhecimento de seu trabalho como regente tem-lhe trazido nova forma de prestigio local
e, em sua perspectiva, abre-se um campo novo de trabalho. A questdo econémica também
parece ganhar mais destaque em seu discurso. Em fungao dos desenvolvimentos recentes, (2)
passou a dedicar-se mais a disciplina Pratica de Regéncia e ja considera o projeto de reingres-

sar, apos completar o curso de Licenciatura, no bacharelado em Regéncia.

Episédio 3

Perguntei a (3), que trabalhou durante varios anos como vocalista de apoio (“backing
vocal”) em conjuntos de rock, sobre seus motivos para ingressar na universidade. Ela disse
que entrou para “estudar musica, de maneira ampla”, e que mais tarde agregou a idéia de
preparar-se para trabalhar como professora em situagdes diversas. Entende que existe ai um
novo campo de trabalho, e refere-se a isso demonstrando interesse pelas possibilidades.

Ao mesmo tempo, tem-se dedicado a ensaiar com um novo grupo, liderado por um
percussionista e cantor senegalés, e estd encantada com a maneira de trabalhar desse artista,

que ndo usa notagdo musical e transmite todas as idéias de arranjo cantando (“foi assim que
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ele aprendeu musica”). A cantora relaciona esse uso da transmissdo oral com leituras do curso

e pensa sobre possibilidades de aplicacao do procedimento, em seu trabalho educacional.

Comentario para os episodios (2) e (3)

O conhecimento tedrico pode ser, de fato, valorizado por musicos que vém procura-lo
na universidade. A principio identificado com saberes bastante técnicos (“ler notas”, “escrever
musica”) ou com formulagdes vagas (“estudar musica, de maneira ampla”), a busca por “teo-
ria” musical nestes casos parece ligar-se a aquisicdo de novas competéncias, vistas de modo
mais ou menos abstrato. Nos dois episddios, percepgbes da relevancia de um estudo especifico
aparecem mais tarde, em fungao de atividades musicais que geram trabalho.

Vé-se também que as oportunidades que surgem por contatos pessoais e casuais po-
dem mudar, pelo menos temporariamente, as soélidas ligacdes com um estilo musical, para
direcOes inesperadas. Um conhecimento passa a ser buscado, entdo, segundo o principio
pragmatista de William James: o saber que é relevante é aquele que produz mudancas favora-

veis na vida - ou, nesse caso, que responde a elas. Na eloqiéncia do fildsofo,

Any idea upon which we can ride, so to speak; any idea that carry us prosperously from any one
part of our experience to any other part, linking things satisfactorily, working securely, sim-
plifying, saving labor; is true for just so much, true in so far forth, true instrumentally’ (James,
1957 [1948], p. 147-148, grifo do autor).

Relativiza-se entdo o poder de uma fidelidade estética: quanto a identificacdo de um
individuo com determinado(s) estilo(s), fica demonstrada a importancia de se observar seu
envolvimento por uma perspectiva de transformagdo - que acompanha os momentos significa-
tivos de sua carreira. Se, de modo geral, é razoavel afirmar que "as pessoas tendem a perma-
necer fiéis @ mlsica com que se envolveram durante seus anos formativos", e que essa musica
e seus representantes oferecem um senso de identidade e pertencimento (Martin, 1995, p.
275), também é certo que o estudo e a profissionalizacdo adicionam fatores novos. Os episo-
dios acima apontam para a importancia que Anselm Strauss (1999) percebeu nos desenvolvi-
mentos que seguem acontecendo durante a trajetéria profissional de um individuo, trazendo
novas implicagdes para a (trans)formacdo da identidade.

Adicionalmente, as pressdes econ6micas na vida de dois individuos adultos (é equivo-
cado identificar sempre o universitario de musica com o estudante recém-saido do ensino mé-
dio), contribuem para um entendimento das mudancgas de rumo e envolvimento: do rock para

a musica marcial de bandas do interior, ou para a musica feita por um senegalés e para a ati-

Z Qualquer idéia que possamos cavalgar, por assim dizer; qualquer idéia que nos leve prosperamente de
alguma parte de nossa experiéncia para alguma outra parte, ligando coisas satisfatoriamente, funcionando
seguramente, simplificando, poupando trabalho; é verdadeira para aquele tanto, verdadeira até aquele
ponto, verdadeira instrumentalmente.
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vidade de ensino. Entende-se assim o musico-estudante como individuo que ndo esta necessa-

riamente “amarrado” a uma estética, estilo ou situagdo de trabalho musical.

Episédio 4

Conversava com (4), pouco antes de ele se dirigir a uma aula. Sem reservas, manifes-
tou desagrado por ter que interromper o que estava fazendo para atender a aula. Momentos
antes, ele estava numa sala de estudo, estudando seu instrumento e - conforme deixou claro
na conversa - lidando com algo importante. Agora, a proxima atividade |he parecia irrelevante
e desnecessaria. POs-se, entdo, a refletir sobre o valor da pratica para quem se propde a “to-
car bem um instrumento”, e sobre a percepgdo de auséncia dessa capacidade musical em
quem se dedica exclusivamente aos estudos tedricos, analiticos etc. - ou, como ele diz, a “te-
oria”. Critica o professor de BBB, por essa razdo: “Mas, e ai? Na hora de mostrar como €&, ndo
toca, sabe?”. Por extensdo, ele entende, a classe inteira dessa disciplina se retrai diante das
oportunidades de fazer musica em aula. Uma dessas oportunidades teria surgido com um pe-
queno trabalho de pesquisa, em que foi sugerida a demonstragdo de exemplos pelos préprios
alunos. “Nao consegui ninguém para tocar uma peca comigo”, ele relata, interpretando o ocor-
rido em termos de apatia e "medo de errar”. (4) continua o argumento, dizendo que aprecia e
procura adotar um conceito de sua religido - o “caminho do meio” - como referéncia para gui-
ar-se entre os trabalhos da teoria e os da pratica, em seu cotidiano de aperfeicoamento como

musico.

Episddio 5

Durante uma conversa com (5), havia indisfargavel orgulho em seu relato de viagens
pelo Nordeste, com uma cantora que esta “em alta”. Esse mesmo musico, em outra ocasido,
conversava animadamente com um colega que acabara de regressar de uma turné com outro
“grande nome”, mostrando interesse por aspectos técnicos e sociais no trabalho do colega.

Comentario para os episodios (4) e (5)

Em relacdo a formacgdao de musicos, a oposicdo entre pratica e teoria tem sido motivo
de discussdo, em épocas e locais diversos®. Em muitas instancias do discurso, a pratica, repre-
sentada como via de conhecimento direto, parece confundir-se mesmo com ac¢do, e as refe-
réncias a ela carregam-se de um teor de aprovagdo. Torna-se, em muitos casos, uma “appro-
val word” e aponta para certos efeitos que ndao podem ser trazidos pela especulacdo ou pela
investigagdo conceitual. Quais seriam alguns desses efeitos benéficos da pratica; e quais seri-

am alguns aspectos da “agdo” que trazem ganhos além do “conhecimento musical”?

8 Fux inicia seu manual de contraponto situando-se em posicdo diferente daqueles que desconfiam da
“escola” e das regras que podem ser ensinadas para a escrita musical (v. Mann, 1971). O préprio autor, no
entanto, trata de destacar - mais de uma vez - que a pratica é mais importante que a teoria, na formacdo
do musico.
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Para o musico popular que acompanha cantores, como (5), as viagens para fazer
shows sdo sinais de sucesso na carreira, importantes por se traduzirem em cachés maiores,
afirmagdo diante de colegas de profissdo e a garantia de uma imagem publicamente reconhe-
cida de musico profissional (entre outras coisas, o fato fornece pronta resposta a pergunta
freqlente: “com quem vocé estd tocando?”). Além disso, ha ganhos adicionais, como a estadia
em bons hotéis, o sentido de independéncia da familia (quando é o caso), o conhecimento de
novos lugares e pessoas e os relacionamentos que a “tietagem” ocasiona®.

Tudo isso compde um quadro de agdo, gratificagdo e aventura, um sentido de dina-
mismo e realizacdo publica, que pode ser percebido subjetivamente como recompensa pela
trajetdria solitaria de estudo e pelo trabalho de ensaios. Ajuda a compor, também, um reper-
torio de historias e anedotas que tanto tém valor IUdico quanto confirmam o seu status de
musico profissional: Fulano “toca bem”, toca com muitos musicos e em muitas situacbes - e
ao falar sobre isso, diverte os colegas e reforca sua imagem de “profissional”. Para si mesmo e
para os outros, portanto, a quantidade de experiéncia pratica, “na estrada”, no palco, no estu-
dio, serve para consolidar uma identidade de musico, de maneira mais tangivel que um curri-
culo de estudos.

E a relevancia dessas experiéncias ndo estd apenas na formulacdo de uma “identida-
de” e num bem-estar subjetivo; ha beneficios em forma de saberes que ndo estdo catalogados
no curriculo, mas que influem nos resultados da performance musical. Pois € justamente por
meio daquelas experiéncias que o musico desenvolve a competéncia de responder a situacbes
especificas e problemas que surgem com a diversidade de condigcbes materiais, como auséncia
de tempo e espaco para o estudo diario durante as turnés, equipamentos inadequados, técni-
cos de som despreparados para certa concepgdo estética etc. Atuando em condigGes muitas
vezes adversas ao que é proporcionado ou idealizado por um programa formal de estudos, o
musico é instado a desenvolver, por exemplo, a habilidade a que o saxofonista Michael Brecker
se referiu uma vez como “road chops” (técnica de estrada), em termos de capacidade de
adaptacdo. Além disso, pode-se desenvolver, nessas situagdes, habilidades de negociagdo com
tomadores de decisbes (o “artista”, o produtor, o contratante etc.) e de camaradagem com os
colegas, fatores que contribuem para o resultado musical.

Por sua vez, (4) negocia os problemas de seu estudo e dedicagdo, divididos entre os
conhecimentos tedricos e aquilo que mais valoriza e considera necessario em sua formagao.
Ndo nega a importancia do ponto de vista tedrico; pelo contrario, revela ndo concordar com a
postura de alguns musicos que ndo se interessam por discussoes mais reflexivas e “sé pensam

no instrumento”!%. Mas o problema é vivamente percebido em termos de alocagdo de tempo

9 Numa etnografia da musica Juju, Christopher Waterman (1990) ressalta o espirito de aventura e o senso de excitagdo
que antecede e cerca as viagens que os musicos empreendem para tocar num ariya fora da cidade.

10 Meses antes, ele havia aceitado prontamente participar de um encontro da “Roda de filosofia”, nos Seminarios de
Musica Pro Arte, para expor formalmente suas idéias a respeito da formag&o de musicos.
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para esferas diferentes de atividade. Até mesmo um preceito religioso é invocado para influir

nessa intermediagao.

Episédio 6

A graduacdo, dentro de poucos meses, vai garantir a (6) um aumento de salario na
instituicdo em que trabalha. Por conta disso, pleiteou antecipadamente sua renovagao de con-
trato, ja como graduado, e o funcionario encarregado do tramite avisou que vai cobrar dele o
diploma. A expressao facial de (6), ao contar que vai concluir o curso, mostra uma sensacao
de alivio e, perguntado sobre isso, ele confirma. Presente no momento da conversa, (3) ima-

gina que “deve ser mesmo um grande alivio”.

Comentario

No discurso de (6), percebe-se uma combinacdo de motivacdes para terminar o curso,
a primeira das quais refere-se ao ganho econdémico, previsto no regimento da instituicdo em-
pregadora. Ciente das regras do jogo, ele antecipa o processo para garantir o aumento. A se-
gunda vem carregada do sentimento de alivio. Um curso de graduagdo parece ser sempre uma
carga pesada, em termos de obrigagbes e tempo investido - carga que, em vista de acomoda-
¢0es com interesses externos ao curso, freqlientemente se prolonga por prazos maiores que
0s anos previstos como duragdo minima do curso. Em seu caso, uma pressdo familiar (o pai
fazia questdo de um diploma) estara também sendo atendida com a graduacao.

Esse musico tem procurado construir, ao longo do curso, uma carreira de compositor
na area de musica popular. Tem cursado a Licenciatura com estratégias de negociagdo - entre
ensaios, apresentagdes, gravagdo de suas musicas e as atividades curriculares. Procurou ade-
quar uma dessas atividades aos seus objetivos profissionais, utilizando os ensaios semanais da
disciplina “Pratica de Conjunto” para ensaiar seu repertério de composicdes com mais de um
conjunto. Durante o curso, aliou-se a outro musico-estudante que adotou o papel de produtor
e diretor musical do trabalho: juntos, arregimentaram musicos, organizaram gravacées com
convidados “de nome”, encomendaram arranjos etc. Francamente desinteressado pela maior
parte das disciplinas que cursou, (6) chega a conclusdo da Licenciatura sem intengbes de tra-
balhar com educacgdo. O curso parece ter servido efetivamente a outros propdsitos; e o licen-
ciado para o ensino devera continuar trabalhando como funcionario de uma fundacgdo, enquan-

to encaminha sua carreira de compositor.

Episddio 7

Perguntado sobre as razdes que o levaram a ingressar no curso, (7) responde: “Entrei
na faculdade porque era natural na minha familia, todo mundo entrou, minha mée era profes-
sora universitaria, meus avés, meu avo deu aula...”. No momento, (7) prepara-se para um ano
de estudos de aperfeicopamento no exterior, com uma bolsa que recebeu. As duas primeiras

opgGes eram em cursos de composigdo, continuando o caminho académico iniciado na gradua-
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cdo. Ele preencheu o terceiro espago do formulario sem muita determinagdo, com um curso de

performance instrumental.

Comentario

O curso universitario veio para (7) como uma contingéncia “natural” da vida. Pode-se
dizer que o ingresso se deu por “tradigdao familiar”, e quando houve o risco de uma interrupgao
da formagdo escolar, ao abandonar a Ultima série do ensino médio, (7) ouviu uma adverténcia
do avd. A continuagdo dos estudos apds a faculdade também ndo sera o resultado de uma
ponderacao cuidadosa, e inclui o elemento do acaso: a terceira opgao de curso foi aquela
agraciada, afinal, pela instituicdao patrocinadora da bolsa. A diregdo tomada agora, apesar dis-
so, ndo constitui ruptura com area de atuagdo, e é cabivel na trajetéria desse musico. Durante
o curso de graduacdo, recém-concluido, (7) foi ativo como instrumentista em conjuntos, fora
do campus. Na semana da entrevista, seu principal grupo tocou cinco dias da semana, em lo-
cais diferentes, entremeando com as sessdes de gravacdao do primeiro CD. Uma negociacao
constante entre o mundo da musica popular, em que atua ha varios anos, e os estudos formais

de composicao tem sido conduzida pelo musico-estudante.

6.2.4 Mais notas sobre a complexidade da profissdo
Com a observagdo de musicos profissionais entre 1948 e 1949, na cidade de Chicago,

Becker expde algumas conclusdes a que chegou. Sobre a nogdo de sucesso, afirma:

O musico concebe o sucesso como o movimento ao longo de uma hierarquia de trabalhos dispo-
niveis. Diferentemente do operario ou funcionario, ele ndo identifica sua carreira com um empre-
gador; ele espera mudar de emprego freqlientemente. Uma escala informalmente reconhecida
desses empregos - levando em conta a renda obtida, as horas de trabalho e o grau de reconhe-
cimento obtido junto a comunidade - constitui a escala pela qual um musico mede seu sucesso

(1963, p. 103-104).

A experiéncia do meio profissional leva a reconhecer a validade geral dos trés critérios
apontados por Becker. Ganhar mais, trabalhar menos horas, ser respeitado pelos pares e por
outros membros da sociedade - sdo trés desejos reconheciveis também nas conversas entre
musicos profissionais do Rio de Janeiro, quando tratam de trabalhos atuais, passados ou pro-
jetos futuros. Bem de acordo com os tragos da “racionalidade instrumental” weberiana, esses
indicadores de sucesso mostram, na descricdo de Becker, o fator do prestigio ndo como um
fim em si mesmo, mas como propiciador de mais e melhores oportunidades de trabalho. A
caracteristica de mobilidade também é mais presente que a expectativa por estabilidade no
emprego (uma excecdo sendo o emprego em algumas orquestras sinfénicas, na condigdo de

funcionario publico).
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Outro ponto importante das conclusGes de Becker ressalta o valor da independéncia do

artista em relacdo ao publico, na escolha do que tocar:

Isto cria uma outra dimensdo do prestigio profissional, baseada no grau de recusa em modificar a
performance com referéncia em demandas externas - do extremo de “tocar o que sente” ao ou-
tro de “tocar o que as pessoas querem ouvir”. (...) O jazzista toca o que sente, enquanto o musi-
co comercial atende ao gosto do publico; o ponto de vista comercial é resumido na afirmagdo
atribuida a um musico comercial muito bem-sucedido: “Eu fago qualquer coisa por um doélar”.
(...) os musicos sentem que existe um conflito inerente a situagdo, que ndo se pode agradar a

audiéncia e ao mesmo tempo manter a propria integridade artistica (ibid.p.108).

Apesar da mengdo a uma variagdo de graus ao longo do eixo, o que esta em foco na-
quela observacdo sdo seus polos. O retrato em branco-e-preto ndo é fiel ao cenario em que se
movimentam os musicos-estudantes. No contexto analisado por Becker, o autor percebeu dois
grandes campos de atuacdo, o jazz e a musica comercial. J& o panorama de estilos e situagoes
de atuacdo profissional em que os musicos-estudantes da Uni-Rio se engajam tem muitas fa-
ces, conforme Travassos verificou em seu estudo (1999): embora os estudantes naquela pes-
quisa manifestem posicdes que afastam o “erudito” do “popular” e o “artistico” do “comercial”,
a diversidade de estilos (e também de outras caracteristicas dos repertérios, como “instru-
mental”, “inédito”, “religioso” etc.) indicada por eles mostra que a tendéncia geral é localizar
as musicas de modo mais especifico, sem reduzi-las sempre a uma oposigao.

Nas entrevistas da pesquisa atual, quando perguntados sobre qual musica valorizam
mais, todos os musicos-estudantes discorreram sobre uma série de estilos, falando sobre qua-
lidades que apreciam em musicas diversas. “Gostar de tudo” ou “de muitas coisas” seria a ex-
pressdo que sintetiza a posigdo inicial de vérios deles, e em seguida passam a detalhar o que
mais prezam e as restricdes que fazem a certos itens e caracteristicas da produgdo musical
geral - o que ndo significa inexisténcia de preferéncias e ligacdes afetivas mais fortes com
esta ou aquela musica. Durante a trajetéria de formacdo e profissionalizacdo de um musico,
no entanto, a diversidade de experiéncias e a necessidade de adaptacdo vdo colocando esse
individuo em contato direto com valores e estéticas que tendem a alargar o horizonte, por as-
sim dizer, de sua apreciacdo musical. E dificil, inclusive, distinguir entre os motivos préaticos e
a ampliacdo do gosto, quando se procura entender porque um musico-estudante assume um
novo trabalho ou uma nova orientagdo para o estudo (v. Episddios 2 e 3, em 6.2.3).

Em todo caso, o valor artistico de cada atividade esta entre os fatores que orientam a
acdo de quem lida com musica em bases de trabalho e estudo. Na formacado e atuacgdo profis-
sional de musicos, a analise dos critérios de avaliacdo e fatores de orientacdo encontra auxilio
nas classificacdes de Weber e de Becker, como pontos de referéncia para a interpretagdo. Mas
a apresentacdo dos dados sugere também uma “interpretacdo” dessas mesmas referéncias e

uma combinacdo de suas possibilidades. O contato com o cotidiano de musicos-estudantes da
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Uni-Rio revela nuances de orientacdo por tradicdo, por valores, racionalidade, afetividade e até
o papel do acaso - seguindo-se oportunidades que se oferecem -, assim como encruzilhadas e
mudanga de rumos na atividade dos individuos. Em questdes da vida no campus e fora dele,
0s sujeitos ndo estdo a mercé de um dom que lhes foi conferido; ndo aderem necessariamente
a uma Unica pratica musical; ndo tomam todas as decisbes apds um calculo cuidadoso de
meios, fins e efeitos; e nem tomam o valor artistico como Unico fim - para fazer o que fazem.
Antes, uma variedade de fatores entra em jogo, combinando-se e orientando a trajetéria do

sujeito em relagdo com praticas e processos de profissionalizagdo.

A investigagdo empirica revelou que os agentes pensam sobre a profissdo seguindo
linhas variadas de raciocinio. Como indiquei na abertura do capitulo, componho a visdo etno-
grafica sobre a profissionalizagdo em didlogo com perspectivas dos entrevistados: ao indagar
sobre o que é um musico profissional, p. ex., encontrei tracos de descricdo, critica e idealiza-
¢do nas respostas. Valores éticos, consideragdes sobre problemas praticos, aspectos de técnica
e reivindicagdo por espago de atuagdo estdo em jogo quando os musicos elaboram sobre a
“figura” do profissional. Essa figura como que emerge sobre um fundo de condi¢cdes sociais
gue delimitam o exercicio da profissdo, sugerindo a metafora de figura-e-fundo que usei em
segdo anterior para esbocar um retrato do “musico-estudante”. No conjunto de reflexdes sobre
o profissionalismo, vejo alguns tragos e tonalidades mais usados nos depoimentos, que repro-
duzo aqui com exemplificagdo de respostas aquela pergunta (*O que é um musico profissio-

nal?”):

Carater aberto da profissdo
A gente fica tentando descobrir, na verdade, o que é preciso pra se profissionalizar. Acho que ndo depende
da gente; depende do mercado. Acho que é um pouco vocé estar inserido no mercado, tem a ver com

isso.

(ri) E... polémico, a profissionalizacdo é um lance questionavel. (...) Mas acho que o profissionalismo em
qualquer area é quando vocé trabalha com isso, leva tua profissdo com seriedade, com responsabilidade,
compromisso. Ganhar sua vida com isso. E o que eu to tentando; ndo é facil, por causa dessa aventura
que é a musica. E uma coisa que n&o sei se vocé se profissionaliza um dia, tecnicamente falando; a musi-
ca, vocé vai ter que estudar pra sempre, ndo chega num ponto que vocé estuda tudo que tem pra estudar

e “agora vocé é um profissional!”, né?

Sentido de compromisso (de vérias ordens)
E um musico dedicado, que sonha e que vé seu trabalho como algo didatico. Ele vai passar as pessoas que
ouvem sua musica uma ligdo, uma educagdo, como ver o mundo. Se ele tem essa idéia, se ele sabe exa-
tamente o que significa educacdo, eu considero ele um musico profissional, porque ha uma dedicacéo,

uma preocupagao.
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Qualquer musico que faca dessa atividade o seu ganha-pdo e, pra mim, que faga isso - mas ai ja ndo tem
a ver com ser musico, mas com ser um profissional — que faga isso com vontade, com determinacdo. Faz
com o coragdo, s6 que isso é qualquer profissional deveria agir assim, com coragdo pro publico, tentando

se aperfeigoar cada vez mais.

Tem varias discussdes. Profissional, eu acho que é o cara que da valor a isso, que se propde a fazer isso
com algum tipo de compromisso. Entdo é o cara que vai buscar estar se aperfeicoando, estar fazendo o

trabalho dele da melhor maneira.

Pergunta complexa... (tom de gozagdo) Teoricamente, é a galera que vive de musica, né? — essa é uma
resposta bem geral. Agora, o que se espera é tudo, é ética, em matéria de respeito com a musica que ele

faz, respeito com as pessoas que o contratam.

Prazer e relagdo econdmica
Em primeiro lugar, é o cara que ama fazer musica e é agradecido por poder viver disso. Segundo, é o cara
que leva os compromissos a sério, horario, os deveres todos. Na verdade, em primeiro lugar de tudo é
essa coisa... & diferente o cara que vai ser artista do cara que vai ser advogado. O cara vai ser artista

porque aquilo é muito importante pra ele!

Tem a ver com dedicagdo, com objetivos, com projeto, com o fato de querer ganhar dinheiro também, de

querer se manter.

(...) eu diria que é uma profissdo privilegiada, porque é uma profissdo que vocé ndo precisa ter hobby pra

descansar. Porque vocé ganha dinheiro fazendo aquilo em que vocé tem prazer.

Capacidade técnica e adaptacao
Deveria ser um elemento que estivesse habilitado a tocar uma musica, reproduzir uma musica com uma
eficiéncia garantida. Acho que o profissional tem que tocar de qualquer jeito, qualquer situagdo, trabalhar,
€ um trabalho - entdo, o cara tem que tocar musica que ndo gosta também, infelizmente é isso, mas se

ele é profissional, ele ndo pode tocar sé o que ele gosta, né?

3" eeu
puder fazer, sabe? Acho que é isso, é aquela coisa do cara se adaptar em qualquer situagéo.

Eu me vejo sendo profissional no dia que alguém me ligar e falar: “vamos fazer um baile amanh
Um musico profissional, em minha concepgdo, é alguém que tenha a competéncia de fazer o que lhe é
solicitado, muito bem, e tem a disciplina e uma postura ética e uma série de coisas que fazem parte tam-

bém da postura de um profissional musico.
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Além desses tragos, também chamou minha atencdo a quase auséncia de um outro,
de resto tao naturalizado no senso comum: o “talento” e as conotacdes de predestinagdao para
a musica ndo foram enfatizados nos discursos sobre musicos e processos de profissionalizagcdo
(cf. Kingsbury, 1988). De fato, apenas um professor revelou uma concepcdo que estava cen-

trada em torno dessas nocdes, ao definir o que € um “musico profissional”:

Bom, (ri) vou ter que teorizar em cima de uma questdo que parece 6bvia! Mas em primeiro lugar,
0 que é um musico? E... um artista que procura distinguir o mundo em que ele vive através de
sua propria... de uma linguagem, que é a da musica. E ele faz isso como um imperativo que eu
acredito que ja nasce dentro dele. Costumo dizer que o musico é impelido a certa atividade. Ago-
ra se vocé faz aquilo para o qual vocé é destinado, por uma questdo quase espontanea, da natu-

reza, e se vocé pode ganhar a vida disso, vocé é um musico profissional (...)

Esta excecdo diz algo importante sobre as relacdes entre a universidade e a profissao
musical, pois se o exercicio desta fosse visto por uma maioria de professores e de estudantes
como realmente dependente de fatores inatos, entdo a validade daquele projeto educativo
estaria em cheque, desde o proprio processo de admissao de alunos. Em seu formato atual, o
ingresso nao depende de avaliagGes do talento ou do “imperativo” de ser musico; a selecdo
ndo trata de julgar uma determinacdo vocacional, mas esta principalmente baseada em certos
critérios de conhecimento técnico e escolar para selecionar entre candidatos que fazem uma
opcao de formacgado profissional. Embora esses critérios excluam outros saberes e referéncias
musicais - e portanto ndo deveriam ser vistos como absolutos e inapelaveis - o trabalho uni-
versitario, de todo modo, distingue-se assim de instédncias em que aspirantes sdo julgados em
fungdo do talento e outros atributos supostamente naturais. Em vez disso, caracteriza-se por
uma énfase nos estudos e na idéia de uma preparacdo acessivel a muitos (o que ndo impede
gue aqueles outros julgamentos ocasionalmente venham a tona). Na verdade, encontrei entre
universitarios e professores uma abordagem geral que ocasionalmente enfatiza os conceitos
de arte e artista, e focaliza mais constantemente as possibilidades e os problemas do trabalho
musical - ainda que muitos agentes reconhegam hiatos e inadequagbes entre curriculo e orga-

nizacao das atividades profissionais no “mundo |a fora”.

3. Universidade, *mundo |a fora” e organizagao do trabalho musical

Mais aspectos da organizagao do trabalho em musica e suas relagbes com o estudo
superior sao tratados deste ponto em diante. Sem pretender examinar tecnicamente a econo-
mia da producao musical, acredito que certos problemas das relagdes entre trabalho e estudo
em musica, ainda pouco discutidos na literatura, podem ser expostos ou pelo menos esboga-

|rl

dos nas analises e interpretacdes subseqlientes. A discussdao de uma “economia musical” deve
levar em conta fatores de motivacao e orientagdo dos agentes, relacionando-os com aspectos
de estruturacdo desse campo, suas trocas comerciais e outras forcas em jogo. Nesse cenario

geral, os musicos talvez ndo se distingam grandemente de outros agentes que buscam maxi-
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mizar interesses préprios, como nas interpretacdes fundadas em teorias econémicas classicas
e neoclassicas (v. Graeber, 2001, cap. 1), no “transacionismo” antropoldgico de Frederick
Barth (v. Gledhill, 2000, p. 135-138), ou na “economia de bens simbdlicos” de Pierre Bour-
dieu. Também em Weber, especialmente em situagdes que envolvem julgamento e decisdo, o
ator social que busca seus objetivos estd em primeiro plano. Ainda assim, cabe investigar
tragcos que podem caracterizar de modo particular as aspiragdes, apostas e condigdes da agao

no campo musical, se aceitamos como hipdtese que

[0] universo econémico é feito de varios mundos econémicos, marcados por “racionalidades” es-
pecificas, ao mesmo tempo presumindo e demandando disposigdes “razoaveis” (mais que racio-
nais) ajustadas as regularidades inscritas em cada um deles, a “razdo pratica” que os caracteriza
(Bourdieu, 1998, p.93).

Transitoriedade, autonomia e organizacao institucional

O quadro delineado até aqui sugere que, em musica, o profissionalismo é uma nogédo
multifacetada, algo rarefeita, e sujeita a ambigliidade. Com excecdo daqueles que estdo efeti-
vados em uma orquestra sinfénica, banda militar ou outra instituicdo publica - e podem contar
com uma rotina e uma fonte de pagamento mais estaveis -, os musicos, de modo geral, con-
hecem a situagdo de transitoriedade como caracteristica em suas trajetérias: trabalham hoje
com um conjunto, amanha com outro, assumem num dia dois compromissos em horarios con-
tiguos e lugares distantes, em seguida passam por um periodo mais ou menos longo sem ter
nada marcado na agenda. Aquilo que Strauss coloca em termos gerais - “o carater aberto,
experimental, exploratdrio, hipotético, problematico, tortuoso, mutavel e apenas parcialmente
unificado dos cursos humanos da agao” (Strauss, 1999, p.101) - é agudamente verificado no
percurso de muitos musicos. E o que Becker notava em sua pesquisa - “o musico espera mu-
dar de emprego freqlientemente” — tem ampla validade no Rio de Janeiro atual.

A profissionalizacdo de um musico é, além disso, um processo que envolve acdo e mo-
tivacdo individual sobre uma base de instituicbes e praticas pré-existentes a particularidade de
sua trajetéria. Ele/ela exerce sua autonomia em medida correspondente ao maior ou menor
grau de institucionalizacdo dos contextos em que participa. Assim, o musico de orquestra tem
uma rotina mais pré-determinada que o musico que atua principalmente na “musica instru-
mental” (cenario que foi exemplificado em 5.2), pois este contexto estd menos consolidado em
termos da organizacao do trabalho, especialmente quando se consideram como parte dessa
organizacdo os processos de admissdo, estagio, efetivagdo e toda a regulamentacdo por leis
trabalhistas. Ilustro esta relagdo entre autonomia individual e vinculo institucional com trés

exemplos a seguir:

1)Um percussionista revela que reduziu sua atuagdo em musica popular por uma razao

de conflito de horarios: como os shows e outros gigs nessa area costumam aconte-
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cer a noite e freqientemente terminam tarde, ele os tem preterido, em funcdo de ter
ensaios pela manhd com uma orquestra sinfénica, como parte de seu regime regular
de trabalho.

2) Ja um outro musico, contrabaixista, tem rotina mais variada, e boa parte da ativi-
dade depende de sua iniciativa em criar situagdes de trabalho. Condigao que o leva a
investir em multiplas diregdes: tem procurado abrir uma nova frente de atuagdo, or-
ganizando junto com colegas do IVL e outros estudantes de composicao uma mostra
de compositores contemporaneos, na area de musica acusmatica — para ele, um veio
recente de exploracdo musical'l. A nova area de atuagdo soma-se a trabalhos ja exis-
tentes em musica instrumental, musica funcional e ensino de musica, que ele igual-

mente procura manter.

3) Um terceiro musico, saxofonista, quando perguntado sobre as situacGes em que
esta tocando, conta que trabalha como free-lancer. Na época da entrevista, atuava
com uma banda de soul music, outra de surf music e ainda com uma banda especial-
izada em festas judaicas (“sabe, todo aquele repertdrio étnico...”). Também co-dirigia,
com um colega, uma big band em uma faculdade da Baixada Fluminense. Diante de
tantos compromissos, viu-se obrigado a trancar algumas disciplinas durante o curso

universitario, o que fez com que demorasse mais que outros colegas a conclui-lo.

Os trés exemplos acima apresentam uma espécie de degradée em planos distintos e
diregbes opostas: esses musicos atuam com niveis respectivamente crescentes de autonomia
e niveis decrescentes de base institucional para seu trabalho. Note-se que o percussionista,
contratado pela orquestra sinfonica, pretere trabalhos musicais (de menor paga e vinculo oca-
sional) em fungdo de uma rotina fixa de ensaios; o contrabaixista, ao lado dos gigs esporadi-
cos, da aulas em escola particular de musica (com numero flutuante de alunos) e toma a ini-
ciativa de tentar inserir-se no circulo restrito, mas artisticamente institucionalizado, da musica
contemporanea de concerto; e o saxofonista representa o ponto mais afastado da estrutu-
racdo em bases estaveis, chegando a abandonar temporariamente o curso universitario para
aproveitar as oportunidades de trabalho surgidas. Seu vinculo institucional mais forte - o de
estudante de uma universidade federal - é ndo-remunerado; o outro, com a big band de uma
faculdade particular, é temporario, como prestacdo de servigo.

Exercer a autonomia, como no caso extremo do free-lancer, nao significa necessaria-
mente uma situagdo profissional vantajosa ou desejada por todos os musicos. Ao contrario, ela

envolve um constante trabalho de manutencdo da rede de contatos e oportunidades avulsas

11 A mesma mostra teve uma segunda edicdo em 19 de maio de 2003, entdo ja integrada a uma série de
récitas oficialmente programadas pela universidade.
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de trabalho, podendo gerar um efeito cumulativo de desgaste psicoldgico, e muitos almejam
um posto regular de trabalho, um emprego, um salario. (Uma musicista confessa que “cansou”
de ser instrumentista autbnoma e agora presta concursos buscando uma vaga no magistério
publico). “Manter os pratos girando”, como um malabarista, € imagem que pode representar a
acdo rotineira de muitos musicos nas condigdes do trabalho autdonomo, administrando suas
carreiras em um espaco social (ou “mercado”) de oportunidades escassas. Dois dos profes-
sores entrevistados também pensam que esse quadro € especialmente evidente na area de

musica popular, mas na prdpria musica erudita observam certa fragilidade estrutural:

(1) [Vocé acha que essa polivaléncia do musico é mais esperada na musica popular que na erudi-
ta?]

Com certeza. A musica erudita praticamente estd confinada a universidade e/ou ao dmbito das
orquestras, que sdo totalmente “mecenadas”, totalmente apoiadas pelo governo e por empresas.
Sendo, elas ndo existiriam mais. E quanto as outras iniciativas, sdo académicas, de festivais, de
pequenos cursos de férias e coisas assim; de concursos, dar prémios: € assim que funciona a

chamada musica erudita, de concerto.

(2) (...) N6s temos aqui um grupo de alunos de Bacharelado em Piano que estdo ligados so a isso,
e querendo so isso, achando que através disso eles vao ganhar a vida. (...) Hoje, vocé ndo tem
que ser necessariamente o melhor numa area, e sé naquilo. Mas se vocé for muito bom em vari-
as, vai poder viver daquilo que faz em musica. Entdo eu vejo pessoas que sdo capazes, p. ex., de
dar aula de harmonia, aula de analise, ou fazer transcrigées, gravar, tocar, fazer arranjos. Ou
seja, eles tém seis ou sete opgles, que vem trabalho daqui ou vem trabalho dali. E esta idéia,
eles (os pianistas eruditos) ndo tém. E, digamos assim, eles ficam vivendo uma realidade que na

realidade ndo existe (ri).

Investir na polivaléncia técnica; inventar as proprias situacdes de trabalho e torna-las
variadas, de modo a minimizar os riscos de “ficar parado”; assumir diversos compromissos, na
expectativa de que os gigs se alternem e nunca falte trabalho - esta preocupacdo e senso de
pressdao econ6mica € um dos indicadores importantes para compreender como alguns dos

musicos-estudantes orientam suas agoes.

Projeto e iniciativas

O teor de transitoriedade e instabilidade maior ou menor, que se delineava na tra-
jetoria dos sujeitos, na conducgdo de seus estudos e acbes, indicam, a meu ver, que a prépria
nogao de projeto merece um tratamento particularizado, no campo musical. Pois nao parece
que a definicdo de Schutz - “conduta organizada para atingir fins especificos” (apud Velho,
2004, p. 107) - deva ser entendida necessariamente, entre os musicos-estudantes, em ter-
mos de “longo prazo” ou “planos de carreira”. Dada a prépria instabilidade que tanto seus
praticantes quanto economistas percebem na estruturacdo da profissao musical (v. Peacock,

1993; Caves, 2000), esses “fins especificos” freqlientemente sdo muito especificos, e con-
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cernem objetivos de prazo curto. Em vista disso, é adequado complementar a nocdo de proje-
to - mantendo-a no sentido amplo como “o projeto de ser musico” — com a de iniciativas,
procurando corresponder as muitas acGes e trabalhos de curta duragdo que compdem a tra-
jetoria de um musico.

Conjuntos que se formam para cumprir uma fungdo, como tocar em casamentos, ou
para realizar uma temporada de shows com as musicas de um compositor desmancham-se
apods a realizacdo dessa temporada, ou apos tocar em algumas daquelas ceriménias. Um curso
de estudos que se inicia pode ser abandonado em favor de outro que parece mais promissor
ou mais “realista”. A uma carreira relativamente consolidada, com um conjunto de renome e
agenda movimentada, pode-se interpolar uma “modulagdo”, buscando pelo caminho académi-
co uma nova vertente de trabalho. Sujeitos que ja estiveram imersos em uma rotina intensa
de atividade profissional (quando o curso universitario provavelmente Ihes parecia irrelevante)
procuram agora, na maturidade, novas possibilidades de atuacdo a partir da experiéncia
académica.

O que ressalto, entdo, € que essa “dimensdo consciente da vida social” (Velho, 2004),
a parcela de auto-determinacdo manifestada nos diversos projetos e iniciativas, coexiste nao
s6 com as limitagdes e possibilidades colocadas pela condicdo socio-econdmica dos agentes,
seus recursos técnicos etc., mas também com um carater provisdrio das agdes, vigente nas
relagdes comerciais com a musica, o qual vai sendo incorporado pelos agentes como parte do
habitus. Esse carater é assimilado com experiéncias diversas e também no contato continuado
com os discursos que encenam, retratam e reproduzem as expectativas de ndo permanéncia
dos trabalhos, de risco nos investimentos de tempo e energia, de desconfianga quanto as pos-
sibilidades que surgem. “Se metade das promessas de turnés tivessem se cumprido, eu ja
teria dado a volta ao mundo trés vezes” - disse um colega, certa vez. De fato, tornar-se
“musico profissional”, na cidade grande, é processo que leva muitos sujeitos a desenvolver
uma atitude de relativo ceticismo €, nos casos mais felizes, uma ironia bem-humorada em re-
lacdo aos projetos delineados para a prépria profissdo. O humor aparece entdo como comen-
tario, parte da micro-politica com que individuos e grupos se relacionam, numa mistura de
cronica, critica e conformismo (que pode ser vista como “estratégia”, como marca da cultura

local etc.).

Individualidade e "mercado”

A individualizacdo, como cultivo de uma subjetividade e defesa de interesses proéprios,
€, de modo geral, processo institucionalizado na sociedade capitalista, compondo discursos e
formas culturais dominantes e, mais especificamente, fazendo parte das expectativas que es-
truturam as agGes no meio artistico, pelo menos em seus setores mais valorizados, economica
e ideologicamente. Do ponto de vista dominante - isto €, de quem tem mais poder para defi-
nir os parametros e fronteiras do que conta como artistico -, o anonimato, o pertencimento

discreto a uma “comunidade” e a tradicdo oral parecem estar no pélo oposto da atividade mu-
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sical prestigiosa. Adaptando algo que ja foi dito sobre avaliacdo de experiéncias culturais di-
versas, este outro lado da musica chega a ser encarado com formas mais ou menos sutis de
paternalismo e manipulagdo, e “em raras ocasiées o respeito vai além de uma simpatia folclo-
rizante” (Velho, 2004, p. 30). Considera-se geralmente com mais seriedade aquela forma de
atuacdo que conduz a constituicdo de um nome, simbolo de destaque, associado a uma capa-
cidade musical configurada singularmente.

O mesmo principio de reconhecimento individual é valido para a trajetéria de conjun-
tos musicais. Existe uma terminologia que é parte do jargdo - especialmente no meio profissi-
onal da musica popular - e que é sugestiva nesse sentido. No nivel mais alto de valorizacao
econdmica do trabalho musical - isto €, quando consagrados na industria -, tanto individuo
quanto conjunto sdo chamados de “o artista”: este € um modo tipico (usado por contratantes,
gravadoras etc.) de referir ao cantor, instrumentista-solista ou grupo musical de renome. O
uso do termo aponta para uma contradicdo nas relacées de trabalho, pois entre musicos que
dividem um palco e executam funcGes complementares pode haver distingdo formal, econémi-
ca, ideoldgica e de certa forma ildgica: o cantor é o “artista”, enquanto o instrumentista é um
“musico”. Sobre este também se diz que é “contratado”, ou seja, esta ali para acompanhar e
pode ser substituido sem prejuizo aparente do ato artistico, como de fato é comum acontecer
sempre que convém aos interesses da produgdo, do cantor etc. E também ha casos em que o
“artista” € um conjunto formado por alguns musicos que sdo membros e outros que sdo con-
tratados, com projecdo, cachés e tratamento distintos.

Entre os musicos-estudantes havia pelo menos duas tendéncias gerais: por um lado,
se buscava insercao nos esquemas existentes, fosse por vias mais institucionais, como a efeti-
vacdo em bandas e orquestras sinfonicas, ou por caminhos de uma carreira solo, inclusive com
formagao de conjuntos, ainda que provisoriamente. Em algumas situagOes, observei tentativas
de adaptar, assimilar ou reproduzir padrdes conhecidos no “mercado” 12, Ouvi sobre diversas
estratégias de viabilizagdo da carreira que deviam ser aprendidas e cultivadas, podendo ser
condensadas como “politica da profissdo”. Por outro lado, havia uma tendéncia a organizar as
acoes de modo que diferia daqueles padroes da indUstria ou das instituicdes subvencionadas.
Sem estarem completamente integrados a teia de classificagbes, compromissos e procedimen-
tos desses sistemas, muitos estudantes exerciam um grau de autonomia na configuragdao de
suas iniciativas e relacGes, rumo a profissionalizacdo. Talvez mesmo por ocuparem um espago
social concéntrico com a propria universidade - espaco que, como indiquei no capitulo 4, se
mantém de certa forma ao /largo da maior movimentacdo de capital econdmico em torno da
musica —, e por disporem de recursos sociais e culturais suficientes, a maioria dos musicos

nesta pesquisa eram agentes com relativa autonomia para organizar e, em certo grau, inven-

12 Citei 0 caso do conjunto, formado para acompanhar um cantor-compositor, que teve um musico
sumariamente dispensado por decisdo do “artista” e de seu diretor musical - o0 musico que o substituiu,
por sua vez, ensaiou apenas uma vez e deixou o grupo para cumprir agenda de shows mais vantajosa,
com uma cantora. Ou seja, naquele conjunto a ldgica das relagdes era simulacro da ldgica do “mercado”
profissional.
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tar suas préprias condigdes de trabalho, principalmente ao tratar de formar conjuntos e sus-
tenta-los. Também destaco que as duas tendéncias gerais foram ocasionalmente observadas
nas agbes de um mesmo sujeito, e as vezes alternando-se na caracterizagdo de fases de uma
trajetoria.

De todo modo, quando se fala de profissionalizagdo se fala de um jogo social, e em
que pese o destaque dado a individualidade - veja-se a importancia de se constituir uma boa
reputacdo (um “nome”) e uma “assinatura” artistica - a agdo musical é necessariamente refe-
renciada em demandas colocadas por outros agentes do campo profissional, respondendo a
elas, limitando-se em funcao delas etc.. Situar-se tecnica e esteticamente de certa forma tem
implicages “politicas”, como diz um entrevistado, para as oportunidades de atuagdo, especi-

almente quando estdo em jogo valores como a atualidade (e seu oposto, a obsolescéncia):

[O que é um musico profissional?]

E alguém que mantém compromissos, estuda, é politico, diplomético, sabe se relacionar com
clientes e empregadores.(...) [No caso de um guitarrista] € importante se atualizar, conhecer o
tipo de equipamento que o pessoal esta usando e saber adequar o seu instrumento aquilo que ta
acontecendo no momento. Isso também se torna parte até da coisa politica, saber se adequar ao
que pedem. Entdo é uma coisa de atualidade, o cara se manter atualizado com o que ta aconte-

cendo no mercado.

N3ao me detenho aqui na discussao de termos legitimados por forca do discurso domi-
nante: “mercado” e “globalizacdo”, com suas conotacdes quase miticas de inevitabilidade e lei
natural, sdo dois dos mais recorrentes (v. Bourdieu, 2001, esp. p. 29-44; Freire, 2002, p. 110-
117). Quando musicos-estudantes se referem ao mercado, estdo quase sempre tratando de
espacgos sociais concretos onde se dao relagbes de trabalho, aludindo de modo abstrato a situ-
acoes e exemplos que conhecem, no mesmo sentido em que dizem “Ia fora” (da faculdade) ou
“no mundo real”. Divergindo da ordenacéo institucional académica, muitas das situagdes desse

III

“mundo real” vdo se organizando segundo formas e velocidades varidveis. Com um tempo de
adaptacdo mais rapido do que a estruturacdo burocratica dos cursos de nivel superior possi-
bilita, esse “dinamismo” que percebemos nas agdes musicais vinculadas a produgdo no “mer-
cado” é conseqlente de uma interagdo direta com tomadores de decisdo (empregadores, pro-
dutores e diretores musicais, p. ex.), tendéncias econémicas e estéticas. Nas relagdes de pro-
ducdo, os musicos-estudantes encontram contextos de atuacdo que sdo, entre outras coisas,
esteticamente mais variados que os contextos de aprendizagem na universidade, e tecnica-
mente diferentes destes. Encontram também outras formas de organizacdo do tempo: outros
horarios, compromissos de curta duragdo, esquemas intensivos de ensaios, viagens. E encon-
tram ainda outras demandas de racionalidade pratica: como agir politicamente com con-
tratantes, com cantores ou conjuntos que os empregam, com intermediarios, com jornalistas
etc. - sendo que todas essas varidaveis na organizacdo do trabalho se mostram importantes

para a atuacdo do musico.
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Retomando o tema da transitoriedade, vemos que varios contextos de trabalho musi-
cal se caracterizam como transitérios, com temporadas de duragdo mais ou menos curta, e
compromissos muitas vezes nao formalizados por contrato mas, em vez disso, tenuemente
firmados por acordos verbais, promessas ou apostas na possibilidade de sucesso. A instabili-
dade é criada também por praticas costumeiras nas transagdes musicais, como o cancelamen-
to de compromissos e datas por donos de casas de show, a flutuagdo dos alunos particulares e
o “investimento” feito pelos musicos em trabalhos ndo remunerados (v. o caso da IOF, no cap.
5). Diferindo da trajetéria ordenada em outras profissGes, a carreira do musico distingue-se,
em grande parte dos casos - e principalmente nas areas de musica popular -, por sua fragili-
dade, em termos institucionais (v. Caves, 2000; Becker, 1963). Tal fragilidade ou volatilidade,
comumente associada as “leis de mercado” (Martin, 1995; Caves, 2000) - e que se pode iden-
tificar concretamente como investimentos feitos ou desfeitos por determinados empregadores,
produtores, patrocinadores e outros agentes do mundo artistico -, incide sobre a orientacdo
profissional e sobre as decisdGes que os musicos-estudantes devem tomar, mais ou menos fre-
glentemente, de acordo com suas necessidades. Durante sua formagdo, o musico é exposto a
um conjunto de acoes e discursos que tomam essa instabilidade como uma espécie de pressu-
posto, de modo semelhante e relacionado ao que acontece com a informalidade (v. cap. 4). Na
profissionalizagao, isso vai dando forma a uma atitude geral, um habitus, uma disposicao con-
stante: é como se o sujeito, premido por essas condigdes da atuacdo musical, fosse impelido
para frente por um sentido de urgéncia em tomar decisbes, aproveitando novas oportunidades
e negociando entre elas e os compromissos que ja tem. O que faz ressoar, transposto para
condigdes um tanto adversas, o pragmatismo de William James (exposto aqui por Durkheim),

€ sua preocupagao com

aquelas questdes praticas que engajam nossa vida. Quando estamos lidando [com elas] ndo po-
demos esperar, mas devemos escolher e nos comprometer, mesmo se estivermos incertos: e ao
fazé-lo, obedecemos a fatores pessoais, motivadores extra-légicos, meio ambiente e assim por
diante. Damos passagem a nossas urgéncias; uma hipdtese parece mais viva do que outras; nos

a concretizamos e a convertemos em agdes (Durkheim, 1983, p.7).

No campo, encontro musicos-estudantes agindo e pensando como o pragmatista de
James ou o “homem econ6mico” de Barth, num espaco em que o trabalho musical se organiza
(paradoxalmente) com tragos predominantes de transitoriedade, informalidade, instabilidade.
Em meio a essas condicdes gerais, em parte agravadas ou compensadas por recursos pes-
soais, os agentes devem desenvolver, como diz Bourdieu, algumas “disposicdes
‘razodveis’ (mais que racionais) ajustadas as regularidades inscritas” no mundo econ6mico da
musica. Mas a caracterizacdo desse mundo ndo se esgota ai. E preciso tratar de outras coisas

gue aparecem com importancia no discurso valorativo e na discussdo de motivacGes.
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6.4 Afetividade e trabalho musical

Entre os musicos-estudantes, observo que a economia da profissdo esta (problemati-
camente) articulada com o prazer da experiéncia - e essa articulagdo coloca em movimento
formas de pensamento e acdo que se podem distinguir analiticamente, mas que na pratica se
misturam e se referenciam no relacionamento com outros agentes, e com limitagdes e oportu-
nidades no campo musical.

Finnegan (1989) mencionou as nuances emotivas percebidas no discurso de agentes,
guando falam sobre ser um musico “profissional”: também encontrei indicacdo de sentimentos
de seriedade, desejo, receio — em suma, indicios de intenso envolvimento da subjetividade no
tratamento da questdo. Alguém pode ter aulas de musica por vontade de um pai, e pode até
ingressar no respectivo curso superior atendendo a pressdes familiares ou seguindo um
padrdo de estruturacdo social, como vimos; mas tornar-se musico profissional € um processo
maior que isso, exige muito mais investimento pessoal e dificiimente seria vivido com indifer-
enga ou contrariedade. No projeto que associa curso superior e profissionalizagdo, o individuo
€ chamado, por assim dizer, a colocar-se em jogo, a trabalhar sobre si mesmo e a pagar com

a propria pessoa.

O que é um musico profissional?

Qualquer musico que faga dessa atividade o seu ganha-pdo e, pra mim, que faca isso — mas ai ja
ndo tem a ver com ser musico, mas com ser um profissional - que faga isso com vontade, com
determinagdo. Faz com o coragdo, sé que isso é qualquer profissional deveria agir assim, com

coragdo pro publico, tentando se aperfeicoar cada vez mais.

Simbolo fisico de sentimento, “coracao” aparece freqientemente nos discursos sobre a
profissdo, geralmente em contextos de valoracdo, como parametro mesmo de avaliacdo de
uma producdo de musica. Gostar do que se faz, no meio musical como em outras profissoes, é
fator que parece influir sobre os resultados do trabalho. O que se tem mais ou menos como
consenso é que este envolvimento afetivo chega a ser caracteristico da profissdo musical -
uma proposicdo que se liga a motivacdo pessoal ou “intrinseca” reconhecida na escolha dessa
atividade (e que na citagdo acima é acrescida de uma dimensdo voltada para “o publico”).

Sobre este ponto, ouvi certa vez uma observagao instigante, feita por um colega: ao
fim de um ensaio, afirmei - em conversa sobre situagdes de trabalho musical - que era uma
caracteristica nossa (de musicos) gostar do que faziamos. A proposigdo ndo era original e faz
parte do senso comum. Mas exatamente nesse teor de satisfagdo pessoal, respondeu meu
colega, estava um problema importante para a atuagdo profissional: é que o gostar do trabal-
ho e as diversas expressoes de prazer manifestadas nessa atividade geram ocasidao para que

0s empregadores se aproveitem disso para oferecer menor pagamento e condigbes insatis-
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fatdrias de trabalho!3. Criando uma tensdo logica — um “ponto rico”, como diz Agar (1996) - e
parecendo merecedora de consideracdo sistematica (talvez um outro estudo empirico), a
proposicao confirmava e problematizava a presenga da afetividade, do prazer, como fator
componente e mesmo caracteristico nas agdes do musico.

Para tratar do assunto, é propicio invocar mais uma vez a teorizacdo de Max Weber
sobre as “formas de agao social”. Segundo a tipologia de Weber, duas das variedades menos
orientadas pela racionalidade estdo mais ligadas aos afetos e aos valores. Estes fatores apare-
ceram, entre outros, como categorias convincentes para a analise e interpretacdo de diversos
discursos e episddios observados no campo. Sugiro que a orientacao por afetividade esta liga-
da, entre outras emogdes, a um sentimento geral de prazer em fazer musica, um prazer que
tem mesmo algo de “gratificacdo sensual”, para usar uma expressao de Weber, e que pode ser
desfrutado no isolamento do estudo, em atos quase contemplativos (Kingsbury, 1988), ou

compartilhado socialmente:

Todos os trabalhos que eu fago, que eu sempre fiz, ndo tinham uma relagdo com a musica que
passasse em primeiro plano por essa coisa profissional, ndo. Tanto o WX, como o WY, como o WZ
[conjuntos de que participa], eu considero que, em primeiro plano, estd o prazer de vocé estar
tocando. (...) O proposito de a gente ter se juntado, de ter comecado esses trabalhos ndo foi um
proposito profissional; foi um propdsito de querer tocar junto, por um lado; e por outro lado, de

querer fazer uma musica que nos desse prazer de estar fazendo (...).

O discurso gera uma primeira impressdo que esconde todo o processo de preparagao e
a intensa agenda de realizacbes desses conjuntos, colocando em destaque “querer tocar
junto”, desejo e prazer na atividade; as relagbes econdmicas (no caso, relativamente fa-
voraveis) sdao omitidas. Outro entrevistado, em posigdo socio-econémica bem distinta do
primeiro, relatou que havia abandonado o projeto de uma carreira musical em favor de outro,
e passou a cursar Administracdo. Durante essa experiéncia, no entanto, sentia-se em dilema,

e quando ia assistir a um show, pensava:

“Poxa, eu poderia estar 1a tocando...”, ficava imaginando tudo (...) mas cheguei a conclusdo que
eu ia ser muito triste se eu ndo seguisse esse caminho da musica, eu estava lutando contra...
contra a minha vida, e o que me mudou foi a vontade de viver, o que me mudou realmente foi
essa garra pela vida, e se eu continuasse a fazer Administragdo, eu seria um homem muito frus-
trado. Entdo foi uma mudanca de felicidade (rindo), e de avango. Retornei pro Rio, dei baixa. E
vocé sabe o que significa, a sua mde criou vocé e vocé é um sargento — a minha familia tinha ja
oficiais, “o meu filho € um sargento da Aeronautica!”. E eu joguei tudo aquilo fora... Entdo o que
me fortaleceu foi essa vontade de avangar. Passei momentos dificeis, seu padrdo cai um pouco, e

sua mae tinha criado vocé pra vocé crescer na vida, ter estabilidade, né? As maes querem que os

13 As palavras ndo foram exatamente essas, mas o fraseado é fiel & reflexdo do musico Fernando Trocado,
a quem agradeco pela contribuigdo.
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filhos... estabilidade! E eu joguei aquela estabilidade fora, em busca de alguma coisa instavel,

uma coisa que vocé ndo ta vendo, mas o que me segurou mesmo foi a vontade de viver (...).

Nesse caso, abragar a carreira musical significava um rompimento com a tradicao fa-
miliar e com as razdes de estabilidade econ6mica e ascensdo social embutidas na carreira mili-
tar, em prol da satisfacdo pessoal, de uma afetividade voltada para essa outra profissao, mar-
cada por instabilidade. A decisdao pela profissao musical chega mesmo a ser igualada a uma
“vontade de viver”. Apesar desse conteldo emocional, e confirmando a hipdtese de que os
tipos de orientacdo se interceptam na pratica, ndo se pode dizer que aquela decisdo foi toma-
da sem consideracdo de alternativas e de possiveis resultados. Embora os resultados de abra-
car a musica como profissdo ndo fossem antecipados (“uma coisa que vocé ndo ta vendo”),
houve ndo sé consideragdo mas a propria experiéncia de alternativas com significados de se-

guranca e estabilidade, antes de seguir o “caminho da musica”!4.

6.5 Valor estético e trabalho musical

A gente é viciado em detalhe...
(Flavio Gabriel)

O ensaio do Travalingua transcorre com muita deliberacdo conjunta sobre o repertorio
do préximo show e sobre cada mudanga sugerida ou detalhe apontado nas musicas. Um musi-
co sugere um novo trecho, a ser intercalado em uma das composicoes, e a idéia sofre rejeicao
inicial de trés colegas. Mas o tecladista se dispGe a pegar a frase e sua tentativa coloca os ou-
tros na mesma pista. Dedicam-se a testar a idéia, e apds varias transformacgGes, a maioria
resolve abandona-la: “talvez em outra ocasido”. A secdo era “quebrada”, numa métrica que foi
sendo identificada pelos musicos, a medida que tocavam, com explicacbes: sete; dois+dois
+trés; quatro+trés.

A musica instrumental desse conjunto tem um aspecto de complicada engenharia. En-
volve muitas decisGes em nivel de minucia, operagdes de calculo, testes por tentativa e erro.
Os resultados das modificacdes sdo perceptiveis e importantes apenas para musicos e ouvin-
tes treinados. (Quem mais se importaria com a extensao exata do glissando numa determina-
da nota do violdo, em meio a outros quatro instrumentos? No entanto, o baixista faz uma ob-
servacao ao colega, sobre esse ponto). Nas decisdes, ndo ha conseqliéncias graves, como na
construgdo civil ou na cirurgia, onde o emprego de um material inadequado ou um erro de
calculo pode ter efeito visivel para o leigo ou causar danos irreparaveis, até mesmo a morte. A
decisdo musical importa esteticamente; ndo envolve problemas de seguranga ou integridade
fisica. Mas a relevancia estética € uma questdo de primeira ordem para o musico que responde

por um trabalho autoral como o do Travalingua (nesse caso, todos respondem pelo que é

14 Um caso relacionado a esse foi relatado ao fim da secgdo 3.3.
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apresentado, a direcdo coletiva sendo um método de trabalho), e boa parte do tempo de en-
saio € ocupado por deliberacdo e testes, para chegar a decisdes consideradas satisfatdrias so-
bre um arranjo.

O economista Richard Caves fez uma analise do que chamou de “indUstrias criativas”,
e escreveu sobre a situacdo especial do trabalhador naquela area, em relagdo aquilo que pro-

duz:

Os economistas normalmente presumem que os trabalhadores contratados para certo trabalho
ndo se importam com os tragos e caracteristicas do produto que produzem. Importam-se com o
pagamento e as condigles de trabalho e com quanto esforco devem exercer, mas nao com o esti-
lo, a cor, os tragos marcantes do resultado. (...) Nas atividades criativas, entretanto, o criador
(artista, executante, autor) tem interesse vital pela originalidade apresentada, o primor técnico
demonstrado, a resolugdo e a harmonia alcancadas no ato criativo. Enquanto o musico pode val-
orizar a conquista de uma finesse na execucao, isso ira escapar ao tipico freqlientador de concer-
to, embora seja notado por colegas de profissdo. Dai, o artista pode desviar esforgos dos aspec-
tos que os consumidores notam (afetando assim sua disposicdo em pagar) para aqueles que eles

nem notam nem valorizam (Caves, 2000, p. 3-4).

Como resultado de um processo formativo em que o valor estético permeia sua apren-
dizagem técnica, o musico tem um interesse em sua producdo que esta associado ndo s6 ao
produto mas a prdpria constituicdo de sua identidade pessoal e profissional. Aprender musica
e aprender a ser musico sdo processos que envolvem tanto uma capacitagdo técnica quanto a
internalizacdo ou subjetivacdo de valores relacionados a esse fazer!®>: o que o musico faz (no
campo da musica) é, em medida importante, aquilo que ele “"é” e aquilo que se torna. Um dos
problemas criados por esse envolvimento pessoal diz respeito as relagdes com contratantes e
consumidores que ndo compartilham os mesmos valores, mas que constituem a contraparte
de uma negociacdo absolutamente necessaria a realizacdo produtiva. Conflitos vdo consoli-
dando a representagdao do “outro” como oposicdo; imagens negativas vao sendo desenhadas e
sustentadas de parte a parte. Assim, os musicos de Becker (1963) adotam uma terminologia
especifica, referindo-se aqueles que ndo entendem a musica que tocam - isto €, ndo enten-
dem o valor do que fazem - como “quadrados” (“squares”). SituagOes de disputa e defesa de
interesses sdo narradas pelos informantes de Becker, assim como por musicos desta etno-

grafia:

(Z (entrevistador); A (entrevistado); xpto (nome ficticio de casa de shows))
A: (...) todo intervalo tem um cara mand... falando a hora pra gente (voltar ao palco): “daqui a
cinco minutos!”. E, fico p..., o cara nem fala comigo, se o cara vier falar comigo, mando ele se f...

(ri).

15V, p. ex., a teoria apresentada por Swanwick e Tillman (1988), definindo a manifestagdo do sentido de
valor como um estdgio de culmindncia em cada ciclo de desenvolvimento musical percorrido pelo sujeito.
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Z: Entdo tem uma “pilha” de casa noturna?

A: Tem, e o cara ndo divulga os musicos dele, ndo é que nem um artista que aparece o nome do
artista, Fulano de Tal, ndo-sei-qué; a principal chamada pra imprensa 1a é o xpto, né? O Fulano
de Tal que se f... Ele (o dono da casa) ndo tem interesse - esse que € o lance. O interesse do

dono da casa é divulgar a casa.

Caves (op. cit.) faz uma distingdo nitida entre inputs criativos e ordinarios
(“hundrum”), no processo produtivo. Os agentes destes Ultimos exigem um pagamento pelo
menos igual ao que recebem no mercado por inputs do mesmo tipo, e “estdo ali pelo
dinheiro”. Mas os artistas, partindo de premissas de algum modo diferentes, entram nesse
mesmo mundo geral da produgdo, encontrando um cenario de relagbes comerciais estrutu-
radas pela maioria das trocas que movem a economia, ou seja, relagdes “ordinarias” de pro-

ducdo e troca. Para o autor,

O problema de casar esforgo criativo com comércio ordinario vai ainda mais fundo. A visdo da
inspiragdo criadora herdada do romantismo sustenta que o artista cria por necessidade interna.
Imaginagdo e paixdo carregam sua prépria justificativa e ndo devem se comprometer com a ra-
z30 e a pratica estabelecida. (...) A arte reivindica uma realidade superior que separa o artista do
artesdo (Caves, 2000, p.3-4).

As relagGes empiricas encontradas nesta pesquisa sugerem, no entanto, que dis-
posicdes mais maledveis e matizadas sdo acionadas pelos musicos, quando expdem suas per-
spectivas sobre as trocas que operam com o trabalho musical. Contando a histdria de seu con-
junto, um musico-estudante revela, por exemplo, uma conexdo fluente entre pensamento es-

tético-ético e as acbes estrategicamente necessarias a sustentacdo do grupo:

O Céu na Terra surgiu em 98, e logo a gente conseguiu um projeto na Unimed pra fazer escolas
do municipio. O grupo surgiu porque tem um amigo nosso que tinha um trabalho voluntario que
fazia apresentacbes de musica, teatro e fantoches, essas coisas em orfanatos, hospitais. E esse
grupo tinha acabado e ele tinha recebido umas doagdes ainda provindas da estrutura |a daquele
grupo, entao ele juntou um pessoal assim: “olha, vamos fazer alguma coisa pra gente ir distri-
buindo essas doagdes aqui”. Ai tinha eu, o X, algumas outras pessoas que ja tinham interesse em
cultura popular, né? (...) chegamos a fazer em alguns orfanatos, hospitais também. E ai aquela
historia, né?, todo mundo gostou a beca de fazer esse trabalho, mas cada um comecou a correr
pro seu lado e comegou a dispersar, fica dificil aquela coisa de voluntario, todo mundo quer fazer,
mas fica dificil arrumar um tempo. Ai tava dispersando, a gente se reuniu e falou, como é que a
gente vai tentar firmar esse trabalho ai? E surgiu a idéia de vender pra escola. E a gente acabou
vendo que era um campo de mercado amplo, a gente comegou a vender com facilidade, comegou
a trabalhar com facilidade: a gente escreveu esse projeto, conseguimos fazer pra muitas escolas
municipais. A gente foi aprendendo, bem na marra, alids, acho que o processo sempre foi na

marra, mesmo, a gente aprendendo a se virar.
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Escrever um “projeto”, “vender pra escola” sdo medidas tomadas para “firmar esse
trabalho”, que é movido por um interesse em cultura popular - ndo de todo dissociado de out-
ros ideais artisticos, na histéria recente das iniciativas musicais (v. Travassos, 2002c) - e pelo
prazer no que se faz. Fazer musica, nesse caso, € algo que aparece também como “trabalho
voluntario”, categoria usada na agenda politica do liberalismo para o trabalho ndo-remunerado
e de cunho “social”. Segundo o depoimento, as motivacdes ao se instituir o Céu na Terra sdo
articuladas sem aparente conflito com sua insergdo em um “mercado amplo”, onde conseguem
“trabalhar com facilidade”. Pode-se dizer que isto se da por uma conjungdo oportuna, com a
descoberta de um setor onde ha demanda suficiente para integrar novos agentes'®, mas tam-
bém se deve notar uma disposicdo implicita para o empreendimento econémico, no discurso
sobre um processo que “sempre foi na marra”, com “a gente aprendendo a se virar”, enquanto
se firmava (com um nome etc.) o conjunto como individualidade artistica. Tal empreendimento
foi visto como necessario para consolidar um modo de operagdo e uma receita suficientes para
manter o grupo unido e evitar a dispersao (quando “cada um comegou a correr pro seu lado”),
e ao mesmo tempo foi visto como garantia da continuidade daquilo de que “todo mundo gos-
tou a beca”.

Varios niveis de sentido, portanto, podem ser depreendidos: o discurso do musico so-
bre esse conjunto articula idéias e orientagdes distintas, numa mesma trajetéria de agdo mu-
sical. O “voluntariado” do grupo ndo atende puramente a convocagdo neoliberal, mas contém
uma intencdo que, de certo modo, é anterior ou externa a ela: a tentativa de insercdo no
“mercado” se da em conjungcdo com uma valorizacdo (que percebi em outros momentos do
didlogo com esse musico) da acdo coletiva sobre a dispersdo individualista. Imaginagdo e
paixdo ndo operam, portanto, em territério vedado a racionalidade econdmica, como na con-
tinuidade romantica suposta por Caves. De toda forma, o dualismo arte-comércio é historica-
mente relevante e merece ser analisado a cada nova instancia em que se manifesta no discur-
so de musicos, na producdo jornalistica etc. Mas quero suspendé-lo brevemente por meio de

uma analogia, tendo como tema a agdo dos musicos e sua relagdo com “musica”.

Analogia dos mercadores: sobre musicos e seu objeto de trocas

MUsicos podem ser vistos como mercadores ou agentes de trocas, praticantes de um
comércio, em sentido amplo. Os artigos que sdo objeto de seu interesse — seu negocio, seu
“métier” — tém constituicdo material, conceitual, funcional e estética. A complexidade desse
artigo é grande, pois o que é estético, por exemplo, pode constituir-se de sensualidade, afeti-
vidade, valores tradicionais. Além disso, toda distincdo entre elementos constitutivos é apenas
analiticamente (til: na experiéncia musical, esses elementos tendem a fusdo, com dissolucdo

de linhas que demarcam o que é politico ou sensual, afetivo ou moral - e mesmo o que é su-

16 Uma situacdio parecida com a que o Garrafieira encontra no circuito de casas noturnas da Lapa (ver
5.3).
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jeito e objeto!”. Em analogia com o processo quimico da fusdo de dois elementos, ou com o
proprio arranjo musical que mistura dois timbres, o resultado da experiéncia é uma “terceira”
coisa, um produto composto que apresenta caracteristicas proprias. Desse modo — como um
processo e seu produto - o objeto-experiéncia chamado musica se manifesta incorporando a
participacdo direta de seus vendedores-produtores e apreciadores.

Também ¢é de interesse observar como é que se da a relagdo desses mercadores, 0s
musicos, com seus objetos de comércio. Se, por um lado, a pratica musical representa para
eles algo mais mundano que a idéia de “trocas simbdlicas” - pois é ou tende a ser meio de
vida, acarretando todo tipo de célculo - ela é também meta de vida, uma pratica eleita pelos
sujeitos, notadamente no caso de nosso estudo. Consideramos aqui que a escolha da profissao
musical se da com certa autonomia, geralmente sem pressdes de urgéncia econdmica, e em
funcdo inclusive de motivadores estéticos, afetos etc.. A medida que a opgdo pelo curso uni-
versitario e pela profissdo musical vai definindo um meio e uma meta de vida, o papel desem-
penhado pelos valores, nessa tomada de rumo, se torna importante para o estudo de carreiras
musicais. Para seguir nos termos da analogia, nossos mercadores ndo sdo como aqueles que
negociariam qualquer mercadoria que fosse circunstancialmente vantajosa; com adogao de
certos critérios, eles parecem dar preferéncia a determinados produtos, com que criam lagos
de afinidade. A maneira do antiquario ou do chef de cuisine, o musico pode mesmo recusar-se
a lidar com materiais e situagdes que ndo estejam de acordo com seus padrdes de qualidade,
chegando a preterir oportunidades de trabalho em que prevé ndo sé desvantagem econdmica,
mas também o risco do comprometimento de valores estéticos e éticos. Donde se conclui que
este é um tipo de comércio, um sistema de trocas, em que estdo envolvidas varidveis além
das especificamente tidas como “comerciais”. Pois os ganhos almejados pelo musico, em sua
rota de atuagdo, podem ser expressos também em termos afetivos, ideoldgicos, morais -
aqueles valores que orientam sua trajetéria de compromissos firmes, hesitacbes e recusas
(veladas ou francas) remetem enfim a uma discussdo sobre aproximagdes entre estética e

ética, e sobre a relacdo destas com outros motivos de ordem pratica.
E certo que nem todos os mercadores conduzem seus negécios da mesma maneira;

uns tém a sua disposicdo mais reservas e podem arriscar empreendimentos em territérios
pouco explorados; outros procuram maior seguranca; uns tém mais tino; outros, mais princi-
pios etc. - e as variantes dirdo algo sobre as relagdes musicais que estabelecem.

A analogia dos mercadores coloca em plano de destaque as relagdes comerciais do
musico com seu trabalho, que apresenta problemas especificos, alguns dos quais discuto em
mais detalhe, a seguir. Como parte delas, a analogia também sintetiza a relevancia da afinida-
de e do sentido valorativo, nas agdes do musico. Na abertura desta segdo, um trecho editado

do diario de campo tocava no apego que os agentes mostram ao detalhe, que de resto tende a

17 A esse respeito, é ilustrativa a descrigdo em estilo fenomenoldgico que Alfred Schutz elabora sobre a
experiéncia de um concerto (Schutz, 1977).
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passar despercebido do publico. Para o musico, € como se prevalecesse a 6tica de jogador
imerso no jogo, de gedmetra na academia grega, de alguém que acredita plenamente na im-
portancia do que faz e mesmo “se dispde a morrer por aquilo” - como na hipérbole de Bourdi-
eu (1998, cap. 4).

6.6 Problemas de valor econdmico no trabalho musical

Eu ndo tenho outro objetivo além de seguir meu amor pela musica, sem
qualquer pensamento de lucro. Lembro-me também que meu professor
freqlientemente dizia que se deve estar contente com um modo de vida
simples e se esforcar para obter proficiéncia e uma boa reputacdo, em
vez de riqueza, pois a virtude é sua prdpria recompensa.

(3.3. Fux, pela voz de Josephus, personagem do aluno no

manual Gradus ad Parnassum, publicado em 1725)

No estudo das relacGes de troca com o trabalho musical, existe, é claro, mais de uma
via possivel de teorizacdo e mais de um objeto a focalizar, mas aqui quero apontar alguns pro-
blemas relacionados ao aspecto mais estritamente econémico, pensando exemplos localizados
na atuagdo dos musicos-estudantes. Como disse antes, minha abordagem desses problemas é
uma tentativa inicial, especulativa e sem pretensdo técnica, motivada pela percepgdo de rele-
vancia pratica do assunto para musicos em processo de profissionalizacdo. A abordagem nesta
secdo € motivada também pela leitura dos escritos com que Karl Marx iniciou sua producdo
sobre problemas humanos em relagdo com a economia (Marx, 1977): nos Manuscritos Econ6-
micos e Filosdficos de 1844, o autor apontava para dimensGes morais e politicas na caracteri-
zacdo e critica das relagbes de trabalho - um tema cujo interesse geral inspira transposicao
para outros contextos e novas investigagoes.

Quanto ao objeto em foco, percebo que, na discussdo de problemas econ6micos em
musica, tem predominado na literatura uma tendéncia a tratar de composicdo e compositores,
especialmente na esfera da musica de concerto (p. ex., em Peacock, 1993; Caves, 2000; Cha-
nan, 1994). Em estudos de musica popular, de certo modo a tendéncia se reproduz, pelo en-
foque do trabalho autoral e de um repertério de composigdes - adicionando-se preocupagdes
formais e semanticas, e elementos de teoria social no exame das relacdes da industria e do
publico com esse repertorio e seus autores (p. ex., em Middleton, 1990; Martin, 1995; Frith,
1998). Pouco ou nada se diz sobre o trabalho de executantes e intérpretes, em condigdo de
semi-anonimato, continuadamente realizando musica. Essa delimitagdo de assuntos, marcados
de uma forma ou de outra pela aura do prestigio artistico, tem sido privilegiada pelo tratamen-
to historiografico das artes, desde o séc. XIX, traco que é reproduzido inclusive na discussdo
socioldgica e critica de Pierre Bourdieu sobre campos artisticos eminentemente autorais: lite-

ratura e pintura (p. ex., em Bourdieu, s/d, caps. 4 e 6; 1993).
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Aqui, por outro lado, as relacdes de trabalho musical sdo vistas num ambito mais mo-
desto, em que os agentes constréem suas carreiras musicais. Em suas atividades e em seus
discursos sobre a profissdo ndo se vé um compromisso exclusivo com a “criagdo” e ndo se no-
tam os sinais de um aparato industrial (o “sucesso”), mas estdo presentes outras questdes
importantes — de reputacdo, satisfacao, dignidade, sustento econémico. Argumento que, ao se
discutir trabalho musical e estudo universitario, é preciso levar em conta fatores que influem
na formagdo de musicos - portanto, na pratica musical - e particularizam seus problemas
econdmicos.

Comeco sugerindo que, do ponto de vista das trocas, o trabalho musical esta organi-
zado basicamente em duas vertentes econOmicas, realizando-se profissionalmente como pro-
duto e como servigo®. Mudangas tecnoldgicas recentes tornam essa analise da realizagdo mais
adequada a contemporaneidade do que entendia Adam Smith, em época anterior aos meios
de reproducdo fonografica e audio-visual. Em 1776, o economista via a performance musical
como exemplo de mercadoria “perecivel”, e a caracterizava ao lado de outras atividades artis-

ticas como

uma atividade que ndo se fixa ou realiza em nenhum objeto permanente ou mercadoria vendavel

que dure depois que o trabalho finda (citado em Peacock, 1993, p. 43)

Mais de dois séculos depois, com o advento de meios de fixagdo e reprodugdo - e com
acesso gradualmente ampliado a meios de produgdo que antes eram propriedade exclusiva do

capital industrial (notadamente, as tecnologias de gravacao) - vemos que:

Qualquer coisa que se torne informagdo [digital] pode ser agora armazenada ou reproduzida,
reapresentada e re-elaborada por qualquer um, para seus propdsitos, sem a permissdo de nin-

guém, sem pagamento e geralmente sem ser detectado (Chanan, 1994, p. 18).

As vertentes de produto e servico estdo mais ou menos combinadas em amalgama,

como se pode perceber por alguns exemplos:

1) A gravou uma vinheta para a TV Globo e recebeu um “caché ridiculo” - o servi-
co resultou em musica que fica estocada, como produto a ser usado posterior-
mente pela emissora;

2) B tocou em casamento e recebeu um caché por isso — a musica fez parte da
cerimoénia e pode ter ficado registrada em video (para uso posterior dos noivos,

da familia etc.);

18 Além disso, o trabalho do musico acontece de modo continuado e semi-oculto, como preparacio: no
caso do musico-estudante. o estudo individual, as aulas no curso e o ensaio sdo formas desse trabalho e
de emprego do tempo.
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3) C gravou faixa em CD de um colega de curso — a producao era “independente”
e o trabalho ndo foi remunerado. O servigo resultou em produto que podera ser

ou ndo comercializado posteriormente.

O trabalho musical se manifesta como servico no tempo presente e fica embutido nos
produtos resultantes. Para C, em inicio de carreira, pode interessar a gravacdo com o colega,
como forma de investimento na prépria formacgdo, jd que a pratica de instrumentista envolve
um acumulo de experiéncias de execugdo, na posicao de intérprete. Nisso ha também relacio-
namento pessoal, isto é, pode haver sentido de amizade e/ou construcdao de uma relagdo mais
ou menos implicita de troca de favores e cooperacdo, acionada desde o passado ou dali em
diante. Por seu lado, o colega-autor chegard ao fim das gravagbes com material (obtido a cus-
to reduzido) para a mixagem, masterizagao e prensagem de um disco. Em longo prazo, e cada
vez mais, o produto ficard caracterizado prioritariamente como seu trabalho, seu disco. Ainda
que, como € praxe, varias formas de agradecimento possam ser articuladas, existe sempre
esse elemento de apropriagdo do trabalho alheio — e uma tendéncia a desvalorizagdo deste,
comecando com a auséncia de remuneragdo (o que €é aplicado em primeiro lugar aos
“amigos”) e assumindo formas mais sutis, como mencao discreta a participacdo dos colabora-
dores e eventuais omissoes.

Para A, que ja percorreu mais etapas no caminho do profissionalismo, a relacdo com o
capital fica mais evidente e sujeita a critica. O musico percebe com clareza que seu trabalho
foi apropriado e o pagamento foi inadequado, tendo em vista o gigantismo do contratante. No
entanto, ao mencionar que fez este trabalho, o musico fica (problematicamente) associado a
uma imagem inconfundivel de “profissional”: uma situagdo que obviamente significa lucro do
capital é também a que o identifica como musico capaz de vender seu trabalho a industria.
Nos termos de uma competicdo entre trabalhadores (v. Marx, 1977, p. 21-23), A estd em van-
tagem ao prestar um servigo e entregar um produto que sao relativamente raros, requisitados
a um numero reduzido de seus pares (e mais reduzido ainda, portanto mais valorizado, entre
os colegas de faculdade). Esta relativa vantagem é expressa no fato de que “o trabalhador
tem que lutar ndo sé por seus meios fisicos de subsisténcia; ele tem que lutar para conseguir
trabalho, isto é, a possibilidade, os meios, de realizar sua atividade.” (ibid. p. 23). O “caché
ridiculo” é uma forma de ganhar perdendo, ou vice-versa.

E o caso de B deve ser visto como outra variante. Interessada em achar solucao para
um momento de precariedade econ6mica, a musicista se junta a trés colegas para preparar
um repertorio e trabalhar tocando em casamentos. Supondo-se que eventualmente sejam
contratados, os musicos ensaiam e afinal fazem a musica durante uma cerimdnia. Ao fim do
trabalho, o caché que recebem pelo servico prestado pode ser visto como adequado, mas um
dado novo surge nesse caso: é que um produto “nao-perecivel” (na linguagem de Smith) foi
gerado, contendo a musica executada. O video do casamento, produzido por outro agente e

vendido em separado, constitui um “objeto permanente” para uso posterior, ainda que apenas
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no meio familiar. Situada fora do controle de seus executantes, a musica vai compor um outro
valor, apropriado por quem filmou o evento. Esse agente pode, inclusive, editar a banda sono-
ra da gravacdo e reapresentar (“repackage and refashion”, na linguagem de Chanan) a musi-
ca, que se torna geralmente um elemento enriquecedor do video. Pensando estritamente na
troca, o servigo da performance foi pago, mas o produto fixado, ndo; e o trabalho musical foi,
portanto, parcialmente remunerado.

Com esse topico da discussdo sobre a profissdo musical, pretendo levantar quest&es
sobre o valor da atividade musical como trabalho humano - de modo que, como premissa (e
rompendo com resquicios do Romantismo), o musico ndo seja visto como espécie de medium
a acdo de deuses, demodnios, musas ou do proprio “inconsciente”®. Penso que a énfase nessas
nogdes (e outras relacionadas) guarda continuidade com as representagées do musico ilumi-
nado, louco, inspirado, possuido, as quais simultaneamente mistificam e desvalorizam o traba-
lho musical. Sdo inadequadas, de resto, para tratar das relagdes sociais do trabalho, especial-
mente de aspectos que sdo racionalmente discutidos pelos agentes, e que envolvem conside-
racOes praticas sobre seu valor.

Nota-se mesmo que a razdo econOmica esta em destaque, nos processos de profissio-
nalizacdo em campos diversos. No Rio de Janeiro contemporaneo, principalmente numa lin-
guagem de “classe média”, instituem-se temas como “insercdo no mercado”, “viabilizacdo de
projetos”, “relagdo custo-beneficio”, os quais vdo sendo assimilados e articulados no discurso,
mesmo por aqueles agentes que nao estdo exatamente inseridos, viabilizados ou beneficiados
por seu trabalho. E o caso geral dos musicos-estudantes, sujeitos que buscam com o curso
universitario ndo so6 “conhecimento musical” (com seu “valor intrinseco”, nos termos da educa-
gao liberal), mas aqueles resultados que podem ser sintetizados como melhoria de condigbes
de trabalho, no campo da musica. Esse tipo de intencdo, no entanto, convive com outras pra-
ticas discursivas, que sustentam o sentido da epigrafe: no curriculo universitario, crucialmen-
te, o estudo de musica ndo envolve a andlise de problemas econdémicos (ou suas implicacGes
morais e politicas) inerentes a realizagdo musical. Ndo se discutem, na atividade académica,

os significados de um discurso como este:

Na verdade, muita coisa do que eu fago eu as vezes nao cobro, ou a gente cobra pouco. Tem
muito também de estar querendo tocar em algum lugar. E as vezes, as pessoas também ndo tém
essa cabeca de pagar o que seria, 0 que a gente acha que é certo, o que vale, na verdade. A
gente toca por menos, toca por pouco. Mas eu ndo vou deixar de tocar também, por causa disso.

Ai, fica meio no meio disso, né?

19 Embora a conceituacdo do inconsciente seja central a teoria psicoldgica e a culturas terapéuticas (v.
Velho, 2004), e sua insercdo em teorias de musica contribua para a desmistificacdo de processos criativos
(Silva, 2000), coloca-lo em destaque no exame da profissionalizagdo ndo faz parte de minha abordagem.
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Quando se trata de remuneracdo pelo trabalho, é relativamente comum encontrar en-
tre os musicos-estudantes sinais de indeterminacdo, informalidade, orientacdo pelo desejo de
tocar. Encontra-se também comentarios reticentes, acanhados de tocar no assunto. Os pa-
drées da remuneracdo (e sua auséncia) sdo especialmente pouco claros na area da “musica
popular”: a musicista do depoimento acima relata que em seus trabalhos com um conjunto de
musicos da “escola erudita”, hd maior definicdo de pagamentos, e “sé vai tocar [se] o caché é
tanto - é o caché da orquestra; agora, com musica popular, isso € meio diferente”. Isto ndo
significa que tudo esteja resolvido para o musico erudito, mas sim que ele encontra condigdes
mais regularizadas de trabalho, e que o musico de outras musicas lida com mais incertezas.
Principalmente para este, permanecem os conflitos, muitas vezes apenas implicitos, em torno
do valor do trabalho - “o que é certo, o que vale, na verdade”.

A profissionalizacdo é arena onde o envolvimento pessoal (do musico com a musica)
entra diretamente em contato com concepgoes, praticas e atitudes formadas historicamente
sobre o musico e seu oficio?°. Vimos, nesse contexto, que o sentido de afiliagdo/afinidade es-
tética e preferéncia pessoal (Slobin, 1993) ndo governa todos os atos e decisGes do musico
gue se profissionaliza (v. cap. 3; e secdo 6.2.2). Pelo menos como tendéncia geral, também se
manifesta entre os agentes uma orientacdo pratica, de colocar-se no “mundo do trabalho” e
constituir-se como “musico profissional”, isto &, alguém capaz de atuar em situagdes de remu-
neragdo, realizando concepgdes e fungbes diversas de musica?!. Certa “flexibilizagdo” estilistica
- com dominio de mais de uma técnica, familiaridade com mais de uma estética - € mesmo
desejavel, pelo ponto de vista da maximizacdo das oportunidades de atuagdo. Aponto aqui
mais alguns exemplos para se pensar essa intengdo racional e econémica do musico-estudante

vis-a-vis seu grau variavel de afinidade com o material de trabalho:

P esta tocando numa peca de teatro, com outros musicos profissionais, em temporada na cidade.
No ensaio de um outro grupo, que mantém com colegas da UniRio, fazendo “musica instrumen-

tal”, mostrou duas vinhetas que executa na pega, ridicularizando o estilo "bem Broadway”.

Q esta tocando com um grupo catdlico de outra cidade, que faz parte de um movimento da Igre-
ja. Viaja com eles, faz shows, ganha um pequeno caché. Sente-se constrangido as vezes, por ter
que participar de rezas e ritos religiosos, sem ter “a mesma fé”. (...) Raciocina que, em cidades

pequenas, um musico é chamado para fazer todo tipo de trabalho, em géneros e estilos diversos.

20 Mitos e crencas relativos ao dom natural, as representacdes do divertimento, da noite (contra a repre-
sentagao essencialmente diurna da produtividade), da loucura - sdo elementos do senso comum que ob-
scurecem o papel da técnica na caracterizagdo do trabalho musical e sua valoragdo. Como pagar a alguém
gue esta apenas vertendo o que a natureza lhe deu, e se divertindo com isso?

21 Essa capacidade faz parte do conjunto de definicdes de “*musico profissional” apuradas entre os estu-
dantes durante o trabalho de campo.
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R fala sobre sua recente entrada na OSB jovem, vindo de um conjunto que fazia “musica instru-
mental”: “eu ndo mudei para o erudito; ndo € isso”. Ele viu que quanto mais coisas pudesse fazer,
melhor seria. Demonstra satisfagdo com a ampliagdo gradual do espectro de atividades e contex-

tos em que atua.

S conta sobre a iniciativa de formar um novo grupo: “na verdade, isso comegou com uma historia
de ‘ai, meu Deus, estamos desesperadas, precisando ganhar algum dinheiro. Vamos tocar em

casamento! Quarteto de flauta, todas essas musiquinhas, Ave-Maria, ndo-sei-qué-1a’...”

Nos quatro exemplos acima, nota-se que o musico ndo atua necessariamente em situ-
acbes de completa identificagdo com aquilo que toca ou canta. H4 um elemento - importante
e recorrente no profissionalismo - de alugar seu trabalho, sua técnica, aos objetivos e requisi-
tos de outras pessoas. Becker (1963) retratou a situacdao de musicos que se identificavam for-
temente com o jazz, mas que, para ganhar o sustento, precisavam tocar ndo sé essa musica,
como também - e freqlientemente, mais que ela — a das orquestras de danga, que julgavam
de menor valor. Para muitos musicos-estudantes que se profissionalizam como instrumentis-
tas, a configuragdo nao é diferente. Apesar disso, quero sugerir que uma particularidade dessa
atividade impede a exata superposicao da teoria de Marx sobre auto-alienagdo do trabalho e
do trabalhador. Tomando como principal contexto empirico o trabalho industrial do séc. XIX,
Marx elaborava sobre a condicao de um sujeito que “em seu trabalho se sente fora de si mes-

mo”:

(...) o carater externo do trabalho, para o trabalhador, aparece no fato de que ndo é seu, mas de
outrem, que [o trabalho] ndo pertence a ele, e que nele [no trabalho], ele pertence ndo a si
mesmo, mas a outrem (...) - entdo a atividade do trabalhador ndo é sua atividade espontanea.

Ela pertence a outro; é perda de si mesmo (Marx, 1977, p. 71).

Sugiro que um fator que traz complexidade a condicdo do musico-estudante, particula-
rizando-a, € justamente seu envolvimento com a atividade musical em bases que combinam
afetividade e racionalidade, técnica (constantemente aprimorada) e valoragdo - bases de
composicdo da experiéncia estética (v. secao 5.2.2) como experiéncia recorrente e formadora
do musico. Esta caracterizacdo de sua atividade faz com que um vinculo se forme entre ins-
trumentista e instrumento, compositor e ato de compor - em suma, entre o musico e seu ofi-
cio —, o qual é suficiente, sugiro, para salvaguardar ou garantir certo elemento de integridade
pessoal e identificacdo com a atividade musical (ainda que em situacdes adversas). E esse
mesmo vinculo com a experiéncia estética (com o “envolvimento completo do sujeito no que
faz”) e com “o trabalho sobre si mesmo”, implicado na preparagao técnica, induz - por efeitos
“organicos” do habitus, como condicionamento da cognigdo — a uma busca de sua prépria con-
tinuidade. Como diz Strauss (1999, p. 51), “os valores sdo realizados e - tdo logo sdao formu-

lados — tornam-se alvo de novo esforgo para alcancga-los; serdo buscados com empenho sob
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condicdes semelhantes ou diferentes”. Por outras palavras, o musico sente prazer ao tocar e
procura continuar sentindo esse prazer, mesmo que seja, como disse um trompetista, por um
momento breve, em cada ato de realizagdo. Na medida em que se perceba a ocorréncia desse
“momento”, dissolve-se a dicotomia entre motivagdo intrinseca e “atividade dirigida por forca
externa” (Dewey, 1980), a qual preocupava também Marx, como fator de alienacao.

Junto a esse trago de identificagdo com sua atividade - que faz ressoar a concepgao
organica de John Dewey sobre a atividade artistica, ou a metafora de Bourdieu sobre o joga-
dor e seu jogo - notei que os musicos-estudantes da pesquisa apresentam geralmente uma
motivacdo para construir sua profissdo em bases satisfatérias, isto &, ele/ela se orienta para
alcancgar condicdes de trabalho que sejam material e esteticamente valorizadas, de seu ponto
de vista. Tal motivagdo envolve comparagdes com as condigdes de trabalho de outros musicos
profissionais, ou com as préoprias condicdes em que se praticava musica, anteriormente ao
curso. Nesse sentido, cursar a universidade é uma agdo imbuida de racionalidade econ6mica e
de um desejo de emancipagdo, em relagdo a condigOes de atividade musical menos compen-
sadoras e mais instaveis. O curso universitario, afinal, ndo s6 induz o estudante a cultura da
classe média (Becker, 1972), como também irradia a promessa de oportunidades de trabalho
circunscritas ao mundo dessa mesma classe social. Nos termos da categorizacdo por classes
sociais, alids, é razoavel pensar nos estudantes do IVL como fazendo parte da classe média,
majoritariamente (Travassos, 1999). E entre os estudantes que tomaram parte na pesquisa de
campo, aqueles em pior situagdo econdmica indicaram ter projetos de “ascensdo social”
Velho, 2004, cap. 2)22.

De todo modo, o que quero ressaltar é que existe um grau suficiente de autonomia e

(v.

de identificacdo (oposta ao conceito de alienagdo), nas relagbes entre musicos-estudantes e
suas atividades de trabalho. Isso ndo quer dizer que os agentes ndo estejam sujeitos, no am-
bito geral, ao modo de producao capitalista, tal como analisado por Marx: entre capital e tra-
balho, suas agbes estdo tipicamente identificadas com o segundo, embora também se deva
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considerar certa ambiglidade da divisdo, no caso do trabalho musical “auténomo”. Se olhar-
mos o musico-estudante como alguém que acumula técnica e conhecimentos que em seguida
reinveste em seu trabalho; como alguém que trabalha continuamente na acumulagao de re-
cursos musicais e contatos sociais que séo reaplicados em sua produgdo e que mesmo se con-
fundem com ela - entdo, tudo isso parece resultar em certa integridade da atividade musical,
e talvez numa ambivalente articulacdo entre capital e trabalho, na producdo de um mesmo
agente.

Ora, se, por um lado, é impossivel isolar o trabalho musical de um sistema econdmico

concreto e generalizado em determinada sociedade, é possivel, por outro, entrever um ele-

22 Ao mesmo tempo, como outras instancias da educacdo formal, o curso contribui para a continuidade da
estratificagdo social, reproduzindo socialmente diferengas entre os que passam por ele e os outros
cidaddos, musicos ou ndo. Para uma apresentagdo das idéias de Basil Bernstein a respeito, v. Santos,
2003. Para uma discussdo da reproducdo social via escolaridade, com referéncia em Bourdieu, v. Nogueira
e Catani, 1998.
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mento intrigante de unidade entre o sujeito e aquilo que faz, nessa profissao. Buscando-se
aproximacdo do ponto de vista filosofico de Marx, o musico - aquele musico que vemos aqui —

|\\

estaria parcialmente situado num espago social “anterior” ao capitalismo e as separagdes (en-
tre homem e trabalho, entre trabalho e capital) atribuidas por Marx e Engels a organizacdo
com base na propriedade privada. (Aquela relativa auséncia da auto-identificagdo do musico
com 0 mecanismo econdmico - que 0 senso comum acusa como “o mundo da lua” - poderia
representar algo integro, afinal, em vez de um espacgo alienado e alienante?). Neste ponto,
tanto Engels como o mestre de musica Fux apresentam a mesma proposicdo, em duas varia-
coes: “o trabalho se torna a sua prépria recompensa” (Engels, 1977, p. 177); “a virtude [de-
monstrada no trabalho] é sua propria recompensa” (Mann, 1971, p. 20).

MUsicos freqlientemente derivam satisfagdo do simples fato de estarem tocando - es-
pecialmente se estdo “soando bem”. Estar tocando, no entanto, é seu trabalho, realizado em
meio a um regime econdmico que envolve interesses de outros e, muitas vezes, lucro de uma
contraparte. Por isso mesmo, musicos recolhnem do trabalho resultados ambivalentes e even-
tualmente dispares: sua satisfagdo artistica pode ser gerada, por exemplo, em condiges de
trabalho desvantajosas (v. 6.4).

De todo modo, para o musico-estudante, o problema econdmico é parte da complexi-
dade com que deve lidar, e aspectos como esses que apontei particularizam sua condigao de
trabalhadores e de estudantes que lidam com o fazer artistico - um jogo de linguagem que se
constitui com significados de “integridade”, “auto-realizacdo” etc.. Para teorizar sobre as rela-
¢Oes entre trabalho musical e valor econdmico - e seus problemas préprios de valorizacdo/
desvalorizagdo - importa compreender que o musico sente prazer em fazer musica (tanto
maior quanto mais valor estético encontra nessa experiéncia), e que este é um dado que tanto
0 emancipa quanto pode sujeita-lo a prejuizos. Esse entendimento importa também aos inte-
resses praticos do agente, na medida que - sem descaracterizar sua experiéncia de musica -
possibilita conscientizacdo de interesses distintos (seus e alheios) e muitas vezes contrarios,
investidos em sua pratica profissional.

Para além da percepcdo e valoracdo subjetiva da acdo musical — sempre vinculadas a
uma cultura que associa arte e estética ao desinteresse, a gratuidade, a natureza -, seria ne-
cessario considerar sistematicamente as relagées de producdo musical e seus resultados, a
partir de situagGes concretas, como aquelas exemplificadas no inicio da segdo. Para onde vai a
musica depois de feita? Como se calcula o valor econémico de uma realizagdo musical? O valor
da realizacdo inclui o valor da preparacdo? Questdes como essas ndo tém, obviamente, res-
posta simples e estdo além do alcance deste breve esboco, mas fomentam um raciocinio criti-
co sobre economia e praticas musicais — discussdo que, a meu ver, pode abordar varias difi-

culdades pouco explicitadas, conta com alguns referenciais formalizados (a tabela de servigos
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elaborada pelo Sindicato dos Musicos-R] é um deles) e cabe no proprio curso universitario?3.
Pois um problema social e politico para os agentes do campo musical - especialmente aqueles
que iniciam uma construcdo profissional e ndo estdo em posicdo favoravel nas relagdes de po-
der - é aquela tendéncia a serem formados como jogadores de um jogo constituido como “o
refuUgio do que ndo tem preco porque este preco é alto demais ou baixo demais” (Bourdieu,
1990, p. 113). Ha nisso implicagBes para a valoracdo do trabalho musical, na medida em que

o artistico e o estético sdo predominantemente representados como negagdo da economia.

6.7 Valor do diploma e atuacgdo profissional

Lembrei, no inicio do capitulo, aquela nocdo bastante comum segundo a qual se vé o
conhecimento tedrico-analitico como secundario para a realizagdo da musica — diante de fato-
res como “talento”, conhecimento pratico, vivéncia. Isso ja indicaria uma importante particula-
ridade da profissdo musical em relagdo a outras, para as quais 0 curso universitario e o res-
pectivo diploma sdo condicdo sine qua non do exercicio profissional. J& que essa condicdo ndo
se verifica para o trabalho no campo da musica, o proprio sentido do curso universitario de
Musica se vé contestado, em termos de sua necessidade. Principalmente na perspectiva de
musicos-estudantes que ja atuam fora do campus e que ndo divisam qualquer vantagem con-
creta com a obtencao do diploma, o curso pode ser valorizado vagamente - conferindo uma

certificagdo cujo uso social € pouco definido.

E curioso, porque o curso que eu acabei fazendo (...) é o curso de Pratica de Conjunto [uma das
habilitagdes do Bacharelado em Mdusica Popular Brasileira]. Engracado vocé se formar em Pratica
de Conjunto... Ainda nem sei pra que vale esse diploma, se vale... € uma coisa que eu poderia
fazer fora da faculdade mesmo, pratica de conjunto, trabalhar com conjuntos (...). Tava até pen-
sando em fazer Arranjo [a outra habilitacdo do bacharelado em MPB], mas eu pensei, pensei, e
ainda ndo decidi se pego as matérias de Arranjo; também ndo sei se vai adiantar grandes coisas,
ndo sei se o fato de eu fazer curso... tem muita gente que faz arranjo e nunca fez um curso. (...)
Mas ndo sei se vale a pena, a questdo € essa, serad que o que eu fiz, o que a faculdade me deu...

[faz diferenca?]. E complicado isso... acho que talvez abra os horizontes, ndo sei...

Essa incerteza sobre o valor do diploma e sobre o préprio futuro profissional mani-
festou-se com graus diversos de otimismo/ceticismo e variagdes de investimento. A valoragao
do diploma pelos agentes ndo corresponde exatamente a seus julgamentos do que é feito e

aprendido no curso - que tratei, no capitulo 4, como perspectivas sobre o estudo. O valor do

23 A mencdo a tabela do sindicato como referencial de discussdo se deve a um comentario de Elizabeth
Travassos (com. pessoal), que vé ali um “sistema classificatério” importante. A meu ver, o grau de corre-
spondéncia entre as categorias nominais e as fungdes exercidas pelos musicos, assim como o proprio valor
operacional da tabela - em que circunstancias ela é de fato aplicada? - seriam matéria a discutir.
Agradeco também pelos comentarios do economista Edgard Pereira, lembrando que uma analise da remu-
neragao do trabalho musical deve avaliar, entre outros itens, “as assimetrias do poder de negociacao entre
ofertantes e demandantes” (Pereira, com. pessoal).
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diploma é visto de forma nitidamente “instrumental” - considerado mais ou menos util para
gerar oportunidades de trabalho e prestigio social, ganhos concretos e simbdlicos.

Durante os Ultimos nove anos, uma tecladista tem trabalhado com um conjunto que é
bem conhecido na cidade e muito requisitado para tocar em festas e outros eventos. Ela conta
gue quis dar uma “modulada” na carreira musical, por via da faculdade. Recorre a metafora
musical para falar da diversificacdo de seu investimento, “aplicando” em outra area profission-
al. Fala da importéncia recente de estudos de musica popular em meio académico, e do relati-
vo pioneirismo da UniRio nesse campo (lembrando a Unicamp e o extinto curso da Estacio de
Sa como outros locais desse estudo). Imagina que havera desdobramentos para esse seu em-
penho, aliado a experiéncia de praticante, embora diga que ainda ndo sabe “em que isso vai
dar”. Apesar da falta de garantias, a intencdo € abrir novas oportunidades de atuagdo.

Pelo sentido de ganho simbdlico (que nao exclui a conversdao em beneficio econémico),
ha estudantes que véem o curso como propiciador de um reconhecimento - ndo s6 individual,
mas extensivo a toda a “classe” de musicos profissionais. O discurso de um estudante que é
musico militar revela a intengdo politica de conquistar o respeito de outras pessoas, com o
recurso da formagdo universitaria. Esse respeito comecaria pela “postura” do préoprio musico,

assegurado de seu valor gracas ao novo status, e como que se irradiaria socialmente:

... nessas horas é que eu acho que vocé necessita do curso, de uma graduagdo que va te ampliar
0 universo, até pra vocé (...) como musico na sociedade também vocé se dar o valor, ndo sé por-
que vocé tem um curso superior, mas vocé poder... poder saber, reconhecer aquilo que vocé faz,
né? como as demais atividades (...) nds, musicos nés somos uma profissdo como outra qualquer!
nds somos artistas mas somos operarios, né? Entdo, a gente tem que ter a condigdo de que nos
somos operarios e temos a... essa profissdo da musica e defender, ndo deixar que as pessoas
achem que... que haja essa rejeicdo da musica. Ja mudou muito, né? Mas precisa mudar muito
mais ainda, isso ai depende muito da postura do musico, principalmente da postura do musico,

porque se ele ndo, se a classe musical ndo se valorizar, ninguém vai valoriza-la.

O musico percebe que certa postura politica é necesséaria, e que ela estard apoiada
pela conclusdo do curso e sua certificagdo. No diploma, pode-se divisar um aglomerado de
simbolos de prestigio social: nele, de modo geral, se reconhece uma distingdo - € marco sim-
bolico de uma escalada, de um trajeto percorrido por pequena minoria dos cidaddos, candida-
tos selecionados, gente que esteve dedicada ao trabalho intelectual etc. Estudantes e seus
familiares, amigos, conhecidos - todos participam nesse tipo de raciocinio sobre o valor do
estudo universitario. Para alguns estudantes, o projeto de cursar a universidade nem mesmo
comeca por propodsitos técnicos ou estéticos. As razdes para o ingresso e os efeitos do curso
podem ser apontadas como um reforco da identidade social de musico, primordialmente, além
de atender a expectativas familiares. Pode haver intengdo de legitimar a escolha de carreira,

com base na situagao “oficial” de estudante, como relata um outro entrevistado:
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[E por que entrou na UniRio? Quais eram e quais sdo as suas expectativas?]

Na época os meus pais ja tinham se conformado com a idéia de eu ser musico, quer dizer, ali ja
tinha ido pro brejo mesmo... Falaram: “vocé quer fazer musica, entdo vai fazer uma faculdade!”
Ai falei: “bom, nada mais certo, né?” Eu ndo tava nem pensando muito no que isso ia trazer de
bom; naquele momento o mais importante pra mim era firmar uma posicdao de que eu queria ser

musico mesmo e... pronto!

O mesmo aluno da a entender que essa motivacao — mais identificada com a forma de
orientacdo “tradicional” de Weber, com a nocgdo psicologica de “motivacdo extrinseca”, com a
“atividade dirigida por forga externa”, segundo Dewey, e mesmo com o “trabalho alienado” de
Marx - é problematica para o agente. O discurso desse estudante evidencia uma inadequacgéo

entre suas prioridades musicais e a certificacdo que vai obter ao fim do curso:

[E como vc administra a vida fora do curso em relagdo a ele?]
Cara, a prioridade é de tocar, e fazer disco e compor, a faculdade fica sempre meio que paralela,
um paralelo atras... (ri), com certeza, porque a minha vontade maior ta muito mais ligada a esse

outro lado.

Com esta e outras entrevistas, entendo que existe uma tendéncia a circularidade entre
motivacdo para o curso universitario e avaliacdo desse curso pelo estudante: como outras ini-
ciativas musicais tém prioridade sobre o curso, este é visto como desinteressante, e apenas os
professores/conhecimentos que mais podem contribuir para aquelas iniciativas sao avaliados
positivamente. E quando o curso ndo é considerado um investimento em capacitagdo técnica,
em construcdo de conhecimentos relevantes, o valor do diploma é reduzido: a especializagdo
gue ele confere ndo corresponde aos interesses principais do musico. Um problema para o
proprio agente é que, de certa maneira, o diploma assim obtido pode vir a ser mais um refor-
co a representacdo comum de incerteza ou imprevisibilidade quanto aos rumos da carreira na

musica popular:

[E daqui pra frente, quais sdo suas expectativas e objetivos em relacdo ao curso universitario?]

Bom, eu devo terminar no final do ano, provavelmente. (...) Agora, a expectativa... eu ndo sei o
que eu vou fazer com esse diploma... de Licenciatura em Musica! Nao sei se eu vou dar aula, pra
escola. Isso é uma coisa meio complicada porque a Unica experiéncia que eu tenho de dar aula é
no estagio da UniRio. Foi legal pra caramba, mas ndo sei se é aquilo que eu quero. Quer dizer, é
l6gico que isso também ndo... as vezes também ndo é por ai... “ah, eu gostaria de tocar no Ca-
necdo, gostaria de viajar 14 pra Europa e fazer uma turné!”. Mas isso, por enquanto, ndo é uma
realidade, poucas pessoas conseguem viver dessa maneira. Agora, se fosse pra escolher, se eu

pudesse dizer: “bom, o que eu quero é viver de fazer show e compor, né?”
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Toda a situacdo é problematica, transcendendo o individuo e fazendo pensar sobre
consequiéncias mais abrangentes: seria possivel que o efeito de um diploma assim desvalori-
zado - por inutil ou inadequado a atuacdo de um diplomado - se transferisse para a “classe

|II

musical” dos graduados? Sera que a percepcdo da auséncia de valor de um diploma tem efeito
oposto ao desejado pelo outro colega, que por meio desse mesmo diploma projetava um reco-
nhecimento social daquilo “que vocé faz”? Pelo menos nos termos de um possivel efeito cu-
mulativo, essa hipdtese parece ser de relevancia para interesses de politica educacional e pro-
fissional. A atribuicdo de valor ao diploma - como acontece com outros atos valorativos — tem
referéncias e conseqliéncias em nivel social, isto é, pode reforcar ou modificar nogdes compar-

tilhadas sobre o musico e seu trabalho.

Concluindo

A profissdo musical é abragada por individuos que a escolhem. No entanto, seu ingres-
so nessa profissdo ndo deve ser visto segundo um modelo de economia classica, como indivi-
duos que decidem em um dado momento entrar em relagdes econ6micas e comerciais (V.
Williams, 1981, p.136). Em face do que foi ouvido nas narrativas de musicos-estudantes, a
premissa do homem-livre-no-mercado ndo é bastante para o entendimento da opgdo por esse
curso universitario nem pela carreira profissional de musico. Existem possibilidades, restrigdes
e vinculos inscritos na circunsténcia social dos agentes, que se ndao determinam que eles serdo
musicos, certamente tornam essa opcdo de carreira mais ou menos viavel, e influem sobre
quais especializagdes e caminhos poderdao ser tomados, no campo musical. Para uns, tornar-se
musico (e cursar a faculdade de MdUsica) representa processo cumulativo, natural, resultante
de uma sequéncia de eventos; para outros, a opcdo é feita ao longo de percurso mais aciden-
tado, com idas e vindas, e inclusive apds tentativas em outras direcbes. Mas, de alguma for-
ma, aquela escolha sempre envolve afinidade pela atividade musical, o que localiza parte das
motivagbes no plano dos afetos e dos valores — gerando afirmacgdes do tipo “se fosse pra gan-
har dinheiro, eu ia fazer outra coisa”.

A constatacdo de que a pratica musical se manifesta em uma variedade de modos de
atuacdo e profissionalizacdo faz considerar a existéncia de estruturas organizadoras do campo
e, ao mesmo tempo, de certa margem de invengdo, nas agdes dos musicos-estudantes. Entre
eles, a discussdo sobre musica e profissao mostra complexidade e ndo cabe nos termos da
dicotomia arte-comércio, nem se define puramente por classificagdo dos papéis que o musico
desempenha (professor, arranjador, instrumentista, regente etc.). Elizabeth Travassos (2002b)
percebeu que a combinagao de atividades distintas, na vida de um mesmo estudante, ndo cor-
respondia ao projeto institucional de curso para formacdo de uma identidade profissional es-
pecifica. Mesmo internamente ao trabalho de professores de musica, ja se chamou a atencdo
para uma variedade de possibilidades e demandas encontradas por esses profissionais (ABEM,
2002). Vi no trabalho de campo, e em minha experiéncia de musico, que as combinagdes en-

tre areas de atuacdo e o transito entre diferentes fungées desempenhadas na musica ocorrem
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com freqliéncia na carreira de um mesmo individuo, e que o parametro da “flexibilidade” tem
sido bastante valorizado no meio profissional (v. tb. Requido, 2002, p. 28-29).

Transitoriedade, individualismo, certa informalidade encontrada nas relagdes univer-
sitarias e, em grau mais acentuado, nas relagbes profissionais - todas sdo condicdes que o
agente ja encontra em movimento, ao ingressar no campo, e que vao estruturando sua visao
de mundo e seu habitus de jogador-musico. O jogo da profissionalizagdo, com poucas posicdes
de estabilidade, envolve sempre uma margem de invengao da carreira, basicamente propor-
cional aos recursos sociais e técnicos de que os agentes dispéem. Os que estdo em posicao
mais favoravel tém mais condicdes de inventar, experimentar, inovar em suas iniciativas - in-
vestindo, p. ex., na musica autoral ou delineando projetos de trabalho em bases auténomas.
Micro-movimentos, agrupamentos de compositores e conjuntos — apresentados como unidade
de producdo - sdo formados: vimos o caso de uma orquestra ndo subvencionada e sustentada
em bases de cooperativa, valendo-se mesmo da idéia de familia para organizar coletivamente
suas agdes. Sao modos de operacdo que articulam carreiras em conjuntos, especialmente
Uteis a iniciativas fora do mainstream da produgédo industrial, congregando individuos com in-
teresses convergentes, apelando ao carater de cooperacdo e, como disse um entrevistado,
contracenando com a tendéncia a dispersdo desses individuos no mercado. Outros, com
menor acumulo de recursos - seja em termos de técnica musical ou das “formas de capital”
delineadas por Bourdieu, tendem a buscar condigées mais estaveis e tradicionais de producao:
a orquestra sinfonica e o ensino formal de musica aparecem como referéncia principal de es-
pacos possiveis de atuacdo. Em tendéncia contraria a “essa aventura que é a musica”, ao em-
preendimento auténomo e a auto-organizacdo em coletividades, esses agentes procuram val-
ores de estabilidade ou segurancga, e para tanto buscam apoiar-se na estrutura dos ambientes

mais institucionalizados de trabalho.
O trabalho musical envolve uma complexidade de motivagles e interesses, que in-

fluem sobre decisGes e “modulagdes” na trajetéria de um mesmo sujeito - assim como no
carater de seu engajamento com as diversas situagdes. Afetividade, valores, racionalidade in-
strumental e tradicdo sdo conceitos usados por Max Weber para analisar formas tipicas de ori-
entacdo da acdo social, e na pratica as categorias se combinam e misturam. Entendendo a
acao musical como acdo social, considerei que o esquema conceitual de Weber se transpoe
com boa margem de validade, na medida em que encontramos os musicos-estudantes, em
suas trajetodrias de profissionalizacdo, orientando-se por todos esses fatores, em combinagoes
variadas e segundo as possibilidades inscritas na histéria de cada um. Nesse ponto, a interpre-
tacdo recebe a influéncia de Bourdieu: sdo possibilidades demarcadas economica e simbolica-
mente, na origem social e familiar, no curriculum vitae (anterior ao curriculo universitario) de
cada estudante que faz o curso.

Em meio a concretude das condicdes sociais, ha no entanto uma ferramenta relativa-
mente acessivel a aquisicdo, a elaboracdo estética e ao uso produtivo pelo sujeito. Considero

que a incorporagao de técnica musical, na acepgao que é usada aqui, tem papel relevante nas
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relacbes entre a profissao e o estudo universitario. Entrecruzando-se com os conhecimentos
analiticos veiculados no trabalho académico, a técnica pode ser adquirida pelo sujeito, como
conjunto de habilidades e disposigdes, incorporada por meio de um trabalho que ele/ela realiza
constantemente. Ter grande capacidade técnica exerce pelo menos alguma influéncia sobre
poder atuar em mais e melhores situagdes — o que, reduzindo-se a equacao em ambos lados,
indica uma correspondéncia (em graus variaveis e com influéncia de outros fatores) entre téc-
nica e poder, no campo musical. Esta certamente ndo sera, como sabemos, uma correlacdo
estrita, garantindo espacos privilegiados de atuacdo a todos os possuidores de sélido conheci-
mento musical. Mas o que se observa, mesmo entre musicos em inicio de carreira, é que
aqueles que possuem mais técnica estdo em posicdo mais favoravel para negociar seus inter-
esses e tém acesso a mais oportunidades no campo. Outras relagdes de forcas se equivalendo,
tera prioridade aquele que com mais proficiéncia tocar, cantar, arranjar, compor, ensinar, reger
etc.

A técnica do musico - o seu saber fazer, com que ele/ela cria parte de sua reputagdo e
da subjetividade - é afinal uma das mais importantes condigdes, sendo uma condicdo sine qua
non, de sua atuacdo na maior parte das rotinas e situacdes musicais. Neste sentido, o trabalho
técnico tem (ao menos, potencialmente) algo de emancipador, na medida em que proporciona
oportunidades de atuacédo e “ascensdo” social a musicos que comecam a faculdade e a jornada
de profissionalizagdo em posicdo menos favoravel que aqueles que trazem um “sobrenome” e
um capital social anteriores ao curso. De certo modo, desenvolver a propria capacidade técni-
ca é como acumular um capital self-made. Pode-se ponderar que, em instancias decisivas,
sempre havera ocasido para - parafraseando Bourdieu - se dar vantagem aos que ja nascem
com a vantagem, dependendo dos arbitros. Ainda assim, “tocar muito”, “tocar bem”, “ser bom
improvisador” e todo tipo de enunciado valorizador da capacidade técnica e musical construi-
da por um sujeito - em um ou mais sistemas de pratica - continuardo a ser enunciados que
lhe conferem poder e que lhe ddo impulso para continuar a jogar o jogo, num campo em que a

técnica é um dos elementos que estruturam as agoes e valoragdes.



Consideracoes finais

Reviso agora aspectos centrais deste trabalho, caracterizando suas condicdes e
intengOes, e apresentando resultados gerais em forma de dez pontos para se pensar a
profissionalizagdo de musicos em relagdo ao estudo universitario. Esses pontos ndo
chegam a resumir o assunto, mas complementam, com generalizagdes, o tratamento mais
detalhado nos capitulos.

O texto partiu de um trabalho de campo, com atengdo sistematica a acdo e ao
pensamento de pessoas compromissadas com a profissdo musical, que eram também
estudantes universitdrios de Musica. Durante a convivéncia com os participantes da
pesquisa e em fases de analise, interpretacdo e escrita, dediquei-me, basicamente, a duas
tarefas interligadas: 1) examinar concepgles (dos agentes no campo, do senso comum,
minhas, de outros autores) sobre trabalho e estudo musical; 2) examinar como se
organizam acgdes de musicos e conjuntos, na construcdo de uma profissdo em mdusica, e
em relacdo com a atividade universitaria.

Nesse ambiente geral, o conjunto de dados e observacdes manifestava desde cedo
uma variedade da pratica musical entre os agentes, o que constituiu um dos eixos para a
reflexdo. Conjugando essa variedade com parémetros de historicidade, complexidade e
localizagdo cultural, adotados pelos autores que mais informaram minha interpretacdo,
busquei discernir o que é particular ao contexto em estudo, identificando tracos e
problemas caracteristicos na vida de estudantes que atuam como musicos. Pratiquei uma
interpretagdo a partir de episodios registrados e usei também de uma disposicao
especulativa (que tem sido chamada de “abducdo”, “imaginacdo etnografica”, “alegoria”
etc.), a fim de compor uma etnografia.

Pensei no trabalho de escrita como uma “sintese cultural” (uma expressdao usada
por Paulo Freire), um sistema interpretativo que teve nos dialogos com os participantes da
pesquisa uma espécie de motor; ao mesmo tempo, eu procurava me nortear pela
elaboracdo continua de um aparato conceitual, que fosse Util ao exame das agdes. No
trabalho de etndgrafo, vi certa analogia com papéis desempenhados musicalmente: o
trabalho de compositor e de arranjador também lida com idéias que supomos originais,
com citacOes e alusGes - coordenando e editando “vozes” em polifonia, como na metafora
de Clifford/Bakhtin. (As metaforas cabiveis sdo varias: composicdo era como se chamava a
redagdo de um texto, em meu tempo de colégio).

Varios fatores marcam uma pesquisa e uma escrita, comecando pelo
condicionamento social do autor, que neste caso exercitava um olhar temperado pela
experiéncia de musico, estudante e professor de musica. Minha maneira de abordar o
estudo académico da mdusica, aqui, € interessada na investigacdo, explicitacdo e
guestionamento de aspectos praticos, presentes no cotidiano de musicos-estudantes e da
profissao musical. Refiro-me, principalmente, a aspectos que permeiam e condicionam a
formagdo de estudantes universitarios; que dizem respeito as concepgbes e valoracGes
sobre o trabalho musical; que caracterizam, enfim, o campo de sua atuagcdo como

praticantes de musica e como cidaddaos. S3o aspectos de organizacdo técnica, estética,
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ética e politica, que se fazem presentes desde a elaboragdo e percepgdao do som musical,
assim como na prépria construcdo dos sujeitos e da profissdo, como procurei mostrar.

Quis apresentar, como disse, um sistema interpretativo - em que o leitor
encontrasse discussdo de conceitos, representagdo de discursos, descricdo de praticas,
analise de problemas -, compondo um panorama Uutil a reflexdo sobre contextos
semelhantes ao do IVL-UniRio, contextos onde estdo em jogo estudo e profissionalizagao
em musica. Certamente, o produto final ndo poderia esgotar as possibilidades e questées
do campo, e ndao era meu objetivo realizar uma “cartografia” completa ou conceber
modelos prontos para aplicar na profissionalizagdo ou no ensino; o trabalho é dedicado ao
fomento de reflexdo e discussdao. Quanto aos participantes da pesquisa, houve uma opcao
declarada por trabalhar com sujeitos que estivessem ativamente empenhados na
construgdo/remodelagem de suas formas de atuagdo musical, o que conduziu a uma
investigagdo do compromisso com a profissdo musical. Esse compromisso, como espero
ter ficado claro, se traduz em investimentos pessoais — dedicando-se tempo, buscando-se
aperfeicoar habilidades técnicas, organizacionais e qualidades de conduta - e em
iniciativas individuais e conjuntas em busca de trabalho. O objetivo estabelecido desde o
inicio foi contribuir com material para pensar e discutir problemas relevantes para
estudantes de Musica que se profissionalizam - portanto, simultaneamente relevantes para
o exercicio profissional e para a universidade.

E um estudo, portanto, que manifesta o interesse em localizar dificuldades e
interrogagdes (e sugerir novas investigagdes), a partir de dados conhecidos
empiricamente. Analisando-os e derivando generalizagGes a partir deles, adaptei metaforas
de acdo usadas por outros autores - os jogos de linguagem em que se formam os
significados/valores (Wittgenstein); os jogos sociais que os jogadores/agentes disputam
(Bourdieu) -, assim como metaforas espaciais usadas na escrita de Bourdieu (campo),
Becker (mundo), Castell (campo e arena) ou Foucault (espaco social), para falar de
praticas musicais como estando situadas em territérios, mais ou menos demarcados, mais
ou menos inexplorados, e em processo de disputa e ocupacao.

O recurso literdrio casou-se com a exploragdo conceitual: tratei de representar um
recorrente ciclo de produgdo realizado por cada musico, ao longo de sua carreira,
destacando nele o papel da técnica. Com referéncia em Pierre Bourdieu — mas também
aproveitando uma terminologia do campo -, tratei da nocao do investimento de si mesmo
e dos acumulos de recursos pelos agentes, como nas “formas de capital”. Com referéncia
em John Dewey, indiquei que o teor de uma experiéncia estética, também recorrente e
sempre buscada nas relagdes musicais, condiciona a subjetividade do musico e, reforcada
por uma cultura que idealiza estética e arte - separando-as de outros interesses, negando
a economia —, problematiza as relagdes do trabalho musical, especialmente nas questdes
de sua valorizacdo/desvalorizagdo. Como cobrar pelo préprio prazer? Como pagar um
trabalho que, mesmo quando ndao verte um produto-mercadoria, pode ser visto como
produgao de uma subjetividade, producao de si mesmo, “auto-realizacao” etc.? Para lidar
com essas questdes (e outras relacionadas), contendo significados historicamente

formados, sugeri que existe no curso universitario uma responsabilidade social com o
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estudante - pertinente aquele projeto nominal de “formagdo critica e profissional de
cidaddos” -, em termos de discussdo e conscientizagdo dos problemas econémicos e
politicos da profissdo musical.

Por essa perspectiva, “musica” foi discutida aqui ndo como coisa de musas ou
deuses; nem como emanacao da natureza e conseqliente privilégio do talento; nem como
trabalho de “grandes mestres” ou “grandes nomes”. Prevaleceu, em vez disso, uma otica
gue pode ndo estar afinada com a inspiracdo romantica, com os interesses classicos pela
forma, ou com outras tendéncias académicas - mas que mantém fidelidade as énfases na
pratica e no estudo, mais comuns entre os entrevistados. Procurei aliar meus interesses a
uma parte substancial dos interesses que percebi entre eles, sobretudo as preocupacdes
com a construcdo cotidiana, laboriosa e intensamente engajada - freqlentemente
desafiando nogdes sobre o musico-lunatico, a alienacdo do trabalhador, ou o desinteresse
do estudante. Mostrei que existem, sim, instancias de descompasso, conflito e
distanciamento entre sujeitos e atividades, entre sujeitos e outros sujeitos — mais ou
menos intensificadas, no campus ou nas relagdes profissionais, por desigualdades de poder
e por certa indiferenca institucional. Concepcbes sobre técnica e conhecimento;
concepgbes sobre o que tem mais ou menos valor; a dimensdo ética da conduta
profissional; questGes sobre a propria nocdo de profissdo musical (com seus tragos
razoavelmente regulares de indeterminacgao, instabilidade, informalidade) estdao em jogo,
sao disputadas e foram focalizadas, alternadamente, como parte de uma mesma paisagem
social.

Portanto, meus interesses ao realizar esta pesquisa estavam articulados em mais
de uma frente. Como traco constante, havia um interesse na desmistificacdo do trabalho
realizado pelo musico; desse efeito de esclarecimento imagino depender a propria
valorizagdo social e econdmica daquele trabalho e de seus agentes. Isto €, um novo
entendimento de seu valor dependeria de um reconhecimento critico - pelo préprio
musico, inclusive - de realidades “ndo romanticas” de producdao musical, que busquei
representar aqui. Concentrando a atengdo sobre acdes e pensamentos de estudantes
universitarios de Musica, tratei daqueles momentos sem fama, sem autoridade especial, e
freqlientemente solitarios, evidenciados nas fases de preparacdo, constituintes do trabalho
musical: o ensaio, o estudo individual, a reflexdo, os relacionamentos sociais, as tarefas
“extra-musicais”. Tratei também de suas iniciativas musicais, avaliacbes do estudo e da
pratica, apostas e conflitos, no contexto da atividade académica e da agdo fora do campus,
pela cidade. E argumentei que o projeto geral do musico-estudante - tendo referéncia no
que fizeram e fazem os outros musicos (colegas, professores etc.) e nas expectativas
sobre/de empregadores, “publico” etc. - pode ser concebido como uma série de iniciativas
musicais e um continuum de agao social, sujeita as variagbes pensadas por Max Weber (v.
6.2.2): nesse caso, modulei o conceito weberiano, para falar de acdo musical. Retomada
sistematicamente na trajetoria de profissionalizagdo (e se confundindo com ela), esta acdo
musical é marcada por comportamentos convencionais, emotividade, valores e
racionalidade. Com isso, exercitei uma abordagem sistematica de perspectivas e

problemas individuais, em relagdo ao outro, ao limite, ao mundo - abordagem que
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acredito ser particularmente adequada ao exame do profissionalismo em musica, contexto
onde o individuo aparece como entidade central, e onde inovagdo, singularidade,
originalidade sao valores recorrentes. O teor geral do estudo poderia ser posto, assim,
como investigagao e contribuicao para uma teoria ou filosofia da agdao musical, tendo-se

em foco o individuo que se profissionaliza e estuda musica.

Consideracbes em forma de dez pontos

1 O estudante universitario de Musica no IVL-UniRio €, na maioria dos casos, um
musico atuante (em formas e condigdes variaveis), cabendo assim a denominacgdo
musico-estudante, utilizada nesta etnografia. Ela é especialmente valida em
relacdo aos entrevistados, mas também se aplica a maioria de seus colegas. A
denominagdo indica a ambivaléncia de status desse sujeito e também sugere

desestabilizacdo de representacdes do estudante como aquele que “nao sabe”.

2. A faculdade funciona, em geral, como ponto de encontro de musicos, espaco
social onde é possivel acumular contatos pessoais, além de recursos técnicos e
simbdlicos. Para alguns, o curso pode ser visto como introducdo ao campo
profissional; para outros, como um espaco e tempo de remodelagem da

identidade profissional.

3. E comum que concepgdes distintas de “musica” entrem em contato e conflito,
na medida em que estudantes e professores trazem consigo experiéncias
particularizadas de musica e diferenca de valores, técnicas e nogGes sobre o que
€ relevante para a pratica musical. Ao longo do trabalho académico, conflitos
surgem porque os estudantes devem se sujeitar ao ordenamento curricular
(produzido e mediado por professores), que reduz e hierarquiza essa variedade.

4. Como indicador sensivel desses conflitos, o tempo para a musica - isto é, para a
musica que se quer fazer e estudar - é percebido pelo musico-estudante como
recurso escasso e valioso. Atividade curricular e atividade musical autdbnoma
competem pelos investimentos pessoais, que dependem do tempo de dedicagao

a cada uma dessas areas de acao.

5. Perspectivas diversas sobre o estudo universitario sdo adotadas e elaboradas no
cotidiano dos musicos-estudantes. Analisei-as em trés perspectivas principais —
utilizacdo, ampliacdo de horizontes e distanciamento -, que podem se combinar
e alternar ao longo do curso, na trajetéria de um mesmo sujeito. Entendi que
um principio similar ao do pragmatismo filoséfico — com os sujeitos avaliando
um conhecimento segundo percepcoes de sua relevancia pratica - informa as

trés perspectivas e atitudes correspondentes. As avaliacbes sobre o estudo
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académico pelos sujeitos quase sempre consideram possibilidades de uso na

atividade profissional(izante).

Iniciativas musicais podem ser articuladas a partir do espaco universitario, com
formagdo de conjuntos e outras formas de parceria ou arregimentacdao. Para
varios agentes, o campus funciona como uma base fisica de agles
profissionalizantes, freqliientemente conduzidas em paralelo ao curriculo formal.
A rotina institucional (curricular e administrativa) interage pouco com essas
outras rotinas musicais, embora pelo menos um trago de sua organizagao local

- a informalidade -, favoreca, em certo grau, aquelas iniciativas autbnomas.

As relagbes que o contexto universitario mantém com os contextos profissionais
de musica ndo sdo de completa equivaléncia ou correspondéncia. Isto sugere
uma especulacao sobre composicdo de forgas: o enquadramento formal dos
cursos de Musica nos campos de “Arte” e “Educacao”; ideologias que separam o
artistico do comercial, politicas que desvalorizam o trabalho educativo; o
sistema de legitimacdo de conhecimentos, de contratacdo de quadros e o
proprio principio de autonomia universitaria — todos sdo fatores que influem na
constituicdo da abordagem académica, com marcante distanciamento dos
interesses e problemas da indUstria. Assim, os lacos académicos e praticos sdo
mais fortes com a area de musica erudita (tipicamente subsidiada e
patrocinada) e com a preparacao de professores. O modus operandi dessas
duas areas de atuacdo, assim como o da universidade, é tipicamente

institucionalizado.

As acles e os discursos observados entre os participantes do IVL apresentam
uma énfase de investimentos e apostas no trabalho e no estudo (mais que em
nogOes de talento ou inspiragdo, por exemplo). Nas atividades curriculares, o
trabalho é de carater essencialmente preparatdrio, associado mais ao estudo e
aos conhecimentos analiticos sobre musica que a sua pratica coletiva. Embora
essa abordagem seja alvo de criticas, depreende-se que entre os participantes
do sistema existe consenso sobre a relevancia do trabalho preparatério, com
formas variadas de estudo, para a realizagdo de “musica”. As diferengas e

disputas giram principalmente em torno de o que e como estudar.

Técnica e estética sdo vistas aqui como duas dimensbes da pratica, articuladas
na formagdo dos musicos como bases de organizagdo social e pessoal da
experiéncia, internamente as atividades musicais. Uma e outra estruturam o
fazer musical e sdo estruturadas pela acdo dos musicos, de outros agentes no
campo da musica e por agentes e forgcas atuantes no campo social mais geral.
No contexto observado, procedimentos centrais para a ag¢do musical

profissionalizante, incluindo os estudos, estdo ligados a conceitos de técnica e
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de valor - examinados, exemplificados e discutidos ao longo da etnografia. A
propria conceituagdo de profissGo, como os didlogos apontaram, depende de
elaboracbes sobre técnica e de valoragGes diversas. Analisar e interpretar como
esses aspectos, interdependentes e internos ao campo, sao operados na
organizacdo das acglGes musicais € relevante para discutir possibilidades e
dificuldades do exercicio profissional e para encaminhar acbes no trabalho

educativo correspondente.

10. Um aparato conceitual que considero Util a compreensdo dos contextos de
interacdo entre universidade e profissionalizagdo contém também o seguinte:
para o musico, de modo geral, o trabalho musical corresponde ao ciclo de
produgcdo musical representado no cap. 2, com suas fases de preparagao e
realizagdo - e portanto inclui os estudos. “Tornar-se musico” depende da
ativacdo recorrente daquele ciclo, e a profissdo tende a ser vista entre
estudantes como um processo sem fechamento definitivo, uma construgao
continuada e movida por intengdes como aprender sempre, ter mais técnica,
mais fluéncia, mais repertorio; e montar um repertério, um disco, um show ou
recital; e agregar novas fungdes, dominar um novo estilo etc. - que envolvem
periodos recorrentes de preparacdo. As situacdes de realizacdo, por sua vez, sao
ocasides de confirmacdo e teste, em que se produz o fendmeno “musica”, a

propria identidade de musico e em que se busca o sustento econémico.

Seguindo a mesma modalidade de pesquisa, baseada em didlogos e convivéncia,
apenas com mais tempo seria possivel abranger outros assuntos e outros sujeitos,
cuidando em maior detalhe, por exemplo, da atividade de cantores ou professores de
musica que estudam na universidade. Felizmente, no entanto, esse “tempo” é recurso de
dominio publico, por assim dizer, e a atividade de pesquisa esta sempre sujeita a ser
complementada por empreendimentos posteriores, que poderao ampliar o alcance deste
estudo. Acredito que, mesmo contando com futuras ampliacGes, é importante considerar
um problema nas relagGes entre pesquisa etnografica, conhecimento e realidade: é que o
“campo” - essa metafora metodoldgica para uma outra abstracdo, a “vida social” -, pela
dindmica das relacbes entre pessoas que estudam e fazem musica, em condigdes
variaveis, dificilmente poderia ser completamente “mapeado” por um estudo analitico. Em
conseqiéncia, dito simplesmente, o assunto ndo se esgota, e ndo se conhece em definitivo
0s sujeitos e sua producao.

A modalidade etnografica oferece a interpretacdo de um retrato momentaneo e
local, e cabe ao etndgrafo apontar esse limite, e também ousar um pouco nas conexdes

com outras realidades, outros conceitos e teorizacbes sobre a vida. O teor histérico e
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provisdério de uma anélise desse tipo é realgado em contextos como o da musica feita
profissionalmente no Brasil, com seus territérios pouco demarcados, a maioria de seus
agentes trabalhando em condigGes instaveis e informais. Assim, procurei conhecer algo
sobre os “habitantes” de um local no mundo da mdusica, em suas rotinas de
profissionalizagdo, oferecendo indicagdes para o didlogo continuado com os interesses,

problemas e agoes de quem faz e estuda musica.
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