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RESUMO

O objetivo principal destainvestigacao foi discutir, numa perspectiva sociologica, as
desigualdades de acesso ao curso superior de Musica da UFMG. Para tanto, buscamos
identificar diferencas e semelhancas nas trgetorias de formacdo musical de sujeitos
provenientes de camadas meédias e populares que ingressaram nesta instituicdo. Apos tragar o
perfil socioecondémico da populacdo de aprovados nos vestibulares de 1999 a 2005 no curso
de bacharelado da Escola de Musica (Fonte: COPEVE), descrevemos as trajetérias de
formagdo musical de doze estudantes dessa escola— 5 oriundos das camadas populares e 7 das
camadas médias — matriculados nas seguintes habilitagbes: composi¢éo, regéncia, canto,
piano, trombone, percussao e violdo. Esse estudo empreendeu uma imersao nas peculiaridades
e singularidades de cada uma das trgjetérias, nas vérias faces da formacdo musical desses
sujeitos — dos tempos da infancia até 0 momento de ingresso NoO Curso superior —, assim como
nos pontos de convergéncia entre elas. Tal abordagem, tomando a origem socia dos
estudantes investigados como categoria de fundo, possibilitou-nos a identificagdo de alguns
fatores socioculturais que exerceram influéncia significativa nesses processos de formagao.
Dentre esses fatores, destacamos: arelacdo da familia com o campo cultural, especiamente o
da musica; as oportunidades formativas em instituices especializadas e, nesse contexto, 0
acesso a saberes legitimos — agueles exigidos nos vestibulares, assim como as oportunidades
disponibilizadas no sistema de ensino; as experiéncias vivenciadas nos grupos nos quais
transitaram os sujeitos, como, por exemplo, as bandas e corais.

Palavras-Chave: perfil socioecondmico, trgjetérias de formagd musical, ensino
Superior/lUFMG, camadas médias e populares.
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ABSTRACT

The main objective of this investigation was to argue, in a sociological perspective,
the inaqualities of access to the superior course of Music at the UFMG. For in such away, we
search to identify the differences and similarities in the trajectories of musical formation of
citizens proceeding from average and popular layers that had entered this institution. After
traicing the economical profile of the population approved in the 1999-2005 courses of the
School of Music (Source: COPEVE), we describe the trgectories of musical formation of
twelve students of this school - 5 of them from popular layers and 7 from average layers -
registered in diferent qualifications. This study undertook an immersion in the peculiarities
and singularidades of each one of the trgectories, in the different faces of the musical
formation of these citizens - from the times of childhood until the moment of entering in the
superior course. Such boarding, taking the socia origin of the investigated students as the
main category, alowed us the identification some sociocultura factors that had significant
influence in these processes of formation. Some of those factors where: the relation of the
family with the cultural field, especially of music; the formative chances in specialized
ingtitutions, as well as the available chances in the education system.

Key word: Economical profile, trajectories of musical formation, Superior/UFMG education,

average and popular layers.



INTRODUCAO: ORIGEM E APRESENTACAO DO OBJETO

[...] nossos objetos, nossas problematicas e nossos métodos de investigacdo nado
obedecem somente a consideracfes cientificas, mas também a consideractes
existenciais e a preocupacdes que a histéria de vida permite esclarecer. [...] Vicent

de Gaulgjac.

Minha histéria de vida foi e € marcada por constante contato e convivio no campo
das artes. Sendo filha de pais artistas profissionais, venho, desde minha infancia,
compartilhando dos valores éticos e estéticos produzidos e reproduzidos dentro deste campo.
Desta forma, minha trajetdria vem tomando variadas formas. como sujeito dependente do
sucesso de meus pais (produtores), como receptora das mais diversas expressoes artisticas,

como estudante (estudei teatro, circo, artes plasticas), e, ha quatro anos, como pesqguisadora.

Ao ingressar no curso de graduacdo em Ciéncias Sociais da UFMG, fui orientada
pelo professor que ministrava a cadeira “Metodologia de Pesquisa I’ a encontrar tematicas
gue me intrigavam. N&o hesitei, queria estudar a formac&o do artista, pois, mesmo antes de
iniciar o curso superior, questbes acerca da formagao e tragjetoria dos artistas despertavam
minha curiosidade. Ao avancar nos cursos de Metodologia de Pesguisa nas Ciéncias Sociais,
tais inquietagdes se tornaram mais claras e adquiriram forma, ou sgja, as minhas davidas
aparentemente tolas, transformaram-se em um tema permeado de indagacfes politicas e

sociologicas.

Queria entender as praticas educativas elaboradas e implementadas por grupos de
cidaddos articulados em ONGs, que tinham por meta proporcionar cidadania e cultura a
sujeitos provenientes de camadas populares por meio do ensino das artes (danca, artes
circenses, artes pléasticas, teatro e musica popular). Encontrado o espectro do mundo social
gue me interessava estudar, elaborel e executel meu primeiro projeto de pesquisa durante os
cursos de “Metodologia de Pesquisa |, 1l e I11”, sob orientagdo dos respectivos professores, 0
qual intitulei: “Conhecendo a arte e o outro: Os jovens desfavorecidos e as novas
oportunidades de conhecimento”". Tal pesquisafoi desenvolvida na ONG “Meméria Grafica

Typographia Escola de Gravura’? e tinha como objetivo analisar as consequiéncias para avida

! Este trabalho foi apresentado no “Segundo Seminério Internacional: Educacdo Intercultural, Género e

Movimentos Sociais’ realizado em Floriandpolis em abril de 2003.

2 Escola de gravura e tipografia que desde 1999 atua na sociedade participando do processo educativo de

jovens desfavorecidos e em situag&o de risco social.



escolar e ndo escolar dos 20 jovens participantes, apds 0 ingresso na ONG. Os dados
recolhidos por meio de questionarios indicaram que, apds o ingresso dos jovens na ONG, a
relacdo destes com a escola se modificou. De um modo geral, seu rendimento escolar
melhorou e 0 interesse pela escola aumentou. Esse fendmeno me intrigava. Haveria alguma

relacéo entre o aprendizado livre das artes e 0 desempenho escolar?

Diante desta questdo, elaborei meu projeto de monografiaintitulado: Entre a arte e a
escola: A relagdo com o saber de jovens que freqgiientam a ONG Memoria Grafica—
Typographia Escola de Gravura. A problemética desta pesquisa foi elaborada a partir de
algumas indagagdes: Qual a relacdo dos jovens com o saber apds tomarem contato com o
campo-artistico? A partir da entrada na Memaria Gréfica, os contelidos aprendidos na escola
ganham um novo sentido para os jovens? Ocorreria 0 processo de re-significacdo do saber
quando jovens desfavorecidos e em situacdo de risco socia® passam a freqlientar diariamente
projetos de arte-educacdo? Resumindo, queria saber se 0 aprendizado das artes gréficas e a
insercdo destes jovens no campo artistico modificariam a relacéo epistémica e socia destes
com os saberes escolares. Foram feitas entrevistas em profundidade com quatro jovens e seus
respectivos educadores (da escola e da ONG), aém disso fiz uma andlise de dados
quantitativos, coletados pela ONG nas escolas, por meio de um formul&io de
acompanhamento do educando.

Esse significativo convivio com estudantes e profissionais das artes provenientes das
camadas populares, médias e altas, possibilitou-me perceber que os espagos formadores de
artistas sdo muito distintos. Ha variagBes no que diz respeito aos objetivos, a formacdo dos
educadores, a estrutura fisica dos espacos, aos recursos disponivels para formagdo, aos
financiadores da formagdo, a orientagdo para 0 mercado de trabalho, a relagdo com a cultura
popular e erudita, e a relagdo familiar com tais espacos e processos educativos. Ou sgja,
percebi que existem diferencas e desigualdades inerentes ao processo de aprendizagem,

producdo e recepcado das artes entre sujeitos provenientes das diferentes categorias sociais.

Assim, como desdobramento das minhas experiéncias no interior e fora da
academia, surgiu o interesse por desenvolver uma pesguisa que tratasse da problematica da
desigualdade de acesso aos espagos formativos dentro do campo da musica. Tal interesse

acabou por repercutir na elaboracdo da presente dissertacdo. Esta, por sua vez, traz em seu

®  Para os coordenadores da ONG “Memdria Gréfica Tipographia Escola de Gravura’, a nogdo “jovens em

situacdo de risco” refere-se ajovens que, por viverem em regides com altas taxas de criminalidade, tém alta
probabilidade de serem agentes ou vitimas do crime.



centro as seguintes questdes:
e Qual éo perfil socioecondmico dos alunos da Escola de Musicada UFMG*?

e Quais foran e como se desenvolveram as experiéncias de aprendizagem
musical que possibilitaram aos estudantes da EM/UFMG, provenientes de camadas popul ares
e médias, ingressarem no ensino superior?

Estabelecer o perfil socioeconbmico dos aprovados no vestibular para Musica
obedeceu a trés objetivos. Primeiro, pareciaame fundamental proporcionar a sociedade a
radiografia socia de uma das mais importantes institui¢des formadoras no campo da musica
do pais. Em segundo lugar, porque me interessava confirmar cientificamente, antes de iniciar
0 estudo das trgjetorias de formagdo musical, minhas suposicdes acerca das caracteristicas
sociais da clientela da Escola de Musica da UFMG; e, por fim, seria por meio destes dados
gue se tornaria possivel escolher, de forma racional, os estratos sociais dos quais eu extrairia
0S sujeitos da pesquisa.

A escolha do tema dessa dissertagdo exige que se responda preliminarmente as
seguintes questdes. por que escolher o estudante da Escola de Musica? Por que camadas
populares e médias?

Sabemos que o estudante que opta por fazer o vestibular para algum curso do campo
das artes, como MdUsica, Belas Artes ou Artes Cénicas, enfrenta certas etapas especificas.
Esses vestibulares geramente apresentam duas ou mais provas de aptiddo, além das provas
comuns a todos os outros candidatos. Como demonstrou BUENO (2003, p.83), a universidade
publica exige dos candidatos as artes “[...] uma iniciagdo no campo, um dominio de seus
elementos, o conhecimento de seus cddigos, temas, técnicas, estilos e agdes |[...]” no entanto, é
importante lembrar que essas habilidades artisticas exigidas nos vestibulares ndo sio
ensinadas no sistema publico de ensino do brasileiro.

Diferentemente das outras areas do campo artistico, na MUsica, as habilidades
exigidas dos estudantes, quando do processo de selecéo para 0 iNngresso No CUrso superior,
muito dificilmente poderiam ser aprendidas em um ou dois anos, nesse ou naquele cursinho
pré-vestibular®. A aprendizagem das habilidades musicais se d& por um processo de Varios
anos, muitas vezes iniciado na infancia. Bueno (2003), pesquisando as formas de

compreensdo e 0 processo de constituicdo das habilidades humanas, entrevistou varios

*  Todas as vezes que me referir a Escola de Musicada UFMG, utilizarei asiglaEM/UFMG.

®  Os candidatos ao curso de bacharelado em Msica realizam duas provas de Msica em cada uma das duas

etapas do vestibular: uma prova pratica e uma prova de percepcao musical .



professores de diferentes escolas da UFMG: da Escola de MUsica, da Escola de Belas Artes e
Artes Cénicas, e verificou que os professores da Escola MUsica, de maneira mais enfatica que
os demais, consideram positiva e necessaria uma preparacéo prolongada e sistemética para a
selecdo.
[Os professores] reafirmam a necessidade dos cursos, dos estudos, da dedicacéo do
tempo referindo-se a um tempo médio de seis a nove anos de estudo, e pelo menos
trés meses de preparacéo especifica do programada proval...] (p. 70).

Entretanto, a pesquisadora chama a atencéo para o fato de que, mesmo defendendo a
necessidade da preparacdo para as provas especificas, os professores entrevistados tendem a
justificar o desempenho dos vestibulandos e de seus alunos por meio de nogdes essencialistas
de ordem genética ou religiosa. Ou sgja, ao discorrerem sobre a génese das habilidades,
freglientemente usam termos tais como: “jeito”, “dom”, “facilidade”. Segundo a autora, essas
explicacbes de cardter essencialista acontecem na medida em que as experiéncias
constituidoras das habilidades ndo sdo identificadas ou reconhecidas pelos professores,

permanecendo oculta as suas consciéncias.

A pesquisa que desenvolvi contribuiu para uma discussdo muito pouco explorada,
tanto pela Sociologia da Educacdo, como pelo campo artistico na academia e fora dela. Na
primeira, porque, até o presente momento, ao que se saiba, ndo temos, no Brasil, estudos
socioldgicos sobre trajetorias formativas de estudantes ingressos em cursos superiores do
campo artistico. E, no segundo, porque, como nos mostrou BUENO (2003), as habilidades
musicais ainda sdo explicadas através de argumentos essenciaistas. Enquanto ignorarmos 0s
processos sociais de constituicdo das habilidades, ou, em outros termos, a sociogénese das
habilidades artisticas, estaremos corroborando para a producdo da desigualdade de
oportunidades e acessos ao campo artistico, fenébmeno de ordem social, politico-cultural, que
vem se perpetuando em nossa sociedade sem, a0 menos, ser posto em debate, como algo
natural de acontecer. Se eternizarmos a crenca de que as habilidades artisticas acontecem mais
em funcdo de fatores essencialistas do que socioculturais, ndo estaremos aptos a desenvol ver,
valorizar e potencializar aqueles espacos e experiéncias nos quais as habilidades artisticas
acontecem e se desenvolvem. O que se torna ainda mais perverso quando nos voltamos as
realidades das camadas populares, que ainda encontram poucos espacos educativos que
valorizam a génese e 0 desenvolvimento das habilidades artisticas.

Assim, considero que, pesquisando a luz de teorias socioldgicas as trajetorias de

formagdo de estudantes da Escola de MUsica provenientes de camadas sociais diversificadas,



estarei possibilitando que se revele e discuta cientificamente as desigualdades e diferencas de
acesso e de formagdo musical nos mais variados grupos sociais que compdem 0 campo
artistico. Desigualdades e diferencas que sdo costumeiramente entendidas, pelo senso comum,
como fendbmenos naturais, decorrentes do “dom”, mas que pouco foram colocadas em debate
dentro da academia. Além disso, estarei possibilitando, mesmo que ainda de forma
embrionéria, aidentificacdo dos espacos e/ou as experiéncias formativas que possibilitaram o
acesso & EM/UFMG®. Acredito que este seja um passo importante no processo de superacdo
das desigualdades de acesso das diversas camadas sociais a0 ensino superior publico e

gratuito.

A escolha por pesquisar trgjetorias de formagdo de estudantes provenientes de
camadas médias e populares ndo foi arbitraria. Como mencionel anteriormente, minhas
experiéncias como pesquisadora me possibilitaram perceber como s&o distintas e desiguais as
experiéncias de formagéo de sujeitos de origens sociais diversas no interior do campo
artistico. Juarez Dayrell, discorrendo sobre as desigualdades sociais e culturais entre os jovens

no Brasil escreve;

[...] Vivemos no Brasil, uma situacdo paradoxal, na qual a modernizacdo cultural
gue vem ocorrendo nas Ultimas décadas ndo veio acompanhada de uma
modernizacdo social. Desta forma, se hd ampliacdo do mercado de bens materiais e
simbdlicos, ha restricdo ao seu acesso, sendo uma das faces perversas da nova
desigualdade[...] (2004, p. 12).
Assim, ao constatar auséncia de pesguisas educacionais sobre a formacao béasica dos
artistas profissionais provenientes de origens sociais distintas, vislumbro, nesta pesguisa,
investigar mais de perto essa “nova desigualdade” ou a desigualdade de acesso aos bens

culturais entre sujeitos de origens diversificadas.

Com intuito de verificar se esta problemética era exequivel, no contexto da
EM/UFMG, decidi analisar alguns dados provenientes da uUnica fonte de que disponho, a
COPEVE'. Assim, verifiquei que havia uma regularidade no perfil socioeconbmico dos
candidatos aprovados nos vestibulares para o curso de bacharelado da EM/UFMG entre os
anos de 1999 e 2005. Em torno de 66% dos candidatos aprovados provéem de camadas

meédias e 13% das camadas populares. O que comprova que a EM/UFMG néo esta isenta da

®  Dado que isso pode funcionar como elementos para aimplementagéo de programas e até mesmo de politicas

publicas criadoras e potencializadoras desses espacos e experiéncias formativos.
" A COPEVE (Comissdo permanente do vestibular) é o 6rgéo da administraco central da UFMG que organiza
e gerencia 0 concurso vestibular. Esse 6rgdo recolhe por questionario, dados dos inscritos nos vestibulares da
UFMG. A apresentacdo e andlise desses dados sera desenvolvida no capitulo 2 desta dissertaco.



problematica da desigualdade de acesso aos bens materiais e simbdlicos entre sujeitos de
distintas origens sociais e que, por isso, € pertinente desenvolver uma pesguisa em que a
origem socia sgja uma categoria central para a compreensdo das desigualdades referidas

acima

Esta dissertacdo esta estruturada em quatro capitulos, além da introducdo, da
conclusdo e da bibliografia e anexos. No primeiro capitulo, apresentarel a literatura que
referenciou o desenvolvimento do presente trabalho; no segundo abordarei a metodologia
utilizada; no terceiro capitulo, o leitor tomara conhecimento do perfil socioecondmico dos
aprovados no vestibular para o bacharelado da EM/UFMG; no quarto, elaborarei a andlise das
trgjetorias de formagdo musical dos sujeitos da pesquisa provenientes das camadas médias e
populares e, na conclusdo, buscarel tracar um didlogo entre as trgetdrias dos sujeitos

provenientes das distintas categorias sociais.



1 REVISITANDO A LITERATURA

Maria do Carmo Souza Campara, Maria Inés Lucas Machado, professoras da Escola
de Musica da UFMG, e Ewado Mello Carvaho, professor do curso de Fisica da UFMG,
desenvolveram, entre 1995 e 2001, o projeto: “ Os cursos de Formacéo e Graduacdo da Escola
de Musica da UFMG: estudo de caracteristicas, tendéncias e identificacdo de fatores que
determinam as expectativas discentes e a realidade observada’. A partir desse projeto mais
amplo implementaram trés pesquisas independentes. Na primeira investigaram 0 corpo
discente da EM/UFMG? relativo ao ano de 1994; na segunda, o corpo discente do Centro de
Formag&o Musical® e, na terceira, os egressos da EM/UFMG formados entre os anos de 1966
e 1997, Alguns dados apresentados nos relatérios finais dessas pesquisas foram importantes
para a construcdo da presente dissertacdo, principalmente os que dizem respeito a formagao

anterior ao ingresso na EM/UFMG e no CFM.

Segundo os trés autores, apenas trinta estudantes, entre a populacéo de discentes
matriculados na EM/UFMG no ano de 1994 (N=106), declararam n&o ter sido formados em
instituicdbes como o Conservatério Municipal ou Estadua de Musica, a prépria Escola de
Musica (no CFM), escolas particulares ou com professores particulares. Esses trinta sujeitos
indicaram “outros’ espagos formativos, 0 que levou os pesquisadores a formular uma

hipdtese, sem, contudo aprofundar a andlise:

[..] Na coluna relativa a outros [espacos formativos], houve referéncia ao
aprendizado nas bandas, em igrejas e com familiares, confirmando a continuidade de
umatradicdo cultural (CAMPARA; CARVALHO; MACHADO, 1995, p.13).

A pesquisa desenvolvida no CFM, que tinha como objetivo pesquisar, em

perspectiva comparativa, 0 seu corpo discente, relativo aos anos de 1993 e 1996, revelou gue,

A pesquisa compreendeu uma amostra de 106 alunos que correspondia a 72% do total de alunos matriculados
em 1994 (cf. CAMPARA, MACHADO E CARVALHO, 1995).

O Centro de Formacdo Musical existiu durante 20 anos, de 1976 a 1996. Como curso de extensdo da
EM/UFMG, atendeu jovens e adolescentes a partir de 11 anos e adultos. Segundo Campara, Machado e
Carvaho, o empenho da EM/UFMG em manter o CFM justificou-se pela inexisténcia ou insuficiéncia do
ensino da musica na formacdo escolar de 1° e 2° graus. Além disso, pretendia formar os jovens em fase de
preparacdo para o vestibular de muasica e “contribuir na difusdo do conhecimento musical, na formagéo do
publico e de educadores na area’ (1996, p.4). Todas as vezes que me referir ao Centro de Formagdo Musical
utilizarei asigla CFM.

0 (cf, CAMPARA, MACHADO E CARVALHO, 2001).



assim como na graduagdo, 80% dos estudantes do CFM nesse periodo ja estudavam musica
mesmo antes de ingressar nessa instituicao™. No que diz respeito as experiéncias formativas
anteriores ao ingresso no CFM, os professores particulares apareceram com incidéncia de
60%, seguidos da Escola Particular (16%), do Conservatorio Estadua (7%), do Centro de
Musicaizacdo Infantil — o CMI (4%), cabendo o restante (3%) ao Conservatorio Municipa e
a outros diferentes espagos/grupos, como, por exemplo, o aprendizado em familia e nas
igrejas”.

Campara e Machado (2001, p. 49), examinando a formagdo musical anterior a
graduacéo dos egressos da EM/UFMG entre 1966 e 1997, demonstraram que entre os 83 ex-
alunos pesquisados (22% do total de diplomados no periodo), 66,3% estudaram com
professores particulares, 56,6% no CFM, 28% em escolas especializadas, 24,1% em
Conservatorios Estaduais ou escolas estaduais de musica, 11% em outros espagos (como

bandas, igregjas, festivais e etc) e 2,4 % em Conservatérios Municipais.

Como os autores das pesquisas desenvolvidas na EM/UFMG em nenhum momento
correlacionaram origem socioecondmica e experiéncias formativas, decidi ir a busca de pistas,
realizando, entdo, uma sondagem exploratoria, quando entrevistei Maria Inés Lucas Machado,
vice-diretora da EM/UFMG e uma das autoras das pesquisas acima mencionadas®.

Ao ser indagada sobre os possivels espagos formativos nos quais transitam os
sujeitos provenientes de camadas populares antes de ingressarem na EM/UFMG, a
entrevistada mencionou o dado citado anteriormente (11% dos entrevistados declararam haver
participado de bandas e grupos musicais em igrejas), fazendo supor que possivelmente seriam
em tais espagos que os sujeitos de camadas populares aprenderiam a linguagem musical
exigida nos vestibulares para Musica. Afirma a entrevistada: “(...) os de camadas mais
populares 0 que eu vejo ha escola é assm: alguém gue tocava ensinou, a banda da minha
cidade (...) aprende-se muito com banda, quer dizer, alguns rudimentos (...)".

Mas a professora diz que, embora tenham acesso a alguns espagos formativos, 0s
jovens de camadas populares tém dificuldade de passar no vestibular devido a pequena

1 E importante lembrar que nestes cursos também havia selecdo para o ingresso e, segundo os autores, as vagas
eram muito disputadas.

2 No questionério aplicado na pesquisa realizada no CFM, a questdo relativa a formacdo musical anterior a0

ingresso no CFM néo oferece ao pesquisado que respondeu “outros’ a possibilidade de especificar qual ou
guem sd0 estes outros, mas mesmo assim os autores formularam hipéteses, apresentando a familia e as
igrejas como possiveis espagos formativos.

13 A entrevista semi-estruturada realizada com Maria Inés Lucas Machado ocorreu na EMUFMG. Para conduzi-

la, utilizei um pequeno roteiro organizado em tépicos de discussao e o registro foi feito através de gravador.



vaorizacdo do ensino sistematico da Mdusica, feita ou desenvolvida nas insténcias
freglientadas quotidianamente, como a escolaformal.

Considerando que as respostas de Maria Inés Lucas Machado as questbes que |he
propus foram elaboradas a partir de sua experiéncia dentro da EM/UFMG, como ex-aluna,
educadora e dirigente, suas afirmagdes podem subsidiar hipoteses importantes a serem

investigadas na pesquisa.

Os relatérios citados anteriormente informam também que, entre os estudantes
pesquisados na graduacdo da EM/UFMG™, 56% tém algum tipo de parentesco com musicos,
a maioria possuindo parentesco de primeiro grau. No CFM também observou-se a
predominancia de alunos com parentesco de 1° grau com musicos (63% em 1993 e 58% em
1996). Esses dados nos levam a colocar a familia como um possivel locus de aprendizado ou
motivacdo para o estudo da musica e apontam para a necessidade de se realizar investigactes

mais sisteméticas acerca da relacdo familia/formagdo musical (artistica).

Para finalizar a discussdo em torno das pesquisas de Campara, Machado e Carvaho

(1995, 2001) reitero alguns pontos cruciais para a construcéo do presente objeto, como:

e N&o se ingressa na EM/UFMG (curso de graduagdo e extensdo) sem um

conhecimento prévio dalinguagem musical.

e A maioria dos estudantes que ingressaram na EM/UFMG, tanto na graduacéo
COMO NO curso de extensdo, preparou-se paratal fim por meio de instancias pagas, como, por
exemplo, professores particulares e escolas particul ares.

e Ha uma regularidade no que diz respeito aos espacos transitados e as
experiéncias formativas dos estudantes que ingressaram na EM/UFMG (graduacéo e
extensdo). Sendo eles. aulas com professores particulares, escolas especiaizadas,
conservatorios, bandas musicais e igrejas.

e A maioria dos estudantes ingressos na graduacédo na EM/UFMG provém de
familias cultural e economicamente favorecidas, e, aém disso, dispde de heranca cultural
familiar legitima, pois, como foi demonstrado, uma parte significativa desses alunos comegou

a estudar musica antes de ingressar nainstituicdo e possui parentes musi cos.

A constatacdo de que a maioria dos alunos da EM/UFMG tem origem socid

favorecida econbémica e culturamente, e de que aprende musica ja na infancia ou

¥ (cf. CAMPARA, MACHADO e CARVALHO, 1995).
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adolescéncia com professores particulares e/ou em escolas especializadas, remete-me as
teorias do socidlogo Pierre Bourdieu.

Analisando o acesso e a relacéo de sujeitos de classes sociais diferenciadas com a
cultura livre (teatro, cinema, concertos, literatura), Bourdieu afirmava que “quanto mais
elevada a origem social do sujeito, mais ricos e mais extensos sdo 0s dominios relativos a
cultura’ (BOURDIEU, 2003, p.45), relacionando, assim, classe socia, acesso e
disponibilidade para a cultura legitima. No texto “A origem e a evolucdo das espécies de
meldmanos’, onde se discorre de forma mais cuidadosa sobre o campo da musica erudita,

percebe-se de formaclarata posicéo:

N&o ha nada mais do que os gostos em musica que permita afirmar sua ‘classe’,
nada também que classifique alguém de maneira téo infalivel [...] Nao ha prética
mais classificatoria, mais distintiva, isto € mais estreitamente ligada a classe social e
a0 capital escolar possuido do que a fregiiéncia a concertos ou a pratica de um
instrumento ‘nobre’ [...]. (BOURDIEU, 1983, p. 122-123).

Seguindo a logica proposta por Bourdieu, os sujeitos desprovidos da “heranca
cultural legitima’ ou de capita cultural, estariam em desvantagem no que diz respeito ao
acesso ap ensino superior de musica, pois ndo teriam tido, no seu processo de socializagdo na
infancia e na adol escéncia oportunidade de aprender a linguagem musical erudita ou os meios
necessarios a decodificacdo desta linguagem. Em outros termos, ndo poderiam incorporar o

habitus™ necessario para o aprendizado e o sucesso no campo da misica erudita.

Acredito que é pertinente verificarmos as possibilidades explicativas das teorias de
Bourdieu a realidade que estou pesquisando. Para isso, lancarel mao dos conceitos de capital

cultural, social e econdmico elaborados por esse autor.

Segundo ele o “capital cultural” pode se apresentar em trés estados. no estado
incorporado, ou aquele ligado ao corpo, dependente de uma incorporagdo na maioria das
vezes inconsciente e de forma precoce na relagdo com e nos grupos de origem, na familia; no
estado objetivado, aguele que se encontra materializado em objetos, como livros, obras de
artes, discos, partituras e instrumentos, entre outros e, que depende do capital cultura na
forma incorporada para ser apropriado; e, por fim, no estado institucionalizado, ou aguele

expresso em titul os e diplomas conquistados.

O “capital econdmico” refere-se a todos os bens possuidos pelo individuo ou grupo

> Bourdieu entende habitus como "conjunto de disposicdes psiquicas transponiveis e duréveis: principios de
classificagOes, de visdo de divisdo, gostos etc, em suma, principios de percepcdo e ordenamento do mundo.
Essas disposi¢Bes que regem as representacoes e as préticas do agente socia” (IV: Charlot, 2000, p.35).
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socia que oportunizam o desenvolvimento das habilidades artisticas e, consegiientemente, a

elaboracdo de umatrgjetoria formativa de sucesso.

O desenvolvimento de uma habilidade pode implicar a compra de instrumentos,
materiais, a freqiiéncia a atividades proprias a cada campo, 0 acesso ainformagdes e
publicacdes, ou sgja, toda uma gama de gastos diferenciados. Tem-se ainda o
aprendizado formal da prépria habilidade, com sua demanda de cursos e aulas
especificas, usuamente no ambito das atividades extra-escolares, o que implica
também despesas e investimentos (BUENO, 2005, p. 24).

JA o conceito de “capital socia” diz respeito ao “conjunto de recursos atuais e
potenciais que estédo ligados a posse de uma rede duravel de relagbes mais ou menos
institucionalizadas de interconhecimento e de inter-reconhecimento ou em outros termos a
vinculagdo a um grupo” (BOURDIEU, 2002, p.67). A partir desse conceito, verificaremos as
estratégias utilizadas pelo sujeito e sua familia ou grupos diversos, quando se pde em
funcionamento o capital socia possuido e quais os lucros decorrentes da utilizacdo dos

capitais possuidos (simbdlico e econdémico) narede de rel agdes que o cerca.

Bourdieu destaca a necessidade de o pesquisador investigar as relacbes de

interdependéncia entre estas formas de capital, ou sgja, a acéo de um capital sobre o outro.

Além de verificar a posse desses capitais e como foram utilizados na construgdo das
trajetorias de sucesso, pretendo entender, dentro dos limites da pesguisa, como estes foram
transmitidos e incorporados aos sujeitos pesquisados, buscando entender a existéncia de uma
relacdo direta entre as modalidades de aquisi¢éo e de relagdo com a cultura e a origem social
desses sujeitos. Pretendo investigar, ainda, se, como propde Bourdieu, o0s sujeitos
provenientes das camadas populares, por um lado, estabelecem uma relacdo mais tensa,
metddica e tardia com o aprendizado da musica, 0 que pode vir a dificultar a elaboracdo de
uma trajetdria de sucesso e, por outro lado, se 0s sujeitos provenientes das camadas médias
estabelecem uma relacdo mais familiar, precoce, desenvolta e natura com a linguagem

musical.

Quando lancamos a questdo acerca do sucesso escolar de sujeitos de camadas
populares, as teorias de Bourdieu ndo sdo suficientes. Sobre essa realidade, Bourdieu apenas
nos diz “[...] que os filhos das classes populares que chegam até o ensino superior parecem
pertencer a familias que diferem da média de sua categoria, tanto por seu nivel cultural global
como por seu tamanho” (BOURDIEU, 2002, p. 43).

As criticas atuais feitas a esse autor apontam um certo determinismo em suas
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andlises da relacdo entre a classe socia e as disposi¢es face a cultura legitima. As palavras
de Nogueira e Nogueira (2002) que se seguem esclarecem bem esse ponto de critica as teorias

de Bourdieu:

No conjunto estas criticas a Bourdieu realcam o fato de que o habitus de uma
familia, e mais ainda de um individuo ndo pode ser deduzido diretamente do que
seria seu habitus de classe. As familias e os individuos ndo se reduzem a sua posi¢ao
de classe. O pertencimento a uma classe social, traduzido na forma de um habitus de
classe, pode indicar certas disposicdes mais gerais que tenderiam a ser
compartilhadas pelos membros da classe. Cada familia, no entanto, e, mais ainda os
individuos tomados separadamente, seriam o produto de multiplas e, em parte,
contraditorias influéncias sociais (p. 7).

Assim, 0 sucesso no vestibular para o curso de musica da UFMG entre sujeitos de
origens sociais diversas podera ser melhor compreendido se situarmos os sujeitos para além
de sua origem social, incluindo também as multiplas e contraditérias influéncias sociais
experienciadas por estes em suas trgetorias de formacdo musical. E, dessa forma, levaremos
em consideragdo o0s possiveis processos de circulagdo cultural™® entre as experiéncias de

formagdo musical vividas pel os sujeitos a serem pesquisados.

As pesquisas de Elias (1994), Bueno (2005), Gomes (1998)" investigaram,
respectivamente, as experiéncias formativas do musico e compositor Leopold Mozart, a
congtituicdo das habilidades artisticas e esportivas de quatro sujeitos (um pianista, um
violonista, um jogador de futebol e um cavalero) considerados exemplares e um grupo de
dezessete musicos que atuavam nas ruas de Porto Alegre em 1998, fornecem elementos

importantes de reflex&o para o desenvolvimento do presente projeto.

No livro Mozart - Sociologia de um génio, mais do que a historia de vida de Mozart,
interessa-me o olhar sociolégico que Norbert Elias langou a ela. O autor demonstra como foi
constituida a trgetoria artistica de Mozart, sempre em relacdo ou a partir de principios
econdmicos, politicos e estéticos proprios da realidade socio-historica em que o artista viveu.
Ou sgja, ao analisar em perspectiva socioldgica a histéria de vida de Mozart, o autor oferece
explicagles aos dilemas cotidianos, as escolhas estéticas e afetivas do artista, ndo somente

como preferéncias idiossincraticas, autbnomas, isoladas, mas como agdes construidas no

1%0 concsito ci rculacdo cultural elaborado por Ginzburg (1987), nos permite analisar as rel agdes possiveis entre
as diversas formas e manifestagdes culturais nas sociedades contemporaneas e o transito dos sujeitos entre estas
diversas manifestagdes. Segundo este autor, a cultura popular se define antes de tudo pela sua oposi¢do a cultura
letrada ou oficial das classes dominantes, mas também, pelas relacbes que mantém com a cultura dominante,
filtrada pelas classes subalternas de acordo com seus proprios valores e condi¢des de vida. Da mesma forma que
as classes dominantes se relacionam a sua moda os elementos da cultura popular.

YE importante destacar que esses trabalhos se distinguem muito quanto ao contexto de sua produc&o, objetivos,

tempo, espago e area de conhecimento.
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embate com a realidade sociocultural que o cercava.

Elias faz compreender que a formacdo do “génio” sO pode ser entendida se
retomadas as experiéncias de formacéo da infancia e da juventude do musico, aém, é claro,
das peculiaridades da pessoa de Mozart. Faz referéncia as brincadeiras de infancia, que
sempre deveriam ter muasicas para interessar 0 garoto, a sua primeira tournée de concertos
promovida pelo pai*® quando tinha ainda cinco anos e o relevante e freqliente contato com “os
grandes’ da terra (ELIAS, 1994, p. 67-85). Enfim, Elias nos convida a conhecer Mozart
através do conhecimento da vida social do musico, desencadeada e mediada pela musica que

aprendeu e produziu com tanta genialidade.

O trabalho de Bueno (2005) contribui para o questionamento das explicagoes
essencialistas da constituicao das habilidades artisticas e esportivas. Realizando uma pesquisa
de porte’®a autora péde demonstrar que os processos de constituicdo, elaboracdo e

desenvolvimento das habilidades artisticas e esportivas se ddo

(...) por meio das redes de interdependéncia em que se constituiram, como resultado
de uma trama que se tece com multiplos fios, em processos variados. (...) E a
interdependéncia das condicdes, acdes, relacdes e interaces sociais, sua tessitura e
efeitos combinatérios, que se mostra fecunda, que gesta e é constitutiva das
habilidades. As habilidades estédo enraizadas em sua histéria, nos processos
socializadores, nos valores e efeitos que as suportam, nas condicdes de existéncia de
cada sujeito (p. 373).

E a partir dessa perspectiva metodoldgica que pretendo entender as diferentes
trajetorias de formacdo musical elaboradas pelos estudantes da EM/UFMG antes de
ingressarem nessa instituicdo. Para isso trabalharei, somente no processo de coleta de dados,
com o conceito de “configuragdo socia” elaborado por Elias (1991). Esse conceito
possibilitou-me pensar na elaborac@o da trgjetéria formativa de sucesso como resultado de
acoOes (que extrapolam as acdes do sujeito em foco) de sujeitos/grupos interdependentes

(pessoas ou institui coes).

18 «(..) O pa de Mozart, também musico, ensinou-o a tocar piano provavelmente quando ele tinha trés anos.
Pode ser que, muito cedo ele Ihe tenha despertado a ténue esperanca de alcancar a desejada ascensao socid,
gue apenas em parte tinha conseguido por seus préprios esforcos. Sem ddvida alguma, dedicou mais tempo
ao menino do que o normal. Leopold Mozart tomou posse do filho e, como pai do prodigio, viveu a vida que
Ihe tinha sido negada até entdo. Por vinte anos, até a viagem a Paris com a mée, Mozart viveu e vigjou quase
sempre com o pai. Estava sempre com ele, sempre sob sua vista e protecdo. Nao ha divida de que nuncafoi a
escola. Toda a sua educagdo, sua precoce educagéo musical, seu conhecimento de linguas e cultura — tudo foi
adquirido com aajuda do pai e seus preceitos (...)" (ELIAS, 1995, p. 72).

9 Bueno entrevistou 4 sujeitos e alguns membros de suas respectivas familias, assim como aguns pares e

implementou a metodologia da observacdo participante nos espacos sociails nos quais 0s sujeitos
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Duas caracteristicas da presente pesquisa limitaram, em grande medida, 0 uso desse
conceito, como vem sendo feito por autores como Lahire (1997), Viana (1998) e Bueno
(2005), a saber: a fata de tempo para desenvolver a metodol ogia da observacéo participante e
acompanhar de perto a dinamica das configuracfes nas quais se desenvolveram 0s processos
de aprendizagem musical e, também, a impossibilidade de apresentar, na escrita do texto, as
redes configuragdes por meio dos quais os sujeitos elaboram suas trgjetorias e habilidades,
pois diferentemente desses autores, que apresentaram as analises das experiéncias formativas
de cada sujeito separadamente, optei por elaborar uma andlise transversal das trgetorias
pesquisadas. Apesar dessas limitagOes, a utilizacdo desse conceito foi primordia para o
processo de coleta de dados. Por meio deste, pude resgatar na memoria e no discurso dos
sujeitos investigados, as redes configuracionais através das quais as trajetorias de formacéo

musical antes do ingresso na EM/UFMG se deram.

Gomes (1998) contribui, de maneira especifica, para elaboracéo deste trabalho. Em
sua dissertacéo de mestrado Formagdo e Atuag¢do de Musicos das ruas de Porto Alegre: um
estudo a partir dos relatos orais, €le realiza uma anaise de um corpus composto de dezessete
musicos. Nesta, trata das experiéncias de vida relatadas nas biografias dos musicos como
experiéncias de aprendizagem ou de formagdo, sem esclarecer, contudo, quais critérios
utiliza-se para tal diferenciagdo ou quais experiéncias de vida podem ser consideradas
experiéncias de formagdo. Nas entrelinhas do texto, esta questéo se elucida, quando o autor
destaca, no processo de andlise, 0s momentos em que 0os musicos falam do contato com a
musica em diferentes contextos sociais. ha familia, entre amigos e na rua. Destaca ainda que
estas experiéncias, associadas a outros fatores — como o0 dom — possibilitaram que se
tornassem musicos. Ao analisar as narrativas biogréficas Gomes (1998) constata:

[...] que 0 meio de convivéncia dos misicos, desde crianca até a idade adulta, foi
fator primordial para o aprendizado e desenvolvimento de suas habilidades musicais,
como tocar um instrumento, cantar ou compor misica. Uma formagdo que apesar de
dizerem ser individual e sem professor (aprendi sozinho), aparece ligada a
convivéncia social, as oportunidades e as motivagdes encontradas no seu meio
(p.123).

Além de enfatizar a convivéncia social e as motivagdes dos sujeitos por ele
pesquisado, esse autor destaca a necessidade de pensarmos nas oportuni dades encontradas por
estes sujeitos no campo artistico.

desenvolviam as habilidades (em escolas, aulas particulares, em casa, etc).
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Diante dessa andlise, deparo-me com a seguinte questdo: em um pais em que as
desigualdades de acesso aos bens culturais sdo tdo importantes (DAYRELL, 2004), quais
seriam as instituicbes ou grupos que oportunizam e motivam jovens a aprenderem e
desenvolverem habilidades musicais? Seriam 0s sistemas de ensino espacos de aprendizagem
e aperfeicoamento da linguagem musical? Estes oportunizam e motivam seus estudantes a
desenvolverem as habilidades musicais?

Pesquisadores como Loureiro (2003), Fernandes (2000) e Beineke (2001), entre
outros, ao pesquisarem a educacdo musical nas redes publicas de ensino, caracterizam o
momento atual como momento de “siléncio musical” nas escolas. Dentre as razbes apontadas
para isso, algumas podem ser destacadas. Em primeiro lugar, a legislacédo educacional
vigente, pois haveria uma desvalorizagdo da musica como area de ensino. Tanto 0s
Parametros Curriculares Nacionais (PCN) quanto a LDB de 1996 incluem a musica na area
das artes. Essa Ultima, entretanto, representa uma parte infima do curriculo (apenas uma vez
por semana, podendo variar entre escolas). Em segundo lugar, o fato de que a muasica na
escola seria importante apenas nos momentos de festas, como formatura e confraternizacoes,
e seria geralmente tratada, pelos alunos, como lazer e ndo como saber. Em terceiro lugar, a
distancia entre o conteldo estudado e a realidade cultural-musical dos alunos, ou seja, 0s
professores vislumbram ensinar alinguagem musical aprendida nos cursos superiores e ndo se
preocupam com a demanda dos alunos. Em outras palavras, nas aulas de musica haveria uma
discrepancia entre a musica que os alunos querem aprender, praticar e ouvir e amusica que 0s

professores querem ensinar.

Além disso, ainfra-estrutura das escolas seria precéria, com afalta de instrumentos e
de salas com isolamento sonoro. Por fim, haveria rejei¢céo dos demais professores devido ao

barulho produzido nas aulas de musica.

Fernandes (2000) afirma que “a escola discursa sobre arte e ndo imerge o aluno no
processo artistico criador” (TROPE apud FERNANDES, 2000, p.84). Segundo ele, esta seria
uma das causas da depreciacdo das aulas de musica, ou melhor, dagquilo que é ensinado na
aula de musica, ja que nesta Ultima as musicas em s mesma € atamente valorizada pelos

alunos e comunidade escolar.

Um ponto interessante a que Fernandes alude rapidamente refere-se ap ensino de

muUsica nas escolas da rede particular® e nas escolas estrangeiras. Nas primeiras, muitas vezes,

% Todas as pesquisa a que tive acesso discutiam o ensino da miisica em escolas publicas.
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0 ensino de musica é tido como um diferencial da escola e utilizado como estratégia de
marketing face ao publico consumidor. Nas segundas, em muitos paises, a educagdo musical é

obrigatéria em toda a trgjetoria escolar.

Com base nessas pesquisas, pode-se concluir que, no Brasil, o sistema de ensino
publico ndo constitui ocasido de aprendizagem ou aperfeicoamento das habilidades musicais
exigidas para o ingresso na universidade”. Ou sgja, as pesquisas constatam que o sistema
publico de educacéo no Brasil ndo ensina a linguagem musical de maneira sistematica. Mas
elas demonstram, por outro lado, que a musica esta presente na escola, sgja nas proprias aulas
de musica, sgja nas festas e rituais escolares, sem faar dos conhecimentos musicais trazidos
pelos aunos. E € justamente esse ponto que foi explorado nessa pesquisa. Encarel a escola,
n&o somente como um espago restrito de possibilidades de aprendizagem das artes, mas como
um espaco em que as linguagens artisticas podem aparecer nos sujeitos que a fregiientam, em
gue a aprendizagem ou 0 conhecimento da cultura musical pode se dar longe do professor,
dos livros e do quadro negro, independente da escola estar engajada, ou ndo, em tal objetivo.
Nos grupos culturais da escola, podem se formar, trocar informacdes e produtos culturais
(como CDs, videos, revistas, informacfes sobre shows e eventos diversos). Visumbrar a
escola nessa perspectiva significou deslocar o olhar da sala de aula ou da relagdo professor-
aluno para a interacdo entre sujeitos de uma mesma geragdo em um espago publico, onde a
linguagem artistica pode ser redescoberta, como mais um espaco em que a cultura juvenil é

produzida e reproduzida.

Um outro campo de estudos que vem sendo desenvolvido e pode contribuir nessa
pesquisa € o0 das préticas culturais juvenis. A maior parte dos pesquisadores que
desenvolveram pesguisa sobre este tema, dedicou-se a estudar jovens das camadas
populares®. Essas pesguisas demonstram, entre outras coisas, a influéncia do grupo cultural
no processo de socializagcdo e sociabilidade desses jovens e na construcéo das identidades
juvenis.

Segundo Dayrell (2002, p. 119):

O mundo da cultura aparece como um espago privilegiado de préaticas,
representacées, simbolos e rituais no qual os jovens buscam demarcar suaidentidade
juvenil. Longe dos olhares dos pais, professores ou patrdes, assumem um papel de
protagonistas, atuando de alguma forma sobre seu meio, construindo um

2l Este dado ndo pode ser generalizado. Um exemplo de estabel ecimento de ensino que contraria essa tendéncia
€ aescola Sao Rafael (escola para cegos), pertencente arede estadual de MG.

2 Entre eles, podemos citar: (SPOSITO, 1993; ABRAMO, 1994; MINAY O, 1999; DAY RELL, 2001).
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determinado olhar sobre si mesmos e sobre 0 mundo que os cerca. Neste contexto a
musica € a atividade que mais os envolve e mobiliza. Muitos deles deixam de ser
fruidores e passam também a ser produtores, formando grupos musicais das mais
variadas tendéncias, compondo, apresentando-se em festas e eventos, criando novas
formas de mobilizar os recursos culturais da sociedade atual aém da l6gica estreita
do mercado.

Apoés fazer uma pesquisa exploratoria de porte que tinha por objetivo tracar um
perfil do universo cultural juvenil em Belo Horizonte, Dayrell constatou que os estilos™
musicais predominantes nas camadas populares em Belo Horizonte, em 1998, eram o funk,
rap, pagode e o gospel (musica de cunho religioso). Sabemos que esta lista € mdltipla e que
ndo pode ser generalizada. O proprio Dayrell chama a atencdo para os limites deste perfil que,
segundo ele, ndo é representativo de todo o universo cultural da cidade de Belo Horizonte,
Tais estilos sdo considerados democréticos, por ndo haver pré-requisito técnico para a
participagdo, ou Sga, 0s jovens ndo encontram empecilhos para sua insercédo, como a
necessidade de ter um instrumento ou aprender as habilidades técnicas musicais,
principamente “o rap e o funk, que, sdo dos poucos estilos que Ihes permitem realizar-se

como produtores musicais e artistas’ (DAYRELL, 2002, p.126).

Mas poderiamos dizer que as habilidades musicais aprendidas pelos jovens de
camadas populares entre seus pares, N0S grupos e espacos acima referidos seriam suficientes
para a preparacdo e formagdo musical necessaria ao ingresso na EM/UFMG? Penso que seria
razoavel ndo descartar uma possivel influéncia destes grupos culturais e dos grupos de estilo
na trgjetdria de formagdo das habilidades musicais. Nestes grupos, 0s jovens se relacionam
com o campo da cultura, ora como produtores, ora como consumidores, ampliam as trocas
culturais, enfim, reconhecem-se como musicos. Nos seis grupos de funk e rap pesquisados por
Dayrell, todos os jovens eram autodidatas e expressavam o desgo de estudar musica e algum
instrumento, que, segundo os préprios jovens, era condi¢do essencial para a profissionalizacéo
(DAYRELL, 2002, p. 127). O desgjo, a motivagdo para a profissionalizagdo no campo da
musica, constituidos nos grupos culturais e entre os pares podem ser suficientes, em certos

casos, para a busca do conhecimento e do aperfei coamento no campo musical.

Quanto aos jovens de camadas médias, deparamo-nos com a falta de pesquisas sobre
as suas relactes com a cultura (CORTI & SPOSITO, 2000). Segundo Feixa (1998, p. 93) “[...]

BE importante estarmos atentos para a diferenca entre o grupo cultural e o grupo de estilo. Sempre um grupo de
estilo seréa um grupo cultural, mas nem sempre um grupo cultural sera um grupo de estilo. O grupo de estilo,
segundo Kemp (1993) "é a formacdo de coletividades que tomam como referéncia para condicdo de
pertencimento ao grupo, um estilo, que elabore, além de uma proposta estética, um modelo de comportamento
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os jovens de classe média, vém sendo considerados somente quando participam de
movimentos dissidentes ou contraculturais, ou sga, quando provocam problemas a seus
maiores [...]". Sabemos, porém, que os jovens de camadas médias também se organizam em
grupos culturais para a producdo e consumo de musica dos diversos estilos, mas, infelizmente,
ndo possuimos ainda conhecimento cientifico suficiente acerca desse fendmeno. Suponho
gue, assim como nas camadas populares, tais experiéncias sgjam significativas, tanto para a
socializagdo e a sociabilidade deles, como para o aprendizado e motivacdo para com as
habilidades musicais exigidas nos vestibulares de Musica e, ainda, que esses jovens tém
possibilidades de conjugar as pré&icas no grupo cultura com a formagdo em escolas
especializadas ou com professores particulares, ao contrério dos jovens de camadas populares,
gue ndo dispdem dessas oportunidades de aperfeicoamento das habilidades musicais. Assim,
penso que ndo seria arriscado afirmar, a0 menos hipoteticamente, que 0s grupos
culturaigestilo significam para esses jovens de camadas médias uma possibilidade a mais de
aprender alinguagem musical.

(ibidem, p.13). Segundo Abramo (1994), a producdo de estilos se da no cruzamento dos campos de lazer, do
consumo, da midia e da producéo cultural.
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2 AMETODOLOGIA DA PESQUISA

Como as duas dimensfes da andlise e coleta dos dados exigiram metodologias

distintas, elas serdo apresentadas separadamente.

2.1 O PERFIL SOCIOECONOMICO DOS ESTUDANTES

Para construir o perfil socioeconémico referente & populagdo de 260 estudantes
aprovados nos vestibul ares para curso de bacharelado da EM/UFM G nos anos de 1999 a 2005
trabalhel com dados secundérios, disponibilizados pela Comissdo Permanente dos
Vestibulares da UFMG (COPEVE). Para ter acesso aos dados socioecondmicos coletados
pela COPEVE nos vestibulares acima referidos, tive que passar por uma série de
procedimentos formais e informais. Apos enviar 3 cartas de solicitacdo dos dados, tive que
marcar uma entrevista com o diretor desse 6rgdo, além de estreitar uma relagcdo com 0s
estagiarios. Passados seis meses do primeiro pedido, que foi em novembro de 2004, pude
comegar atrabalhar com os dados.

A COPEVE me forneceu 7 arquivos de dados do software ACCES, os quais estavam
organizados em funcdo do ano do vestibular (1999 a 2005) e das variaveis por meio das quais
geram o perfil socioecondmico da populagéo de candidatos aos cursos da UFMG. No entanto,
como as varidvels ndo estavam descritas nos arquivos de dados fornecidos, preferi trabalhar
com esses dados no software Statistical Package for Social Science (SPSS), ja que, além de
dominar mais esse programa, 0 considero mais apropriado para a elaboracdo de andlises
estatisticas de matrizes de dados. Assim, transferi os dados do ACCES para SPSS a fim de
construir a matriz dos dados, através da qua pude tracar o perfil socioeconébmico da

populacdo em estudo.

Para classificar a populacdo localizado de acordo com sua origem socia, utilizel a
escala de fator socioecondmico — FSE, desenvolvida por Braga, Peixoto e Bogutchi (2001) ao
pesguisarem as tendéncias da demanda pelo ensino superior na UFM G na década de noventa:

(...) A necessidade de utilizar esta escala especifica para mensurar o perfil
socioecondmico, em detrimento de model os mai s frequientemente utilizados [como o
indice Brasil], decorre do fato de ndo se dispor, para todo o periodo do estudo, do
conjunto completo de informagdes necessérias para 0 emprego de tais modelos. No
entanto, os autores [PEIXOTO, BRAGA, BOGUTCHI, 2001] verificaram,
utilizando os dados coletados [pela COPEVE] 1997, que a escala FSE é diretamente
proporcional a escala socioecondmica construida por Soares e Fonseca (1998),
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usando o sistema de classificagc@o da Associagdo Brasileira de Ingtitutos de Pesguisa
de Mercado, com correlacdo superior a 0,97. Acredita-se, portanto, que a escala FSE
reproduza, comparativamente, padrBes socioecondmicos tecnicamente aceitaveis
(..) (2001, p.132).

A escolha por tal escala se deve ao fato de que compartilhava com esses
pesquisadores a mesma fonte de dados a COPEVE, e, logo, das mesmas dificuldades destes,
ou sga, a falta de informagBes necessérias para 0 emprego de modelos freqientemente
utilizados.

Braga, Peixoto e Bogutchi (2001) esclarecem, com mais detalhes, o fator

desenvolvido por eles:

[...]O fator socioecondmico FSE considera os seguintes itens, aos quais se
atribuiram os valores zero, um ou dois, na ordem apresentada: tipo de escola média
freqiientada (pUblica =0 ou privada =1), tipo de curso médio freqiientado
(profissionalizante =0 ou colegia =1), turno no qual estudou na escola média
(noturno =0 ou diurno =1), situacio de trabalho ao inscrever-se no vestibular
(trabalhava = 0 ou ndo trabalhava =1), renda familiar (inferior a 10 SM =0, entre
10 € 20 SM =1 ou maior que 20 SM =2 ), nivel de instru¢do dos pais (nenhum
deles com formacéo superior =0, um deles com formagdo superior =1 ou ambos com
formagdo superior =2); e tipo de profissio do responsavel (tipica de classe média
baixa= 0, tipica de classe média= 1 ou tipica de classe média alta= 2). A escalavaria
de zero a dez e é discreta para cada estudante em particular, sendo tanto melhor a
situagdo socioecondmica quanto maior o valor do FSE.[...] (grifo meu) (2001,
p.131).

Como utilizet o FSE, as variaveis trabahadas para elaboracdo do perfil
socioecondmico da populagdo em estudo foram as mesmas utilizadas Braga, Peixoto e
Bogutchi (2001) em seus estudos. Agregando tais varidveis, foi possivel chegar a

caracterizacdo da populagéo contemplada em funcéo do FSE.

2.2 AS TRAJETORIAS DE FORMACAO MUSICAL

2.2.1 Os sujeitos da pesquisa

a) Os critérios de escolha

Para redlizacdo da parte qualitativa, foram entrevistados doze estudantes de
bacharelado da EM/UFMG. A selecdo de sujeitos se deu segundo 0s seguintes critérios:
1. Quanto a classe social: foram selecionados cinco sujeitos de camadas populares e

sete de camadas médias. O menor nimero de sujeitos provenientes das camadas populares
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deve-se a dificuldade de encontrar estudantes com esse perfil naEM/UFMG.

2. Quanto ao ano de ingresso na EM/UFMG: foram selecionados alunos ingressantes
na EM-UFMG entre 1999 e 2004. Esse periodo foi definido devido a facilidade de encontré
los na escola. Ao ter acesso — via Secdo de Ensino — a lista de estudantes matriculados na
EM/UFMG em 2005 (quando realizei a pesquisa de campo), pude verificar que todos os
estudantes, sem excec¢éo, tinham ingressado nessa escola entre os anos de 1999 a 2004.

3. Quanto a habilitacdo cursadana EM/UFMG: A principio aintencdo era selecionar
estudantes das habilitagbes “Canto”, “Regéncia’, “Composicao” e “Instrumento”, sendo que,
para cada uma, selecionaria um sujeito proveniente de camadas populares e o outro de
camadas médias. No caso da habilitagdo “Instrumento”, em razdo do grande nimero de
instrumentos existentes no curriculo da EM/UFMG (16 instrumentos), decidimos por
contemplar apenas o0 Violdo, os Metais (Trompa, Trombone e Trompete) e o Piano. Nesse
caso, aintencdo inicia também era selecionar um sujeito de camada popular e outro de classe
média para cada instrumento escol hido.

Esses instrumentos foram selecionados em funcéo do publico que, reputadamente
recrutam, a julgar, no primeiro momento, pelas informagdes preliminares de que dispunha, o
viol&o, por recrutar um publico mais heterogéneo no que diz respeito a origem social; 0s
metais, por serem 0s instrumentos mais associados aos sujeitos de camadas populares, e o
piano, por ser um instrumento mais nitidamente associado aos grupos mais favorecidos.

No entanto, entre 0 projeto e a execucdo da pesquisa de campo, ocorreram algumas
mudancas decorrentes dos efeitos da estratificagcdo social presente no interior da EM/UFMG.

» N&o consegui encontrar, no tempo em que estive dedicada a selecdo dos sujeitos
da pesquisa, nenhum estudante proveniente das camadas popul ares matriculado na habilitagéo
Composicdo e no instrumento Violdo. Diante desse limite, entrevistel somente um sujeito
proveniente das camadas médias matriculado em Composicdo, e dois sujeitos provenientes
das camadas médias matriculados em Viol&o.

» No fina do processo da pesguisa de campo, decidi por contemplar também o
instrumento Percussdo. Entrevistei um estudante proveniente das camadas populares
matriculado nesse instrumento. Tal decisdo se deu porque queria contemplar mais de um
instrumento, que tradicionalmente é relacionado, no senso comum, as praticas culturais das
camadas popul ares.
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b) O acesso aos sujeitos

Para selecionar os doze sujeitos que seriam entrevistados dentre a populacdo dos
estudantes da Escola de Musica da UFMG, transitei por trés semanas entre os professores,
funcionérios e alunos da Escola, conversando, apresentando a pesquisa, conhecendo um
pouco mais da légica, da dindmica desta instituicdo. Nessa insercéo apliquei um questionario,
de forma aeatoria, a 50 alunos matriculados na Escola. Através deste questionario levantei
informagdes sobre a origem social, a habilitagdo cursada, o ano de ingresso na EM/UFMG,
além do telefone ou e-mail para contatos posteriores fundamentais para a continuidade da
pesquisa. Estes questionarios foram aplicados em salas de aula, quase sempre nos intervalos
das aulas, mas quando me era indicado (por professores, funcionarios ou por outros alunos)
um estudante que atendia os critérios da pesquisa, apliquei 0 questionario nos espagos comuns
da escola, como corredores, cantina e biblioteca

Apos esse levantamento preliminar, devidamente orientada pel os critérios de selecéo
previamente definidos, selecionei os 12 sujeitos com o perfil desgado para a realizacéo das

entrevistas. A distribuicdo é a que se segue:

DISTRIBUICAO DOS SUJEITOS
DE PESQUISA POR HABILITACAO E ORIGEM SOCIAL

Habilitacao
Camadas Médias Camadas Populares
Instrumentos

Composicéo

Regéncia

Canto

Violdo

Trombone (Metais)

Piano

Percussao

2| O R R N R R e
n| R| R R O R R O

Total
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2.2.2 O instrumento de coleta de dados

Para a obtencdo dos dados referentes as trajetorias de formacdo musical dos sujeitos
da pesquisa, utilizei-me datécnica da entrevistaoral. A partir de entrevistas semi-estruturadas
com os estudantes, coletei (utilizando gravador) depoimentos acerca das experiéncias de
formag&o musical ao longo da vida do entrevistado. Ta procedimento exigiu a formulagdo de
um roteiro contextual, comum a todos os sujeitos de pesquisa, ja que a utilizacdo de um
roteiro rigido, com perguntas previamente elaboradas, poderia culminar na perda da
complexidade das experiéncias vivenciadas por cada um dos sujeitos em suas trajetérias de
formagéo musical.

Tal instrumento possibilitou-me exercer um certo controle na entrevista. 1sso foi
necessario, na medida em que o objetivo era trabalhar com certos processos especificos
inerentes a histéria de vida do sujeito e ndo com a historia ora de vida. Essaforma de roteiro
também proporcionou um grau de liberdade aos entrevistados na construgdo de seus
depoimentos. Tal flexibilizacdo mostrou-se fundamental para o processo de coleta dos dados
pois, por meio dessa atitude, logrel tratar cada entrevista de forma exclusiva, sendo, assim,
coerente com as peculiaridades e singularidades de cada experiéncia formativa que me era
apresentada nas entrevistas.

As entrevistas foram integralmente transcritas de acordo com as normas do Centro
de Pesguisa e de Documentacéo de Pesquisa Contemporanea do Brasil (CPDOC) e devolvidas
aos sujeitos, para que pudessem corrigir possiveis fahas decorrentes da escuta e/ou nomes
técnicos dos quais ndo domino. Apds corrigirem as transcrigdes, elas me foram devolvidas
para que, enfim, eu as colocasse em analise e as devolvessem novamente aos sujeitos.

2.2.3 As entrevistas

Apbs varios telefonemas, explicacbes e judtificativas acerca do processo de
pesquisa, pude formalizar o convite e marcar as entrevistas com os sujeitos selecionados. Esse
processo, simples a primeira vista, foi permeado de dificuldades. Os estudantes da Escola de
MUsica, em sua maioria, permanecem pouco tempo em casa, ja que tém aulas em horario
integral e tém muitas noites ocupadas; entre aulas, ensaios e shows. Oito entrevistas foram
realizadas na casa dos sujeitos e quatro na Escola de Musica da UFMG. Cada entrevista

durou, em média, uma hora. Os encontros realizados nas casas dos sujeitos possibilitaram-me
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conhecer mais de perto a estrutura familiar deles, as condic¢des econdmicas, 0s bens materiais,
0s espacos de estudos. Além disso, foram entrevistas em que o didogo se deu de forma mais
espontanea.

Ja as entrevistas realizadas na EM/UFM G foram feitas em salas de aula disponiveis
ou, ainda, que ja estavam sendo ocupadas pelo sujeito em seus estudos, ou em espacos
escol hidos por ele.
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3 CARACTERIZACAO SOCIOECONOMICA DOS ALUNOS DO CURSO DE
BACHARELADO EM MUSICA DA UFMG

A seguir apresentarei o perfil socioecondbmico da populacdo de aprovados nos
vestibulares para o curso de bacharelado em Music’UFMG durante os anos de 1999 a
2005*. Tal populagdo corresponde a um total de 260 observacdes, 85% do total de aprovados
nesse periodo®. Os 15% restantes (46 aprovados) ndo serdo contemplados nessa andlise, pois
passaram no vestibular paraa modalidade licenciatura (FONTE: COPEVE 1999 a 2005).

O esclarecimento do perfil socia dessa populagéo € de extrema importancia para o
desenvolvimento do presente trabalho, primeiramente por desvendar o que ainda esta oculto,
tanto para a comunidade académica quanto para sociedade em gera, ja que ndo existem
pesquisas que revelaram a fotografia socia de nenhum dos cursos de graduacéo da &rea das
artes da UFMG. E, em segundo lugar, porque esclarecer o perfil socioeconémico dessa
populacdo significa proporcionar maior embasamento empirico as discussdes que seréo
posteriormente desenvolvidas nesta dissertacéo.

Como mencionado anteriormente, utilizarei, para o alcance deste objetivo, a escala
de fator socioecondbmico — FSE, desenvolvido por Braga, Peixoto e Bogutchi (2001).
Primeiramente apresentarel 0s dados referentes as variaveis gue deram origem ao indice FSE,
sd0 elas: renda familiar, escolaridade e ocupacédo dos pais, situacdo de trabalho no momento
dainscricéo para o vestibular, sistema de ensino no qual cursou o0 ensino médio, tipo e turno

em que cursou o ensino meédio. Veamos:

# A intencdo inicial era analisar os dados da populacio de aprovados entre 1995 a 2005, porém a demanda foi
atendida parcialmente pela COPEVE, pois esda comissdo sO tinha disponivel os dados e os respectivos
guestionarios dos anos de 1999 a 2005, condicdo esta que ndo desqualifica a discussio proposta nesta
dissertaco.

% Os dados a seguir apresentados foram fornecidos pela Comissdo Permanente do Vestibular (COPEVE) e
devidamente tabulados de acordo com os objetivos do presente trabal ho.



Tabela 1: RENDA DO GRUPO FAMILIAR
(em salarios minimos)
Freqiiéncia %
Menos de 1 S.M 4 1,5
Dela2S.M 4 3,1
De2aSS.M 63 24,2
DeS5a10 S.M 46 17,7
De 10 a 15 S.M 47 18,1
De 15220 S.M 30 11,5
De 20 2a 40 S.M 41 15,8
De 40 a 60 S.M 15 5,8
Mais de 60 S.M 5 1,9
Caso nio analisado 1 0,4
Total 260 100

FONTE: COPEVE (1999 a 2005).
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No que se refere a renda familiar mensal, pode-se concluir, com base nos dados de

1999 a 2005, que a populacdo dos candidatos aprovados na EM/UFMG é favorecida em

termos econdmicos, visto que 53,1% do total de inscritos nesse periodo possuem renda

familiar igual ou maior que dez salarios minimos, 41,9% de dois a dez SM e somente 4,6%

possuem renda familiar menor que dois salarios minimos.

Grifico 1: PARTICIPACAO DO ESTUDANTE NA RENDA FAMILIAR

69 3%3%
11%

28%

2%

;47%

O Outra situacéo
B Casos ndo analisados

ONa&o trabalho e sou sustentado por minha familia ou outras p
B Trabalho e sou sustentado parcialmente
OTrabalho e sou responsavel pelo meu préprio sustento
OTrabalho me sustento e contribuo na renda familiar

B Trabalho e sou o principal responsavel pela renda familiar

FONTE: COPEVE (1999 a 2005).

Ja no que se refere a participacdo na renda familiar, os numeros indicam que 75%
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dos sujeitos aprovados nos vestibulares de 1999 a 2005 sdo sustentados completa ou
parcialmente pela familia, 0 que também sinaliza a situagcdo confortavel do aunado da
EM/UFMG.

Grifico 2: OCUPACAO DOS PAIS?*

45 39,6%

40 -

% 29,5% 27,9%

30 25,9% 26,5% :

251 19,6%

20

151 10%

10 1 5,6% 5,4%
5 1,2",;’8% ’ ’ 1,5%
o _—im N o

grupo 1 grupo 2 grupo 3 grupo 4 grupo 5 grupo 6
‘DOcupagéo da M&e O Ocupagédo do Pai ‘

FONTE: COPEVE (1999 a 2005).

No que se tange a ocupacdo dos pais, percebe-se que a maioria dos aprovados na
Escola de MUsica, entre 1999 a 2005, sdo provenientes de familias nas quais os pais exercem
profissdes caracteristicas das camadas médias e altas.

Nos agrupamentos de ocupacdo 1 e 2, ou nas ocupagoes caracteristicas das camadas

atas e médias altas, respectivamente, concentram-se 30,7% das méaes e 43,4% dos pais.

% Agrupamentos de ocupacdes: Grupo 1: Banqueiro, deputado, diplomata, capitalista, alto posto militar,alto
cargo da chefia ou geréncia de grandes organizacdes, ato posto administrativo no servico publico, grande
industrial, grande proprietario rural com &area de mais de 2.001 hectares e outras ocupacdes com
caracteristicas semelhantes. Grupo 2: Profissional liberal com nivel universitério; cargo técnico cientifico;
cargo de chefia ou geréncia em empresa comercial ou industrial de porte médio; posto militar de tenente,
capitdo, major, coronel; grande comerciante, dono de propriedade rural de 201 a 2.000 hec. E outras
ocupagdes com caracteristicas semelhantes. Grupo 3: Bancério, oficial de justica, professor primério e
secundario, despachante, representante comercial, auxiliar administrativo, auxiliar de escritério ou outra
ocupagdo que exija segundo grau completo. Inclui funciondrio publico com esse nivel de instrugdo e
exercendo atividade semelhante, posto militar de sargento, subtenente e equivalentes, pegqueno industrial,
comerciante médio proprietério rural de 21 a 200 hectares, outras ocupagOes com caracteristicas semel hantes.
Grupo 4: Datilégrafo, telefonista, mecandgrafo, continuo, recepcionista, motorista (empregado), cozinheiro
ou garcom de restaurante, costureiro, operario qualificado, porteiro, chefe de turma, mestre de producéo
fabril, serralheiro, marceneiro, comerciario, balconista, empregado de loja de artigos finos ou de
estabelecimento comercial de grande porte, funcionério publico no exercicio de atividades semel hantes, posto
militar de soldado, cabo ou equivalente; pequeno comerciante, sitiante, pequeno proprietério rura (até 20
hec.) e outras ocupagdes com caracteristicas semelhantes. Grupo 5: Operdrio ndo qualificado, servente,
carregador, empregado doméstico como cozinheira, passadeira, lavadeira, arrumadeira, lixeiro, biscateiro,
faxineiro, lavador, garrafeiro, pedreiro, garcom de botequim, lavrador ou agricultor assalariado, e outras
ocupagdes com caracteristicas semel hantes. Grupo 6: Do lar.
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Nos agrupamentos 3 e 4, 0s quais caracterizam as profissdes exercidas pelas
camadas médias médias e médias baixas, respectivamente, concentram-se 35,9% das mées e
46,1% dos pais.

JA no agrupamento 5, no qual é constituido por profissdes geramente exercidas
pelas camadas populares, encontram-se apenas 5,6% das mées e 5,4% dos pais; 27, 9% das
maes e 1,5% exercem atividades no lar (grupo 6).

Grifico 3: ESCOLARIDADE DOS PAIS

MAE: PAI:

0,
1% 1594

43% 1% 12%/ /% 6%

44% 6%

6%

8% 20%

18%
7%

O Nenhum

B Ensino fundamental incompleto até a quarta série
O Ensino fundamental incompleto apds a quarta série
[ Ensino fundamental completo

& Ensino médio incompleto

O Ensino médio completo

B Superior incompleto

O Superior completo

FONTE: COPEVE (1999 a 2005).

Uma parcela significativa dos estudantes ingressos na EM/UFMG s&o provenientes
de familias possuidoras de capital escolar, na medida em que 51% dos pais tém acesso ao

ensino superior; 25% das méaes e 24% dos pais chegaram até o ensino médio.
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Griafico 5:  TURNO EM QUE SE CURSOU O ENSINO MEDIO
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Como é possivel verificar nos gréficos 6, 7 e 8, mais da metade dos aunos
Ingressantes nesses anos na EM/UFMG estudaram em escolas particulares no turno diurno e
cursaram o ensino médio ndo profissionalizante, 0 que confirma uma origem social mais
favorecida, em se tratando do caso brasilero.

A partir da agregacdo das variaveis apresentadas acima foi possivel chegarmos a

caracterizagdo da populagéo em fungdo do FSE.

Grafico 7:

Caracterizagdao Socioeconémica dos
aprovados nos vestibulares da EM/ UFMG

% durante os anos de1999 a 2005.
16
14,2 439 14,6
14 B 12,8
12 107 | [ | [ 114
10 *—STF_* mEm el
8 I N N N A I A
6 — — — — — — —
4 3,2 A O N O O Ay B
0 I:I\ T T T T T T T T \I:l

FSE FSE FSE FSE FSE FSE FSE FSE FSE FSE FSE
0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

Fonte: COPEVE 1999 a 2005

Com base nos dados acima apresentados referentes a condicéo socioeconémica da
populacdo analisada, verifica-se que realmente ha desigualdade no acesso a Escola de MUsica
da UFMG, visto que apenas 12,8% dos candidatos aprovados sdo provenientes das camadas
populares (FSE 0, 1, 2) e entre estes 3,3% possuem FSE igual a zero ou a um. Nota-se ainda
gue a maioria dos candidatos aprovados, 65,4%, sdo provenientes das camadas médias (FSE
3,4,5,6,7), e21% das camadas dtas (FSE 8, 9 e 10).

Na pesquisa de BRAGA, PEIXOTO E BOGUTCHI (2001) — em gue confrontam o
perfil socioecondmico dos candidatos (de todos os cursos) aos vestibulares da UFMG durante
0s anos de 1992 a 1999 — podemos confirmar o caréter elitista do curso de Musicada UFMG.
Constatou-se que a populacdo de candidatos que demandou as vagas ao curso de MuUsica,
possui um FSE médio de 4,87. Podemos perceber o quéo significativo € esse dado quando o
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comparamos com 0 FSE médio dos demais cursos no referido periodo. Entre os 34 cursos
oferecidos pela UFMG, o FSE médio dessa populacdo so foi menor que o FSE médio da
populacdo dos candidatos aos cursos de Ciéncias Econdmica, Comunicacdo Social, Medicina
Veterinaria, Odontologia e Medicina, sendo que, no ano de 1992, foi 0 curso que apresentou o
maior FSE médio de 5,68 e, em 1999 s6 foi menor que os cursos Medicina, Medicina
Veterinariae Terapia Ocupacional.

Portanto, conclui-se que o “filtro do vestibular” ndo € o Unico mecanismo de
producdo de desigualdade no interior do curso de bachardlado em muasica, mas que tal

desigual dade é produzida anteriormente ap concurso do vestibular.
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4 DESVENDANDO AS MELODIAS: AS TRAJETORIAS DE FORMACAO MUSICAL

Apoés constatar, em capitulo anterior, as desigualdades de acesso a EM/UFMG,
segundo a origem socia dos sujeitos, retomar-se-a, neste capitulo, a questdo das experiéncias
de aprendizagem musical que possibilitaram aos estudantes dessa escola, provenientes de
diferentes meios socias, ingressarem no ensino superior. No esforco de respondé-la lancarei
ma&o do estudo das trajetorias dos sujeitos investigados, dado que esse tipo de abordagem tem
mostrado um significativo poder explicativo em trabalhos de pesquisadores como Viana,
(1998); Lahire, (1997); Bueno, (2005), entre outros, que tomaram como objeto de estudo, o
sucesso escolar de sujeitos com pertencimento socia diversificado.

Mas, foi por meio dos trabalhos de Bueno (2003, 2005), nos quais se pesquisou as
formas de compreensdo e os processos de constituicdo das habilidades humanas, que me
convenci, definitivamente, a adotar 0 estudo de trgetérias. Segundo a pesquisadora, a
universidade publica exige dos candidatos as artes “[...] uma iniciagdo no campo, um dominio
de seus elementos, o conhecimento de seus codigos, temas, técnicas, estilos e acoes [...]"
(2003, p.83), sendo que a aprendizagem das habilidades musicais se da em um processo de
varios anos, muitas vezes iniciado nainfancia. Desta forma, ela propde uma reflexéo sobre a
constituicdo das habilidades a partir dos processos socias que as constituem e um
guestionamento das explicacdes costumeiramente empregadas pelo senso comum e ancoradas
nas nocdes de “dom”, jeito e facilidade.

Resgatando as tragjetérias de formagdo dos estudantes da EM/UFMG em perspectiva
sociol6gica, pretendo ultrapassar as fronteiras das especificidades idiossincréticas e da origem
social e compreender os processos formativos dos sujeitos musicos, por meio das relagdes e
interacbes sociais Nos grupos e espacos (institucionalizados ou ndo) nos quais transitaram
desde a infancia até o ingresso na universidade. Desta forma compreenderemos onde os
sujeitos aprenderam a linguagem musical e também o que ou quem lhes possibilitou a
aprendizagem desta linguagem, as oportunidades que lhes foram disponibilizadas e também
aquelas que conquistaram; entenderemos as paixfes motivadoras ao aprendizado da musica,
os valores e as estratégias familiares em que foram educados e, ainda, quais significados
atribuiram a muasica e as experiéncias desenvolvidas em torno desta. Enfim, aformag&o prévia
a0 ingresso na EM/UFMG sera compreendida na articulacdo entre, de um lado, a
subjetividade e a singularidade do sujeito, e, de outro, as condigdes sociais e culturais nas

quais aformagdo anterior a entrada na universidade aconteceu.
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E importante ressaltar que durante a coleta e andlise dos dados, deparei-me com uma
complexidade de pontos em torno dos quais 0s sujeitos contaram e explicaram suas trajetorias
de formacdo musical. Para ndo me deixar seduzir por cada uma delas e correr o risco de
perder de vista os objetivos propostos neste trabalho, optel por apoiar-me em duas estratégias
tedrico-metodol bgicas. a utilizacdo de eixos norteadores e a utilizacdo da nogdo de “ Tempos
da Vida’. Por meio destas, pude encontrar uma direcdo a ser seguida na andlise e estabel ecer
critérios para efetuar os recortes necessarios em todo processo de pesquisa. Desta forma,
compreenderemos as trajetorias de formacdo musical dos sujeitos de pesquisa buscando os

efeitos combinatorios dos eixos norteadores em cada um dos tempos da vida dos sujeitos.

> Os Eixos Norteadores

A utilizagdo de eixos norteadores para a coleta e andlise dos dados vem sendo
empregada por sociologos da educagdo (VIANA, 1998; LAHIRE, 1997; BUENO, 2005) que
trabalham com dados provenientes de fontes orais de natureza biogréfica e utilizam, como
conceito central, a no¢éo de configuracéo social. Segundo Bueno (2005), os eixos norteadores

para andlise funcionam como:

(...) recursos para o tratamento, do grande volume e complexidade dos dados
coletados, que acabam por exigir uma delimitacdo, um recorte, um direcionamento,
uma escolha de por quais caminhos e acessos se penetrara na intencéo de construir
a interpretacdo do caso (...). Como marcos orientadores da andlise (...) e tém a
funcdo de proteger contra o risco (...) de se cair em andlises monogréficas,
idiossincraticas, fechadas em s mesmas, dificultando, assm, as comparacles
possiveis entre os casos analisados. [Além disso], aparecem como um denominador
comum, permitem que 0S casos sgjam comparados em suas semelhancas e
dissonéancias (...) (2005, p.61).

Atenta aos procedimentos metodol gicos propostos por esses autores, pareceu-me
prudente compartilhar com eles 0 uso dos eixos norteadores.

O processo de demarcagéo dos eixos norteadores dessa pesquisa foi iniciado ainda
na elaboracdo do roteiro da entrevista, pois pretendia que estes fossem orientadores da coleta
dos dados. No entanto, naquele momento, tinha consciéncia de que os eixos escol hidos para a
analise poderiam ser provisorios, pois ndo descartava a possibilidade de, no processo de
coleta de dados, encontrar outros eixos ou aprimorar 0s gque ja estavam sendo trabal hados.

A escolha desses eixos se deu a partir de referéncias tedricas que apontarei a seguir;
dados da realidade empirica fornecida por pesguisas exploratérias (trabalhados acima nesse

texto) e por uma reflexdo prépria diante dos primeiros dados coletados. Esses foram tratados



de maneira interdependente e sobreposta no decorrer da analise, pois como nos sugeriu Bueno
(2005):
O mais importante € 0 modo como 0s parametros se combinam, se interpenetram e
se configuram, sd0 seus entrelacamentos que estdo em questdo. Os parametros de
andlise s80 um recurso para fazer aparecer os principios e as dinamicas
configuracionais que engendram as habilidades e que v&o permitir a compreenséo de
sua consgtituicdo social (2005, p.62).

Selecionou-se entdo, como pertinentes para a andlise dos dados em questéo, os
seguintes eixos. relacdo familia-experiéncias musicais, condigdes econdmicas de
desenvolvimento da habilidade, aprendizado formal, sentidos e significados da musica para o
sujeito/acoes pertinentes do proprio sujeito, espacos publicos e privados de formagdo e grupos
de referéncia para dém dafamilia, e relagdo com a Escola de Musica da UFMG. Discorrerei,
aseguir, de maneira sucinta sobre cada um desses eixos, no intuito de melhor defini-los.

o Relagdo Familia - Experiéncias Musicais

O interesse em pesquisar arelacdo familia e formagdo musical surge quando conheci
os dados apresentados por Campara, Machado e Carvaho (1995, 2001), resultados de
pesquisas que investigaram o corpo discente da EM/UFMG relativo ao ano de 1994 e o corpo
discente do Centro de Formacao Musical. Estes relatorios esclarecem que mais da metade dos
estudantes da graduacdo da EM/UFMG e do CFM possui parentesco de 1° grau com musi cos.
Esses dados indicam que ndo podemos ignorar a familia como um /ocus de aprendizado da
musica e/ou de motivagdo para a linguagem musical. Apontando para a necessidade de se
realizar investigacbes mais sistematicas acerca da relacdo familialformacdo musical e
artistica, de modo geral. Dessa forma, desenvolvi algumas questfes relacionadas a essa
tematica:

- Como as familias dos estudantes da EM de MUsica da UFMG se relacionaram com
as experiéncias formativas do filho, no campo da cultura, anteriores a0 ingresso na
EM/UFMG?

- As trgjetorias de formacdo musical, as experiéncias anteriores ao ingresso dos
estudantes na EM-UFMG, se diferenciam na medida em gque a mobilizaco familiar também
sediferencia?

- A relagdo familialformacdo musical varia quando transitamos de uma camada

socia aoutra?
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e Condi¢coes Economicas

No senso comum, encontramos frequientemente a no¢cdo de que o gque 0 sujeito
consome e desgia consumir, em termos de bens culturais, esta diretamente relacionado com
sua posicdo de classe. Seguindo logica, seria plausivel explicar o fendbmeno da
desigualdade de acesso a EM/UFMG, demonstrando a desigualdade de recursos para o
desenvolvimento da habilidade musical, como a compra de instrumentos e o financiamento de
aulas especializadas, entre os sujeitos das diferentes camadas sociais. Nao era minha intencéo
descartar completamente essa possibilidade explicativa, ja que, como pudemos verificar nos
trabal hos de Campara, Machado e Carvalho (1995, 2001) a maioria das instancias educativas
formativas no campo da musica sdo pagas. Assim, tentando ultrapassar as fronteiras do senso
comum, propus-me a entender 0 consumo no campo da cultura como uma acéo permeada de
significados socioculturais, acdo em que 0s sujeitos prevéem riscos, tracam estratégias e
constroem identidades individuais e coletivas (GARCIA, 1999). Dessa forma, esse eixo me
permitiu compreender como e quando 0s sujeitos e/ou suas familias optaram por consumir o
produto cultural visando o desenvolvimento da habilidade musical; como esses sujeitos
lidavam com o valor da musica como profissdo ou como meio de conseguir renda, e, ainda,
busquel entender como esse valor coagiu e/ou motivou as agoes voltadas ao desenvolvimento
da habilidade musical.

e Aprendizado Formal.

Campara, Machado e Carvalho (1995) também demonstraram, em suas pesquisas,
gue mais de 70% dos estudantes que ingressam na Escola de Musica da UFMG se prepararam
para o vestibular em institui¢des como o Conservatorio Municipal ou Estadual de MUsica, na
prépria Escola de Musica da UFMG no antigo Centro de Formagdo Musical e em escolas
particulares ou freglientando aulas com professores particulares. Tal dado aponta para a
necessidade de investigarmos as experiéncias formativas formais nas trgjetérias dos sujeitos

desta pesquisa.

Dessa maneira, foi possivel desvendar quais foram, como e quando 0s sujeitos

acederam aos processos legitimos®’ de aprendizagem da linguagem musica que os

%" Os processos | egitimos de aprendizagem podem ser definidos a partir das seguintes caracteristicas: relagdo
pedagbgica entre aprendiz e mestre; definicao e delimitacdo de tempos; realizacdo em espagos minimamente
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possibilitou ingressar no ensino superior. N&o foi meu objetivo desenvolver uma discusséo
em torno das peculiaridades técnicas dos processos de aprendizagem, mas entender como e
porque se deu 0 ingresso dos sujeitos em instituicdes e/ou processos legitimos de ensino e
aprendizagem da linguagem musical e como 0 sujeito e suas familia se relacionaram com tais

experiéncias.

o Sentidos e Significados da Musica Para o Sujeito / Acoes Pertinentes do

Proprio Sujeito

Contemplar a subjetividade dos sujeitos é indispensavel caso queiramos acancar 0s
objetivos propostos nessa pesquisa. Para compreendermos melhor como os sujeitos de origens
sociais diferenciadas elaboraram suas trajetérias de formagdo musical, € essencia colocar em
analise suas representacdes acerca das expressdes musicais em seus grupos de convivio, suas
percepcdes em relacdo ao outro musico e ao campo da cultura, seus gostos, seus desegjos e,
principalmente, seus projetos em relacdo a musica e as artes de maneira geral.

Segundo Charlot (2000), para se entender as relagOes destes sujeitos com e nos
espacos de formagao, € preciso entender como 0s sujeitos significam estes espagos e 0s
saberes possivels em cada espaco, € preciso entender como se relacionam neles e com eles g,
para isso, é preciso ouvir estes sujeitos, é preciso deixé-los faar. Estas sdo as palavras do
autor:

Esta na hora, com efeito, de os socidlogos deixarem de tratar matérias psiquicas
negando a0 mesmo tempo o sujeito e de se interrogarem sobre as condi¢des de uma
sociologia do sujeito. (...) A sociologia deve estudar o sujeito como um conjunto de
relagdes e processos. O sujeito € um ser singular, dotado de um psiquismo dotado de
uma légica especifica, mas também é um individuo que ocupa uma posicdo na
sociedade e esta inserido em relagBes sociais. Uma sociologia do sujeito pode
dedicar-se em entender como o individuo se apropria do universo social dos
possiveis (para retomar os termos de Bourdieu), como ele constréi seu mundo
singular tendo por referéncia l6gica de acdes heterogéneas (como diria Dubet), quais
sd0 as relagbes com o saber (...) Ndo se trata em dissolver a sociologia em um
discurso vago sobre o sujeito, mas, sim de propor-lhe que estude os sujeitos como
um conjunto de “relagdes e processos’. (CHARLOT, 2000, p. 45)

Charlot (2000) nos oferece a possibilidade de desenvolver uma sociologia do sujeito
nas fronteiras com a sociologia da educacdo. Entender arelacdo que o sujeito estabelece com

e nos o0s espacos formadores € entender a relacdo do sujeito consigo mesmo, com 0s amigos,

plangjados para tal fim; processos que envolvam producdo e recepcdo da linguagem musical. Além dos
espacos citados acima, também podemos mencionar a escola formal, bandas de misica, igrejas, coros, grupos
culturais, entre outros, como possiveis espagos em que acontecem os processos | egitimos de aprendizagem da
linguagem musical.
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educadores, com o espaco fisico, com o desegjo, com as expectativas etc, ou sgja, € entender a
relagdo que o sujeito estabelece com 0 mundo, com os outros e com ele mesmo. Enfim, é
necessario entender ainter-relacéo de significados que o sujeito constroi para viver e transitar
nestes espacos, em processos Nos quais o sujeito se auto-educa e € educado.

Também utilizarel a nogdo de projeto, elaborado por Velho (1994) a partir das
influéncias tedricas de Simmel (1986) e Schutz (1974). Segundo esse autor, 0 projeto,
“elaborado no nivel individual, lida com a performance, as exploragdes o desempenho e as
opcdes, ancoradas a avaliagdes da realidade” (p. 27). E formulado e implementado em relacio
a um campo de possibilidades, “0 que é dado com as aternativas construidas do processo
socio-historico e com potencial interpretativo do mundo simbdlico da cultura’ (p.28).

As trgjetdrias dos individuos ganham consisténcia a partir do delineamento mais ou
menos elaborado de projetos com objetivos especificos. A viabilidade de suas

realizagOes vai depender do jogo de interacBes com os outros projetos individuais e
coletivos, da natureza e dindmica do campo de possibilidades. (VELHO, 1994, p.47)

O projeto ndo é abstratamente racional, mas resultado de uma deliberacdo consciente
a partir das circunstancias, do campo de possibilidades em que esta inserido o
sujeito. Isso implica reconhecer limitagBes, constrangimentos de todos os tipos, mas
a propria existéncia do projeto € a afirmagdo de uma crencga do individuo-sujeito
(ibdem, p.9-10).

Mas, como propds Velho (1994), pretendo entender o projeto do individuo como
constituido por meio da negociagéo da realidade com outros atores, individuos ou coletivos e
podem estar em constante revisao e re-interpretacoes.

Por meio desse eixo norteador, busguei entender a forma como os sujeitos elaboram
intersubj etivamente seus proj etos de futuros em relacéo a musica e, a partir disso, construiram
objetivamente suas trajetorias de formacdo musical em relagdo aos contextos culturais, sociais

€ econdmicos Nos quais estiveram submetidos e se submeteram.

e Espacos Publicos/Privados de formaciao e Grupos de Referéncia para além

da familia

Com esse eixo norteador busquei entender o transito social dos sujeitos paraaém da
familia e, assim, desvendar quais eram 0s outros grupos de pertencimento, 0S espacos
publicos e privados nos quais transitavam por meio das praticas musicais, as articulacdes e as
trocas culturais estabel ecidas nesses grupos, a negociacaéo de identidades ao se relacionarem

com o campo da cultura.
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Através deste eixo, foi possivel revelar os grupos que tiveram alguma influéncia, e
como exerceram ta influéncia no aprendizado, producdo, reproducéo e recepcdo da
linguagem musical para 0s sujeitos da pesquisa.

Além disso, trabalhar com esse eixo, possibilitou-me estar atenta a premissa de que
0s processos educativos também podem se desenvolver fora das fronteiras daescolaedo lar e
podem se dar, por meio de trocas sociais, nas experiéncias produtivas no campo da cultura,
nas mediagbes culturais possibilitadas e produzidas nos grupos e espacos culturais. A
instituicdo escola sera tratada especificamente como mais um espaco publico em que a cultura

pode ser conhecida e/ou aprendida, produzida e reproduzida.

e Relacio com a Escola de Musica da UFMG

Esse eixo possibilitou compreender as disténcias e proximidades dos sujeitos e das
instituicoes e espacos anteriormente frequentados por eles em relacdo a EM/UFMG. O que
nos permitiu entender o processo de elaboracéo do projeto de ingressar no curso superior de
musica da UFMG, quando optaram por se candidatar a uma vaga ao bacharelado, porque
escolheram o curso, como aprenderam as regras especificas para esse vestibular e, por fim,
COMO Se prepararam para as provas de primeira e segunda etapas.

Além disso, através desse eixo, buscarei os sentidos da escolha da profissdo no
campo damusica paraafamiliae como se relacionaram com a efetivacdo desse projeto pelos

sujeitos.

» Os Tempos da Vida

Além dos eixos norteadores, a coleta e a andlise dos dados também foram
organizadas em torno da categoria“ Tempos da Vida’.

A nocdo de “Tempos da Vida' representou um importante instrumental tedrico-
metodol 6gico da pesquisa. Além de ter funcionado como orientador para a coleta e tratamento
dos dados, foi definidor da nocdo de tragjetdria de formagdo a ser utilizada na pesquisa.

Para explicar Nnocao e o porgqué de sua utilizagdo, temos que retomar alguns
autores gue se dedicaram a estudar a categoria tempo (DURKHEIM 1989, ELIAS 1998), ja
que, como veremos a seguir, a producdo tedrica acerca a nogdo de “ Tempos da Vida’ tem sua
génese nos estudos desses pesquisadores.
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Segundo Durkheim, “o tempo”, ou melhor, as “nogdes de tempo” sdo representacdes
sociais acerca do ritmo da vida social, 0 qual aprendemos através da socidizacdo e, sendo
assim, elas sdo fundamentais para vivermos em sociedade, principalmente a urbana
capitalista. Durkheim permite-nos desfazer-nos da idéia de que o tempo € somente um
fenbmeno fisico e natural e propde que entendamos tal categoria a partir de uma perspectiva
socio-historica que extrapola a dimensdo do individuo. Para ele, essa categoria do pensamento
l6gico supBe uma relagdo entre atividades sociais e referentes temporais “criados, aceitos,
convencionados e assimilados pelos individuos e grupos pelas culturas’, como, por exemplo,
0s instrumentos de classificacéo e mensuragdo, como rel 0gios e calendarios.

Elias (1998) ndo rompe totalmente com as idéias de Durkheim, na medida em que
também entende “ o tempo” como um saber coletivo acumulado, transmitido e reinventado por
longas cadeias de geracOes humanas. Ambos 0s autores entendem que o tempo néo € a priori
da atividade humana. Segundo Elias, o tempo é uma sintese simbdlica de nivel superior®, é
uma “experiéncia de aprendizagem”, € um “meio de comunicagdo e de orientacdo social”, é
uma relagdo entre natureza humana e inumana entre o biologico e o social. Porém, ao
contrario de Durkheim, o autor recupera o natural na dimensdo do tempo. Segundo ele, ao
classificarmos coisas que sdo naturais, como 0 passar das idades, o transcorrer das estagoes,
estamos fechando o circulo entre o natural e o cultural que nos permite entender melhor as

experiéncias humanas.

Tratarse 0 [tempo] de uma representacdo conceitual através da qual situamos os
percursos e movimentos dos corpos e de tudo que constitui 0 nosso habitat,
ordenamos o transcurso de nossa existéncia no mundo e do proprio mundo, as
transitoriedades, transformactes e trajetérias dos seres. Travessiada vida que, com o
tempo, costumamos confundir (...) (TEIXEIRA, 1998, p.46).

Em linhas gerais, esses autores defendem a idéia de que as nogdes de tempo sdo
representacOes e construgdes simbolicas coletivas.

A partir dessa breve discussdo, podemos concluir que os tempos de vidas — a
infancia, a adolescéncia, a juventude, a idade adulta e a velhice — também sdo representactes
sociais, pois os classificamos em fungdo dos processos culturais que experienciamos no
tempo.

Discorrendo sobre a problemética dos tempos da vida, principamente o da

juventude, Dayrell (2004) apresenta as idé as de autores que se debrucaram nessas questdes.

%8 Como ndo é objetivo deste trabalho elaborar uma discussio extensa acerca este tema, sugiro agueles que se
interessem pelo temaver Elias (1989) TEIXEIRA (1998, p.44).
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Lohert (1998) (apud Dayrell, 2004) diz que: “mais do que ter uma idade,
pertencemos a uma idade’. Para ele, ap pertencermos a uma idade seremos para o “outro” o
que a sociedade nos possibilita ser, ou sga, nossos comportamentos sdo sociamente
estabelecidos. Ao dizer isso, 0 autor avanca, na medida em que defende a idéia de que o
comportamento de sujeitos de idades diferentes pode ser explicado por fatores que véo além
das condicdes naturais; para ele a idade coage e determina comportamentos, como se em cada
idade tivéssemos uma personalidade. Como Lorhet (1998), Morin (1997) (apud DAY RELL,
2004) se contrapdem a nocao gue trata os tempos da vida como algo que se da “em sucessao
linear e fechada de cada uma de suas etapas’. Ambos defendem a idéia de que ndo somos a
idade gue temos, mas que somos todas as idades que tivemos e vamos ter, na medida em que
n&o somos capazes de rejeitar as experiéncias vivenciadas na vida, mas que estamos todo o

tempo resignificando-as e reciclando-as. Dayrell (2004) apresenta as idéas de Lorhet (1998):

Nessa outra forma de refletir e lidar com os tempos da vida supera-se a sucessdo
linear e fechada de cada uma das suas etapas. Significa ver e viver as experiéncias
articuladas, com a possibilidade de multiplas respostas, de forma que umaidade ndo
elimina a outra, mas a contém. Significa assumir o direito de jogar em cada situacao,
com todas e com cada uma das cartas da experiéncia acumulada, seja ela grande ou
pequena, de tal maneira que, em cada itinerario pessoal, o tempo fosse 0 nosso
amigo, e ndo carcere, permitindo, assim, uma identidade flexivel e diversificada
(DAYRELL, 2004, p.2).

Debrugada nessas idéias, compreendi que uma boa maneira para entender como o0s
sujeitos das distintas camadas sociais conseguiram ingressar na Escola de Musica da UFMG
seria compreendendo as trajetdrias de formagdo musical como experiéncias vivenciadas no
tempo, nos tempos da vida. Dessa forma, optei por lancar meu olhar nas experiéncias
artisticas dos sujeitos nos tempos da infancia, adolescéncia e juventude, até o0 momento da
entrada na universidade; em outras palavras, busquel, juntamente com o sujeito, reconstituir a
configuragdo das experiéncias musicais nos distintos tempos, para assim, compreender o
sucesso no vestibular para musicana UFMG. O objetivo de trabalhar com a nogdo dos tempos
da vida no processo de coleta dos dados era que 0s sujeitos re-elaborassem em seus discursos
e hamemoria, suas trgetorias de formagdo musical, de modo que relacionassem o que foram,
0 gue sdo0 e 0 projeto do que gquerem e desgam ser, que contassem suas experiéncias de
aprendizagem da linguagem artistica em funcdo das experiéncias socioculturais a que se
submeteram e foram submetidos em cada um desses tempos.

Além disso, atenta as idéias dos autores citados acima, busquel entender os tempos
da vida como representacdes sociais que podem se modificar na medida em que transitamos

entre os distintos grupos sociais e no interior de tais grupos. O que quero dizer é que ndo



41

encontraremos uma inféncia ou uma juventude, mas infancias e juventudes, ja que, como
pudemos aprender, os tempos da vida ndo sdo redidades estanques, definitivas, mas
polissémicas e em constante movimento. Entdo, busquei, no momento da entrevista, evitar
minhas proprias nogdes dos tempos da vida, visando assim, no exercicio de pesquisa, entender
como o outro significa e vivencia estes tempos, embora, em muitos momentos, este tenha sido
um exercicio um tanto complexo, ja que as minhas maneiras de vivenciar e significar os
tempos da vida e a dos entrevistados ndo eram distantes, pelo fato de morarmos na mesma
cidade, estudarmos na mesma universidade, sermos da mesma geracdo e, assim,
compartilharmos de realidades simbdlicas semel hantes.

Este capitulo est& organizado em duas partes; na primeira, apresentarei 0s sujeitos
provenientes das camadas médias e suas trajetorias de formagdo musical e, na segunda, 0s
sujeitos provenientes das camadas populares e suas trgjetérias de formacdo musical. Nas
partes em que analiso as trajetdrias, o leitor ndo se deparard com a apresentacéo de cada caso
Separadamente, mas com uma andlise transversal de todos. A intencdo, com a forma
escol hida, perpassa pelo objetivo de demonstrar como o pertencimento a diferentes realidades
sociocultuais pode vir a definir trgjetérias no interior do campo da musica. Ao confrontar as
trgjetorias, pretendo que o leitor possa compreender tanto as semelhancas e diferencas entre as
trgjetorias dos sujeitos de mesma origem socia, quanto as semelhancas e diferencas entre as
trgjetorias dos sujeitos provenientes de origem sociais diferentes.

41 CAMADAS MEDIAS

4.1.1 Apresentacio dos sujeitos da pesquisa:

o Rodrigo29 - 24 anos

Bacharelado em Viol&o

Ano de ingresso na Escolade MUsica - 2002
Data da entrevista: 09/06/2005

Rodrigo foi o primeiro sujeito a ser entrevistado, pois foi ele quem me audou no

processo de insercdo na Escola de Musica; explicou-me a dindmica cotidiana da Escola,

% Todos 0s nomes mencionados neste trabalho s&0 pseudénimos.
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apresentou-me a alguns estudantes e, em vérias ocasides, discutimos minha proposta de
trabalho, o que foi muito importante para que eu pudesse dialogar com os alunos da Escola de
formamais consciente.

Cheguei a casa de Rodrigo por volta de nove horas da manh& Ele e sua esposa
moram em um barrac&o no bairro Prado (sala, quarto, sala de estudo de Rodrigo, cozinha, area
de servico, atelié de sua esposa e um corredor repleto de plantas e adornos). Deparei-me com
Rodrigo estudando o violéo, fomos para a sala: dois sofas, mesa pequena, cds, plantas e
quadros, alguns deles feitos pelo casal. Comegamos a entrevista que terminou, depois de duas
horas, com uma maravilhosa execucdo do PrelGdio de uma Suit de Bach.

Os pais de Rodrigo sdo naturais do estado de SP. Seu pai é graduado em Geologia
pela UFOP e exerce a profissdo de empresario. Sua méae € graduada em Arquitetura pela USP
e sempre exerceu a profissdo, principamente como docente de nivel superior. Estabel eceram-
se em Belo Horizonte apds o casamento e tiveram trés filhos, dois homens e uma mulher,
sendo Rodrigo o mais velho.

Seus pais se separaram quando Rodrigo tinha nove anos; os filhos permaneceram
sob a guarda da m&e. Morou com sua mée e irmaos até os 22 anos, quando, por decisdo do
grupo familiar, os filhos foram morar em apartamento separado da mée. Nessa fase, comegou
a trabalhar como professor particular de violdo, porém ainda depende economicamente dos
pais.

Durante o ensino fundamental e médio estudou na rede privada de ensino e cursou o
ultimo ano do ensino médio nos EUA, por intercambio estudantil. Aos 19 anos ingressou na
Escola de Arquitetura da UFM G, no entanto, n&o concluiu o curso. Aos 21 anos ingressou no
curso de bacharelado em Viol&o pela Escola de MUsica da UFMG. Antes de ingressar na
Escola de Musica, estudou na Fundacéo de Educacéo Artistica.

Em 2005, ano da coleta de dados da pesquisa, estava recém casado com uma artista
plastica, também formada pela UFM G e ndo possuia filhos. Rodrigo declarou que trabalhava
entre 21 e 30 horas semanais, como professor de violdo e que sua renda familiar mensal
estavaentre5a 10 S.M.

e Luana-19 anos
Bacharelado em Piano
Ano de ingresso: 2004
Data da entrevista: 15/06/2005
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Conheci Luana na cantina da Escola de MUsica. Nesta ocasido, pedi que preenchesse
0 questionario e ela, muito amavelmente, o preencheu.

A entrevista foi a tarde na EM/UFMG. ApoGs um contato por celular a encontrel
estudando piano em uma das salas da EM/UFMG. Interrompi seus estudos para que
pudéssemos realizar a entrevista. Luana permaneceu a frente do piano durante a entrevista,
gue durou por volta de 50 minutos. O momento que a senti mais a vontade foi quando, ja com
a entrevista terminada, tocou algumas musicas para que eu, com muita honra, pudesse
apreciar.

Os pais de Luana sdo naturais do interior de MG. Seu pai € de Uberlandia, filha de
pai fazendeiro e graduado em engenharia Civil pela UFMG, sua mée, costureira, € natural de
Lagoa Formosa — filha de delegado e mée dona de casa — € graduada em Psicologia, também
pela UFMG. Ambos exerceram a profissdo por pouco tempo. O pa substituiu a Engenharia
pela profissdo de bancério e a mée preferiu ser bailarina e professora de balé, habilidade que
aprendera desde os tempos dainfancia. Viveram em Belo Horizonte até se formarem e logo se
mudaram para Uberlandia, onde residem hoje.

Luana, a mais velha das duas filhas do casal, estudou em escola da rede publica de
ensino até os doze anos e com essa idade foi estudar em uma escola da rede particular, onde
concluiu o ensino médio. Fez vestibular para Medicina e MUsica, mas optou pelaMUsica. Aos
18 anos, voltou a sua cidade natal, Belo Horizonte, paraingressar no curso de bacharelado em
Piano da Escola de Musica da UFMG. Estudou musica desde crianca, em escolas
especializadas e com professores particulares.

Em 2005, com 19 anos, declarou ser totalmente sustentada pelos pais, que possuem
rendamensa em torno de 20 a40 SM..

e Douglas - 22 anos
Bacharelado em Regéncia.
Ano de ingresso: 2002

Data da entrevista: 09/06/2005

Entrei em contato com Douglas depois que ele respondeu ao questionario aplicado

ap6s 0 ensaio do Coro de Camara®™ da EM/UFMG, do qual é membro. Encontrei-me com ele

30 “O Coro de Camara da Escola de Musica da UFMG, fundado em 1985 e entdo denominado Corpo Coral
Estavel da EMUFMG, tem servido como um importante instrumento de trabalho da Arte Coral fomentando e
executando as atividades culturais e pedagogicas da Escola.este projeto é integrado por alunos da graduagdo em



em seu apartamento localizado no bairro Buritis. Chegando a sua casa fui recebida pela
empregada doméstica, que me conduziu a sala. Era um apartamento muito bem decorado e
com varios ambientes. A entrevista durou uma hora

Seu pai, natural de Belo Horizonte, € graduado em medicina pela UFMG e exerce a
profissdo de médico. Sua mae, natural de Carmdpolis, interior de Minas Gerais, € graduada
em Pedagogia pela UNI-BH, mas atua profissionalmente como paisagista. Douglas € o
segundo filho de uma familia de trés irmaos.

Sempre estudou em escolas da rede privada de ensino e ingressou no bacharelado
em regéncia na Escola de MUsica da UFMG ap0s a conclusdo do ensino médio, com 21 anos.
Antes de ingressar no curso superior participou de dois corais, fez aulas particulares de
instrumentos e teoria musical, e estudou no programa de extensdo da Escola de MUsica da
UFMG.

Declarou que trabalha eventualmente e que a renda familiar mensal € de 40 a 60
S.M..

e Antonio — 22 anos

Bacharelado em Violdo
Ano de ingresso: 2002
Data da entrevista: 18/06/2005

Apbs dois contatos rgpidos com Anténio — o primeiro quando apliquei um
guestion&rio na sadla de ensaio do Coro de Cémara e o segundo por telefone — nos
encontramos para a entrevista em um sabado de manha na Escola de MUsica. Antonio estava
estudando em uma sala e, sentado em frente do piano, comegamos a entrevista, que durou
umahorae meia

Seu pai é natura de Itgjuba, é mestre em Engenharia e exerce a profissdo como
professor universitario. Sua mae, natural de Lambari, € graduada em enfermagem e atua como

enfermeira. O casal teve dois filhos, sendo que Antbnio € o cagula; hoje seus pais sdo

canto, viol&o, piano, harpa, composi¢do, violino, flauta, regéncia, letras e fonoaudiologia, que participam como
coralistas ou solistas e pianista do coro. O trabalho propicia aos alunos um espaco para seu desenvolvimento
artistico-musical a0 mesmo tempo que promove a vivéncia de pardmetros extra-musicais como: questées
organizacionais, procedimentos utilizados durante o ensaio e apresentacdo publica e aspectos de trabalho grupal
(www.musica.ufmg.br)”.

Conheci trés, entre os sete sujeitos da pesquisa, quando expliquei 0 questionério nesse grupo, o qual agrega
estudantes das varias habilitacdes, principal mente, da Regéncia e do Canto.
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separados, residindo cada um em suas respectivas cidades natais. A irma de Antnio reside na
Alemanha, onde cursa 0 mestrado em Ciéncias Sociais e Antbnio reside em um apartamento
alugado em Belo Horizonte.

Antdnio morou toda sua infancia, adolescéncia e juventude em Itgjuba; estudou na
rede privada de educagdo até a primeira série do ensino fundamental, da segunda a oitava
série estudou na rede publica, sendo que a quarta, cursou na Inglaterra, quando a familia se
mudou devido aos estudos de pos-graduacdo do pai. O ensino médio cursou na rede
particular, ao final do qual, com 18 anos, prestou vestibular para o curso superior de
Jornalismo, mas néo foi classificado. Com 19 anos mudou-se para Belo Horizonte a fim de
ingressar no curso de bacharelado em Violdo da EM/UFMG. Antes do ingresso na UFMG,
estudou instrumentos e teoria musical com diversos professores particulares e participou de
varios grupos culturais.

Antdnio declarou trabalhar eventualmente e que sua familia tem renda mensal entre
20a40 S.M.

e Pedro— 26 anos
Bacharelado em Composicéo
Ingresso na EM/UFMG: 1999
Data da entrevista: 08/07/2005

Conheci Pedro quando éramos adolescentes e, por esta “proximidade’, desde o
inicio da pesquisa de campo tive a intencdo de entrevistélo, aém disso, tinha o perfil
necessario a pesquisa.

Nos encontramos nos corredores da Escola, quando tive oportunidade de lhe
convidar para participar da pesguisa. Fizemos o primeiro contato pela internet, enviei-lhe o
questionario por e-mail, e Pedro o respondeu rapi damente.

Marcamos a entrevista em seu apartamento, no Gutierrez, bairro de classe média da
cidade de Belo Horizonte. Ao chegar para a entrevista, toquei a campainha vérias vezes e
Pedro n&o ouviu porgue estava estudando. Apds me mostrar seu apartamento fomos para a
sala. Sentados a mesa, rodeados de cds, livros, aparelho de som, algumas fotos e adornos
simples, comegamos a entrevista, que durou umahora e meia.

O pa de Pedro, natural de Belo Horizonte, é formado em Engenharia pela UFMG,
mas exerce a profissdo de Anadista de Sistemas. Sua méae, também natural de Belo Horizonte,

€ mestre em Letras e exerce a profissdo de professora de inglés em nivel superior. Apés o
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casamento, em Belo Horizonte, o casal se mudou para o Rio de Janeiro por motivos
profissionais. Nessa cidade tiveram Pedro, o unico filho do casal. Quando este tinha dois
anos, Seus pais se separaram, mas casaram-se novamente. Por parte de pai, tem um irméo e
umairma e por parte de mée tem uma irma. Ele ficou sob a guarda da méae e permaneceram
no Rio de Janeiro até Pedro completar oito anos. Nessa cidade sempre estudou em escola da
rede particular de ensino, o que ndo mudou apos a ida para Belo Horizonte. Morou com sua
méae e padrasto até os dezoito anos. Quando sua familia mudou de casa, Pedro permaneceu no
apartamento no qual residiam. Comecou a trabalhar com musica dando aulas particulares e
fazendo shows, o que Ihe possibilitava uma certa independéncia econdbmica. Apos a conclusio
do ensino médio, ingressou no curso de Publicidade da PUC-MG, mas o freglientou apenas
por dois anos. Em 1999, com dezenove anos, ingressou na Escola de Musica da UFMG no
curso de Bacharelado em Composicéo, e isso Ihe proporcionou um cargo de professor na
Fundagdo de Educacdo Artistica, escola em que estudava desde os 16 anos. Antes de ingressar
no curso superior, aém de estudar na Fundacdo de Educacdo Artistica, também estudou
viol&o com professores particulares e participar de grupos culturais, como banda de rock e
coral.

No momento da pesquisa declarou trabalhar e ser responsavel apenas por seu

sustento.

e  Maria - 24 anos
Bacharelado em Canto

Ano de Ingresso: 2002

Data da entrevista: 20/07/2005

Selecionel Maria como sujeito da pesquisa apos ter acesso a seus dados, coletados
através de questionario no ensaio do Coro de Camarada EM/UFMG.

A entrevista foi realizada no apartamento de Maria no Bairro Funcionarios, em Belo
Horizonte. Esperel Maria por um tempo na portaria — de um prédio de luxo — pois ainda néo
estava em casa quando cheguei. Ja em seu apartamento, onde mora com seus irmaos, mostrou
seu quarto de estudo, seu piano, sua harpa e logo fomos para a sala, composta de dois
ambientes e decorada com mdéveis finos e quadros. Sentamos a mesa, comegamos a entrevista,
que teve duragdo de 45 minutos. Ao final, atendendo ao meu pedido, Maria tocou uma linda

mUsica em sua harpa.
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Tanto seu pai, quanto sua mée, nasceram no interior de Minas Gerais, nas cidades de
Catas Altas da Noruega e de Santana dos Montes, respectivamente. Sua mée, filha de
fazendeiro, foi para Lafaiete para completar seus estudos secundarios e logo cursar a
graduacéo em Direito. Nessa época, 0 pai, proveniente das camadas populares, era dono de
um bar e tinha como principa atividade a distribuicdo de cachaga que trazia da roga para
vender na cidade. Este, por influéncia de sua esposa, também comegou a estudar Direito,
profissdo que lhe possibilitou grande ascensdo social. Sua mae, embora sga formada em
Direito, exerce a profissdo de pintora, habilidade desenvolvida desde os tempos da juventude.
Mariaéafilhamaisvelhado casal etem doisirméaos.

Estudou na rede estadual de educacdo até a quarta série do ensino fundamenta e
depoisfoi transferida para uma escola da rede particular. Aos dezessete anos mudou — se para
Belo Horizonte com o objetivo de terminar o ensino médio e preparar-se para o vestibular.
Formada no ensino médio, prestou vestibular para o curso de Fisica, o qual freqlentou
durante dois anos e meio. Quando fez vestibular para o curso de bacharelado em Canto da
UFMG ainda ndo havia abandonado o curso de Fisica. Permaneceu dois semestres
matriculada em ambos, mas optou por continuar os estudos da musica. Antes de ingressar na
Escola de MUsica, estudou em escolas particulares e teve professores particulares. Atua no
campo artistico desde os dezessete anos, principalmente como cantora lirica em coros e
eventos. No momento da pesquisa declarou trabalhar e ser parcialmente sustentada por seus

pais e que sua familiatem renda mensal entre 20 e 40 salarios minimos.

e Natali — 20 anos
Bacharelado em Trombone
Ano de ingresso: 2004

Data da entrevista: 25/07/2006

Quando estava aplicando o questionario em uma aula especifica para os estudantes
dos instrumentos caracterizados como metais e para os alunos da Regéncia, algo me chamou a
atencdo, havia somente duas mulheres naquela turma, uma regente e a outra, a Natali,
instrumentista. Estranhei, porgque jamais havia visto uma mulher tocando Trombone.

Com os dados dos questionérios em méos, dei-me conta que Natali cumpria com 0
perfil necessério paraa pesquisa, por este motivo e pelo fato de ser mulher, optei por convida-
laa participar da pesquisa.
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O contato com Natali foi 0 mais dificil da pesquisa, pois ela informou apenas seu e-
mail no questionario, houve momentos, depois de vérias tentativas, que pensei em desistir,
pois ela demonstrou pouco interesse em participar da pesquisa. Sabia que deveria conversar
com ela, assim pedi seu contato para um dos estudantes da Escola. ApOs o contato por
telefone, ela aceitou e como ndo tinha tempo disponivel durante a semana, marcou a
entrevista no sdbado seu apartamento.

A entrevistafoi no bairro Sdo Pedro. Natali mora com sua mée, padrasto e irmaos. O
apartamento estava decorado com muitas plantas e obras de arte. Sentamos-nos em um dos
sofas da sala e comegamos a entrevista, que durou uma hora.

O pa e a mée de Natali sdo naturais de Patos de Minas, interior de Minas Gerais.
Seu pal é engenheiro e sua mée € historiadora e produtora cultural. O casal teve apenas Natali
e se separaram antes gque ela completasse sei's anos. Elatem mais dois irmaos, um por parte de
pai e outro por parte de mée, que, depois de se casar, mudou para Belo Horizonte, devido a
transferéncia de seu marido, que € Promotor de Justica e produtor cultural. Natali estudou
sempre na rede particular de ensino e ao dezessete anos foi para os EUA, por intercambio
estudantil. Ao voltar ao Brasil, terminou o ensino médio e logo se preparou para o vestibular
no curso de musica. Passou no vestibular para o curso de bacharelado em Trombone da
UFMG e também ingressou no curso de Bombardino (instrumento da familia dos metais) na
Escola de Musica do Centro de Formacéo Artistica da Fundagdo Clovis Salgado.

Natali declarou ser totalmente dependente economicamente de seus pais e que sua

familiatem rendamensal de 10 a15 S.M.

4.1.2 Experiéncias musicais nos tempos da infancia

Os primeiros contatos com a linguagem musical e com o campo cultural em geral
entre 0s sujeitos provenientes das camadas médias, aconteceram nos tempos da infancia.
Entre os casos analisados nos depararemos com processos variados de apropriacdo e
significacéo da linguagem musical, ou sga, na medida em que transitamos pelas diferentes
historias e os diferentes contextos econémicos, sociais e culturais, encontraremos formas

diferenciadas de relacdo dos sujeitos provenientes das camadas médias com amusica.
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Outro ponto que desgio destacar € que em todas as trajetdrias, 0s sujeitos tiveram
contato com outras linguagens artisticas na infancia, além da musica. Em alguns casos, estas

experiéncias representaram uma condi¢do as primeiras experiéncias musicais.

a) A musica esta “em casa”...

Entre os sujeitos pesquisados, Rodrigo, Anténio, Pedro e Natali estabeleceram os
primeiros contatos com a musica por meio de algum parente proximo. Compartilhando das
préticas culturais do(s) parente(s), interessaram-se pelos instrumentos e pelas musicas
escutadas no ambiente familiar e isso fez que a musica significasse a eles uma possibilidade
de diversdo e entretenimento desenvolvidos entre familiares. Esses sujeitos foram submetidos
a0 processo de socializagdo por aprendizagem prética™, ou seja, conheceram instrumentos e
discos e as maneiras de se interagir com parentes (BUENO, 2005, p.30).

Como mencionel anteriormente, verificaremos também que as praticas culturais
dessas familias ndo estavam reduzidas a atividades em torno da musica, os sujeitos também
tiveram possibilidade de desenvolver outras formas de habilidades artisticas, como o desenho,
a pintura e o teatro. Esses dados nos permitem concluir que as préticas culturais compdem o
estilo de vida dessas familias, que, como poderemos constatar, foi incorporado pelos sujeitos
na forma de gosto, preferéncias e principios estéticos. Utilizando os termos de Bourdieu
(2004), por meio da interacdo com familiares, 0s sujeitos incorporaram um habitus, permeado
de disposi¢des e predisposi¢oes relacionadas a linguagem artistica.

V g/amos 0s casos:
o Rodrigo: “O violdo era uma coisa importante para mim!”
Rodrigo teve um grande contato com a musica e a musicalidade dos pais durante a

infancia. Em sua casa se escutava muita musica e, tanto seu pai, quanto sua mae sabiam tocar
um instrumento, violdo e piano respectivamente. As préticas musicais tinham uma

1 Lahire (2002) apud Bueno (2005) distingue trés modalidades bésicas do processo de socializacdo: a
socializagdo por aprendizagem prética, a socializac8o tacita e a socializagao por inculcagdo ideolbgico simbdlica.
“(...) A socializacdo por aprendizagem prética sdo modos préticos de aprendizagem que muitas vezes ndo sdo
revestidos de intencéo pedagogica explicita, (...) € aguela que se efetua por treinamento e pratica direta e implica
participagado recorrente em uma determinada atividade. Pode se dar no interior da familia, em contextos escolares
entre os pares e no local de trabalho (...)” (BUENO, 2005, p.30).
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centralidade no cotidiano familiar, j& que era um dos principais meios de descontragdo da
familia.

O pa aprendera violdo nos tempos da Faculdade de Engenharia na UFOP e durante
a infancia dos filhos, em vérias ocasiOes, a familia se reunia para ouvir e cantar MUsica
Popular Brasileira. Rodrigo lembrou com muita alegria estes momentos, mas destacou o fato
de que a prética do pai ndo foi o Unico motivo de seu interesse por aprender o viol&o, que se
concretizou somente na adolescéncia

Ja sua mée também sabia tocar piano, habilidade que desenvolveu desde os 15 anos
em um dos Conservatorios de Musica do estado de S&o Paulo. Contudo, ao contrario de seu
esposo, €la ndo possuia 0 instrumento em casa, pois 0 vendeu a0 casar-se, 0 que a
impossibilitava compartilhar de sua habilidade com seus filhos. Talvez, também sgja por isso
gue Rodrigo estabeleceu uma relagdo mais proxima com as musicas escutadas e tocadas pelo
pai. As musicas apreciadas pela mée, do repertdrio erudito, conforme sua formagdo, eram
tidas por ele como algo diferente e distante do que o divertia e agradava.

(...) eles sempre tiveram discos bons em casa. Minha mée, ela ficava delirando
ouvido Bach, por exemplo. S6 que ela ficava ouvindo no fone e eu ficava curioso
para saber 0 qué que era aquilo, ai depois eu iala e ficava ouvindo a mesma coisa
gue ela ficava ouvindo, 0 mesmo disco para saber o qué que era; e meu pai tinha um
tanto de disco de violao também: Toquinho, Paulinho Nogueira, Bader Power... ele
tinha muita coisa, Rosinha de Valenca. Ent8o, violdo era uma coisa importante para
mim! Sem contar que ele tocava em casa pra gente, s que era misica popular,
enfim, eu sempre queria aprender, mas meu dedo doia e eu desistia de cara, desde
novinho.

FP — Novinho quanto?

RN - Novinho mesmo! Desde 10 anos de idade. S6 que ele comecava e eu desistia.
S6 que ele ia me ensinando um solinho, que eu vejo hoje em dia que ndo é uma
coisa tdo féacil assim e eu sO sabia tocar isso, sendo que se eu sabia tocar isso eu
podia tocar mil outras coisas, sO que eu ndo tinha consciéncia né! Demorou
para eu realmente querer aprender viol&o, por falta de nogdo das coisas, porque eu ja
tava... tinha alguém em casa que podia me ensinar e bastava eu querer... mas nunca.
Muito disco lalegal: Tom Jobim, Edu Lobo, Milton Nascimento.

Presenteando seus filhos com instrumentos de brinquedos, os pais de Rodrigo

estimulavam ainda mais o desenvolvimento do gosto pela musica.

RN — Quando eu era mais novo ainda eu jatinha gaita ai eu ficava brincando com
ea..

FP — Sua mée que te orientava?

RN — Acho que minha mé&e nunca pretendeu nenhuma coisa desse tipo, me deu uma
gaita como me daria um carrinho, acho que ndo tem nenhum objetivo educacional
nesse sentido, acho que ninguém fez forca para eu aprender instrumento nenhum ali,
mas eu acho que o esforgo que eles tinham era de vez em quando eles juntavam a
familiapara ele tocar paraa gente, ai ele tocava, cantava... €le gosta de tocar misica
rancheira, mas ele tocava Roberto Carlos....

FP- Erafrequente?
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RN — Mais ou menos, mas eu lembro desses momentos acontecerem. E eu sei
porgue meus pais tém coisa de néo ficar falando para a gente fazer as coisas,
deixava livre. Tinha um monte de discos |4 e a gente ouvia 0 que quisesse, ndo
precisava ficar falando... “ouve o que vocé quiser”.

Ai deram um pianinho para minhairma. O pianinho ficava no quarto dela e eu que
ficavalatocando o pianinho dela, ndo saia nada é 6bvio, sd quando eu queriatocar
uma melodia saia, mas ninguém falava:

“-Vocé podia entrar em umaaula’, ninguém nunca falou, sendo que eu ficavala
brincando, eu gostava e ninguém me punha numa aula... porque eu néo sabia que
tinha que entrar em uma aula, eu era uma crianca...

Quando |he perguntel sobre suas preferéncias na infancia, respondeu que adorava

desenhar, associando o desenvolvimento desta habilidade a incorporacéo de um senso estético

que, por sua vez, avaliou como uma caracteristica importante para o desenvolvimento da

habilidade musical.

Eu tenho facilidade para desenhar, minha mae é professora de desenho arquitetonico
desde quando eu nasci. Entdo eu tenho contato com alunos universitarios de
arquitetura. Ela sempre via como eu tinha facilidade para desenhar em perspectiva,
entdo comprava livro de desenho que eu sempre usei muito, me dava umas dicas, me
levava para assistir aula. E eu via, fazia uns desenhos geométricos. Entéo, tudo isso
me influenciava muito e inclusive, eu acho gque isso me ajudava a desenvolver uma
Coisa, porque eu comecei mesmo na musica meio tarde, mas tudo o que eu fiz em
relacdo ao desenho desde cedo, me estimulou um senso estético que é muito valioso
para minha vida, porque eu sempre tive muita coisa de ficar mirabolando
esteticamente sobre as coisas. Eu sou muito intelectualzinho, intelectual dide. Fico
pensando demais. E eu acho que isso me gjudou muito, me fez refletir pra caramba...
sem isso ndo teriajeito de eu ser masico.

o Antonio: Eu comecei batucando no piano dela...

JA no caso de Antbnio, foi a avd materna quem ocupou um lugar central em seus

primeiros contatos com amusica: Minha avé sempre estimulou esse negocio da musica, talvez

por ela gostar muito, o pai dela ou o avo dela era maestro de banda la em Lambari e minha

avo, desde pequena mexe com piano, mas nunca fez aula. Nao tinha dinheiro para fazer aula,

aquela coisa... Este dado nos remete a conclusdes de Bueno (2005), segundo essa

pesquisadora “ a habilidade artistica e esportiva pode ser vivida como heranga, como signo de

filiagd0®. Nos quatro casos que pesquisou 0s sujeitos associaram a habilidade com a histéria

familiar e a gostos e valores praticados pelas geracOes precedentes, o que, para Bueno,

demonstra o efeito de vinculagdo que a habilidade pode revelar, “fazendo circular memorias e

lagos perceber ariqueza de historias que envolvem (ibdem, p. 370)".

%2 Bueno (2006), toma como referéncia a nogdo de relagdes geracionais apresentadas por Attias (1995). “ Trata-se
de uma relagdo socia que é tecida na duragdo, onde estdo implicados os lagos de parentesco e as nogdes de
genealogia e linhagem (BUENO, 2005, p.69).
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Apesar de ndo ter explorado as historias familiares em profundidade, podemos
constatar que as géneses do desenvolvimento das habilidades musicais de Antonio, estiveram
relacionadas ao projeto da avo, de transmitir da heranca cultural da familia aos seus netos.

Quando criangas, Antbnio e sua irma, passavam todas as tardes na casa da avo
depois de voltarem da escola. Senhora Inés tinha um piano e sempre tocava algumas cangdes
para eles (no momento da entrevista Anténio, sentado a frente do piano, toca um trecho de
uma das cangdes). Aos sete anos, Antdnio comegou a “ batucar” 0 piano da avo e passava a
maioria de suas tardes repetindo as musicas ensinadas por ela. A relacdo com 0 piano
aumentou quando sua irméa mais velha, aos 14 anos, comegou a frequentar aulas particulares
desse instrumento, que também eram financiadas pela avd. Anténio passou a observé-la para
depois repetir as musicas aprendidas pelairma

Constatamos que o contato de Antbnio com instrumento foi freqlente e
independente da presenca constante da avo; e aconteceu mais como atividades ludicas, como
brincadeiras cotidianas da crianga. Verificamos, também, a importancia da irma mais velha
para o desenvolvimento da habilidade musical durante a infancia, como a avo, esta funcionou
como mediadora dos processos socializadores praticos informais.

Além desta relagdo com o instrumento da avd e as praticas musicais da irméa,
Anténio também “ouvia as muUsicas’ escutadas em sua casa pelo pai: “Meu pai que ficava
ouvindo muita musica classica e coisas de MPB, tipo Fagner, Beto Guedes, Belchior.”

Aos onze anos, Anténio comegou a freqlentar aulas especializadas de pintura,
habilidade que desenvolveu durante quase toda a adolescéncia paralelamente as experiéncias
musicais, porém ndo relaciona a aguisicdo de um senso estético por meio da prética da
pintura, com o desenvolvimento de suas habilidades musicais. Este dado somente nos permite
conhecer mais as estratégias educativas de sua familia, que valorizava o desenvolvimento de

habilidades artisticas na educagédo dos filhos.

®*  Pedro: Existia um ato musical, tanto dela tocar para mim, quanto deu tocar...

Como nos demais casos analisados acima, Pedro também entrou em contato com a
muUsica e com as artes em geral no cerne da familia. Pedro passou sua infancia entre os discos,

0 piano e o violdo da mée, que desenvolveu suas habilidades musicais durante a juventude.

Minha mae toca piano, ela comecou estudar piano quando nova. Meu avl, que é
uma pessoa chave na minha vida nesse ponto, que incentivou minha mée tocar
piano. Ela tinha até um trabalho que é de tocar piano enquanto as pessoas dangam.
Tem aula de balé e tem uma pessoa que toca. Ela tocou piano nesse nivel. Mas
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depois, sem estudo acaba ficando mais numa prética musical caseira, sem vinculos
profissionais. Mas, além de piano, ela toca viol&do. Eu vejo que eu tenho um veio
musical que pode ter vindo por parte dela, por ela ser uma pessoa muito musical,
boa afinacéo, bom ouvido, tira misica sozinha.

Foi em seu viol&o e sob sua orientacdo que Pedro arriscou suas primeiras musicas e

comegou a conhecer aculturamusical brasileira.

Tenho muita lembranca de discos, 99% de misica popular, MPB em geral, Caetano
Veloso, Chico Buarque (...) eu lembro que existia um ato musical tanto dela tocar
para mim, quanto deu tocar. No dia que minha irma nasceu eu fiz uma musica,
dessas que vocé canta horas, porque eu estava feliz que minha irma tinha nascido,
entdo tinha uma relacdo musical que talvez venha dela. Dela cantar para mim, dela
tocar piano, tinha érgéo, lembro do dia que ela ganhou um 6rgéo, achei legal, o tanto
de som que tinha naquele instrumento. Ent&o... ela cantava, durante a adolescéncia
tem fotos d'eu e ela tocando viol 8o juntos, a gente cantando algumas musicas juntos.
Sempre tive uma proximidade com a misica a partir dela: “néo esta muito afinado
n&o, toca mais afinado!”

Sua relagdo com a musica durante a infancia ndo foi freqliente e sistematizada, ou
sgja, as brincadeiras que envolviam a musica eram praticadas somente em casa, em
companhia da méae, que o presenteava com os diversos instrumentos de brinquedo. Entéo,
embora essas brincadeiras em torno da musica ndo fossem cotidianas, eram significativas,
pois representavam uma forma divertida e prazerosa de interacdo com a mée e com a familia.
A relagdo era mais em casa e era mais uma relagdo com minha made de tocar alguma coisa.

Ao indagé&lo como a musica estava presente nas suas brincadeiras, €l e conta:

Crianca gosta muito mais de jogar bola. Eu lembro muito mais da minha bola do que
da minha flauta doce. Eu tinha uma flauta doce, uns instrumentos, mas ndo lembro
deles néo.

FP — Ent&o tinha outros instrumentos além da flauta doce...

MC — Sempre tive alguns instrumentos al ém desse. Gaita também.

(...) Acho que se eu for ver nas minhas coisas eu vou achar uma gaita velha, antiga;
uma flauta velha despedacada, mas €elas estéo presentes na minha vida, essas coisas
dainfancia

(...) Quando crianca eu tinha muita brincadeira com misica, com cantar e dancar.
Talvez segja coisa das criancas da época. Por causa do Michel Jackson, dangava igual
ao Michel Jackson, por causa daquelas misicas da década de oitenta. Eu tinha um
viol&ozinho de mentira... escondia atras da cortina, abria a cortina e comegava a
cantar: “Garota eu vou para Cdliférnia’. A familia sempre adorava essas
apresentactes que eu fazia. Hoje, inclusive, eu encontro com meu avd e ele diz:
“Pedro vocé lembra quando era crianga? VVocé ja era misico quando crianga, vocé ja
eraum artista (...)."

Além de se envolver o filho com suas habilidades e gostos musicais, a mée se

empenhava em possibilitar o acesso de Pedro a outras formas de expressdo artistica, como o



teatro: € importante relembrar que nesta época eles moravam na cidade do Rio de Janeiro, um
dos maiss importantes centros de producéo cultural do Brasil.

e Natali: cresci escutando as musicas deles

No caso de Natali, como nos demais casos citados anteriormente, durante a infancia,
a musica representou uma pratica desenvolvida no ambito familiar e esteve vinculada
prioritariamente a diversdo, aos momentos de |azer.

Seu pai estudava violdo classico no Conservatério da cidade de Patos de Minas e
Natali acompanhava constantemente seus estudos e 0s ensaios da banda de Rock Progressivo
daqual eramembro.

Além da relagdo com a musicalidade do pai, Natali compartilhava das atividades
culturais do avd, membro de uma banda de Samba de Raiz e Choro, cujos ensaios aconteciam
freqlientemente em sua casa. Além de acompanhar as préticas musicais do pai e do avb (que
moravam na mesma casa), Natali também tinha acesso a um quarto especialmente para o
estudo da musica, onde tinha uma grande variedade de instrumentos e discos.

Durante a infancia, a Unica habilidade artistica que Natali pdde desenvolver
sistematicamente em escola especializada foi o balé, atividade que abandonou quando a
familia (mée, padrasto e irm&os) se mudou de Patos de Minas para Belo Horizonte. Nesta
cidade, ingressou em aulas especializadas de teatro aos 10 anos. Linguagem artistica que
também foi compartilhada no cerne da familia, ja que seu padrasto € produtor cultural de
teatro.

Apesar da mudanca de Patos de Minas e do distanciamento do pai e do avd, Natali
continuou tendo contato com a musica na familia, principamente das musicas escutadas pelo
padrasto. Mas meu padrasto sempre gostou muito de miisica, jazz e musica cldssica. Ele tinha muito

CD, a gente ficava escutando no carro.

skokok

Nos quatro casos citados acima podemos ressaltar trés pontos em comum: 1-
Durante o tempo da infancia, amusica teve um sentido de diversdo, de prazer e esteve situada,
principalmente, na relacdo dos sujeitos com as préticas e gostos musicais de algum parente, 0
gue os motivou a desenvolver uma relacdo positiva (interesse e curiosidade) com a cultura

musical desde essafase davida; 2- O “aprender atocar” (primeiros conhecimentos) se deu de
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forma espontanea durante a interagdo com parentes ou com 0s instrumentos possi bilitados por
estes, ndo houve aprendizagem sistematizada e/ou forma da musica durante a primeira
infancia; 3- Estes sujeitos herdaram, no contato com parentes ou por meio da mobilizacéo
destes, a possibilidade de transitar entre diversas linguagens artisticas e géneros musicais.
Segundo Coulangeon (2003) esta é uma caracteristica do comportamento cultural das
camadas médias e elite francesa, ou sgja, conhecer e ter senso critico em relacdo a diversos
géneros musicais € uma marca de distincdo cultural. A heterogeneidade do gosto musical
também representa uma caracteristica deste grupo social, ou sga, 0 conhecer 0 mundo da
musica é uma marca distingdo sociocultural; segundo ele, quanto mais se desce na escala
social, mais restrito 0 conhecimento e 0s gostos acerca a variedade de género musicais.

o Douglas: Estraguei varios sons da minha casa, de tanto escutar!

A relacéo de Douglas com amusica e com as artes em geral, nos tempos da infancia,
nao foi mediada por parentes, por escolas especializadas e nem por professores particulares.
Em sua casa tinha um aparelho de som e, escutando radio, os discos de seus pais e agqueles
presenteados a ele pelos familiares, desenvolveu o gosto de escutar musica. Gosto que passou

a ser parte de suaidentidade de crianca.

Isso é marcante porque o pessoal da minha familia sempre fala “ele so podia ser
artista mesmo, ndo tinha outra coisa para ele ser ndo, ele sempre gostou muito”. E
outro marco importante € que de escutar tanta musica eu estraguel varios sons da
minha casa, de tanto escutar! De tanto que vou mexendo, escutando.

Diante do caso de Douglas verificamos como os meios de comunicagdo de massa
podem ser um importante elemento de formacéo de gostos, pré-disposicdes e disposices a
cultura informal®. O que faz deslocar o olhar do pesquisador dos espacos formativos
tradicionais, como escola e familia e estar mais atento a estas instancias formativas. Setton
(2005), a0 estudar casos de sucesso escolar entre sujeitos provenientes das camadas
populares, conclui que: “0 estudante brasileiro contemporaneo socializa-se a partir da
interdependéncia entre sistemas tradicionais da educacéo, mas também por um sistema difuso
de conhecimento e informagdes vei culadas pelamidia’ (2005, p.77).

Além de escutar musica, Douglas gostava de teatro e o praticava em sua forma mais

informal e espontanea, com suas primas em festas familiares e em datas comemorativas da

* Infelizmente ndo exporei este tema de forma devida na entrevista, por isso néo tenho elementos suficientes
para desenvolvé-lo melhor.
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escola. Diferentemente de Natali e Pedro, seus pais ndo estavam engajados no consumo, por
parte do filho, em bens culturais como pegas teatrais.

Eu sempre gostei muito de teatro, mas nunca tinha tido o contato ainda com a
musica cléassica. M Usica classica eu praticamente na minhainfancia, até os dez anos,
nunca soube direito o que era.

Até os dez anos, a muasica adquiriu mais um sentido de diversdo e prazer para
Douglas, mas esse sentido mudou quando ingressou, aos onze anos, no coral de sua escola. E
no caso de Douglas, a pratica do teatro, a partir dos dez anos, se intensificou no grupo de
jovens espiritas que frequentava.

Aqui vemos uma crianca que a familia ndo se mobilizou ou esteve engajada com a
sua formagdo artistica, mas que mesmo assim, através da relagdo do sujeito com outras
insténcias, como midia, o grupo religioso e a escola tém possibilidades de potencializar suas
habilidades musicais. Apesar de ndo constatarmos um envolvimento direto da familia no
desenvolvimento dos gostos e habilidades de Douglas, esta funcionou como provedora dessas
habilidades na medida em que orientou Douglas a escolas de qualidade da rede particular, e
possibilitou os acessos aos bens culturais demandados pela crianca.

b) Eu estudo musica

Diferentemente dos casos analisados anteriormente, Luana e Maria ndo tiveram
contato com a prética musical no cerne da familia, mas foram suas maes as responsaveis pelo
ingresso precoce destas em escolas especializadas de artes. As mées ndo tocavam nenhum
instrumento, mas eram profissionais do campo artistico. A mée de Luana € bailarina e a mae
de Maria pintora, fato que pode ser el emento explicativo de suas estratégias educativas.

Por meio dos casos de Luana e Maria, poderemos verificar que os sentidos dados a
musica pelos sujeitos estdo intimamente relacionados com os sentidos compartilhados nos
espacos em que a experienciavam. Como Luana e Maria comecaram a aprender musica em
escolas especializadas, além do sentido da diversdo e da brincadeira, a masica adquiriu 0
sentido de um saber que deveria ser adquirido através de dedicacdo, esforco e
responsabilidade. Segundo Bueno (2006), o aprendizado precoce tem efeitos significativos
sobre a congtituicdo dos gostos e disposicoes, estabelecendo 0 modo de relacionamento com
0s instrumentos e com o estudo (p.367). Luana e Maria fizeram mais referéncias a propria
préticamusical em escolas especializadas ou com professores particulares do que na familia.



57

Veamos:

o Luana: A7 eu falei que queria estudar musica, ai minha mae me colocou no

Conservatorio

A mée de Luana € bailarina e tem uma escola de balé. Quando crianga, Luana e sua
irma acompanhavam-na em seu trabalho, e foi onde Luana conheceu o0 piano: Minha mde
tinha uma aluna de balé que tocava piano e na escola de balé tinha um piano (...) Essa aluna
da minha mde tocava piano e eu gostava, ai eu falei que queria estudar musica, ai minha mde
me colocou no Conservatério™. Com sete anos, sua mde a matriculou em piano no
Conservatorio de Musica de Uberlandia. A partir dai, Luana inicia sua inser¢do no campo da
musica erudita. Aos nove anos, o piano da escola de balé foi transferido para sua casaafim de
gue ela pudesse estudar com mais “comodidade’. Nessa época estudava somente aos finais de
semana

Permaneceu no Conservatorio até os dez anos, quando foi orientada por sua
professora de piano a procurar outros professores, para que pudesse melhorar seu nivel de
execucdo no instrumento. Quando indagada sobre o funcionamento e qualidade desta
Instituic&o nos diz que:

O Conservatorio, acho que €le tenta homogeneizar as pessoas, tem muita gente para
pouco tempo e pouco espago. E misico tem que ter tratamento individualizado, ndo
tem jeito de vocé ter uma aula de piano com outras pessoas. E 16gico que a pessoa
escutando, vendo vocé tocar e vendo o que o professor esta falando ajuda, mas o que
rende mesmo é aaulaindividual e isso custa muito caro viu! Entdo, hoje — antes ndo
eraassim ndo - um horario de cingiienta minutos, com duas pessoas na saa... ndo da
para aproveitar nada.

FP —Vocé tinhaaulaindividual?

LB — Tinha, mas agora acabou com isso, ndo tem mais aulaindividual e... ai eu tinha
aula tedrica junto com outras pessoas. SO que o ritmo é lento, por que nem todo
mundo quer ser musico, né? As aulas tedricas s8o com muita gente, tipo 30.

34 0s Conservatérios de Misica representam um importante espaco de divulgacdo e promocdo da cultura
musical no Brasil uma vez que é um espaco democratico (aberto a toda sociedade e ndo exige competéncias
anteriores ao ingresso). Campara e Machado (2001, p.49) constataram que parte significativa dos alunos egressos
da EM/UFMG entre 1967 e 1999 estudaram, em algum momento de suas trajetorias de formagdo musical, ou em
Conservatorios Estaduai s ou em conservatorios Municipais de MUsica.
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Seguindo a orientagdo de sua professora, a mée de Luana a matriculou em uma
escola particular de musica, onde prosseguiu seus estudos de piano e teoria musical dos 10

ao0s 13 anos.

FP — E essa escola?

LB — Era peguena, tinha piano, violino, flauta e violdo e as aulas tedricas, mais de
percepcao e coral. Essa época eu fiz coral, porque o coral ndo era... ndo levava tanto
a sério e era divertido, ai a gente apresentava, tinha contato com outras pessoas.
Porque o estudo do piano é muito solitario. Nao € igual um violinista, um chelista...
ele toca em orquestra, €le toca em casamento, faz musica de camara. O pianista nao!
Solista ou pode fazer misica de Camera, €, ai € 0 momento que ele tem contato com
outras pessoas.

Sua casa também era um espaco de contato com a culturamusical, ja que sua familia

investia em bens culturais.

La em casa tem, porque minha mae sempre gostou de msica erudita, tem musica de
balé, mas a musica de balé cléssico € muito ruim, tirando Tchaiskovsk , a maioria
ndo presta ndo (risos). Mas minha mée tinha cds de musicos bons, Chopin... meu
pai, €le gosta, mas € de musica popular.

E interessante observar que, como no caso de Rodrigo, Anténio e Natali, Luana
também esteve em contato com a musica popular e com a musica erudita no ambiente
domeéstico, relacionando, cada um destes géneros, com 0s gostos musicais ou do pai ou da
méae. Ou sgja, desde crianga, no cerne da familia, estes sujeitos estiveram expostos a processos

de circulacéo cultural.

e Maria: Eu ndo tinha nem cinco anos, tinha quatro anos e meio, e ela me

colocou na aula de piano

No caso de Maria nos deparamos com uma imensa mobilizacdo por parte da mae em
funcdo do desenvolvimento das habilidades artisticas da filha. A familia materna sempre foi

“ligada as artes de forma geral” .

Sempre moraram ha roga, mas eles sempre leram muito, estavam sempre
informados, sempre ligados em coisas da Europa, mesmo sem ir |& Tavam sempre
ligados no que estava acontecendo. Minha avo recortava tudo de balé cléssico, de
musical Eles sempre gostaram muito, apesar de ndo ter nenhum artista na familia.
Eles sempre gostaram muito dessa parte ligada a cultura. Minha mée sempre teve
muita vontade de tocar piano e nunca fez nada relacionado a isso. Ela era pintora
também, nenhuma formagdo formal também n&o. Desde sempre ela era pintora. Af,
como la em Lafaiete so tinha faculdade de Direito €la fez Direito, porque meu avo
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gueria estudar todos os filhos. Ela até chegou a trabalhar um tempo com meu pai, s6
gue depois que a gente nasceu largou o Direito e se dedicou mais a pintura.

Assim, devido ao empenho da méae, Maria freqlientou aulas especializadas de musica
(piano e flauta), pintura, balé e inglés dos 5 aos 14 anos, 0 que fazia de sua vida cotidiana era

uma*“correria danada” .

Ela me levava, as vezes €la levava lanche para eu fazer no carro, porque tinha que
sair de um lugar e elajalevava para o outro. Foi bem corrido.

Eu ndo tinha nem cinco anos, tinha quatro anos e meio, e ela me colocou na aula de
piano. E eu acho que para formag&o de um musico erudito isso é super importante —
comecar cedo — porque a gente escuta a misica diferente. A formagdo € outra. Eu
escuto 0 nome das hotas... t& tocando uma musica e eu escuto todas as notas, até me
atormenta de vez em quando (risos). S6 que ndo tem jeito, quando a gente comega
muito cedo, parece que fica intrinseco na gente mesmo.

Além da dedicacdo e empenho da mée, o desenvolvimento da habilidade artistica de
Maria foi decorrente da ascensdo econdémica do pai, que possibilitou o acesso a bens culturais
gue Maria necessitava para sua formagao, como instrumentos, aulas e discos. Aos nove anos
ganhou seu primeiro piano.

Este dado vai ao encontro dos estudos de Bueno (2006) que anaisando a
congtituicdo das habilidades artisticas e esportivas constatou que a habilidade escolhida
relaciona-se aum estilo de vida e a valores orientadores, eles mesmos social mente marcados e
associados a trgjetéria social da familia e, que quando nos aproximamos das classes médias
em ascensdo, em suas diferentes fracdes, pode-se ver, em agdo, a ambicéo de enriquecimento
cultural (p.367).

Minha mae comegou a comprar mais discos de misica classica por minha causa
mesmo, s6 que ndo tinha nenhuma tradi¢do ndo, principalmente a familia do meu
pai, ndo tem nada relacionado a cultura ou essa tradicdo de musica erudita ndo.

FP — E na sua casa?

MC — Muito pouco, eu tinha até vontade de ter tido mais, sO que como la.. eu
estudel numa escola de formagao livre, ndo foi no Conservatorio, a gente ndo tinha...
claro que foi uma boa orientagdo, s6 que ndo era a mais adequada, a formagdo mais
tradicional para seguir na carreira académica erudita. As vezes a gente comprava
discos que a gente achava que era de musica erudita e na Academia o povo detesta,
falamal datécnica. Richard Cleidman, coisas desse tipo assim.

Assim, Maria teve uma insercdo precoce no campo da musica erudita por meio da
entrada em uma instituicdo especializada. Para €la, os sentidos da musica na infancia iam
além do sentido da diverséo e brincadeira ja que nas instituices especializadas a musica €

tratada como uma linguagem complexa que deve ser estudada de forma sistemética e
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cotidiana. Entdo, desde a primeira infancia, Maria dialogava e esteve submetida as normas e
particularidades do campo da musica erudita, desde as formas legitimas de aprendizado da
linguagem musical, ensinada em escolas especiaizadas, até suas formas de reproducéo, como

em apresentacoes diversas.

4.1.3 As experiéncias musicais nos tempos da juventude e adolescéncia

As experiéncias musicais dos sujeitos provenientes das camadas médias se
intensificaram e/ou modificaram nos tempos da adolescéncia e juventude. A relagdo com a
linguagem musical extrapolou as fronteiras da familia, da escola, das instituices formais e
passaram a acompanhar o sujeito em seu transito socia. As experiéncias musicais
proporcionaram sentido a vida desses jovens, uma vez que juventude e musica se
confundiram em suas vidas. Nesses tempos, a maioria das experiéncias sociais, as escolhas, 0s
conflitos e a diversdo desses sujeitos estiveram intrinsecamente relacionados com o desgjo de
se tornarem musicos, de aprenderem um instrumento, de participar de grupos culturais.
Participando de processos formativos formais e informais, esses sujeitos aprenderam a
normatividade do campo cultural e puderam acancar 0 sucesso, a0 ingressarem na
EM/UFMG.

Em cada uma das trgjetorias de formacdo musical analisadas, as préticas culturais no
campo da musica foram elaboradas e experienciadas de maneira distinta. Verificaremos que o
trénsito dos sujeitos passam a ser multiplos, em vé&rios espagos sociais, entre varios
instrumentos e géneros musicais e, na medida em que se tornam mais autbnomos em suas
escol has e decisdes, as experiéncias musicais, assim como a dedicacéo a elas, aumentaram e

se complexificaram.

a) As experiéncias musicais nos grupos culturais

Dayrell (1999), ao discorrer sobre anocédo de juventude, nos chama atencéo para o

fato de que:

Para compreender a juventude, seus desafios e impasses € necessario conhecer 0s
grupos culturais em torno dos quais se articulam. S8o espacos privilegiados de
producdo dos jovens como atores sociais, funcionando como articuladores de
identidades e referéncias na el aborac&o de projetos individuais e coletivos (p. 30).
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Como ja foi dito anteriormente, deparamo-nos com a falta de pesquisas sobre a
relacdo dos jovens de camadas médias com o campo da cultura, mas que por uma experiéncia
empirica sabemos que os jovens de camadas médias também se organizam em grupos
culturais para a producdo e consumo de musica. Poderemos verificar que as experiéncias nos
grupos culturais e a partir destes foram significativas, tanto para a socializagdo e a
sociabilidade desses jovens, como para o0 aprendizado das habilidades musicais.
Verificaremos ainda, que os grupos culturais significaram para esses jovens de camadas
meédias uma possibilidade a mais de aprender a linguagem musical, ja que tiveram
possibilidades de conjugar as pré&icas no grupo cultura com a formagdo em escolas
especializadas ou com professores particul ares.

Dayrell (1999, p.30) nos convida a estar atentos para o fato de que “cada grupo
cultural tem propostas de pertencimentos diferenciadas, que o grau de adesdo a cada um deles
pode gerar experiéncias diferenciadas, com reflexos no sentido que cada um vai atribuir ao
grupo, bem como nainfluéncia que o grupo tera na vida de cadaum.”

Todos 0s sujeitos pesquisados, em algum momento de suas trajetorias, participaram
de bandas de musica, coros, bandas de rock, grupos de misica erudita etc. E importante
ressaltar que, embora cada um desses sujeitos tenha participado e significado o grupo cultura
de forma diferenciada, para todos, o enggjamento ao grupo cultura foi primordia para
definicdo das formas de interagdo no campo da musica, pois por meio deles tiveram a
oportunidade de aprender saberes que mais tarde seriam essenciais para o inicio de um
processo mais complexo de desenvolvimento da habilidade. Estes grupos funcionaram como
mediadores entre 0 sujeito e o campo da cultura erudita, por meio deles acumularam capital
cultural e socia primordiais ao sucesso no vestibular da EM/UFMG.

» Os grupos musicais na escola

Comecaremos a andlise pelas trgjetérias dos trés sujeitos — Maria, Douglas e Natali —
que participaram de Grupos Culturais desde o inicio da adolescéncia (10 a 13 anos) até o
momento de ingressarem na universidade. E importante ressdltar o fato de que tais
experiéncias foram oportunizadas no interior da escola em que estudavam, o que nos leva a
ndo ignorar a existéncia do aprendizado da musica também no sistema particular de educacéo.

e  Maria: Acho que atualmente eu fago canto lirico por causa desse coral
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Com dez anos, Maria mudou da escola publica para a particular, onde comegou a
participar do cora; destacou-se nesta atividade, devido a sua formagdo musical anterior em
escola especializada de musica. A partir disso, sua relagdo com a musica se modificou: a
pianista decidiu ser cantora. O estudo de piano, que acontecia em escola especializada,

reduziu-se aos tempos livres que Maria tinha em sua casa.

Estudei em uma escola estadua até a quarta série, la ndo tinha nem educacéo
artistica, fiz sO 0 essencial mesmo, s6 0 ensino basico mesmo. Ai a partir da quinta
série nesse colégio que eu entrei... que latinha o coral. Acho que atualmente eu fago
canto lirico por causa desse coral. Na verdade eu entrei no coral para acompanhar, o
regente achou que eu tinha a voz muito boa e me colocou para cantar no coro. Eu
gostei tanto daquilo que eu peguei uma birra com o piano, foi a partir dai que eu dei
uma parada com o piano, porque, as vezes, eu pegava um solo ai eu tinha que
acompanhar no piano, porque ninguém dava conta de acompanhar. Nessa época eu
parei de estudar piano por causa disso mesmo, que eu vi que meu negécio era mais
cantar, que eu queria estar ali no palco representando, fazendo as coisas e eu tinha
que ficar 14 sempre tocando. Acho que eu parei de estudar piano como uma
represdlia: “ Agoraeu quero ser cantora, pronto!”.

Tocava piano e quando ouvia orquestra e ouvia 0 som da harpa falava: “Nossal Eu
quero tocar € harpa’. Nem pensava em cantar, nem sonhaval Ai que eu resolvi
cantar, era muito timida nessa época para cantar. Foi muito dificil comegar a cantar
como solista, mas logo que eu comecei vi que era por ai mesmo que queria.

O coro representou para Maria mais do que uma possibilidade de desenvolvimento
de suas habilidades musicais e um importante mediador entre Maria e 0 campo da cultura
erudita, seu principal grupo de sociabilidade nos tempos da adolescéncia.

No caso Maria, podemos verificar que a escola aparece como uma instituicéo
fundamental para o desenvolvimento de sua habilidade musical. Ela permaneceu neste cord
até os 16 anos, quando se mudou para Belo Horizonte a fim de se preparar para o vestibular e
terminar 0 ensino médio. Em Belo Horizonte, Maria participou de importantes corais. “Ai eu
vim fazer o terceiro ano aqui para logo depois fazer o vestibular para Fisica. SO que nisso eu
fui cantar no coral da COPASA, cantei no coral do BDMG. Durante o terceiro ano todo ja
cantava em corais aqui em BH.”

A entrada no cora Ars Nova, um dos mais importantes do pais, fez com que Maria

se relacionasse com amusica como uma possivel profissdo e ndo somente como hobby.

E o Ars Nova sempre foi um cora que eu admirei muito, desde crianca que eu
acompanhava a trgjetoria deles. Eles iam fazer concerto na Europa eu estava la
acompanhando tudo, passo a passo. Era uma coisa que eu mitificava muito, ai
quando eu consegui entrar, estar 1& dentro junto com eles: “Uai gente, parece que é
uma coisa que ndo esta téo inacessivel m”. Ai que eu resolvi tentar. Pensava que
era uma cosa meio impossivel seguir nessa carreira. Quando eu entrei no Ars Nova,
jatinham vérios cantores profissionais e eles falaram: “vocé pode ir, vocé tem nivel,
estuda que da’. Ja que eu estava num lugar que eu achava que nunca ia conseguir
falel: “vou arriscar, se ndo der certo volto, e termino o curso de Fisica’.
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° Douglas: A primeira coisa que eu conheci de muisica mais erudita foi o coro

Como pudemos constatar anteriormente, Douglas ndo se relacionou de forma
sistematizada com nenhuma linguagem artistica. Foi no coral de sua escola (da rede particular
de ensino), aos 11 anos, que Douglas teve a possibilidade de iniciar o processo de
desenvolvimento das habilidades musicais comegando sua trgjetoria de formacdo musical
erudita

Al, na quinta série, eu conheci uma amiga minha, que fazia parte do coral do Santo
Antonio e foi |4 que eu comecei. Eu nunca tinha ouvido falar de coral naminhavida,
eu ndo sabia nem do que se tratava. E elafalou assim; “Vamos ver um ensaio”, ai eu
fui... fui e fiquel! (risos). E t6 até hoje. Fui do nada, ndo sei nem te explicar o que
me motivou a ir, acho que foi ela que me motivou. N&o lembro porque fui, eu sei
gue uma semana depois que eu fui assistir 0 ensaio pedi para maestrina para fazer
prova. Ai no dia da minha provaeu fiquei nervoso, fiquei rouco, ai minha mée disse,
eu ndo lembro disso ndo, que eu chorei e pedi para ela deixar eu passar, que eu
queria muito fazer coral e que eu ndo ia decepcioné-la. Ai eu entrei no coral, com
uma pessoa maravilhosa, minha maestrina chamava Sueli (incompreensivel), ela
hoje mora na Alemanha, mas ela que me... ela ndo chegou a me ensinar realmente
teoria de musica, mas ela me ensinou como aproveitar a misica e como se tornar
uma coisa boa para a vida e isso foi muito bom para mim, porque foi assim que eu
me apaixonei por musica.

Como para Maria, 0 coro da escola significou para Douglas muito mais do que a

possibilidade de aprender a cantar. Este foi seu principal grupo de sociabilidade.

O grupo que eu gostava mais de estar junto era o grupo do coral mesmo, entdo eu
sempre andava mais com essa minha amiga que era do coral e depois com outros
meninos que eram do coral.

Além de ter funcionado como um espaco em que pode acumular capital socia; o
contato com uma profissiona da musica erudita, a maestrina do coro, possibilitou que
Douglas aprendesse as estratégias de producdo de uma trgjetoria de sucesso ho campo em
questdo. A maestrina indicou-lhe os caminhos a serem seguidos caso optasse por ingressar no

curso superior da Escola de Musicada UFMG.

Quando a Sueli foi embora ela falou: “Douglas vocé vai fazer misica mesmo?”.
Falel “vou’. “Ent&o vou deixar duas indicacbes de professores’; ela me deixou duas
indicagbes de professores, ai eu fiz com uma dessas indicagdes, que eu acabei
fazendo piano com ela.

Douglas permaneceu no coro da escola até os 14 anos, coro que se desfaz com a

saida da maestrina/educadora. Logo depois entrou no Vox Pueri, coral organizado pela



pianista acompanhante do coro da escola. Nesta época o interesse de Douglas pela musica
passou a ser mais amplo, comegou a fregientar os espacos de promogédo e divulgagdo da
musica erudita da cidade, como, por exemplo, o Palécio das Artes e a prépria Escola de
Musicada UFMG.

A primeira coisa que eu conheci de misica mais erudita foi o coro e eu so fui ter
contato com mais coisas, saber que outras coisas de musica existiam, isso néo fazia
parte do meu mundo até entdo, quando eu ja estava praticamente na oitava série.
Uma amiga que também é do coro de camara, elafoi para aquele coro, elajaestala
tem uns quatro anos. Entdo quando ela foi para la que ndo sei porque surgiu essa
oportunidade de ir para |4, ai ela comegou atrazer para gente essas noticias. “ai isso
acontece |4 dessa formal”. Ai que eu fiquei sabendo que existem outras coisas. Ela
ia apresentar em algum lugar e a gente ia ver. Ai ela falava “t6 sabendo que vai ter
uma Opera no Paléacio”. Al eu comecel a ter contato, ou seja, demorou uns quatro
anos para eu comegar ater contato mesmo.

Bueno (2005) também destaca aimportancia da participacéo de um dos seus sujeitos
no cora da escola. De acordo com a pesquisadora, a participagdo no coral da escola
possibilitou que o sujeito: “1) estabel ecesse relacionamentos em um espaco de valorizagéo da
musica e do repertério erudito; 2) possibilitou uma convivéncia proxima com maestro e
colegas do coral; 3) Abriu outros espacos de reconhecimento e de préticas ligadas ao campo

damusica; 4) desenvolveu o desenvolvimento de gostos’ (p. 366).

. Natali: A banda, tudo era a banda

Como pudemos verificar anteriormente, a trgjetoria de formagdo artistica de Natali
comegou ainda na infancia, com o constante contato com a musicalidade de parentes
préximos, em aulas de balé e teatro. A relagdo com as artes continuou nos tempos da
adolescéncia e se tornou mais constante e sistematizada quando ingressou na banda de musica
da escola em que estudava. Para Natali, assim como para Douglas e Maria, 0 grupo de musica
representou principalmente um espaco de sociabilidade e diversdo, mas na medida em que o
engajamento as praticas desses grupos aumentaram tiveram possibilidades de, através deles,

acumular capital cultural e socia primordiais as suas trajetérias de sucesso.

FP — E como foi essa coisa de vocé se interessar pela banda?

NC — Quando a gente estd mais novo é mais essas coisas de turma. Sempre ficava
assistindo os ensaios. E falava: “- Nossa que legal!” Eu e minha outra amiga. A
gente era trés, sempre foram trés. Ai uma, que também chama Natali, entrou por
causa da irmd dela. Todo recreio 0 maestro ficava na sda e a gente ficava
conversando com ele. Ele sempre chamava a gente.
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NC — A banda era uma familia. Todo mundo era muito irmao e a gente sempre
vigava. A banda era gigante, tinha umas setenta pessoas, era uma farra. Acabava
aula e ficava nabanda. A gente sempre tocava no recreio.

FP — Seu grupo de amigos...

NC — A banda, tudo era a banda.

Na banda da escola, Natali péde comecar a aprender um instrumento formal mente.
No caso de Natali, verificamos uma inversdo dos papéis, ndo foi ela quem escolheu o
instrumento, ela apenas se adaptou a uma demanda da banda que tinha disponivel aquele

instrumento.

Quando entrei queria tocar flauta, todo mundo quer tocar flauta. S6 que néo tinha
flauta; ai queria tocar sax, também ndo tinha. Ele falou: “-Tem Bombardino.” Olhei
e estava todo velho, quebrado: “- Tabom, Bombardino”. Comecei a estudar por uns
trés meses separada da banda, porque no inicio... Ai depois ele me deu um
Bombardino novo, na caixa. Um som totalmente diferente... ai eu apaixonei.

Natali saiu dessa escola aos 14 anos, devido a possibilidade de uma repeténcia, mas,
mesmo assim, permaneceu na banda desta escola até aos 17 anos, quando fez intercambio

estudantil nos EUA, onde pode aperfeicoar sua habilidade musical.

La o curriculo é aberto, vocé tem que fazer tais matérias dentro do curso. Tem que
fazer ou coral ou banda. Tem que fazer um ano de banda e um de coral, todo mundo
passa por isso. Depois que eu fui para la.. tinha aula de 8:50 até umas 15:00 da
tarde. Chegava em casa, minhas irmas eram muito chatas... eu morava em um
rancho e tinha uma cabana pertinho e eu ficava o dia inteiro estudando instrumento,
depoisjantava, liaeiadormir.

O que eu aprendi 1a em um ano eu ndo aprendi aqui em cinco anos. Aprendi muito
mais tudo |4 e foi bom porque 1a eu era obrigada a saber solfgjo. Aqui foi muito
bom, porgue no vestibular precisa e eu nunca tinha visto isso na banda

Quando Natali voltou ao Brasil, aos 18 anos, com o ensino médio completo,

COMeEGoU a se preparar para o vestibular.
ok k

Nas trgjetérias de formacédo de Douglas, Maria, Natali o grupo de musica da escola
significou mais que um espaco de desenvolvimento da habilidade musical, mas um espaco de
sociabilidade, encontro, diversdo, um espaco de mediagdo cultural, j& que através deste
conheceram outras cidades e paises, outros espagos culturais, como festivais, teatros.

Em relacéo a estes trés casos, € importante observar alguns pontos. Primeiramente,
0S sujeitos estudavam em escolas particulares, as quais possibilitaram 0 acesso ao

aprendizado da linguagem musical e funcionaram efetivamente como mediadoras entre eles e



66

0 campo da cultura, o que culminou no acumulo de capital socia e cultural necessarios paraa
elaboracdo e efetivacdo da identidade de artistas e para a elaboragéo de projetos futuros
relacionados com o aperfeicoamento das habilidades musicais. A partir desses casos, €
possivel perceber aimportancia de se ter, na escola, profissionais competentes e engajados a
mediarem a relacdo entre os alunos e os diversos subcampos da cultura, pois é por meio do
contato mediado que fronteiras sdo flexibilizadas e formas de viver sdo descobertas e
aprendidas (VELHO, 2001).

Outro ponto importante de se destacar € que 0S grupos musicais, 0S quais
participavam, ndo estavam inseridos no projeto pedagdgico da escola, ou sga, ndo eram
atividades veiculadas ao curriculo escolar, mas projetos extracurriculares, desenvolvidos fora
dos tempos escolares.

E, finamente, que nestes grupos o0s sujeitos estavam mais enggados no
desenvolvimento de um projeto coletivo do que no desenvolvimento de habilidades

individuais.

» Em busca do estilo: a influéncia do rock nas trajetorias de formacao musical

Entre os sete sujeitos de camadas médias, trés, Rodrigo, Pedro e Antonio®
estiveram, em algum momento de suas tragjetérias, mobilizados em torno de grupos de estilo,
mai s especificamente, em bandas de Rock in Roll. As formas de pertencimento a estes grupos
ocorreram de maneira diferenciada para cada um deles. Tais experiéncias tiveram muito mais
0 sentido da diverséo e da sociabilidade do que um processo de aprendizagem da linguagem
musical legitima. Ve amos os casos:

° Rodrigo - E eu tinha fantasia de eu ld no palco tocando maior Rock’n Roll.

Como constatamos anteriormente, durante a infancia, Rodrigo estabeleceu um
contato informal com as artes no cerne da familia. Foi aos 12 anos que Rodrigo demonstrou
vontade de comecgar a aprender guitarra formalmente, desejo elaborado na relacdo com o
primo que tocava bateria. Ele é um exemplo mais direto, meu pai era um exemplo que acontecia

meio por osmose, eu ia absorvendo aquilo, porque ¢ dentro de casa, eu nem percebia.

% 0 caso de Antonio seré tratado mais adiante, ja que as experiéncias no e com o grupos de estilo foram
posteriores as experiéncias de desenvolvimentos das habilidades em espacos legitimos de ensino e
aprendizagem da musica erudita.
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Atendendo a demanda de Rodrigo, seus pais o matricularam na Fundagdo de
Educagdo Artistica, optaram por essa institui¢do porque, além de ser uma escola de musica de
qualidade, a diretora dessa escola é prima da mée de Rodrigo. Contudo, os pais de Rodrigo,
desatentos aos gostos e préticas culturais do filho, acabam por criar uma situagéo contraditoria
a0 matricularem o filho em uma instituicdo que ndo contemplava 0 ensino da guitarra
Rodrigo permaneceu pouco tempo nessa instituicdo, j& que suas expectativas de aprender a
tocar guitarra para acompanhar o primo e/ou o0s outros amigos envolvidos com o0 Rock n&o
foram satisfeitas. Ocorreu uma inadequacdo entre a demanda do adolescente e a oferta da
instituicdo.

Apés esta experiéncia na Fundagdo de Educacdo Artistica, nem ele, nem sua familia
se mobilizaram em torno da continuidade da formagdo musical. Entdo, a musica, nos tempos
da adolescéncia, adquiriu mais um sentido de diversdo e funcionou como elemento mediador
entre Rodrigo e seus pares, ou sgja, Rodrigo e seus colegas se interagiam em torno do Rock,

da troca de discos, opinides, informagdes e do escutar musica.

FP — E como vocé chegou no Metdlica, no Rock in Roll?

RN — Ent&o, eu até era muito radical assim. Porque quando vocé é adolescente... Eu
tinha meus amigos que ouviam essas coisas e eu formando minha personalidade,
entdo eu ndo era contra isso, eu estava experimentando, eu ouvia essas musicas
todas e gostava do que meus amigos gostavam, € uma questdo mais social que
musical. Entdo qualquer coisa que vocé ouvir ta bom, porque vocé aprende a ouvir
musica com sgjala o que for, no meu caso eraMetdlicae...

FP — Eram seus amigos da escola?

RN — Era, inclusive. Ent8o eu ouvia essas coisas porque era 0 que eu sentia
aprovacao social...

FP — Mas vocé gostava né?

RN — Gostava, inclusive eu eraradical, tinha minha fase de achar que so aquilo que
prestava. Adolescente é radical né? Gosta de uma coisa, entdo sé aquilo que é bom.
E... mas assim, de qualquer forma eu vejo como eu aprendi, porque 0 que ouvir
musica é o que conta na verdade.

Rodrigo, vivenciou as experiéncias em torno da musica de maneira que esta ndo era
central em seu cotidiano, “era mais de ouvir mesmo”. No caso de Rodrigo verificamos que
vivenciou o estilo no nivel do gosto e preferéncias estéticas e como mais uma possibilidade de

relacionar-se com seus pares. Porém por meio do engajamento ao estilo ndo desenvolveu a
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prética de algum instrumento, como ocorreu no caso de Pedro e Anténio que participavam de
banda de musica. Veremos que a participagdo em bandas de rock possibilitou que os sujeitos
extrapolassem as fronteiras da recepcdo e do consumo do Rock, nestas experienciaram rituais
proprios do mundo das artes, como ensaios e shows e, nestes tiveram possibilidade de
executarem instrumentos.

Rodrigo somente comegou a aprender musica formalmente aos 18 anos, quando

ingressou novamente no curso de violdo da Fundacdo de Educacdo Artistica.

° Pedro: Era muito mais diversio, a gente nio levava muito a sério

Assim que entrou na adolescéncia, aos 12/13 anos, Pedro passou a vivenciar a
muUsica em outros espagos sociais além da familia. Na interagd com o0s pares passou a
compartilhar o gosto pelo rock e o projeto de montar uma banda. Engajado em torno desse
projeto, demandou da mé&e que o matriculasse em uma aula especializada de violdo com o
mesmo professor particular de seu amigo, que tocava baixo e étrico. Além da banda, também
participava do coral da escola, onde também pdde acumular capital cultural.

Nessa época eu ja tinha pego o violdo da minha mée e ele ja era 0 meu viol&o; ela
tocava também, mas eu que ficava estudando o violdo. Foi dois anos que eu fiquei
tocando viol&o, guitarra, comecei atocar em conjunto com amigos e nessa época eu
comecei a me interessar por musica de uma forma mais abrangente, entdo eu
comecei ir parao coral.

FP — Eraamigo da escola?

MC-E.

FP — E vocé sabiatocar alguma coisa?

MC — Eu fui fazer aula, mas a gente tocava de uma maneira bem primitiva, para
faar verdade era bem primitiva (risos) a gente ficava berrando, ndo tinha nem
microfone.

FP — S6 vocés dois?

MC — Né&o, tinhamais dois. A gente era um projeto de banda.

FP—E tocavam o qué?

MC — M (sica americana, principal mente conjunto de rock. Pink Floyd, mas também
bandas brasileiras, Bardo Vermelho. Era Rock in Roll. Eu jatinha, eu lembro de ja
comegar a compor, muitas coisas eu mostrava para minha mae, letras...

Na adolescéncia era a banda que dava sentido ao aprendizado da linguagem musical;
participar de um grupo de estilo significou compartilhar da cultura juvenil mais ampla que o
cercava. Nessa época, envolveu-se por completo com sua banda, aém de dedicar grande parte
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de seu tempo a pratica do instrumento e compartilhar da proposta estética dos roqueiros (tinha
0 cabelo comprido e usava roupas pretas com os logotipos de bandas estampadas). No
entanto, Pedro ndo permaneceu por muito tempo engajado em torno desse estilo musical. Ja

que, sob orientacdo de sua mée, comegou a estudar violdo cléssico.

b) Escolas especializadas e professores particulares

O estudo da musica em escolas especializadas de muasica e/ou com professores
particulares representaram 0s principais espagos nos quais Pedro, Rodrigo, Luana e Anténio
desenvolveram as habilidades musicais.

Nos casos de Pedro e Rodrigo, além do contato com a musica nainfancia através dos
pais e do enggamento a0 Rock na adolescéncia, suas trgjetérias de formacdo tém mais um
ponto em comum, a formagdo musical na Fundagdo de Educacdo Artistica. O ingresso nessa
ingtituicdo fez com que os sujeitos significassem a musica e seu aprendizado como um
conhecimento a ser adquirido e constantemente aprimorado com dedicacdo, esforco e
responsabilidade, aém, é claro, do sentido do prazer e descontragcdo que vinham sendo
reforcados desde as experiéncias de criangas. Ambos somente pararam de estudar nessa
institui¢do quando ingressaram No Ccurso superior.

Ja nos casos de Anténio e Luana, a formacdo com professores particulares foi 0 que
marcou 0 desenvolvimento de suas habilidades musicais. Fizeram aulas de musica com
diversos professores particulares durante toda a adolescéncia e juventude até o ingresso no
CUrso superior de musica.

Além das experiéncias formativas com professores particulares e em escolas
especializada, esses sujeitos também participaram de grupos culturais, como corais, grupos de
muUsica antiga, bandas de rock, bandas de MPB e pop, e grupo de violdo. Essas experiéncias
foram motivadoras ao desenvolvimento da habilidade, pois por meio delas os sujeitos davam
sentido aos estudos formais, ou sgja, 0 sentido de aprender musica perpassava pelo prazer,
pelo gosto do sujeito, mas também pelos projetos coletivos dos grupos culturais dos quais
participavam e através dos quais iam construindo suas redes de relagdes sociais, nas quais
negociavam dentre tantas outras, a identidade de artista.

° Pedro: Esse foi um momento muito legal, porque dai eu me aprofundei na musica

mesmo



70

Durante a adolescéncia, as préticas em torno da musica ocuparam grande parte do
tempo livre de Pedro, eram experienciadas em casa, nos tempos de estudo do instrumento e na
troca com a mée, entre colegas da escola, no coro, na banda de rock, seu principal grupo de
sociabilidade e nas aulas de viol&o com professor particular.

Atenta as préticas e as demandas culturais de seu filho e com intuito de transmitir-
Ihe um capital cultural mais legitimo, a mée de Pedro o orientou a uma aula de muasica que lhe
proporcionou uma formagéo musical mais ampla, baseada néo so na execucao do instrumento,
mas também no aprendizado da leitura, da escrita, da teoria e da percepcdo da linguagem
musical: se vocé quiser estudar misica mesmo, vocé vai fazer uma aula de verdade e aprender

partitura, leitura, teoria.

Ela conheceu essa professora ndo sei como, acho que foi na Federal [UFMG], ela
estava terminando o mestrado e encontrou ela por la ou pegou o telefone dela; e dai
ela me falou para fazer aulas com €ela, eu liguel para professora e fui la. Foi
uma coisa:

-“Se vocé quiser fazer musica mesmo vai fazer musica com moga.”

- “Legal, entdo eu quero fazer musica mesmo, vou fazer aula com moca.” No
teve assistencialismo.

Nesse caso, vemos a influéncia do capital social, econémico e cultura familiar na
determinacao dos destinos do sujeito, ja que Pedro aceitou e se apropriou do projeto da mée.

Por que [antes] era uma coisa muito prética. Era uma coisa s de tocar mesmo, era
uma curticdo... E comecei ater aula com uma professora de viol&o cléssico.

Esse foi 0 momento da mudanga, quando eu comecei a escrever musica, ler partitura
no viol&o, isso para mim foi muito legal. Eu lembro muito bem de, desde o
principio, tentar escrever o que eu estava pensando musicalmente, tentar transpor
para o instrumento o que estava escrito. Esse foi um momento muito legal, porque
dai eu me aprofundei na misica mesmo.

Sua professora de violdo classico orientou Pedro a ingressar na Fundacdo de

Educacdo Artistica®, pois ela iria vigiar e ndo poderia acompanhé-lo mais. Essa mudanca

% As palavras de Pedro, ha dez anos vinculado como aluno, monitor e hé cinco como professor efetivo da
Fundacdo de Educacédo Artistica, esclarecem-nos a forma de funcionamento dessa instituicdo: Ld vocé faz
niveis. Tem dois anos de musicalizacdo que a gente chama de bdsico. E para vocé criar uma base teérica e
pratica de musica. Depois vocé tem dois niveis de intermedidrio, que come¢a a aprofundar mais nas
questoes de harmonia e tudo mais; e depois tem o complementar, os anos complementares sdo os anos que
estendem-se até o avangado. Enquanto sua turma tiver interesse em aprender vai ter o que aprender. A
minha turma foi uma turma que o professor falou: “- eu acho que vocés formaram, cada um tem suas coisas
especificas a estudar, mas enquanto Fundagdo, enquanto matéria, acho que ndo tem necessidade de
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significou mais um prolongamento de um aprendizado que ja havia sido iniciado, do que uma

ruptura, ou até mesmo uma novidade em termos de relagdo com os conhecimentos musicais,

pode-se dizer que, quando entrou nainstituicdo, Pedro ja sabiajogar conforme as regras.

A partir desse momento, Pedro amplia sua relagdo com o universo cultural da cidade

e passaatransitar por vérios espagos culturais de promogéo da musica erudita.

Quando eu fui para a Fundagdo eu comecei a ter uma agenda cultural semanal,
sempre. Toda semana eu ia pelo ou menos em dois concertos. Sempre estava
fazendo coisas. Assistia um concerto ai, um recital de ndo sei quem no Chico
Nunes, na Juvena Dias [Palécio das Artes], no Conservatério, na Fundacdo de
Educacdo Artistica. E as vezes em outras coisas isoladas...

O apefeicoamento da habilidade também possibilitou o inicio da atuacdo

profissional como professor particular de misica e como integrante de bandas de musica

popular que tocavam em bares. Apesar de haver estudado em uma instituicdo gque carrega o

rétulo da erudicéo, Pedro ndo se desvinculou da heranga do gosto musical cultivado em casa,

na relacdo com a mée. Exercendo a profisséo de musico, aproximou-se novamente da musical

popular.

Além do estudo do viol&o, Pedro passou a se dedicar, também, ao aprendizado da

flauta transversal, instrumento que adquiriu com a gjudafinanceira do avo.

Depois disso, que eu comecei ater aula na Fundacdo, eu fui no Festival de Inverno e
me interessei por flauta. Era um curso de composi¢éo e construgéo de instrumentos
musicais, com Fernando (incompreensivel) e com Rui Ferreira. Me interessei muito
por flauta nesse festival, depois passel seis meses tocando varios tubos de garrafas,
paratirar o som, por que para mim a embocadura era muito dificil e quis ter aula de
flauta.

Pedro permaneceu na Fundacdo de Educacdo Artistica, como estudante e monitor

até os 21 anos. Quando ingressou no curso de composi¢cdo da EM/UFMG, convidaram-no a

atuar como professor efetivo da Fundagdo. Ja tinha trabalhado em outras escolas dando aula,

feito varios bicos tocando em bar, com grupo de telegrama falado. Um monte de bico. Esse

trabalho foi o mais sério. Verificamos agui, 0s primeiros lucros proporcionados ao sujeito

guando passaa ser duno daEM/UFMG.

Rodrigo - A Fundagio é a minha casa até hoje

continuar esse processo.” Porque geralmente ndo se forma na fundagdo, vai-se completando etapas.
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Entre os sete sujeitos, Rodrigo foi quem comegou mais velho os estudos da musica
erudita. ApOs a experiéncia frustrada na Fundacdo de Educacdo Artistica (ver p.77 deste
trabalho), distanciou-se da musica enquanto aprendiz. O aprendizado formal do instrumento
aconteceu sei's anos depois dessa experiéncia. Foi por meio de uma namorada, que teve aos 18
anos, que Rodrigo efetivou o desgjo de tocar viol&o. Na relagdo intima, longe das instituicdes

e dos olhares a heios arriscou atocar novamente.

FP — E o qué que elatocava?

RN — Tocava batiddo mesmo. Rita Lee, Cree Dance, essas coisas. Ai elame ensinou
a tocar uma musica de trés acordes que eu ralel muito e aprendi em dois dias; era
musica que tinha duas pestanonas, que € dificil de fazer, mas eu ndo sabia que era
dificil ai eu fazia e ai depois eu comecei atocar... E é engragado porque desde o dia
em que ela me ensinou a tocar violdo eu ndo parei até hoje e jafaz quase dez anos.
Eu ndo parei de tocar, isso € muito louco, eu passel um tempéo com aquela coisa me
tocando e sem saber porque e sem saber como agir em relagdo aquilo e, a primeira
vez que eu fui tocar uma musicaisso com 18 anos e ja era.

RN — Ai eu comecei a tocar aquelas musicas de revistinha, aprender a tocar mais
musicas com €ela, s6 que era assim... SO que eu nao tinha entrado em aula nem nada,
eu sO estava treinando com ela.

Aos 18 anos Rodrigo decidiu comecar a estudar o violdo formamente e, no
momento da escolha entre o estudo do violdo classico ou popular, deparou-se com uma
divida. Por um lado, a possibilidade de ser coerente a heranca do pai — que de certa forma é
satisfeita, ja que o instrumento escolhido € 0 mesmo do pai — e de seus gostos e, por outro, a
de acumular um capital cultural especifico (leitura e teoria musical e prética do instrumento),
gue até entdo Rodrigo negava e do que se distanciava. Dialogando com seus pares
compreendeu que a escolha pelo estudo do viol&o classico seria mais lucrativo em termos de

acumul o de conhecimentos musicais.

Ai na casa dos amigos da minha irméa que coincidiam com os amigos da minha
namorada, para variar... eles falaram que eu tinha que fazer violdo cléssico, porque
viol&o cléssico exige mais técnica e era um negdcio mais bonito; eu nem sabia o que
era violdo classico, para vocé ter idéia, eu nem sabia... eu ja tinha visto gente
tocando viol&o classico, mas nem sabia que aquilo era violdo classico. Ai eu
perguntei:

-“Vocé acham que eu devo fazer viol&o cléssico ou violdo popular?’
-“Violdo cléssico, porgque vocé vai ganhar muita técnica’

Ai fui fazer viol&o classico para adquirir técnica na Fundago...

FP — Ai vocé voltou para a Fundag&o.

RN — Logico, ainda mais se vocé quer fazer violdo classico vocé va para a
Fundagéo, ndo tem outro lugar melhor e realmente ndo tinha. Além de ser a Berenice
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minha prima ainda tem o fato da fundagdo ser uma excelente escola mesmo! Ai eu
fui parala e quando eu fui matricular o pessoal disse: “violdo classico é um negécio
complicado, costuma demorar seisanos’.

FP — Quem eram esses amigos?

RN — Tinha um, em especial, que inclusive estuda composicdo na Federal... que é o
Zé Henrique. Ai eu fui fazer, ai cheguel 1a na aula tocando aquelas musiquinhas, até
musica que eu mesmo fazia. E a Berenice arrumou logo um bom professor para
mim, que € um cara que até hoje € meu mestre, que eu respeito muito, chama
Eduardo Campolina [também professor da EM/UFMG]. Ele é um cara sensacional...
olha que sorte, comegando no viol&o eu tive um professor que... 0s meus colegas do
bacharelado ficam querendo ter aula com ele, mas ndo da para ter porque ndo tem
tempo... e eu que comecei com ele.

Ele que me ensinou a amar misica, uma coisa muito diferente, ndo é simplesmente
uma coisa superficial.

No interior da Fundacéo, o capital social possuido (Rodrigo € primo da diretora) €
posto em funcionamento e os lucros decorrentes deste fato foram grandes em termos de
aquisicao de capital cultural, pois Rodrigo pdde estudar com um professor muito conceituado
no campo.

O contato com o campo cultural, que até entdo era praticamente inexistente,
intensificou-se.

Muito mais, ai eu comecei a dar muito mais valor, comecei a ver que aquilo era... E
na Fundagdo tem outra coisa, além de eu comegar ir a concertos e tudo mais, na
Fundagdo tem uma coisa com musica contemporanea muito forte, ai eu comecei a
ouvir masica contemporanea, ja de cara, em um lugar que privilegia muito isso. N&o
€ qualquer lugar que se privilegia isso. La tém compositores legais, €les atraem
compositores, tem um encontro de compositores e interpretes Latino Americanos,
gue vem aquel e tanto de gente sensacional..

Rodrigo conduziu seus estudos nessa ingtituicdo de forma muito comprometida e,
através dela, teve a oportunidade de atuar profissionamente — com um grupo de violGes
formados por professores da instituicdo — em espacos onde tradicionalmente a musica erudita
é divulgada, mas também em espacos dternativos. Essa experiéncia profissiona foi
importante no processo de aperfeicoamento de sua habilidade, ja que para participar do grupo

cultural teve que aumentar o tempo dedicado aos estudos.

RN- A Fundagdo é a minha casa até hoje, |4 eu formei um grupo, uma vez eu toquei
numa audi¢cdo e um professor da Fundacdo me chamou para tocar com ele, esse dia
me marcou. Como que pode? Eu toguel bem a ponto do professor me chamar para
tocar com ele e dai eu fui tocar em um trio com ele, um cara saiu e eu entrel para
substituir o cara, dai a coisa realmente... Ai eu comecel a aprender muito, com o
Guilherme, que é professor e com o Ailton, que é outro cara que... mais velho
também. Eu lembro que foi um aprendizado pesado tocar com eles.
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FP — E vocés apresentavam?

RN — Apresentamos muito, ensaiando duas, trés vezes por semana, entdo assim, para
mim eram aulas ensaiar com eles.

FP — Aonde vocés se apresentavam?

RN — A gente apresentava em Festival de Inverno, consertos na UEMG, na
Assembléia... O que desse para a gente fazer a gente fazia. latocar em uns lugares...
tipo assim, a gente fez um trabalho com a professora da escola de direito: Direito e
MUsica, e a gente ia |4 tocar para os alunos do Direito para ilustrar a histéria da
musica. 1sso é s6 um exemplo, tem mil coisas, a gente tocou pra caramba, em varios
lugares.

A gente ndo estd tocando mais, acho que eu mesmo ndo fiquei satisfeito... no inicio
eles eram um exemplo para mim e mais tarde eles se tornaram uma coisa que eu hdo
queria ser. Enquanto musicos... eles tinham um som poderoso, eles liam bem...

FP — Vocés tocavam o qué?

RN — A gente tocava de tudo, de Hermeto Pascal a Bach, tocava Laurino Almeida,
outros autores desconhecidos alemées, Richard Cline. Tocava de tudo, qualquer
coisa que aparecia paratrés viol 8es e outras. Tinhamos um repertdrio maravilhoso.

Nos tempos da juventude, Rodrigo compartilhava da linguagem musical na maioria
dos espacos sociais pelos quais transitava. Além de frequentar a escola de musica e trabal har
como musico, a pratica cultura entre familiares também prosseguiu. Seus irmaos também
comecam a estudar musica na Fundagdo de Educacdo Artistica o que significou um
importante motivador ao desenvolvimento das habilidades musicais, jA que através das
relacdes fraternas pdde trocar informagdes acerca do processo de aprendizagem que estavam

vivenciando, além de praticarem juntos.

Isso € uma coisa que eu ndo podia deixar de mencionar porque meu irmao apesar
dele ter seguido meu exemplo eu também tive ele como exemplo também, porque
ele sempre estava |4 em casa tocando. E muito bom isso. (siléncio) As vezes a gente
tocava musicas diferentes, mas quando €ele ia tocar e €le ja tocava e a coisa fluia...
uma coisa assim, vocé tem uma relagdo afetiva com aquela masica. Vocé esta
acostumado a ouvir alguém tocando ela dentro da sua casa. 1sso tem muito a ver!
Tocar umamdsica...

FP — Ai vocé comegou a escutar os Bach da sua mae?

RN — Ai...! Putsl Ai que... Mais ainda eu comecel a ver que aqueles discos que
tinham |4 eram sensacionais.

Isso foi bom para mim, ter o meu irmao tocando dentro de casa... e ele tocava bem
também, ele tocava um pouquinho abaixo do meu nivel, mas sempre era uma
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referéncia para mim...

Aos 21 anos Rodrigo saiu da Fundacdo de Educagdo Artistica para ingressar no
curso de bacharelado em Violdo da Escola de Musicada UFMG.

° Antonio-

Como verificamos anteriormente, até a adolescéncia, a relacdo de Antbnio com a
mUsica perpassava pelos ensinamentos da avé e da irma e era potencializada através de sua
dedicacdo espontanea e descomprometida ao piano. Aos 13 anos Antonio ingressou, orientado
pela avd — que mais uma vez esteve mobilizada na transmissdo de sua heranca cultural — em
aulas de violdo com professor particular.

Com uns 13 anos. Toda quinta feira eu ia para casa dele, ficava horas 14, €le me
mostrando a coisa. Ai minha avé comprou um viol&o para mim e estudava muito

(incompreensivel), do jeito quetinhala
Quando comecou a estudar musica, a prética musical, que antes era informal,
espontanea e se dava como diversdo, passa a ser significada como saberes a serem adquiridos
com dedicagdo e comprometimento. Anténio estudou com o professor de violdo cléssico

durante quatro anos.

Aprendi com ele. Ai, a partir do momento que eu aprendi a ler partitura, comecei a
levar o piano sozinho. Botava as coisas la e lia, minha vé achava 0 maximo, tudo
gue minha avé sempre quis foi ler partitura, ela ndo consegue, toca tudo de ouvido.
E achava 0 méaximo eu ler. Fazia aula de viol&o e lia no piano. Na verdade é uma
coisa simples, porque o piano é muito mais ébvio que o violdo. Muito mais facil de
tocar. Minha mée fazia aula de piano. Ndo sei porque... minha vé sempre oferecia
para fazer aula de piano, ndo sei se eu ndo queria, ndo sei se ela insistia muito
também. Eu sei que aconteceu do viol&o, ndo sei porque cargas d' agua.

Apbs os quatro anos de estudo de violdo classico, Antdnio trocou de professor,
estratégia educativa corriqueira na formagdo de musicos eruditos, como poderemos verificar
também no caso de Luana. A mudanca de professor representou a superagcao de uma etapa na
hierarquia dos conhecimentos. Tal superagdo acarretou em um aumento dos investimentos
econdmicos e temporais por parte do sujeito e sua familia, devido as limitagdes culturais em
sua cidade, Antonio tinha de se deslocar a outras cidades para estudar com 0S novos

professores.

E eu vigiava parala[Pouso Alegre] toda semana, toda segunda feira, parafazer aula
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com o Jodo Argollo, que € um cara de Aracaju, mas mora no sul de Minas ha muito
tempo, da aula no conservatorio de Pouso Alegre e dava aula em S&o Paulo e eu
vigjava para la toda semana. Que eu tinha um violdo simples, ai meu professor
Marco Antbnio ele conseguiu, através de contato comprar um violdo artesanal. Eu ja
tinha um viol& melhorzinho.

Nesses tempos Antonio dedicava grande parte de seu tempo livre ao estudo da
musica, além disso investia sua renda mensal — nesta época também comegou a trabalhar
como secretario no espago cultural em que fazia aulas de pintura — em bens culturais
relacionados com a musica, como cds, acessorios e aulas particulares. Os custos da formacéo

também foram pagos por meio da ajuda da avo.

FP — E o0 estudo da musica te tomava muito tempo?

AC — Tomava um tempo razoavel. Eu estudava de manhé e a tarde eu... ndo que eu
ficasse tocando a tarde inteira, mas eu lembro de tarde que eu ficava na frente do
espelho, no quarto da minha irma tinha um espelho enorme. Lembro de eu ficar na
frente do espelho horas estudando, olhando, tocando, doendo... investindo muito
nisso. O encordoamento, um negdcio que fica caro de viol&o, trocava muito, estava
sempre trocando, um negécio que hoje eu ndo fago mais, porque hoje estd muito
mais caro, na época custava 9 reais, hoje custa 37. Lembro que tudo quanto é
dinheiro que sobrava eu comprava CD. Acabou tendo esse violdo que minha vé
comprou para mim, que na época custou mil reais, ai depois acabel trocando o
viol&o e comprei outro de dois mil. Entdo tinha esse investimento...

Suas préticas culturais ndo se reduziam as aulas e aos estudos do violdo. Anténio
também participou de grupos culturais, como o grupo de musica antiga e do coral de sua
escola. Participando destes grupos ficou conhecido uma vez gue eram poucos 0s Vviolonistas

atuantes nessa cidade.

(...) jatinha um grupo de musica antiga na cidade, barroco, renascenca, essas Coisas.
Flauta doce, gente mais nova que eu, que tinha uma professora de flauta. Tinha esse
grupo, ai entrel no grupo paratocar violdo, para acompanhar.

E isso foi muito significativo na minha formag&o, porque eu tive que ler muita coisa,
eles me davam o negécio na hora, em casa eu estudava as partituras de flauta para
fazer alguma coisa no viol&o. Nisso eu fui ficando mais ou menos conhecido, nas
apresentagdes do grupo eu estava la tocando, alguma coisa que estudava com o
Marc8o tocava sozinho I4...

FP — Aonde vocés tocavam?

AC — As vezes em igrejas, alguns eventos que chamavam, ndo lembro de nada
especifico.
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FP — E vocé ndo participava do grupo de musicalizagdo da escola?

AC - Depois eu comecei, porque eu entrei no primeiro ano e ja nao tinha
musicalizagdo, era sO até oitava série. Quando eu entrei no primeiro ano comecei a
tocar com esse pessoal mais novo. Eu acabei nas turmas menores, comecei a
acompanhar eles, tinha um evento nos dias dos pais, €lesiam tocar e me chamavam
paratocar com eles e isso acabou que eu fui ficando conhecido: “o menino que toca
violdo”. E erameio que uma coisa Unica, era SO eu... dava para contar nos dedos de
uma méo quem era conhecido por tocar violdo cléssico. Era eu mais o Pedro
Fernandes, filho de um maestro de 14, mais velho... Eram nés dois, éramos a
referénciala Nés ndo tinhamos muita referéncia de mais nada.

Mas, Antbnio ndo limitou suas préticas culturais no ambito do género erudito.
Utilizou o capital cultural adquirido nas aulas de violdo e no grupo de musica antiga para
interagir com seus pares através da cultura musical juvenil. Entre os pares participava de
rodas de viol&o, festas, chegou a montar uma banda de Rock. Esses momentos significaram,
mais que uma experiéncia de aprendizagem da linguagem musical legitima, um espago de
sociabilidade e diversdo que atendiam as demandas simbdlicas, identitarias e sociais de

Antonio.

Cidades que existiam maior — engracado lembrar disso — alguns colegas de uma
cidade que chamava Pedralva, que € bem menor que Itajuba. Tem uma coisa de todo
mundo tocar viol&o, todo mundo se envolver com banda, pessoal adorava Beatles,
eu adorava Legido Urbana, tocava de tudo. E eu comecei a mexer com esse pessoal,
gue eu ndo vivia muito isso |4 em Itgjuba antes. Comecei a mexer com essas
pessoas, air a cidade deles. Mesmo eles tendo esse desenvolvimento, eu ainda era
um cara diferente, porque eu estudava violdo classico, uma coisa que ninguém
estudava. Eles tocavam violdo popular. E adoravam o fato de ter eu presente
sempre... tinha a roda de violdo e eu comecei a participar, aprender a participar
daguilo. Ai tinham momentos que eu tocava sozinho, que todo mundo babava:
“Nossa, Lindo!”

AC - Nas festas em Pedralva, nas replblicas desses amigos de fora que moravam em
Itajuba. Formamos banda, comecei tocando guitarra, comprei uma guitarra bem
vagabunda que eu tenho até hoje. Depois na falta de um baixista comecel a tocar
contrabaixo, ndo tinha contrabaixo, tocava um emprestado. Adorei tocar
contrabaixo, adoraval Achava o méximo!

FP — E vocés tocavam o que nessa banda?

AC — Rock nacional, Pop-Rock: Jota Quest, Skank, muito Raimundos, muito
Charlie Brown.

FP — E vocé gostava?
AC - Gostava. Eu nuncative CD dessas coisas.

FP —Vocétinha CD de qué?
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AC - Tinha alguns discos de violdo, muitos de misica classica e padronizados
gue a gente acha em supermercado, que 0s que a gente acha la em Itgjuba. Tinha
mais de MPB, muito mais. Coisas que geralmente pessoas da minha idade ndo
ouviam. Se eles ouviam alguma coisa de MPB era Marisa Monte, aquela febre! Eu
ouvia muito Tom Jobim, cantores antigos, tipo Nelson Gongalves... gostava muito
de ouvir, imitar, na escola cantar, todo mundo achava engracado. Eu tinha voz mais
grave. Fingir que estava fazendo declaracéo de amor para colega meu. Ouvia muito
essas coisas. Parel de ouvir o meu Michael Jackson, ndo que eu parei, eu adorava,
até hoje eu sou fa nimero zero do Michael Jackson! Tenho todos os discos. Comecel
aouvir muita MPB, muita Bossa Nova, muito!

AC — A banda de rock mudou, entra gente, sai gente. Fizemos poucos shows, a
gente mais ensaiava.

FP - Ensaiava quantas vezes por semana?

AC-Umavez.

Este transito por varias experiéncias musicais em varios géneros e espagos socias
pode ser explicada pelo enggamento e investimento do sujeito, das oportunidades
conjunturais, mas também pelas possibilidades oferecidas pelo instrumento que tocava, 0
viol&o. Segundo Campolina (2005) este instrumento permite, para aquele que o toca, transitar
entre varios géneros musicais ja que € um dos instrumentos mais populares da cultura
brasileira. Como para Anténio, na trgjetéria de Pedro esse instrumento também funcionou

como pi