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A minha avo materna (Em Memoria)
Mamae Noeme Farias do Nascimento

Que me ensinou a ler, a escrever... E a fazer poesial



Dedico este trabalho a minha mae.

Maria de Nazareth Farias do Nascimento

Que me deu o dia e a noite pra eu existir,

Que me honra com suas oragoes,

Que me ouve pacientemente,

Que me faz sentir o mais puro dos sentimentos,

Que ri quando eu gargalho e padece quando eu choro,

Que ama os que me amam.

Um dia houve que ela fora embora.

Eu era pequena e entre lagrimas e solugos, mas muita firmeza me disse:

Eu vou embora, filha! VVou lutar e vencer e s6 entdo venho te buscar!

Com um abismo no olhar, vi minha mae partir.

Em sua bagagem, apenas duas sacolas,

Com pesados livros e um pequeno gravador.

Seu corpo vestia um vestido azul.

O tempo passou.

Como eu gostava de admirar as nuvens no céu e brincar que eu era sozinha.
Aquele céu era meu mar, em sonhos reais.

Eu navegava naquele azul, sem medo de me perder e nunca mais voltar.
Um dia houve que vi minha mae de longe,

Com o mesmo vestido azul,

Igual a cor daquele céu que eu gostava de olhar.

Ela veio sorrindo e me disse;

Voltei, para nunca mais te deixar.

Né&o Ihe perguntei se tinha vencido, mas seu semblante indicava serenidade.
Ela me disse ter me trazido um presente;

E me entregou uma folha e um lapis, dizendo;

Honre a nossa vitoOria; siga agora tu o teu caminho e agora eu ficarei aqui a tua
espera

Porque somos para sempre ligadas pelo amor

Va. Partas tu também e me traga boas noticias.

Ela entdo me beijou, sem nenhuma lagrima no rosto.
Senti apenas que 0 meu céu estava mais azul e,
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Que uma forga sem origem me fazia levitar e,
Finalmente voar naquele céu com o qual eu brincara.
Olhei para tras e continuei vendo minha mae,

Seu vestido azul e as duas sacolas ainda cheias de livros.
Fui pra bem longe dela.

J& ndo ouvia mais sua voz e a saudade ficou branda.

Ao la chegar, encontrei duas sacolas.

Muitos livros nelas entraram; também pesados.

Comecei a carrega-|los.

Ganhei um vestido azul, da cor daquele meu céu, que agora estava mesmo
dentro de mim.

Apo6s uma grande ventania, comecei a flutuar e em algum momento alcei
vobo.

De repente, vi minha mée, agora téo serena, sorrindo e acenando.
Filha, disse ela, te espero com um grande almoco.

Banqueteie-te que tua viagem foi longa e penosa. Sei disso.

Mas agora, estas aqui com a mamae. Durma no meu colo.
Enquanto dormes, acalentarei teu filho, meu presente para ti.
Quando acordares, 0 menino estara alimentado e brincando com o pai.
Que Deus agora continue a nos proteger e,

Abencoar para todo o sempre, disse ela,

Com a paz dos vitoriosos,

Com a sabedoria de quem foi e venceu,

De quem teve a paciéncia de esperar o tempo e,

A vida acontecer e,

Assim, poder ensinar a sua filha e a seu neto o poder do amor.
Obrigada, mée! Tu és a minha vitdria e,

A ti ofereco essa pequena mostra de que teu amor venceu a distancia e as
dificuldades,

E agora, ainda com sacolas cheias de livros, carrego tua heranca de doutora.
Teu vestido azul ainda é 0 meu céu.

Com amor e com orgulho,

Tua filha
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Perdao de ti

Meu querido filho Bruno!
Ainda ndo sabes ler. Tens trés anos de idade!

Mas ja sabes de muitas coisas do mundo das letras (como tua avo paterna ao meu mundo

se refere).

Além da letra do teu nome e algumas outras, sabes que tua mae deixa de brincar contigo

para escrever sabe-se 14 0 qué no computador.
Tu também tens um notebook infantil, cheio de programas legais, do mundo das letras,
Mas la tu ainda ndo te reconheces;
Demonstras ostensivamente querer brincar comigo.
Eu enrolo. Quero, mas ndo quero. Finjo que vou, mas nao vou.
Es esperto. Percebes minhas estratégias, mas néo te entregas a elas.
Persistes em brincar comigo.
Vens ao meu colo e se pdes na frente do meu computador.
Antes, voltavas-te para o teclado, fingindo interesse nas teclas, na imagem.

Agora, voltas-te para mim, apertando-te contra meu peito, aninhando-te estreitamente no

meu colo, sinalizando claramente que ndo queres nada além de mim, tua mae.
Eu desvio como posso desse encontro solene com o filho.
Brinco contigo a eternidade de 5 minutos e me volto para as minhas ideias.
Tu choras, suplicas. Eu grito, explico.
Os pensamentos e 0s sentimentos dangam em descompasso.
Perdéo, filho!

Dezembro de 2008
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RESUMO

MARQUES, Alice Farias de Araujo. Eu musico: configuragbes subjetivas a duas ou tres
vozes. 229p. Tese de Doutorado em Educacdo. Faculdade de Educacdo. Universidade
de Brasilia, Brasilia, 2010.

Este é um trabalho sobre subjetividade humana, em especifico, subjetividade de musicos
relacionada ao seu universo musical. O trabalho é conduzido sobre um eixo histérico-
cultural, no qual estdo aportadas a Teoria da Subjetividade de Fernando Luis Gonzalez
Rey e o Tratado Sociolégico de Peter Berger e Thomas Luckmann. Compreende-se entdo
subjetividade como um sistema de sentidos do sujeito calcado em sua emocionalidade e
em diversas situacdes e relagdes (GONZALEZ REY!, 2005a). Compreende-se universo
musical - em sintonia com Berger e Luckmann (2008) - como tudo aquilo que respeita as
atividades, contextos, relacdes, visdes pessoais, profissionais, convencdes grupais entre
outras especificidades vinculadas as atividades dos musicos. O objetivo de pesquisa é
delinear configuracbes subjetivas de muasicos em relacdo ao proprio universo musical. A
pesquisa se conduziu epistemoldgica e metodologicamente na Epistemologia Qualitativa
de Fernando Luis Gonzalez Rey, sendo utilizado o formato de estudo de caso. Um
baterista e uma violista participaram da pesquisa. Dentre os resultados, a conscientizagéo e
disposicdo do ser-musico como uma categoria muito mais abrangente do que ser-musico-
profissional, a sinalizacdo da subjetividade como valor social que insere o sentido
subjetivo como um dos fatores determinantes nas praticas e relacbes humanas e, portanto,
necessidade de respectiva valorizacdo por parte de todos e em todos 0s setores vivenciais

do universo musical.

Palavras-chave: subjetividade, sentidos subjetivos, configuracdo subjetiva, musica,

muasico.

Y Em respeito a diversidade cultural, o nome do autor Fernando Luis Gonzalez Rey, natural de Cuba,
constara no presente trabalho como Gonzalez Rey. N. A.
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ABSTRACT

MARQUES, Alice Farias de Araujo. | musician: subjective settings to two or three voices.
229p. Doctoral thesis in Education. University of Brasilia, Brasilia, Brasil, 2010.

This is a work about human subjectivity, in particular related to the subjectivity of
musicians in his musical universe. The work is conducted on a historical-cultural axis,
which are provided contain the Theory of Subjectivity by Fernando Luis Gonzalez Rey
and the Treaty of Sociological Peter Berger and Thomas Luckmann. It is then understood
as a subjective system of meanings of the subject trampled on their emotions and in
different situations and relationships (GONZALEZ REY, 2005a). It is understood the
musical universe - in line with Berger and Luckmann (2008) - as everything concerning
activities, contexts, relationships, personal views, professional conventions and other
group specific features related to the activities of the musicians. The research goal is to
delineate the subjective configurations of musicians about their own musical universe. The
research was conducted in the epistemological and methodological Epistemology
Qualitative Fernando Luis Gonzalez Rey, by using the case study format. A drummer and
a violist in the survey. Among the results, awareness and willingness to be a musician, as a
much broader category than-be-professional musician, signs of subjectivity as a social
value that enters the subjective sense as one of the determining factors in the practices and
human relations and therefore, their need for appreciation by all and in all sectors of life

for the musical universe.

Keywords: subjectivity, subjective sense, subjective setting, music, musician.



Xii

RESUME

MARQUES, Alice Farias de Araujo. Je musicien: parameétres subjectifs a deux ou trois
Voix. 229p. Thése de doctorat en éducation. Université de Brasilia, Brasilia, Brasil, 2010.

C'est un travail sur la subjectivité humaine, notamment liées a la subjectivité des musiciens
de son univers musical. Le travail est réalisé sur un axe historique et culturel, qui sont
fournis contiennent la théorie de la subjectivité par Fernando Luis Gonzalez Rey et le
Traité de sociologie Peter Berger et Thomas Luckmann. 1l est alors comprise comme un
systeme de significations subjectives du sujet foulé aux pieds leurs émotions et dans
différentes situations et les relations (GONZALEZ REY, 2005a). Il est entendu l'univers
musical - en ligne avec Berger et Luckmann (2008) - comme tout les activités concernant,
les contextes, relations, opinions personnelles, conventions professionnelles et des
fonctionnalités autre groupe spécifique se rapportant aux activités des musiciens. L'objectif
de recherche est de définir les configurations subjectives des musiciens au sujet de leur
propre univers musical. La recherche a été menée dans le épistémologiques et
méthodologiques épistémologie qualitative Fernando Luis Gonzalez Rey, en utilisant le
format étude de cas. Un batteur et un altiste dans I'enquéte. Parmi les résultats, la
sensibilisation et la volonté d'étre un musicien, comme une catégorie beaucoup plus large
que musicien-étre professionnels, les signes de la subjectivité comme une valeur sociale
qui pénetre dans le sens subjectif comme l'un des facteurs déterminants dans les pratiques
et les relations humaines et donc, leur besoin de reconnaissance par tous et dans tous les

secteurs de la vie de l'univers musical.

Mots-clés: la subjectivité, le sens subjectif, la mise subjective, de la musique, musicien.
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XVii

GLOSSARIO?

AD LIBITUM: A vontade, ao bel-prazer. E usada para indicar que uma execucdo sem estrita
adesdo a seu andamento (que indica o grau de velocidade da execucgdo), ficando este a
vontade do intérprete. Também usada para indicar que o intérprete pode improvisar. Do
latim, ad libitum.

ALLEGRO: Andamento animado, geralmente combinado com outros termos como, por exemplo,

molto (muito), vivace (vivo) e assim por diante. Do italiano, alegre.

CODA: Parte final de um movimento, cujo propoésito € servir de remata a peca. Se¢do conclusiva.

Do italiano, cauda.
CONTRAPONTO: Técnica de combinar linhas musicais.
FUGA: Forma de escrita contrapontistica imitativa, bastante tipica no Renascimento.
IMPROMPTU: Peca musical do século XIX, sugerindo fantasia ou improvisacao

INTERMEZZO: 1. Peca instrumental tocada no meio de uma 6pera, quando 0s personagens nao

estdo em cena. 2. Curta peca instrumental independente, do século X1X. Palavra italiana.

MOVIMENTO: Parte auto-suficiente de um conjunto de partes de uma composi¢do instrumental

extensa, como uma sinfonia, concerto ou sonata

OPUS: Seguido de um numero e usualmente abreviado para Op. Composi¢cdo musical de
determinado compositor. Os ndmeros de opus sdo com frequéncia (mas nao
invariavelmente) um guia para a cronologia da composi¢do; eram usualmente atribuidos a
obras quando de sua publicacdo (pelo editor mais que pelo compositor). Um opus pode

compreender varias pec¢as. Do latim, obra.

PRELUDIO: Peca instrumental que serve de introducdo a uma fuga, suite ou servico religioso.
Desde meados do século XVII, os preludios passaram a formar os primeiros movimentos

de suites para alatde ou cravo. Eram por vezes de natureza improvisada.

QUATRO ESTACOES, AS. Série de quatro concertos para violino e orquestra de Vivaldi, escritas
em 1725. Cada movimento descreve um aspecto diferente de cada estacdo do ano.
Constam na colegdo O alicerce da harmonia e da invencdo. Contém respectivos poemas

supostamente escritos pelo préprio Vivaldi.

2 |ISSACS, Alan e MARTINA, Elizabeth (org). Dicionario de Musica Zahar. Traduc&o Alvaro Cabral, 1985
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SOLO: Peca ou secdo de peca musical tocada ou cantada por um Unico intérprete, a que se da o

nome de solista.
TEMA: Ideia musical que é parte estrutural e essencial de uma composicao.

TUTTI: Todos (os executantes). Instrugdo usada para indicar as passagens (por exemplo, em um
concerto) tocadas pela orquestra inteira.

VARIACOES: Uma das mais importantes formas de composicao, consistindo em um determinado

namero de reformulacGes ou repeticdes modificadas de um tema.
VIOLA: Instrumento de arco, de quatro cordas, que corresponde ao contralto na familia do violino.

VOZ: Diferentes partes da musica no contraponto ou na harmonia. Uma fuga é escrita em varias

VOzes ou partes, sejam elas vocais ou instrumentais.



SECAO INTRODUTORIA

PRELUDIO

A temética do presente trabalho centra-se na subjetividade humana, em
especifico, na subjetividade de musicos, dimensionada em seu universo musical. O
interesse no tema deveu-se a reflexdes por ocasido da minha pesquisa de mestrado®, na
qual pude perceber que em meio as falas dos entrevistados, emergiam nuances do que eu ja
a época denominava de subjetividade. As falas carregavam, além de respostas diretas,

referéncias a sentimentos, impressoes, opinides, colocactes pessoais:

Essa questdo de buscar novas fontes é um aspecto que apenas favorece o
seu crescimento. Entdo, se vocé se limita aquilo que o seu professor esta
falando, eu acho que vocé acaba ficando meio que pra’tras porque ha
verdade aquela é a concepcao do seu professor. Mas acho que vocé tem
que ir atrds de outras concepcdes. E acho que o seu professor tem que te
dar essa liberdade. Como professor, como instrumentista, ele deve saber.
(instrumentista, entrevista individual, p. 8).

Baseando-me nas reflexdes apontadas, tornou-se facil encontrar a quase Unica
palavra-chave da minha pesquisa: subjetividade — considerando-a dentro da perspectiva da
pessoalidade, da intimidade. Sob a Otica da subjetividade imaginei poder enxergar a mim

mesma como mUsico e ao outro em nossos mundos musicais.

Como um aspecto da psicologia humana, observei que a subjetividade é um topico
de pesquisa inserido timidamente - como posso ilustrar no capitulo dedicado a Visita a
Literatura — no cabedal de estudos cientificos sobre 0 musico em seu universo musical. Um
universo que inclui ndo somente as especificidades técnicas da area, mas também as
relacbes humanas ali vividas; um universo que engloba o préprio masico em seus

sentimentos, anseios, visdes, particularidades.

Reconhecendo que a psicologia trata dos fendmenos psiquicos dos individuos,

lancei a mim mesma o desafio de ampliar as investigacdes e tentar fortalecer o interesse

¥ MARQUES, Alice. Processos de aprendizagens musicais paralelos & aula de instrumento: tres estudos de
caso. Dissertacdo de mestrado. PPG/IDA/MUS. Universidade de Brasilia, 2006.



em pesquisas sobre a subjetividade humana utilizando como meio o estudo do musico em

seu universo musical.

A énfase a qual me proponho a evidenciar sera focalizada dentro de um eixo de
pesquisa psicoldgica historico-cultural, a qual tem base no pensamento vigotskiano.
Dentro deste, Vigotski (2003) observa que as atividades sdo “socialmente enraizadas e
historicamente desenvolvidas” e constituem-se como caracteristica fundamental da
psicologia humana (p. 76), no que se pode destacar a solida constituicdo subjetiva no outro
desde sempre, mantendo-se o infindavel processo historico e que se acumula em nés e em
nossos pares, transformando nossas atividades cada vez mais avangadas historicamente. A
musica enquanto atividade humana é secular e nés, nos dias de hoje, acolhnemos em nosso
interior toda essa secularidade, a qual nos transforma e com a qual transformamos. Deriva
desse ponto de vista o interesse em conduzir a pesquisa dentro das possiblidades

investigativas compatibilizadas com a perspectiva historico-cultural.

Dentro dessa vertente psicologica historico-cultural, escolhi como aporte teorico
fundamental a Teoria da Subjetividade de Fernando Luis Gonzalez Rey, a qual possibilitou
estabelecer configuracGes subjetivas de dois masicos, 0s quais participaram desta pesquisa.
E ainda almejando ampliar a visibilidade sobre aspectos da subjetividade humana, recorri a
outras perspectivas, igualmente histérico-culturais, quais sejam a de Peter Berger e
Thomas Luckmann - em sua “analise socioldgica da realidade da vida cotidiana” (1966-
2008, p. 35), a qual busca desvendar os mecanismos sociais de construcdo da realidade,
inserindo-se nesta os conhecimentos e relagcdes cotidianas. Ambas as teorias abordam a
constituicdo psiquica humana bem como as formas de relacdo psicoldgica entre os pares,
por meio de determinados conceitos (subjetividade, conhecimento, realidade,
interiorizacdo e objetivacdo e processos de socializacdo), os quais atendem as necessidades

tedricas da pesquisa, como ha de se verificar.

A questdo definida como norteadora na presente pesquisa foi estabelecida na forma
de quais elementos de subjetividade estdo a constituir a condicdo do ser-musico em
relacdo ao grande universo da musica? Apds o seu estabelecimento, o trabalho pds-se a
caminhar rumo ao objetivo geral, o qual corresponde a delinear configuracGes subjetivas

do musico em relacdo a seu préprio universo musical.



O trabalho escrito esté estruturado em 3 grandes se¢des, quais sejam a introdutoria,
a tedrico-metodologica e a construtivo-interpretativa. Cada secdo inclui capitulos que
descrevem momentos especificos da pesquisa, 0s quais sdo brevemente apresentados

abaixo.

A secdo introdutoria. Inicia-se com o presente capitulo denominado Preludio, que
possui um carater explanatério da estrutura da pesquisa; seguindo-se um memorial,
denominado Eu Musico, o qual descreve algumas lembrancas motivadoras, relacionadas
ao meu percurso académico musical, e as quais findam por vincular a minha propria
vivéncia musical aos objetivos da tese. Os titulos sdo encadeados poeticamente e
desenvolvem pequenas historias do meu percurso com a masica; desde minhas primeiras

aulas de musica até a minha aceitagao no doutorado.

A secdo teorico-metodoldgica. E composta de tres capitulos: Visita & Literatura,
Bases Conceituais e Caminho Metodologico;

O primeiro capitulo - Visita a Literatura - centra-se em pesquisas e estudos
teoricos sobre a subjetividade principalmente dirigidos as areas da psicologia educacional

e da masica em geral.

O segundo capitulo - Bases Conceituais - aborda os principios tedricos norteadores

que irdo perpassar todas as intencdes da tese, sendo duas as concepcoes:
(1) A Teoria da Subjetividade concebida por Fernando Luis Gonzalez Rey;

(2) Pressupostos sociologicos dos autores Peter Berger e Thomas Luckmann (1960-
2008) desenvolvidos na obra A Construcéo Social da Realidade: Tratado de Sociologia do
Conhecimento, obra que teoriza sobre as formas dos individuos se relacionarem e

produzirem seu conhecimento.

O terceiro capitulo - Caminho Metodologico — dispbe o0 meu processo de
descobrimento e de elaboracéo da pesquisa, ambos baseados na Epistemologia Qualitativa,

de Fernando Luis Gonzalez Rey.

Além dos passos metodoldgicos assim como as categorias de analise, o capitulo
referido apresenta o objetivo geral e os especificos bem como os critérios de escolha dos
participantes e ainda as ferramentas de abordagem empregadas, no caso especifico, a

entrevista e 0 completamento de frases.



A secdo Construtivo-Interpretativa é a secdo final de pesquisa e apresenta tres
capitulos relacionados a construgdo e interpretacdo da pesquisa. Nos dois primeiros
capitulos Célio — Opus 1 e Violet — Op. 1 estdo descritos 0s processos de investigacao e
analises em relacdo a cada um dos dois participantes e o terceiro consiste na elaboragéo
tedrica qual se prop6s o trabalho: Configuracgdes Subjetivas a Duas ou Tres Vozes.

Apos essa secdo constam as Referéncias utilizadas no trabalho.

Por fim, segue-se a parte anexa com o material complementar e relevante para a

leitura e compreensdo do trabalho.

A originalidade deste trabalho refere-se primordialmente a possibilidade de um
desvendamento, por intermédio da ciéncia, entre 0 eu-musico e seu universo musical,
permitindo abrir conhecimentos no ambito da psicologia bem como da pedagogia,
sociologia, musica e afins, confirmando, dessa forma, nosso pertencimento mutuo e

necessidade de conhecimento e auto-reconhecimento dentro de uma ecologia humana.

Espero que este trabalho seja uma oportunidade de revisar aspectos da
singularidade humana, que inseridos em uma ecologia pautada pela valoracdo crescente do
ser humano e de sua subjetividade, possam somar-se enquanto valor as bases de

conhecimento e pratica da Educacdo e igualmente da Musica.



Capitulo |

Eu Mdusico

1. A chave do sol

Foi minha méde quem teve a ideia de eu estudar musica. Uma colega sua de
faculdade — Eudésia Lins - ministrava aulas particulares de piano. Gostei muito das aulas e
ja no final daquele ano de 1976 (com 12 anos de idade), a professora, que era
extremamente amorosa, me indicou o Conservatdrio de Mdsica Joaquim Franco da

Universidade do Amazonas. L4, eu teria mais suporte, segundo ela.

Comecei a estudar no Conservatério com o professor e pianista hingaro George
Geszti, que havia estudado com Zoltan Kodaly, um nome hungaro importante na historia
da masica. Fui sua aluna por quatro anos e nesse periodo vivenciamos uma relacdo de
intensa afetividade e credibilidade mutua, na qual se podia incluir sonhos e gestos de
profunda amizade. Um dia ele me levou ao cinema para assistir Dr. Jivago. Durante a
sessdo ele me contaria e apontaria, de modo triste e saudoso da patria, a sua histéria de
fugitivo da segunda guerra mundial. Varias vezes ele descreveria a cidade de Budapeste: a

ponte, os lados da cidade.

Ele aspirava para mim a carreira de pianista e eu correspondi a essa aspira¢do. Eu
sonhei junto com ele a carreira musical. Por esse sonho, Geszti oferecia sua casa para a
minha pratica diaria, ja que eu ndo tinha piano ainda. A época, eu via a misica como uma
atividade introspectiva, visdo que ressoava com minha adolescéncia ja poetisa, lirica.
Como professor, George Geszti representou para mim uma grande referéncia pela sua
dedicacdo e amor pela musica e pelos alunos. Ele foi um modelo de professor ideal e
marcou 0 momento em que decidi que um dia iria ser artista e ensinaria com a mesma

dedicacéo.

Geszti me inspirava e reforcava continuamente junto a minha mée a necessidade de
eu sair do Estado para o aperfeicoamento nos estudos musicais. Brasilia foi a cidade
escolhida para esse aperfeicoamento. Aos dezessete anos, sai de Manaus, minha amada
cidade, em busca dos meus sonhos. Durante uns trés anos, aproximadamente, ja cursando a

universidade, eu e ele nos correspondiamos regularmente. Um dia houve que recebi mais



uma carta sua. Era uma despedida. L4 ele dizia estar vivendo a coda’ de sua vida. Alguns
meses depois, soube de sua morte por leucemia, no Rio de Janeiro.

2. Na imensiddo do céu

Aos dezoito, ingressei na Universidade de Brasilia para estudar piano com a prof2.
Elza Kazuko Gushiken, no entanto, motivada por conhecer outros instrumentos, acabei
migrando para outro curso — oboé - dentro da propria universidade e aos 20 anos de idade.
Apbs a conclusdo do curso de Licenciatura em Musica (1988), diplomei-me como

Bacharel em Oboé (1991), na classe do Professor Vaclav Vinecky, pela mesma instituicdo.

Estimulada e apoiada pelo mestre e amigo Vasco - apelido carinhoso do Professor
Véclav - segui para a Alemanha (1993) como bolsista da CAPES e DAAD®, L4 estudei na
Escola Superior de Musica de Karlsruhe, na classe do Professor Georg Meerwein. Este foi
igualmente mestre de competéncia e de amor. Mais uma vez, pude perceber que durante
toda a minha vida, tive a sorte de ter sido acompanhada por figuras que souberam
estimular meus estudos, elevando minha auto-estima, me ensinando mais do que

informac0es e habilidades.

De volta ao Brasil (1995), fui exercer a profissdo de oboista, atuando em varios
ambientes musicais — orquestras sinfonicas, recitais, shows de musica popular, estidios de
gravacao. Igualmente como professora segui bastante envolvida com meus alunos de oboé
em vinculo particular bem como na Escola de Musica de Brasilia, instituicdo publica do

DF na qual sou professora desde 1991.

Nos 18 anos de trabalho como docente da Escola de Musica de Brasilia e oboista
atuante tenho refletido continuamente sobre minhas vivéncias como musico, professora e
oboista profissional. S&o essas que tem constituido meu mundo, um imenso mundo

chamado musica.

* Parte final de um movimento, cujo propdsito é servir de remate & peca. Proporciona uma sensagao
conclusiva. Dicionéario de Musica. Zahar Editores. Rio de Janeiro, 1985.

® Deutscher Akademischer Austausch Dienst. Servico de Intercambio Académico Alemao.



Aceita para a primeira turma (2004) do programa de pos-graduacdo em musica do
departamento de Musica da UnB — Universidade de Brasilia, pude transformar antigas

reflexdes em novas ideias.

No primeiro semestre letivo - gravida de Bruno - pude contar com a delicadeza,
respeito, paciéncia, generosidade, credibilidade e protecdo de Maria Isabel Montandon.

Sempre afetuosa, Isabel ilustrou com grandeza a minha incrivel sorte com os professores.

Sei que descrevi com entusiasmo 0 meu percurso académico musical, dando
destague a minha relagdo com os professores, mas isso se deu de modo esponténeo,

resultado de uma retrospectiva pessoal sobre meu percurso académico musical.

3. Horizonte

Foi durante a minha pesquisa de mestrado® que surgiu a primeira ideia sobre
subjetividade. Surpreendiam-me as revelagdes particulares dos participantes durante suas
entrevistas. Em meio a respostas diretas, insurgiam colocagdes bem particulares e
peculiares a eles. Eram abordados sentimentos, opiniGes, impressdes sobre seus pares,

sobre o meio musical ou mercado de trabalho, entre outros.

[...] Palheta é uma coisa que tem muitas Escolas’ diferentes. Eu néo vi
oboistas tdo flexiveis quanto a Escolas; de aceitarem coisas uma da outra.
[...] as vezes cé fica meio receoso de compartilhar certas coisas,
porque cé tem a impressdo de que ele (o professor) [...] ndo recebe
bem. Isso é uma coisa de cada pessoa, né? A partir do momento que
ele aceita de vocé t4 buscando outras coisas, [...] € uma relagdo muito
mais satisfatoria, né? [...] muito mais estimulante [...] (instrumentista,
entrevista coletiva, p. 8).

Agucou-me saber mais sobre esse universo invisivel de emocdes e impressdes.

Indaguei em como tal universo poderia se refletir no musico, em sua pessoalidade.

® MARQUES, Alice. Processos de aprendizagens musicais paralelos & aula de instrumento: tres estudos de
caso. Dissertacdo de mestrado. PPG/IDA/MUS. Universidade de Brasilia, 2006.

" Modelos conceituais técnicos e estéticos relacionados & execucgéo do instrumento e que determinam varias
condicdes da expressao musical. N. A.



Essa movimentagdo concomitante de fatores indiretos que inclui ndo somente as
observacdes do mestrado, mas minha prépria vivéncia musical tornar-se-ia determinante,
para mim, como objeto de um estudo futuro — objeto esse ao qual eu ja denominava de

subjetividade.

4. Amanheceu

Ainda sem recorrer a conceitos cientificos para basear-me, relacionar aquelas
particularidades a subjetividade soava-me natural, afinal originavam-se de um sujeito. O
meu interesse avancava para uma problematica de pesquisa, a qual foi estabelecida
seguinte forma: a) Como se constituia subjetivamente os musicos instrumentistas; b) Que
possiveis configuracdes de subjetividade estariam a constituir a condi¢cdo do ser-musico
em relacdo ao universo da musica - o qual inclui ndo somente as especificidades técnicas
da area, mas também as relacbes humanas ali tratadas, vividas; um universo que engloba o
proprio masico, seus sentimentos, seus anseios, sua visao, seu modo de se articulacdo e

expanséo.

Meses antes da defesa, surgiu a oportunidade de inscricdo em um curso (doutorado)
que apresentava linhas de pesquisa relacionadas a Subjetividade e Educacdo. Ainda sem
ter defendido a dissertacao, realizei 0s exames que oportunizariam uma investigacdo com
tal énfase. Apos a aprovacdo nos mesmos pude empreender um contato efetivo com esse

grande tema: subjetividade.



SECAO TEORICO-METODOLOGICA

A secdo tedrico-metodoldgica representa a espinha dorsal sobre a qual a pesquisa
se sustenta e compde-se de tres capitulos - Visita a Literatura, Bases Conceituais e
Caminho Metodoldgico.

O primeiro capitulo - Visita a Literatura - tem a pretensdo de visualizar outras
abordagens a subjetividade no sentido de reconhecer o assunto na atualidade e assim, obter
contribui¢des para o trabalho presente. Verificando ser a subjetividade um tema presente
em varias areas de conhecimento, concentrei a visitacdo em trabalhos da psicologia social
em geral e em seguida em trabalhos da area musical. O enfoque a essas duas areas intentou
ser coerente com 0 objeto de estudo da presente pesquisa, que é a subjetividade de musicos

instrumentistas.

O segundo capitulo - Bases Conceituais aborda os principios que fundamentaréo a
tese. Trata-se da Teoria da Subjetividade concebida por Fernando Luis Gonzélez Rey e 0s
pressupostos socioldgicos dos autores Peter Berger e Thomas Luckmann (1960-2008)
desenvolvidos na obra “A Construcdo Social da Realidade: Tratado de Sociologia do
Conhecimento”. Outros autores também sdo mencionados como contribuicdo para um
dialogo tedrico inicial que busca explorar a extensdo de alguns conceitos como sentido,
sujeito, subjetividade e subjetivacdo: Luria (1986), Vigotski (2005), Guattari (2005),
Berger e Luckmann (1960-2008), Castoriadis (1999), Touraine (2006), Edgar Morin
(1999, 2004) e Gonzalez Rey (2004a, 20053, b).

O terceiro e Gltimo capitulo - Caminho Metodologico - apresenta 0 meu processo
de descobrimento e de elaboracdo da pesquisa, com base na Epistemologia Qualitativa, de
Fernando Luis Gonzélez Rey, a qual se refere a uma condicdo de pesquisa ha qual o
pesquisador se reconhece autor e condutor de todas as necessidades investigativas tais
como, o0 modo de abordagem e a interpretacdo das informacGes selecionadas. Além dos
passos metodoldgicos assim como as categorias de analise, o capitulo referido apresenta o
objetivo geral e os especificos bem como os critérios de escolha dos participantes e ainda
as ferramentas de abordagem empregadas, a saber, a entrevista e o completamento de

frases.
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Capitulo |

Visita a Literatura

1. A subjetividade como um enfoque de pesquisa

O espectro de pesquisas sobre subjetividade percorre varios campos de
conhecimento relacionado as ciéncias estudiosas do ser humano, como a psicologia,
educacdo, sociologia, historia e filosofia. Ao situar o tema subjetividade em uma
abordagem psicolégica histérico-cultural, a qual compreende um conceito de psique que
concentra o individual e o social como perspectivas do ser humano, as visitas a literatura
acabaram por ter inicio na psicologia social, berco da psicologia que busca conhecer o ser
humano em meio aos seus varios e complexos processos de ser individuo e de ser social.
Por tamanha abrangéncia, séo varios os ambientes de pesquisa das ciéncias sociais 0s quais
a psicologia alcanca, como por exemplo, saude, servico social, escola e outros. Como a
pretensdo das visitas € a de visualizar outras abordagens a subjetividade no sentido de
reconhecer o assunto na atualidade e assim, obter contribuicdes para o trabalho presente,

adentrei-me em precisas visitas as salas da psicologia social.

Apos as visitas a psicologia social, seguiu-se a visita a sala da musica. Nesta foi
possivel dialogar com pesquisas alocadas principalmente nos departamentos da educacéo,

psicologia e ainda, musicoterapia, como se podera conferir a frente.

2. A subjetividade na psicologia social

Silva (2007) em sua dissertacdo de mestrado em Sociologia, verificou os processos
de subjetividade de catadores de material reciclavel referente ao trabalho desenvolvido. O
autor utiliza um conceito de subjetividade baseado no psiquiatra francés Christophe
Dejours que, segundo aquele, conceitua subjetividade como “o conjunto de caracteristicas
pessoais, emocionais e culturais que permitem a identidade prépria e fazem do individuo
sujeito de suas agdes” (p. 23). O enfoque do referido trabalho centrou-se nas relacfes
reciprocitarias entre os participantes da pesquisa. Aspectos como solidariedade surgiram

nos resultados da pesquisa.

André (2007) em seu estudo de doutorado em Psicologia investigou 0s processos

de subjetividade em afro-descendentes brasileiros considerando a heranga do sistema
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escravista brasileiro. No trabalho, subjetividade é conceituada ao modo de “Castells
(1999), Castoriadis (1982-1999), Erickson (1987) e Guattari ¢ Rolnik (2000)”, cuja
definigdo se reporta a “processos configurados de acordo com os modos pelos quais 0s
sujeitos fazem a experiéncia de si mesmos, estando situados no cotidiano que a sociedade
oferece, pondo em acgdo suas vérias identidades”(p. 14). Nesta linha pode ser incluida,
mantidas as peculiaridades de cada trabalho, Pinho (2010), que em sua tese de doutorado
em psicologia clinica, estudou as mulheres em situacdo de pobreza, elaborando uma
relacdo entre a subjetividade e a maternidade. A autora faz referéncias pontuais sobre os
sentimentos de mdes em situacdo de pobreza que optaram por cuidar de seus filhos
preterindo a opcédo de trabalhar em casas de familia.

Na sua dissertacdo de mestrado em Educacdo, Teles (2010) investigou 0s processos
subjetivos envolvidos em um curso online sobre biocibernética bucal. A autora se baseou
na teoria histérico-cultural da subjetividade, de Fernando Luis Gonzalez Rey. Dentre os
resultados, a resisténcia de profissionais da saude em aceitar novas abordagens na area da
satude. Do mesmo modo, Lunardi Filho, Lunardi e Sprigio (2001); Jiménez - Adan, Casas-
Garcia e Luengo-Gonzélez (2010); Godoy (2009) discorreram em seus trabalhos sobre a
subjetividade nos profissionais de enfermagem. Em sua tese de doutorado em enfermagem,
Godoy (2009) utilizou o referencial de Christophe Dejours, discorrendo nos resultados de
pesquisa sobre aspectos como as adversidades da pratica profissional. Franco (2008)
dissertou sobre a subjetividade em profissionais do servigo social. Um dos resultados é a

importancia da relacdo pessoal e a solidariedade no percurso formativo.

Sob a forma de um conceito, a subjetividade abarca ainda outras tematicas
adjacentes como por exemplo identidade, criatividade, comportamento, processos de
aprendizagem e afetividade, socializacdo e outros afins, sendo expressiva a quantidade de
pesquisas na area da psicologia educacional que abordam o tema subjetividade trancando-a
com tematicas pertinentes. Nesse sentido, foram encontrados trabalhos associando
subjetividade a criatividade em sala de aula, como Mitjans Martinez (2002, 2003), Rolim,
Zia (2005), Amaral (2006), Siqueira, Mozzer (2008), Oliveira (2010). Abordando a
subjetividade na alfabetizacdo, linguagem, escrita, interacdo escolar, inclusdo escolar tem-
se Goes (2000), Goncalves, Rodrigues (2003), Amaral, Colaco (2004), Barbeiro (2006),
Barros, Costa, Gomes (2009). Réwer, Giordani, Cunha (2006), Luz (2008), Tacca (2000,
2004, 2006, 2007), Cruz (2009) abordam as relacOes entre professor e aluno. Cardinalli
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(2006), Dittrich, Machado (2008) e Jusevicius (2009) acrescentam consideracfes a
respeito de implicacbes na aprendizagem. Dentre o0s principais referentes tedricos nos
trabalhos ora mencionados, consta a teoria da subjetividade de Fernando Luis Gonzalez

Rey.

A subjetividade tem sido particularmente referente nas pesquisas sobre a formagéo
de professores. Segundo Nunes (2001), a formacéo de professores vem sendo desenvolvida
de acordo com abordagens tedrico-metodoldgicas cuja dindmica prestigia a fala subjetiva
do profissional. O autor enfatiza que para favorecer esse tipo de investigacdo, 0sS
pesquisadores recorrem a formatos como, por exemplo, historia de vida. Nessa linha de
pesquisa qualitativa, os aspectos subjetivos envolvidos na formacdo ganham particular
atencdo, correspondendo a colocacdo de Novoa, citado por Nunes (2001), que justifica a
nova abordagem como um contraponto as disposi¢fes anteriores que reduziam a profisséo

a competéncias e habilidades.

Tal conduta investigativa é encontrada em trabalhos, como por exemplo, de Bueno
(1996), Abrahdo (2004), Josso (2004), Souza (2006), Passeggi e Barbosa, Passeggi e
Souza (2008), Delory-Momberger (2008), Motta, Urt, Prazeres (2007), Barretos (2008) e
outros ainda. Tais pesquisas focam principalmente a vida dos professores, todavia com a

intencdo principal de conhecer melhor a figura subjetiva do professor.

Alguns trabalhos de pesquisas contribuem para reflexfes sobre outros aspectos do
trabalho escolar como a gestdo, organizacdo, politicas de articulacdo. Trata-se de ensaios,
reflexdes, estudos que conduzem o leitor a compreensao de que o ambiente, as formas de
conducéo, a jurisdicdo, enfim as regras de procedimento e funcionamento para o espaco
escolar sdo igualmente importantes para o acolhimento dos sujeitos educacionais, como
professores, alunos, diretores, funcionarios em geral. Sdo exemplos de pesquisa com essa
vertente, Medeiros, Fortuna e Barbosa (2006) que trataram da gestdo escolar e da formacao
do sujeito; Hechert (2002), Valore (2005) que trataram de aspectos institucionais e
producdo de subjetividade recorrendo a perspectivas de Michel Foucault sobre processos

de subjetivacdo.

As pesquisas puderam evidenciar a transversalidade da subjetividade nos variados

aspectos psicoldégicos humanos - salde, servigo social, psicanalise, comunicacdo,
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psicologia clinica, psicologia educacional — representando a extensdo conceitual e
sistémica da subjetividade.

3. Subjetividade na area musical

As abordagens a subjetividade nas pesquisas de musica, a seguir arroladas, nao
mostram uma correspondéncia direta ao tema. Por vezes, os trabalhos expressam temas
transversais ao da subjetividade, como, por exemplo, criatividade e afetividade, entretanto
estando mencionada a subjetividade predominantemente como adjetivo e ndo como
categoria tedrica. Esse é o caso de Rosa (2005) que em sua dissertacdo de mestrado em
Etnomusicologia - o qual enfoca a musica no contexto de um terreiro de candomblé na
Bahia como um canal de comunica¢do entre o divino e o humano - recorreu a
subjetividade unicamente como adjetivo. O termo se apresenta dentro de uma nogéo
advinda do senso comum, como por exemplo, na ocasido em a autora explana que a
etnomusicologia “se mantém presa a um ideal doutrinario cientifico da negag¢do do eu — a
pessoa que realiza a pesquisa, seu olhar, sua subjetividade” (p. 8). Subjetividade, neste
caso, corresponde a pessoalidade do pesquisador aludido. Outro trabalho nessa vertente é o
de Macedo e Assis (2008), que fizeram uma pesquisa sobre musicos de uma banda de
blues, recorrendo a Christophe Dejours como referencial tedrico e abordaram em seus
resultados aspectos da relagdo de trabalho como, por exemplo, os preconceitos sofridos
pelo exercicio de musico da noite. Em nenhum dos casos, houveram propositos de
pesquisa que intentassem abordar a subjetividade como conceito. Os trabalhos fizeram

mencdo ao termo no sentido Unico de concentrar e destacar aspectos pessoais.

As pesquisas também trazem a subjetividade relacionando-a a outros aspectos
psicoldgicos dentro do afetivo e cognitivo, considerando primordialmente a relacdo do
mausico diretamente com o ato musical em si (audicdo ou execucdo). Miller (2003) relata
em seu artigo sobre uma experiéncia praticada com alunos da graduacdo de um curso de
musica, cuja intencdo tratava de relacionar a subjetivacao dos alunos relacionada a criacéo,
improvisacdao musical. A subjetividade, neste caso, foi apresentada na forma manifesta da
criatividade associada a execucdo e cria¢do de ideias musicais. Do mesmo modo, em sua
tese de doutorado, Alves (2005) buscou a criatividade no processo de planejamento
composicional, estrutural musical dos compositores. Igualmente nessa linha, Unehara e

Onisawa (2004) abrangeram os modos composicionais musicais funcionais e tecnoldgicos.
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Juslin (2003), Fiammenghi (2008) se incumbiram de explorar aspectos psicolégicos
do musico na performance musical, como por exemplo, as articulagbes emocionais no
intérprete. A subjetividade em Fiammenghi (2008) esta vinculada sinonimamente a
individualidade, ndo havendo abrangéncia para outros atributos subjetivos. Aspectos como
identidade puderam ser observados em Freire (2001), em cujo artigo discorre sobre a
formacdo de identidade de clarinetistas brasileiros, por vezes fazendo referéncia a
subjetividade, entretanto, com a intencdo explicativa de que identidade é uma qualidade
subjetiva. O autor conjuga a identidade dos musicos as influéncias culturais, constatando
que o repertdrio musical brasileiro é o principal fator de influéncia no perfil identitario dos

musicos em questao.

Algumas obras referem-se a “evidéncias subjetivas” associando-as as “habilidades
musicais” que ‘“‘evocam respostas emocionais nos ouvintes™® (AIELLO e SLOBODA,
1994, p. 10). O assunto foi desenvolvido principalmente em ensaios tedricos sobre
composicdo e performance musical, cuja énfase ocorre basicamente sobre audigdo e
execucdo musical (ver AIELLO e SLOBODA, 1994). Nessa linha, Pellon (2008) escreveu
um artigo sobre a emoc¢do na musica, no qual busca confirmar a relacdo entre a estrutura
musical e a estrutura emocional. Braga (2009) em sua dissertacdo de mestrado tratou sobre
a interacdo entre aspectos técnicos musicais e emocionais no contexto escolar musical,
amparando-se na Teoria da Subjetividade de Fernando Luis Gonzalez Rey. A autora
conclui que embora os aspectos técnicos musicais possuam uma forte parcela nos

contextos de ensino e aprendizagem, ha espaco para emocdes e acordos intersubjetivos.

Em seu trabalho de mestrado, Pederiva (2005) se empenhou em abordar as
concepcOes de professores sobre o corpo fisico nos aspectos emocionais, mentais e a
atividade musical de seus alunos no contexto escolar. Dentre os resultados, o de que a
aprendizagem do aluno de instrumento sujeita-se a experiéncia pratica do professor e que,
neste sentido, adoecimentos discentes podem ter inicio desde o inicio da formacao.
Subjetividade ¢ tratada neste trabalho como “unidade existencial”, subjetividade
encarnada, como ser espiritual e corporeo” (p. 18). Em seu doutoramento, a autora (2009)

realizou uma andalise psicoldgica historico-cultural sobre a musicalidade humana,

8 Livre traduc&o de: “subjective evidence — ability of music to evoke emotional responses in listeners”.
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referindo-se & génese, estrutura e funcdo da mesma bem como os modos do ser humano de

experiencia-la, entretanto ndo houve nenhuma mencéo a subjetividade do masico.

Embora alocada na Historia, Murgel (2005) se destaca em sua dissertacdo de
Mestrado, por ter buscado por aspectos gerais subjetivos das participantes da pesquisa -
quatro compositoras brasileiras - relacionados a emocionalidade, aos sentimentos, as acées
decorrentes das varias experiéncias ou de uma relagdo com o universo musical. A autora
enfocou as cangfes compostas pelas compositoras, sua relagdo com aquelas. O referencial
se apdia nos modos de subjetivacdo de Michel Foucault. Dentre os comentérios finais da
autora, constam que as compositoras posicionavam de modo reservado com respeito ao
mercado de trabalho, a publicidade de suas vidas particulares bem como a dos préprios
trabalhos artisticos. A autora caracteriza essa particularidade como uma forma de
singularidade, a qual se contraporia & massificacdo. Singularidade e massificagdo foram
ressalvadas como incompativeis devido a contraposicdo entre a singularidade do sujeito e
0 desejo de dominacdo sobre esse por parte de outrem. Esse foi um dos trabalhos que

enfocou a subjetividade como categoria de pesquisa.

Quanto a psicologia da musica, um setor de pesquisa que pretende abarcar 0s
aspectos psicolégicos musicais tem se prendido basicamente aos aspectos relacionados aos
efeitos da musica no ser humano: efeitos psicoldgicos, emocionais, tanto no intérprete
qguanto no ouvinte. A abordagem dominante dirige-se a aspectos de cognicdo, de
explicacdo dos comportamentos e experiéncias quase que diretamente relacionados ao ato

musical em si, conforme se pode constatar nos exemplos abaixo:

Jourdain (1998), Deutsch (1999) abordaram em suas publica¢Bes sobre psicologia
da musica, dentre varios assuntos, a percepcdo dos sons musicais, as associacdes
neuroldgicas e aprendizagem e ainda a performance musical. O objetivo demonstrado nas
obras € a “interpretacdo dos fendmenos musicais delimitados pelas fun¢ées mentais - para
caracterizar 0s caminhos 0s quais nés percebemos, lembramos, criamos e executamos
musica” (Deutsch, 1999, p. Xv do prefacio)®. As abordagens dos autores evidenciam uma

tendéncia nessa vertente teodrica - a da psicologia da musica - de inserir as atividades

® Livre traducdo de “to interpret musical phenomena in terms of mental function — to characterize the way in
which we perceive, remember, create and perform music’.
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humanas em padrfes quase médicos, compativeis com uma neurociéncia da musica (ver
LEVITIN, 2010).

O contexto da psicologia musical, por vezes denominada psicologia cognitiva
musical (ver SLOBODA, 2005, 2008) nas obras verificadas enfatiza neurdnios, cortez
parietal, somatossensorial, fibras musculares, habilidades motoras, se dedicando pouco as

relacBes emocionais, pessoais, subjetivas em relacdo a misica.

Inspiracdo, criatividade sdo por vezes relacionadas a patologias como psicose,
esquizofrenia (ver JOURDAIN, 1998). Os temas assim tratados se orientam mais
aproximadamente para uma neurologia da masica (SACKS, 2007).

No ambito da emocionalidade, a emocdo pode ser vista “como uma reacdo a
experiéncia inesperada” (JOURDAIN, 1998, p. 390). Nesse contexto, as emogdes sdo
associadas a previsdes ou expectativas e incluem aspectos neurologios e comumente
associadas ao ato musical em si - execucédo e audig¢do. Nesta linha de pesquisa encontram-
se trabalhos como Parncutt e McPherson (2002), Sloboda (2005).

Para Sacks (2007) ndo se oferece muita atencdo nas pesquisas para 0s aspectos

mais afetivos da musica. Mas segundo o autor:

A musica apela para ambas as partes da nossa natureza € essencialmente
emocional quanto essencialmente intelectual. Quando ouvimos mausica,
muitas vezes estamos conscientes de ambas. Podemos nos comover até a
alma ao mesmo tempo em que apreciamos a estrutura formal de uma
composicdo (p. 274)

Como se pode verificar nas obras mencionadas, no campo da psicologia da musica,
predomina até o momento a abordagem cognitiva, declarada em Sloboda (2008). Ja em seu
prefacio, o autor anuncia que a psicologia cognitiva pode “ajudar na compreensdo das
bases mentais de suas capacidades” (p. ix). Os aspectos estudados pelo autor enfocam
sintaxe e semantica musical; performance musical; composicdo e improvisacdo;
treinamento e aquisicdo de habilidades; cultura e pensamento musical; biologia e

comportamento musical.

Os editores no Brasil de Sloboda (1983) reforcam na versdo brasileira (2008) que
“apesar de terem se passado quase 25 anos, grande parte dos conceitos e ideias discutidos

no livro continuam tao atuais quanto em 1983 (p. Xxvii).
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Ainda dentro de uma concepcdo cognitiva e/ou neuroldgica, cito trabalhos, como
Vercoe (2006) o qual abordou os efeitos e as sensacOes subjetivas, tais como tristeza e
alegria, relacionadas a estimulos acusticos musicais, tais como, ritmo, melodia e harmonia
no contexto de trilhas sonoras. O trabalho aborda as emog¢Ges como produto de estimulos

audios-visuais e esta relacionado ao universo cinematografico.

Os conceitos e ideias determinadas na psicologia da musica sdo suficientemente
validados cientificamente, tendo em vista representar, no momento, um dos interesses mais
fortes para pesquisas. Entretanto, a psicologia da masica ndo incorporou ainda outros
aspectos relacionados ao musico; este, legitimo detentor da psique da qual se tem interesse.

3.1. Musicoterapia

A musicoterapia, uma area interdisciplinar que abrange musica, medicina e
psicologia (CHAGAS e ROSA, 2008), apresenta pesquisas que abrangem as experiéncias
terapéuticas que utilizam a musica como fonte de cura ou alivio de sintomas patologicos.
As abordagens enfocam os efeitos fisiologicos, psicoldgicos, da audi¢cdo sonoro-musical

no ser humano.

Alguns trabalhos corresponderam a perspectivas subjetivas como Wazlawick
(2004, 2006) que realizou um estudo sobre jovens estudantes de musicoterapia e seus
significados e sentidos produzidos a respeito de suas proprias experiéncias musicais. A
autora conjugou em sua pesquisa, ideias da psicologia, musicologia e musicoterapia. O
enfoque pontua emocdo e afetividade; apontadas pela autora como pertinentes aos

processos de uma relacdo estreita com a masica.

Outros estudos como Bergold e Sobral (2005), enfocaram a subjetividade de
pessoas em processo terapéutico utilizando a musicoterapia. Pinto (2007) em sua tese de
doutorado discorre em forma de ensaio cientifico as relacdes entre processos de

subjetivacdo no ouvir musical e 0 processo terapéutico da musicoterapia.

A subjetividade é um aspecto psicologico do ser humano e uma categoria da
psicologia, a qual se encontra excluida dos estudos da psicologia da musica. Esses tem
abrangido quase que unicamente o ato musical, sem considerar as implicacbes humanas

em meio ao grande universo musical que encerra tanto as relagdes masico/instrumento
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quanto aquelas interpessoais, além de outros aspectos da vida musical baseados na psique
do sujeito.

Mesmo que nas abordagens de pesquisa se possa verificar nos resultados, questdes
psicoldgicas, esses ndo tem se comunicado ou interagido explicitamente com os interesses
de uma ampla psicologia da musica, baseando-me para afirmar isto nos autores acima
mencionados. O fator cognitivo é fundamental para a compreensdo do musico e seu
instrumento, do musico e de sua musica; mas o que ressalta-se é a desvinculacdo entre as
tematicas de interesse da psicologia da musica e as necessidades de pesquisa sobre a
pessoa do musico. Nao é verdade que somente essa area possua a condicdo de acolher as
categorias psicoldgicas. Outras areas como a etnomusicologia se relacionam mais
nitidamente com aspectos psicossociais do musico. Queiroz (2006), em seu artigo sobre as
perspectivas etnomusicologicas, afirma que a etnomusicologia “estuda a propria
subjetividade simbolica dos homens” [...] “ao mesmo tempo, sujeito e objeto de
investigacdo. Portanto, os estudos desse mundo subjetivo [...] s@o os estudos de ndés

mesmos” (p. 91).

Como ‘estudos de ndés mesmos’ tem-Se muito a avancar. A perspectiva histérico-
cultural é colossal e intermitentemente produz objetos de estudo manifestos em tantas e
guantas tematicas. Em todo caso, o enfoque dirigido ao tema da subjetividade de musicos
ndo tem se apresentado de modo sistematizado, pelo menos ndo diretamente nas pesquisas
aqui mencionadas. As pesquisa evidenciam que o termo subjetividade ainda é usado
primordialmente como um adjetivo sendo preterido como uma categoria de pesquisa,
mesmo em pesquisas qualitativas. Diante dessa lacuna, seguramente, algumas areas da
musica, como a propria psicologia, a etnomusicologia, a educacdo musical e outras
complementar-se-iam se incluissem explicitamente em suas pesquisas problematizacoes a

respeito da subjetividade.
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Capitulo 1l

Bases Conceituais

O capitulo Bases Conceituais traduz toda a visao tedrica, pela qual a tese caminha.
Disp6em em sua estrutura tematica 4 partes, sendo a primeira — Conceitos Fundamentais —
a que trata de apresentar 0s pressupostos tedricos basicos que impregnam os dois
pensamentos tedricos que embasam a tese, quais sejam, a Teoria da Subjetividade, de
Fernando Luis Gonzélez Rey e o Tratado Sociologico de Peter Berger e Thomas

Luckmann.

A segunda parte — Teoria da Subjetividade — trata de apresentar a teoria central do
trabalno e sobre a qual se sustenta a macrocategoria subjetividade. Aqui s&o
reapresentados os conceitos de sentido e subjetividade amparando-os integralmente como

categorias sistémicas subjetivas.

A terceira parte — Visdo Sociologica da Realidade e do Conhecimento Social -
apresenta alguns pressupostos de Berger e Luckmann (1966-2008), fundamentados no seu
Tratado Socioldgico. Dentre os principais conceitos, destacam-se o de realidade e o de

conhecimento.

O capitulo se encerra com a quarta parte — Elo Tedrico — que fundamenta um

dialogo orientado pelas duas visfes que busca evidenciar a ressonancia entre as mesmas.

1. Conceitos fundamentais

O conceito de subjetividade reporta-se ao estudo do ser humano em suas relagdes
com o mundo como se pode comprovar em autores como Castoriadis (1999), Gonzélez
Rey (2004a, 2005a, b); Touraine (2006) e outros. Em torno do tema circundam
inseparaveis referéncias aos conceitos de sentido, sujeito e subjetividade. Mediante a
importancia e complexidade dessas categorias, explorei algumas perspectivas que se

propdem a ilustrar a diversidade de angulos sobre os conceitos referidos. Ao que se segue.

1. 1. Sentidos

O sentido € uma categoria utilizada em varios desenvolvimentos tedricos (ver
LURIA, 1986; VIGOTSKI, 2005; BERGER e LUCKMANN, 1960; CASTORIADIS,
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1999; GONZALEZ REY, 2004a, 2005a) sobre 0s processos psiquicos envolvidos na
“comunica¢do humana complexa” (LURIA, 1986, p. 190).

Relata Luria (1986) que ao observar nos atos comunicativos que “as frases ndo séo
elos isolados de uma cadeia unica”, Vigotski deduziu que a mensagem das frases em si

299

apresenta um fendmeno por ele denominado “‘influéncia’’ (ou ainda, “‘inclusdo’”), o qual

significa que “cada frase ‘influi’ ou inclui em si o sentido da anterior” (p. 189).

Deduzindo que as frases encadeadas em sentidos poderiam representar confluéncias
e processos histdricos de toda ordem, acumulados pelas vivéncias e histérias individuais,
os autores mencionados chegaram a conclusdo de que o estudo do sentido procedia-se
fundamental para o estudo de processos psicoldgicos humanos.

Vigotski (2005), entdo, compartilhando com Frederik Paulhan'®, enunciou como
sentido “a soma de todos os eventos psicologicos que a palavra desperta em nossa
consciéncia. E um todo complexo, fluido e dindmico, que tem varias zonas de estabilidade
desigual” (p. 181). Vigotski “reconhece no sentido uma categoria estritamente associada

ao funcionamento da vida psiquica como um todo” (GONZALEZ REY, 2004b, p. 123).

O conceito evoluiu e continua se apoiando na ideia nuclear de ‘influéncia’,
entretanto, na contemporaneidade, o sentido vem se complexificando em sua definicdo

como categoria psicoldgica.

Para Castoriadis (1999), é por meio do sentido e de seu processamento que 0O ser
humano age exercendo seu livre-arbitrio. Segundo o autor, coexiste em nosso interior um
universo de sentidos. Neste universo, os sentidos pautam “instancias subjetivas”, como por
exemplo, a “psiquica”, a “social”, a “subjetividade” — ora conjecturadas como espagos, nos

quais 0 sujeito processa e expressa seus sentidos (p. 37).

Berger e Luckmann (2008) entendem que o ser humano produz sentido “na medida
em que forma um mundo coerente” (p. 35), ou seja, cotidianamente, cria-se uma logica

para que os objetos do mundo possam se mostrar minimamente legiveis.

Gonzélez Rey (2005b) amplia o conceito apontando o sentido como subjetivo, ja

que resulta de processos vivenciais do sujeito, 0s quais sdo desenvolvidos em seu interior e

1 Frederick Paulhan (1856-1931), psicologo francés, que segundo Vigotski (1999), é a ele devido a

diferenciacéo entre sentido e significado de uma palavra.
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engendrados concomitantemente em meio a situacOes externas e internas. O autor avanca
ainda mais identificando o sentido como produto psiquico, emocional, intelectual,
fisiolégico, enfim, humano — produzido e transformado em si mesmo pelo préprio sujeito e
ocasionado por algum estimulo. Para o autor, qualquer tipo de resposta psiquica ocasiona

producéo de sentidos.

Pode-se dizer que Luria (1986), Castoriadis (1999), Vigotski (2005), Gonzélez Rey
(2005b) e Berger e Luckmann (2008) compartilham que o sentido é de carater
interpretativo, constituinte do sujeito e, portanto, pertinente a esfera social. Além disso, o
sentido preenche-se também como parametro histérico-cultural por desvelar a psique como
um produto do prdprio sujeito resultante de varios e longos processos verificados em suas
experiéncias e sentimentos individuais. Estando presente em todas as produgdes humanas,
vem representar-se como unidade integradora subjetiva, a qual movimenta e equilibra o

estabelecimento do ser humano no mundo.

1. 2. Sujeitos

Autor e produtor, o sujeito € um conceito nuclear e que gerou incontaveis
desdobramentos tedricos. Segundo Gonzalez Rey (2005a), foi 0 marxismo quem
impulsionou um pensamento sobre a figura humana, a qual se pautou na concretude do ser
humano e que se efetiva por meio de suas atividades, acdes, em meio a condicOes
histrico-sociais™.

O marxismo, pela primeira vez, representa no pensamento filoséfico o
caréater histdrico e social do homem, que supunha o transito de um sujeito
universal, fechado dentro de um conjunto de categorias metafisicas, para
um sujeito concreto, que mostra em sua condicdo atual a sintese de sua

histéria social, nao como acumulacdo, mas como expresséo de uma nova
condicdo (GONZALEZ REY, 20053, p. 222).

Inserindo-se nesse espirito (GONZALEZ REY, 2005a), a psicologia (inicialmente
a soviética) depreendeu gue o sujeito concreto, feito de historias sociais, nascido em berco
marxista mantinha estreta relacdo entre sua atividade psiquica e atividade material.

Conjecturando-se que as atividades materiais sdo socialmente compartilhadas, a

' Contrapondo-se & figura anteriormente determinante de um ser humano com qualidades universais,
metafisicas, segundo Gonzalez Rey (2005a).
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consituticdo do sujeito, de sua psique envolve-se em dindmicas ndo somente individuais,
mas sobretudo sociais. Deriva dai a importancia da psiqgue como fundamental nos

processos sociais historico-culturais.

“A acdo dos sujeitos implicados em um espaco social compartilha elementos de
sentidos e significados gerados dentro desses espacos (GONZALEZ REY, 2005a, p. 207)”.
Esse pensamento organiza o espectro de atividades psiquicas e fisicas e o
compartilhamento das mesmas pelos sujeitos de uma sociedade como categorias de um
sistema de sentidos e significados, no qual suas relagdes intrinsecas se movimentam em
meio a conflitos e divergéncias que irdo constituir igualmente a historicidade e

culturalidade dos sujeitos.

Dentro dessa perspectiva histdrico-cultural, o sujeito entdo (TOURAINE, 2006) se
rebela e surge movido pela “vontade de escapar as forgas, as regras, aos poderes” que
reduzem o individuo a simplorio “componente do sistema” ¢ buscam assim inviabilizar 0
importante exercicio de autonomia. “Nao ha sujeito sendo rebelde, dividido entre a raiva e
a esperanca” (p. 119), pois somente dessa forma, entende-se que ele pode enfrentar a

tirania e exercer sua autonomia.

Touraine (2006) entende que, embora rebelde, “o sujeito continua situado na ordem
dos direitos e dos deveres, na ordem da moralidade” (p. 120). Uma vez que a ruptura e a
rebeldia sé tem sentido porque o sujeito é um ser social, sua autonomia se estabelece como
um exercicio colaborativo individual/social. Cumpre notar que a autonomia, portanto, €
relacional e pressupde a eliminacdo da opressdo, mantendo, contudo e continuamente a

relacdo dialética individuo/sociedade.

O sujeito, na visdo de Gonzélez Rey (2005a) ¢ “0 momento vivo da organizagdo
histérica de sua subjetividade” (p. 241). E nesse ‘momento’ que 0 sujeito se manifesta com
suas idealizacGes, projetos, efetivacdes, organizacdo e processamento das experiéncias
vividas. Nesta perspectiva, 0 sujeito vem representar a prépria atividade, a prépria acdo de

que € capaz e nisto esta sua vitalidade.

O sujeito se define em sua resisténcia a toda domesticacéo doutrinéria, o
que coloca no centro de suas proprias definicGes morais, em um processo
extraordinariamente complexo, na medida em que suas reflexdes e acdes
expressem seu valor moral como sentido subjetivo (GONZALEZ REY,
2004, p. 165).
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1. 3. Subjetividades

Ao romper com os limites psiquicos e sociais por meio de sua “reflexividade e
capacidade de” agir deliberadamente o ser humano se subjetiva (CASTORIADIS, 1999, p.
37), 0 que quer dizer, exerce sua subjetividade, que para o autor trata-se da capacidade de
dar e receber; processar e produzir sentido, fazendo com que 0 mesmo seja sempre

renovado pelo proprio sujeito.

O autor concede a reflexividade a mesma especificidade com a qual conceitua a
subjetividade: a “capacidade de receber o sentido, questionar o sentido e criar um novo
sentido” (OP. CIT., p. 37). Mas se para exercer a subjetividade deve-se ser reflexivo,
entdo, a reflexividade vem a ser uma qualidade da subjetividade.

A reflexividade como a “capacidade de atividade deliberada (vontade)” — aqui
compreendida como pensamento e agdo — comporta os “os tracos essenciais” do sujeito (p.
44). O exercicio da reflexividade torna-se igualmente um exercicio social que ird fomentar

a sociedade e ser por ela fomentado.

Touraine (2006) estabelece a subjetividade como uma contraposi¢do a dominacao,
a condicdo de dominado determinado por um modelo social. Cumpre notar, que o modelo
social € uma delimitacdo social, tal como a moralidade e como delimitacdo determina
relaces reguladoras, de amarras entre os individuos. Na medida em que se rebelam as
amarras, adquirindo e manifestando “uma consciéncia de si mesmo autofundada”, 0S
individuos se subjetivam, se tornando criadores de si mesmo®?. Essa transformacdo com
propositos libertarios é que é chamada pelo autor de subjetividade e por isso se contrapde a
dominacdo. Na forma de “a expressdo do dominado”, em um territério onde reina a
“objetividade” do “rei e seu reino, do proprietario ¢ sua terra”’, a subjetividade vem
representar na visdo de Touraine (2006) o contraveneno do arquétipo de dominacgéo social
(p. 113).

Para além de qualquer simplificacdo, em Touraine (2006) o individuo deve tomar

ciéncia de si, de sua existéncia, de sua necessidade, de sua forca e entdo se rebelar para

12 “criador de si mesmo” (TOURAINE, 20086, p. 212).
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intencionalmente caminhar para sua libertacdo, sem que se prescreva a eterna luta contra

aquilo que Ihe oprime e lhe aprisiona.

A legitimidade da autonomia conquistada pela “subjetivacdo”, que ¢ o processo de
transformacgdo do individuo em sujeito (TOURAINE, 2006, p. 166) imp&e um continuo
retorno ao berco social. O social ndo se esgota no sujeito. Diz o referido autor que nenhum
individuo ¢ integralmente um sujeito, mas que “existe algo de sujeito” nas condutas

individuais e sociais (p. 137).

A abordagem de Touraine (2006) avanca para perspectivas politico-sociais
abordando as subjetividades em emergéncia, como a “da mulher ou do trabalhador” ou a
de “movimentos sociais”. O autor compreende que tornar-se sujeito, subjetivar-se € um
direito e um poder do individuo, ao que se implicam, intrinsecamente, outros direitos:

“direitos civeis, direitos sociais, direitos culturais” (p. 113).

Tanto Touraine (2006) quanto Castoriadis (1999) compartilham conceitualmente ao
conceber as formas de emergéncia da subjetividade, quais sejam por meio da superacéo a

dominacéo social.

Guattari (2005) explora a “relacdo de alienagdo e opressdo”, a qual confere ao
individuo sua submiss@o aquilo que recebe desse mundo, seus produtos e atividades (p.
42). O autor compreende a subjetividade como um produto tal e qual o sdo “a energia, a
eletricidade ou aluminio”, dentro de um grupo de pertencimento, aléem de “tomadas

elétricas” e grupos de relacdes humanas (p. 43).

Das possibilidades de subjetividade-relacdo e subjetividade-produto, o autor
mencionado define que a subjetividade seria um “entrecruzamento de determinagdes
coletivas de varias espécies, ndo sd sociais, mas econdmicas, tecnoldgicas, de midia e
tantas outras” (p. 42). Na voz desse autor, subjetividade possui explicitamente uma relacdo
direta com as atividades e produtos materiais da sociedade, mas também inclui a
possibilidade de “uma relagdo de expressdo e criagdo entre individuo e sociedade, na qual
o individuo se reapropria dos componentes da subjetividade, produzindo um processo”
entdo denominado como “singularizacao” (p. 42). Nesta perspectiva esta compreendido o
exercicio da autonomia, pois somente como autdbnomo, o sujeito consegue ‘se reapropriar

dos componentes da subjetividade’, rompendo com a dindmica opressora.
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Mesmo que aparentemente as relaces sejam opostas — alienacdo e opresséo versus
expressao e criacdo, os movimentos subjetivos e singulares originam-se no individuo,
decorrem de sua vivéncia subjetiva, de sua relagdo com o mundo, sempre situados no
social. A subjetividade e singularizacdo empreendem uma dinamica voltada para a
sociedade, que mantém o sujeito continuamente vinculado ao seu ambiente social,

continuamente impregnado dos produtos e das atividades sociais.

O autor explana que na medida em que o individuo vai experienciando o0 mundo,
vai se subjetivando por ele, ou seja, vai se situando, incorporando as préticas e os habitos

do mundo e passando a assumi-los na sua propria “existéncia particular” (p. 42).

Particularmente, no que concerne aos grupos de individuos, sujeitos sociais,
Guattari (2005) define como “subjetividade capitalistica” as corporacdes que configuram
as “classes, castas que detém o poder nas sociedades industriais e tendem a assegurar um
controle cada vez mais despdtico sobre os sistemas de produgédo e de vida social” (p. 48).
Deduz-se dai grandes tensdes subjetivas geradas mediante ‘controle cada vez mais
despotico’ versus subordinados insatisfeitos, € que em algum momento recorrerdo de sua

inventividade e autonomia para assumir um status singular.

No entender de Gonzéalez Rey (2005a), a subjetividade também ndo comporta o
pertencimento somente a esfera intrapsiquica. De um ponto de vista ampliado, a
subjetividade se manifesta constantemente na dialética social/individual, incluindo-se
todos os aspectos inerentes a essa relacdo. O autor aloca a subjetividade como um sistema
global — individual e social - de producéo, organizacgéo e articulacdo de sentidos subjetivos,

no qual o individuo, como sujeito concreto, organiza suas experiéncias sociais.

Gonzélez Rey (2005a) concentra na producdo de sentidos o locus que permite o
sujeito empreender a sua propria histdria em meio a sua cultura de pertencimento. A
subjetividade para este autor, dessa forma, tornou-se um sistema de sentidos que
potencializa o sujeito histérico-cultural como ser-de-sentido, apto a interpretar o mundo e a

praticar as préprias decisdes.

As conceituacdes de Gonzalez Rey (2005a, b) derivam de uma visdo psicologica
historico-cultural determinada teoricamente por postulacdes advindas da psicologia

soviética as quais, segundo o autor (2005a), persistiam na “criacdo de uma representacao
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tedrica capaz de subsidiar o desenvolvimento de categorias e processos diferentes de

producdo de conhecimento” (p. 76).

O conceito de subjetividade a ser praticado durante este trabalho corresponde a um
sistema de producdo de sentidos e acdo pelos sentidos, de modo dindmico, dialético e
constituido complexamente por “dois espagos de constituigdo permanente e inter-

relacionada: o individual e o social” (GONZALEZ REY, 2004a, p. 141).

2. TEORIA DA SUBJETIVIDADE

Gonzalez Rey (2005a, b, c, d) tem empreendido grandes esforcos tedricos
persistindo no desenvolvimento de categorias essenciais de compreensdo para o estudo de
processos importantes relacionados ao sujeito historico-cultural. Como resultado concreto
desses esforcgos, 0s conceitos sentido e subjetividade, na forma de categorias conceituais,
tem contribuido para incrementar o0 modo de olhar a processualidade particular do ser

humano - a constituicdo de sua subjetividade.

Considerando a subjetividade como um sistema completo e complexo de producdo
de sentidos, o qual envolve dominios fisicos e psicologicos humanos, pretende Gonzalez
Rey (2004a) chamar a atengdo para as importantes articulacbes que o sujeito efetiva entre

seu universo interior e exterior; individual e social.

O autor (2005a) justifica que um conceito de subjetividade visa a originar uma
ontologia propria e legitima ao carater especifico do sujeito, ideia que permite olhar para a
dimensdo e magnitude de processos especificos e até desconhecidos, vivenciados pelo ser

humano.

O desenvolvimento da subjetividade [...] ndo responde a uma simples
preferéncia tedrica, mas sim a tentativa de reconceituar o fenémeno
psiquico em uma ontologia propria, especifica do tipo de organizacdo e
processos que o caracterizam (GONZALEZ REY, 2005a, p. 73).

Sujeito, sentido e subjetividade sdo reapresentados a seguir sob a forma de

categorias, as quais fundamentam a Teoria da Subjetividade.
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2. 1. Sujeito

O sujeito da Teoria da Subjetividade de Fernando Luis Gonzalez Rey € a categoria
fundamental e geradora, pois concentra em suas qualidades e acGes toda a estrutura
funcional que permite gerar novas categorias de entendimento do ser humano. Advindo da
“assimila¢do” da psicologia soviética (e marxista), o sujeito esta assegurado por sua psique
de ser o Unico autor dentro da processualidade histérico-cultural. Nesse sentido, mantém
uma relacdo dialética de recursividade e complementaridade que comporta o singular e o

social.

Para Gonzéalez Rey (2004a), “o sujeito é a pessoa Vviva, ativa, presente, pensante,
que se posiciona” (p. 21). E um sujeito do pensamento, do sentimento, da emoc&o. Todas,
qualidades que se movimentam processualmente, e conduzem a producdo de sentido.
Pode-se aqui dizer de um processo psicologico de sentido, “que atua somente por meio de

situagdes e conteudos que implicam a emogao do sujeito” (2005a, p. 235).

Mas a acdo do sujeito é um aspecto essencial psicologico e estreitamente vinculado
e inserido no &mbito social e na forma de acdo social. Da vinculacdo do sujeito a acéo
resulta a categorizacdo de sujeito, a qual corresponde a sujeito e acdo — como uma
categoria Unica (GONZALEZ REY, 2007).

“O sujeito, em sua agdo, ¢ uma fonte permanente de processualidade, de implicacao
da pessoa no espaco social em que atua” (GONZALEZ REY, 2007, p. 144), ndo estando

reduzido a “uma estrutura psiquica que o determina” (p. 143).

Mais uma vez asseverado, o tornar-se sujeito pressupde a continua acao ativa, que

se desenvolve em meio as tensbes implicitas e vigentes entre o individual e o social.

2. 2. Sentido subjetivo

“O sentido caracteriza o processo da atividade humana em seus diversos campos ¢
a¢do”, na forma de uma “unidade integradora” (GONZALEZ REY, 2005b, p. 21). Dessa
maneira, o sentido se define como o produto psiquico, emocional, intelectual, fisioldgico,
resultante dos processos vivenciais e particularmente emocionais do sujeito e que,
engendrados concomitantemente por situacdes externas e internas se desenvolvem no
interior do sujeito. Autofundado no sujeito, o sentido, na Teoria da Subjetividade €

denominado de sentido subjetivo.
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Os sentidos subjetivos representam a unidade do emocional e do
simbdlico sobre uma definicdo produzida pela cultura (ou seja, os
sentidos sempre se organizam sobre espagos simbolicamente existentes e
significam, justamente, a possibilidade diferenciada da agdo humana
dentro de tais espacos) (GONZALEZ REY, p. 135).

A forma pela qual se processa o0 sentido dentro do sistema subjetividade
corresponde a uma dinamica néo linear, o que quer dizer, que a emergéncia de um sentido
provoca outros novos sentidos, entretanto sem que nenhum deles possa ser considerado
uma causa natural daqueles que véo surgindo. Trata-se de uma processualidade continua e

irrepetivel.

O sentido subjetivo relaciona-se inseparavelmente a carga emocional do sujeito e
condiz com o préprio sentir do sujeito, que na acdo de sentir estabelece novas acoes e

concepgdes de vida (GONZALEZ REY, 2005a). O autor realca que principalmente:

O sentido subjetivo representa uma integracdo, ndo dos processos
cognitivos e emocionais, conforme destacado por Vigotsky na sua
categoria de sentido, mas entre os processos emocionais e simbolicos e
representa a categoria ontoldgica que nos permite analisar de uma forma
completamente diferente as categorias psicolégicas, que, de modo geral,
tem tido um tratamento analitico na psicologia (p. 126)

A colocacdo do sentido subjetivo como uma categoria ontoldgica se encerra na
qualidade do ser, na origem e esséncia do sujeito; um sentido que abarca o ser integral,

holistico do sujeito.

2.2.1. Emocobes

As emocdes constituem-se o principio fundamental para o conceito de sentido
subjetivo. Componentes da experiéncia humana, as emocdes correspondem as expressoes
humanas, em primeiro plano e movem a historicidade dos sentidos subjetivos, compondo-
se ainda como unidades elementares de uma “ecologia complexa” humana (GONZALEZ
REY, 20053, p. 242).

Estabelecidas como unidades, estdo presentes em todos os espacos dessa ecologia,
estando continuamente a definir “o estado do sujeito ante toda agdo” (OP. CIT., p. 242),
sem, no entanto, constituirem-se unicamente como respostas fisiologicas ou

comportamentais.
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As emocdes associadas a sentidos subjetivos sdo capazes de evocar de
forma permanente uma multiplicidade de processos simbdlicos, da
mesma maneira que 0s processos simbdlicos associados a um sentido
subjetivo evocam emocdes sem que nenhum dos dois se transforme em
causa um do outro. Essa capacidade generativa reciproca e permanente
entre o simbolico e o emocional é o que caracteriza os sentidos subjetivos
(GONZALEZ REY, 2004a, p. 134, 135).

Todo o sentido é fomentado por outras unidades de sentidos, advindas das tantas
instancias, acumulados nas histdrias individuais e sociais frente a “situagdes de natureza
cultural surgidas em sistemas de relagdes e praticas sociais” (GONZALEZ REY, 2005a, p.
243). A “producdo permanente de emogdes” (p. 168) vem definir sua importancia como
unidade de sentido subjetivo, que por sua vez, também representa alto valor no estudo do

ser humano.

Gonzélez Rey (2005a) acredita que a emogdo exerce uma funcdo de motivadora em
um contexto de decisdes necessarias que 0 sujeito deva tomar. Pode-se dizer ainda, de
reguladora, de certa forma, na medida em que fornece condi¢bes para o sujeito realizar

suas opcoes de acao.

Essa questdo da emocdo, ou melhor, da emocionalidade é desenvolvida de modo
que o sentido subjetivo se manifesta enquanto uma conjectura emocional complexa, este
elaborado por varios estados afetivos emocionais os quais foram historicamente
configurados mediante “categorias como autoestima, seguranca, interesse, etc.”. ESsas
categorias “sdo estados que definem o tipo de emocdo que caracteriza o sujeito para o

desenvolvimento de uma atividade” (GONZALEZ REY, 2005a, p. 245).

De forma nenhuma a relacdo entre emoc¢do e acdo € tratada como causal, pois
dentro de sua complexidade, a emocionalidade comporta um alto grau de

imprevisibilidade, descartando, destarte qualquer causalidade.

O que define o carater subjetivo da emocédo é a capacidade de a mesma de criar
uma historia interna, intima acionada por registros somaticos, fisiologicos, que se

comunicam: aqueles ja inscritos no sujeito e aqueles em processo inicial.

E certo que a emocionalidade caracteriza-se como o movimento basico do sujeito e
que ird compor sua subjetividade individual. Nesse dominio, Gonzalez Rey (2005a) realca

um aspecto importante denominado necessidade, a qual pode ser definida “como o estado
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afetivo que aparece pela integragcdo de um conjunto de emocdes de diferentes procedéncias

no curso de uma relagdo ou de uma atividade realizada” (p. 245).

A necessidade nesta avaliacdo representa a pega dinamizadora da agdo do sujeito,
efetivamente imbricada na emocionalidade, ja que “toda atividade ou relacdo implica o
surgimento de um conjunto de necessidades para ter sentido para o sujeito” (GONZALEZ

REY, 2005a, p. 245, 246). Trata-se do contexto de a¢do do individuo.

Gonzalez Rey (2005a) traz junto a necessidade a presenca da motivacdo. Por
motivacdo, define o autor, como um “sistema de necessidades” configurado na

personalidade de modo estavel (p. 246).

A relacdo necessidade/motivacdo ocorre porque é diante do conjunto de
necessidades que o0 sujeito se motiva, especifica suas escolhas ou se movimenta em direcao
aos seus interesses. Com efeito, se pudermos avaliar as nossas opgdes, poderemos
constatar que nossas escolhas atinam-se a alguma motivacdo, fomentada por alguma

necessidade ou conjunto de necessidades.

A emocionalidade apresenta em sua estrutura, conforme se pode observar acima,
uma dinamica processual que compreende a necessidade, a motivacdo e o direcionamento
subjetivo da escolha, lembrando-se que “uma experiéncia ou agdo s6 tem sentido quando é

portadora de uma carga emocional” (p. 249).

A emocionalidade ¢ um momento essencial do sentido subjetivo, no entanto, o
mesmo ndo pode ser visto como um sindnimo de emocao; O sentido subjetivo equivale a
“expressdo de uma sintese, que sO pode ser compreendida dentro do movimento
permanente dos significados e das emoc6es dentro dos quais se define o sentido subjetivo”
(p. 251).

O sentido subjetivo notadamente também nédo se reduz a um significado, mas a
varios significados entrelacados complexamente que evoluem na medida em que novos
sentidos sdo produzidos (GONZALEZ REY, 2005a) e de modo claro, nessa perspectiva, o

sentido subjetivo, ndo esta vinculado a esse ou aquele processo linguistico ou discursivo.

Para tanto, o autor, sistematizou em sua definicdo, um conceito muito mais
abrangente definido pelo momento em que € incluida a processualidade emocional. N&o
somente palavras, mas situacOes deflagram producdes de sentido que se distendem por

meio da emocionalidade envolvida. E cabe enunciar que essa emocionalidade inclui cargas
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emotivas anteriores que se revitalizam ou mesmo se transformam por meio de re-

elaboracdes de sentido.

Também decorre dai fundamentar que sentidos subjetivos se compdem sob a
“compreensdo da psique como produgdo cultural” (GONZALEZ REY, 2005a, p. 127), e
social embora que sempre imersos em perspectivas pessoais e singulares ao sujeito. Tais
sentidos circunscrevem-se nos dominios individuais e sociais enquanto “delimitagdes
simbolicas”, as quais impregnadas pela emocionalidade, “sintetizam a qualidade especifica

de uma historia singular” (2004, p. 17).

2.3.  Subjetividade

A subjetividade € o conceito maior que representa toda a organizagao dos processos
e formas dos individuos concretos, formando um grande sistema organizador e articulador

dos sentidos subjetivos e suas derivagdes, como por exemplo, a configuracdo subjetiva.

Alem de psiquica, a subjetividade concentra o carater historico concernente a
acumulacdo e processamento das experiéncias individuais e sociais do sujeito. Trata-se de
“um sistema complexo de significacdes e sentidos subjetivos produzidos na vida cultural
humana” (GONZALEZ REY, 2005c, p. 36).

A subjetividade escapa a mera objetividade individual da vida cotidiana. A mesma
configura a realidade que se caracteriza social e subjetiva diante dessa perspectiva. Essa
conjuntura abrange, portanto, as instancias institucionais e as variadas formas de
organizacdo social como pertinentes ao “sistema integral de configuragdes subjetivas
(grupais ou individuais)” (GONZALEZ REY, 2004a, p. 146).

As experiéncias sociais e individuais fomentam o sistema subjetivo, o qual,
simultaneamente se desenvolve nas particularidades dos componentes de uma sociedade e
na propria sociedade de modo global. Dessa forma, a subjetividade enquanto sistema é
“processual, plurideterminada, contraditoria, em constante desenvolvimento, sensivel a
qualidade” e probabilidades dos momentos contemporaneos do sujeito, ao que se faz

incidir nas diferentes possibilidades de acdo do sujeito (GONZALEZ REY, 2005c, p. 37).

Na forma de um macro conceito, a subjetividade tem gerado em seu sistema
angulos de visibilidade tedrica que permitem compreensdes mais especificas acerca de seu

processo e o faz por intermédio de categorias conceituais, quais sejam, sentido subjetivo (o
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qual ja foi explicado anteriormente), nicleo (ou eixo ou ainda zona) de sentidos subjetivos,

configuracdo subjetiva, personalidade e I6gica configuracional.

2. 4. Categorias conceituais de anélise

Categoria conceitual é definida como um angulo de visibilidade tedrica que permite
compreensdo mais clara e organizada sobre o processo subjetivo. Até o momento pautam-

se 5 (cinco) categorias:
(1) Sentido Subjetivo
(2) Nucleo, eixo ou zona de sentidos
(3) Configuracéo subjetiva
(4) Personalidade

(5) Légica configuracional

2.4.1. Sentido subjetivo

Unidade interpretativa e geradora de todas as outras categorias. Esta implicita em

toda a exposicdo anterior sobre sentido subjetivo (ver pagina 26 a 30).

2.4.2. Nucleo, eixo ou zona de sentidos subjetivos

A “zona de sentido” (GONZALEZ REY, 2005d, p. 7), também denominada pelo
autor como eixo ou nucleo de sentido, é conceituada como uma forma e um “espaco de
inteligibilidade™ sobre a realidade (2005b, p. 6), enfatizando-se que (2005d) nem espaco e

nem forma constituem sindbnimos da realidade em si.

Uma zona de sentidos corresponde, pela voz do autor, a um agrupamento de
conteddos subjetivos afins e comprometidos mutuamente, percebidos pelo pesquisador 0s
quais visam sinalizar, delinear as particularidades do sujeito pesquisado, tornando possivel
0 avanco de entendimento do pesquisador em seu processo de descobertas sobre a

subjetividade em foco.

As zonas de sentidos determinam-se como momentos iniciais da analise, nos quais

podem ser deflagrados novos campos de inteligibilidade tedrica.
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2.4.3. Configuracdo subijetiva

A configuracdo subjetiva é a organizacdo e a interacdo dos diferentes sentidos em
contexto subjetivo. E de natureza psicologica e caracteriza “formas estaveis de
organizacao individual dos sentidos subjetivos” (GONZALEZ REY, 2005b, p. 21). E uma
delimitacdo que abrange as zonas de sentidos, as quais “emergem ante 0 desenvolvimento

de uma atividade em diferentes areas da vida” (2005a, p. 127).

As configuragdes subjetivas e os sentidos subjetivos se atravessam uns
aos outros, gerando contradi¢des e tensGes causadoras de mudangas. Um
sentido subjetivo pode se converter em uma configuracdo subjetiva ao
integrar um sistema de sentidos diferenciados em torno de si, em um
determinado contexto (GONZALEZ REY, 2007, p. 136).

Apesar de todas as precaucdes em estabelecer uma delimitacdo conceitual das
categorias de forma irrepreensivel e a0 mesmo tempo aberta, € importante concebé-las de
modo flexivel, pois as categorias abarcam aspectos psicologicos ‘invisiveis’, fato que
inviabiliza sua rigida delimitacdo. Entdo, roga-se compreender as configuracdes, 0s
sentidos subjetivos e as zonas de sentidos subjetivos como categorias moveis, 0 que exige

atencdo do pesquisador, conforme mencionado na citacdo acima.

Dentro da disposicdo de conceitos da Teoria da Subjetividade, a configuracédo
subjetiva aparece — citando Gonzalez Rey (2005a) - como a “unidade para o estudo” do
sistema Personalidade (p. 256), que ¢ uma “organizacdo sistémica da subjetividade
individual” (p. 254). Portanto, configuracfes subjetivas “sdo unidades constitutivas de
personalidade” (GONZALEZ REY, 2005c, p. 39).

Conforme ja foi apresentado, a personalidade possui uma estabilidade na
configuracdo subjetiva da pessoa o que implica em apontar a existéncia de tracos
particulares caracteristicos de uma pessoa, entretanto sem impor a estagnacdo dos
movimentos subjetivos. A personalidade, neste contexto, continua dindmica, em constante

movimento, em continuos ajustes em seu meio contextual e individual.

Diante de tal mobilidade das configuracGes subjetivas, Gonzalez Rey (2005a)
reforca dindmicas complementares do sistema subjetivo: as configuracfes se organizam

em torno da personalidade e se constituem como unidades dessa.

As configuragdes subjetivas representam formacGes estaveis geradoras de
sentidos variaveis dependendo do préprio comportamento da
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personalidade como sistema, dentro do qual uma configuracdo pode ter
diferentes momentos de integracdo dentro de outras, dependendo do
contexto e condicdes sociais dentro das quais tem lugar a acao do sujeito
(GONZALEZ REY, 20053, p. 257).

2.4.4. Personalidade

A personalidade estd alocada dentro do “sistema de atividades” no qual “o sujeito
esteja comprometido” (GONZALEZ REY, 2005a, p. 259), portanto move-se em meio as
experiéncias do sujeito, as quais se movimentam em meio aos Seus Processos emocionais

subjetivos.

A personalidade ¢é constituida pelas configuracdes subjetivas (GONZALEZ REY,
2005c), conforme dito acima e no contexto da subjetividade informa sobre tracos
caracteristicos individuais, ndo sendo comparaveis entre si e possuindo cada uma, uma
unica individualidade, mesmo que compartilhnem o mesmo contexto historico-cultural. Na
forma de sistema subjetivo, a personalidade € geradora e dindmica e por isso, ndo cabe a si

0 status de mera organizadora de caracteristicas pessoais.

“Todo contetido da experiéncia aparece subjetivado em configuracdes, pelas quais
adquire sentido subjetivo na sua integragio com outros estados dindmicos” (GONZALEZ
REY, 2005c, p. 39), o que quer dizer que os atos envolvidos na experiéncia devem fazer

sentido ao sujeito para que atue em sua personalidade.

A personalidade é um sistema maior em relacdo a configuracdes subjetivas, ja que
possui uma constituicdo mais estavel e até mais explicita ao sujeito. As configuracdes
subjetivas sdo mais variadas em unico sujeito; um mesmo sujeito pode possuir varias
configuracOes subjetivas relacionadas as varias zonas de sentido subjetivo de sua vida. Ou
melhor, o sujeito possui varias configuracdes, varias zonas de sentido, entretanto uma
personalidade predominante, que embora passivel de ajustes e modificacdes, apresenta

uma estabilidade maior em relagédo a outros constituintes de subjetividade.

2.4.5. Légica Configuracional

A ldgica configuracional se caracteriza pela producdo teorica do
pesquisador ante um conjunto de influéncias que ndo expressam uma
ordem explicita, entre as quais se encontram suas proprias ideias diante
de cada um dos momentos de confrontacdo com o empirico. Na logica
configuracional o pesquisador verdadeiramente constréi as diferentes
opgdes no curso da pesquisa (GONZALEZ REY, 2005c, p. 129).
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A logica configuracional (GONZALEZ REY, 2005c) diz respeito aos processos de
construgdo da informacdo da pesquisa. Corresponde ao modo interpretativo de
visualizagdo do pesquisador com respeito & forma de condugdo das analises interpretativas
e ao “processo constante ¢ irregular de produgdo de conhecimento” (p. 128). Diz o autor
que “a légica configuracional se diferencia da inducdo e da deducdo” porque 0S processos
construtivos do pesquisador “ndo estdo determinados por ldgicas externas ao curso de seu

pensamento” (p. 129).

De fato, a ldgica da construcdo da interpretacdo obedece a uma condicdo de
compreensdo centrada na viséo e interpretacdo do pesquisador em relacdo ao seu objeto de
pesquisa, 0 qual ndo é o individuo participante, mas aquilo que se deseja ver dele; aquilo
que o participante mostrara, evidenciara. A medida que a observacio avanca, as evidéncias
vao surgindo e a relacdo do pesquisador com o0 objeto se clarifica, resultando em um
contorno de compreensdo que ird justificar o resultado da pesquisa € o conhecimento

produzido.

Tendo em vista, a logica configuracional representar um produto interpretativo da
pesquisa, ndao é possivel a sua antecipacdo na forma de um modelo; trata-se de uma
associacdo livre de criatividade e dedutibilidade interpretativa, que implicar-se-a na

concepcao e apresentacdo do produto final da pesquisa.

As perspectivas teoricas sobre a subjetividade humana, em suas diferentes

tonalidades convergem para possibilidades multiplas de dialogo teorico. Ao que se segue.

3. VISAO SOCIOLOGICA DA PROCESSUALIDADE SOCIAL

O presente sub-capitulo trata de expor alguns pressupostos tedricos extraidos do
Tratado Socioldgico de Berger e Luckmann (2008) estando organizados da seguinte forma:
realidade e conhecimento; socializacdo primaria, socializacdo em processo: interiorizacéo,

objetivacdo e exterioriozacdo e socializacdo secundaria.

A importancia da presenca tedrica de Berger e Luckmann (2008) deve-se a
visibilidade proporcionada por sua analise socidlogica, na qual os autores apresentam
algumas possibilidades de compartilhamento social que ilustram a coletividade humana e a

macroestrutura social por sobre a qual caminhamos.
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3.1. Realidade e conhecimento

Berger e Luckmann (1966-2008) versam em sua “analise sociologica da realidade
da vida cotidiana ou mais precisamente, do conhecimento que dirige a conduta na vida
diaria” (p. 35) sobre 0os mecanismos sociais de construcdo da realidade cotidiana - 0 modo
pelo qual os individuos se inteiram desta e das formas de concep¢do e organizacdo do

conhecimento comum, compartilhado pelos individuos em sua historicidade social.

Os autores definem “realidade como uma qualidade pertencente a fendmenos que
reconhecemos terem um ser independente (um estado de ser) de nossa propria volicdo (ndo
podemos ‘desejar que ndo existam’)”, ou seja, a realidade € um construto social
consolidado historicamente na consciéncia do individuo, mesmo que passivel de
transformagdes (BERGER e LUCKMANN, 2008, p. 11).

A realidade é uma delimitacdo que engloba os varios aspectos da vida -
ideoldgicos, vivenciais, sociais, materiais, enfim - todos considerados pelos autores como
“objetos da experiéncia”, estes caracterizados tanto como produto humano fisico,
psicologico ou emocional como ainda resultantes de uma objetivacdo, qual seja, uma
concretude derivada dos sentidos subjetivos de um individuo, “pertencentes a um mundo

fisico externo ou apreendido como elemento de uma realidade subjetiva interior” (p. 37).

“A realidade por exceléncia” é aquela vivida em nossa vigilia; ¢ aquela na qual “o
homem da rua habita” — homem como qualguer individuo e rua no sentido de realidade - a
qual o homem conhece, “com graus variaveis de certeza” em suas caracteristicas
(BERGER e LUCKMANN, 2008, p. 11). A mesma se caracteriza pelos habitos, modos de
ver e reagir dos que vivem sob sua guarda e antes mesmo do individuo adentrar a realidade
ela ja la estava. A realidade é um produto objetivado pelos grupos sociais e constitui-se

também como ‘objetos de experiéncia’ dos individuos e dos grupos sociais:

A realidade da vida cotidiana aparece ja objetivada, isto é, constituida por
uma ordem de objetos que foram designados como objetos antes de
minha entrada em cena. (p. 38).

Existem tantas realidades quanto a diversidade humana. A vida “consiste de
multiplas realidades” (p. 38), de zonas de realidade. A realidade cotidiana é a realidade por
exceléncia, ‘do homem e da rua’ e engloba o mundo subjetivo e igualmente o “mundo

intersubjetivo, um mundo de que se participa com outros homens” (p. 40). Para o0s autores,
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o mundo “se origina no pensamento e na acdo dos homens comuns, sendo afirmado como
real por eles” (p. 36) e 0 produto gerado nesta atividade subjetiva € que fundamenta o
conhecimento comum, entdo conceituado como “objetivagdes dos processos (e
significagbes) subjetivas gracas as quais é construido o mundo intersubjetivo™ do senso

comum’” (p. 36).

Em sendo a sociedade “construida pela atividade que expressa um significado
subjetivo”, 0s autores lancam-se a responder a seguinte questdo: “Como ¢ possivel que
significados subjetivos se tornem facticidades [fatos] objetivas?” (BERGER e
LUCKMANN, 2008, p. 34). Ou seja, de que forma os individuos constituem suas
atividades? De que forma constroem seus conhecimentos? De que forma interagem entre

si?

Segundo Berger e Luckmann (2008), a sociedade se desenvolve cultural e
dialeticamente vivenciando duas etapas importantes e sequentes de vida: a priméaria e a
secundaria. Os autores tratam de discorrer quais aspectos estdo implicitos nestas etapas e
de que modo ocorre sua processualidade dentro da realidade cotidiana, qual repleta de
‘significados subjetivos e fatos objetivos’. Ambas as etapas consistem de um processo
dialético caracterizado por “trés momentos, exterioriza¢ao, objetivagdo e interiorizagao”
(p. 173) de forma sempre inter-relacionada. As etapas ocorrem sequencialmente, enquanto
que os momentos, atemporalmente. A seguir serdo explanados os dois tipos de

socializacdo e igualmente os tres momentos definidos.

3.2. O comeco de tudo: a socializacado primaria

A socializacdo primaria é basica, inicial e ontogénica. Ocorre na infancia e
representa para o individuo a importancia de ser seu primeiro cenario, o do mundo ao qual
vai se integrar. Trata-se de uma etapa de vida carregada de afetividade e que imprime no
individuo marcas subjetivas perenes. E uma vez que a socializacdo primaria esta
impregnada de forte emocionalidade, os autores enfatizam que “a socializagdo primaria

tem em geral para o individuo o valor mais importante e que a estrutura basica de toda

13 Intersubjetivo: juntamente com outras pessoas (BERGER e LUCKMANN, 2008).
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socializagdo secundéaria deve assemelhar-se a da socializagdo primaria” (BERGER e
LUCKMANN, 2008, p. 175).

A socializacdo priméaria é uma iniciacdo a trama social que se desenvolvera durante
toda a vida. Dizem Berger e Luckmann (2008) que “o individuo ndo nasce membro da
sociedade. Nasce com a predisposicdo para a sociabilidade e torna-se membro da
sociedade” (p. 173).

Durante a socializagdo primaria a crianca passa a abstrair progressivamente 0s
“papéis e atitudes dos outros particulares”, ou seja daqueles que a estdo acolhendo em seus
grupos de pertencimento — predominantemente o nucleo familiar seguido de outros como a
vizinhanca, a escola e etc — e que fomentam os modelos sociais “para 0s papéis e atitudes
em geral” (p. 178), estabelecendo-se como uma referéncia que deixa de ser particular para

paulatinamente tornar-se uma referéncia geral.

A socializagdo primaria termina quando a nogéo, a presenga, 0 conceito do outro
impregnar-se na consciéncia do individuo. Somente essa consciéncia implica o
pertencimento do individuo no seio social. Os autores apontam que essa conscientizacao

do ‘outro generalizado’ ¢ muito decisiva, pois:

Implica a interiorizacdo da sociedade enquanto tal e da realidade objetiva
nela estabelecida e, ao mesmo tempo, o estabelecimento subjetivo de
uma identidade coerente e continua. A sociedade, a identidade e a
realidade cristalizam subjetivamente no mesmo processo de
interiorizacdo (p. 179).

O modo pelo qual os individuos habilitam-se na socializacao primaria é por meio
da processualidade dialética composta pelos tres momentos ja& mencionados -
interiorizacdo, objetivacdo e exterioriza¢do, nos quais o0 primeiro sera o da interiorizacéo:

O ponto inicial deste processo [0 da inser¢do na sociedade] é a
interiorizacdo, a saber, a apreensdo ou interpretacdo imediata de um
acontecimento objetivo como dotado de sentido, isto &, como

manifestacdo de processos subjetivos de outrem, que desta maneira
torna-se subjetivamente significante para mim (p. 174).

14 Entende-se aqui o verbo cristalizar como efetivar, concretizar.
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Conforme acima, a interiorizacdo é o passo inicial pelo qual a humanidade comeca
a caminhar, “a base primeiramente da compreensao de nossos semelhantes e, em segundo
lugar, da apreensdo do mundo como realidade social dotada de sentido” (BERGER e
LUCKMANN, 2008, p. 174). Evidente que “no que diz respeito ao fendmeno social, estes
momentos ndo devem ser pensados em uma seqliéncia temporal. Ao contrario, a sociedade
é caracterizada “por estes tres momentos, de tal modo que qualquer analise que considere

apenas um ou dois deles ¢é insuficiente” (p. 173).

3.3. Eu pertenco: interiorizar

A interiorizagdo € um processo que se inicia com a “interpretagao imediata de um
acontecimento objetivo [oriundo de processos subjetivos] como dotado de sentido”
(BERGER e LUCKMANN, 2008, p. 174). Processo primario, interno, ontogénico,
compreensivo com o qual o individuo se habilita ao pertencimento de seu mundo. Ao dar
sentido a realidade, ao interpretar os atos e gestos de alguém, o individuo se insere como
participe da mesma, tornando-se “membro da sociedade” (p. 175). Na medida em que o
individuo se habilita para a sociedade, 0 processo deixa de ser unicamente interno para

tornar-se efetivamente relacional.

Para Berger e Luckmann (2008) a interiorizagdo é o passaporte para que O
individuo se efetive membro da sociedade. Sem o outro (que caracteriza o social) a
interiorizacdo ndo se deflagra. Por isso ela é o registro de nascimento social, por assim
dizer. A interiorizacdo como “base primeiramente de compreensao de nossos semelhantes”
(BERGER e LUCKMANN, 2008, p. 174) se inscreve desse modo como um momento,

mas além de tudo como um movimento permanente durante toda a vida do sujeito.

Vaérias referéncias podem ser localizadas em Berger e Luckmann (2008) que
apontam a emocionalidade como grande sustentacdo da interioriza¢do: “Nao € necessario
acrescentar que a socializacdo primaria implica mais do que o aprendizado puramente
cognoscitivo. Ocorre em circunstancias carregadas de alto grau de emocdo”. “A
multiplicidade de modos emocionais” como inscreveram os autores possibilita variantes

subjetivas e objetivas dentro dos momentos e movimentos de interiorizacdo (176).

A interiorizagdo como amplo processo socializador situa o individuo ndo em “um
dos mundos possiveis”, mas no Unico mundo possivel, “o unico mundo existente e

concebivel” (p. 180), o que justifica que “o mundo interiorizado na socializagdo primaria
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torna-se muito mais firmemente entrincheirado na consciéncia do que os mundos

interiorizados nas socializagoes secundarias” (p. 180).

Dentro do processo interiorizador ocorre o seu fenémenos tipico, qual seja, o da
identificacdo. De fato, a interiorizagdo “so se realiza quando ha identificagdao” (p. 176). A
identificacdo corresponde ao espelhamento de si no outro e que ocorre no cotidiano das
relacbes sociais varias. Trata-se de uma concordancia, aprovacdo dos valores alheios os
quais passam a pertencer ao préprio individuo; corresponde a uma forma de apreensao do

outro para si.

Podem ser varios os modelos para identificacdo, como por exemplo, o familiar. A
forma de processamento da identificacdo ocorre mediante cotidianas repeticdes dos
modelos, intersecdes nos sujeitos envolvidos (BERGER e LUCKMANN, 2008). Convém
dizer que os processos de identificacdo ndo sdo determinacdes inviolaveis, mesmo que se
enraizem no sujeito. Segundo os autores, os individuos estdo sujeitos a possibilidades de

rupturas, mediante provocacdes externas.

A interiorizacdo da sociedade, da identidade e da realidade ndo é um projeto
acabado e a socializacdo nunca é total nem esta jamais acabada (BERGER e
LUCKMANN, 2008, p. 184).

3.4. Eu participo: exteriorizar

Exteriorizar € a acdo que designa a atuacdo e interatuacdo do sujeito com a
sociedade. Esse movimento representa o relacionamento concreto, objetivo com o mundo
real e seus produtos. Ao se colocar, ao interagir socialmente nessa realidade — que para si é
auténtica, concreta e objetiva, o individuo autentica a mesma avalizando-a como

definitivamente sua.

E na interacdo que o individuo se torna apto para transformar, interferir na
realidade que lhe é propria, significando que pode exercer sua forca social para
transformar os produtos, os objetos bem como 0s outros sujeitos de seu alcance social,
podendo gerar novas acomodacGes e estruturas sociais, relacionais. As influéncias
subjetivas entre os individuos sdo mutuas e muitas e resultam da dialética existente entre

as relacdes interpessoais nos varios ambientes de convivio. As relacdes intersubjetivas séo
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direcionadoras de varias subseqiientes acdes subjetivas. Essa é a dindmica que caracteriza

a sociedade e funciona ao modo infindavel como um circuito integrado de movimentos.

3.5. Eu expresso: objetivar

Objetivacdo é “o processo pelo qual os produtos exteriorizados da atividade
humana adquirem o caréter de objetividade” (BERGER ¢ LUCKMANN, 2008, p. 87). Eo
processo de materializacdo, manifestagdo da “expressividade humana”, no qual os
produtos exteriorizados se objetivam, como “produtos da atividade humana”, como por

exemplo, gestos, atitudes advindos de processos subjetivos (p. 53).

Por exemplo, uma atitude subjetiva de colera é diretamente expressa na
situacdo face a face por um certo nimero de indices corpéreos,
fisionomia, postura geral do corpo, movimentos especificos dos bracos e
dos pés, etc. (BERGER e LUCKMANN, 2008, p. 53).

3.6. A socializacao secundaria

A socializacdo secundaria é qualquer processo socializador posterior a socializacao
primaria e “que introduz um individuo ja socializado em novos setores do mundo objetivo
de sua sociedade” (BERGER ¢ LUCKMANN, 2008, p. 175). A definicdo é simploria,
segundo os autores, mas engloba uma série de consideragdes implicadas “na aquisi¢do do
conhecimento de fungdes especificas’, como por exemplo, em setores profissionais,

religiosos, académicos, enfim, varios grupos de pertencimento.

Na socializagcdo secundaria, o sujeito, ja integrado a um grupo de pertencimento,
passa a interagir com outros grupos de pertencimento. Da mesma forma que na
socializacdo primaria, o individuo passa por processos de “identificagdo subjetiva com a
funcdo e suas normas adequadas” (BERGER e LUCKMANN, 2008, p. 186).

Dentre as especificidades da socializacdo secundaria destaca-se a interiorizacao de
outros mundos institucionais, 0s quais se apresentam como ‘realidades parciais”
justapostas a realidade primaria (BERGER e LUCKMANN, 2008, p. 185). Alias, uma das
especificidades da socializacdo secundaria € variabilidade das realidades, sendo a

predominante, segundo os autores, a realidade profissional e suas decorrentes implicacdes.

De fato, a maior parte de nossas vidas - sobre o prisma do senso comum — € vivida
no periodo no qual exercemos nossas atividades ‘fora de casa’, salvo excecdes. Berger e

Luckmann (2008) apontam que, para essas atividades, de diferentes realidades, sdo
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necessarios ajustes por parte do individuo, o qual inclusive pode continuar coexistindo

com variadas realidades sem, no entanto, aderi-las por meio de identificagGes.

A socializagdo priméaria ndo pode ser realizada sem a identificacdo,
carregada de emocdo, da crianga com seus outros significativos. A maior
parte da socializacdo secundaria pode dispensar este tipo de identificagao
e prosseguir eficientemente s6 com a quantidade de identificagdo muatua
incluida em qualquer comunicagdo entre seres humanos (p. 188).

Embora nem sempre as realidades secundarias venham carregadas pela
emocionalidade, o contraste entre algumas pode exercer no individuo alguns choques

psicoldgicos conforme afirmam os autores:

Algumas das crises que acontecem depois da socializagcdo primaria sao
causadas na verdade pelo reconhecimento de que o mundo dos pais nao é
0 Unico mundo existente, mas tem uma localizacdo social muito
particular (p. 189).

Dentro dessa perspectiva, vé-se que podem ser muitos os choques de realidade, ja

que nossa diversidade cultural, profissional é enorme.

Berger e Luckmann (2008) explanam que, apesar da firmeza da realidade primaéria,
seus valores sdo continuamente ameacados, justamente pela estimulacdo de realidades
contrastantes. Cumpre aos grupos de pertencimento a tarefa de manter acesa a relacdo das
realidades que lhe concernem, o que se da por intermédio de habitos, relagbes com os
outros significativos e 0s outros generalizados, ideologias e até sang¢fes sociais punitivas

para os individuos transgressores.

3.6.1. Da agua para o vinho

Os autores explanam que a vida cotidiana ¢ uma forma de realidade, “interpretada
pelos homens e subjetivamente dotada de sentido para eles” (p. 35). Uma vez que a
realidade pré-existe a nossa propria existéncia, independe de nossa prépria volicdo,
entretanto, uma vez que também seja fruto de nossa interpretacdo, de nossa

subjetividade’®, est4 embaracada em nosso arbitrio.

15 O contexto sugere uma subjetividade geradora de objetividades, uma “atividade humana” geradora de
“facticidades objetivas” (BERGER e LUCKMANN, 2008, p. 34).
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A justaposicéo das realidade nem sempre se compatibilizam, conforme mencionado
anteriormente. As realidades muitos contrastantes requerem ajustes que podem deflagrar
no reposicionamento do sujeito, suscitando ao mesmo mudancas dréasticas como por
exemplo, a negacdo de uma das realidades em funcdo da adesdo por uma outra; sendo
correto ressaltar ndo ser possivel a negacao integral no caso de realidades primarias.

Os autores nomeiam essa circunstancia como alternagdo, que quer dizer uma re-
interpretacdo da realidade preterida acompanhada principalmente de uma desvalorizagédo

da mesma em funcdo da valorizagdo de uma preferida.

S80 necessarios graves choques no curso da vida para desintegrar a
macica realidade interiorizada na primeira infancia. E é preciso muito
menos para destruir as realidades interiorizadas mais tarde (BERGER e
LUCKMANN, 2008, p. 190)

As ruptura e transgressoes, segundo os autores, se debatem frente a realidade da
vida cotidiana e conservam, por vezes, “o carater de fantasmas em face da” mesma. “De
fato, pode ter de ser destruida antes de o espirito poder enfrenta-la” (BERGER e
LUCKMANN, 2008, p. 196). Transgredir nem sempre € facil, querem dizer os autores.
Como em Touraine (2006) é preciso inicialmente a tomada de ciéncia de si mesmo, a

atitude de rebeldia e s6 entdo o caminho da mudanca, da libertacéo.

Existe sempre a presenca obsecante (obsessiva) de metamorfoses [...]
Para um homem de familia bem comportado uma coisa é sonhar com
indiziveis orgias na soliddo noturna, a outra, muito diferente, € ver esses
sonhos empiricamente encenados por uma coldnia de libertinos na casa
ao lado (p. 196).

“Uma alternagéo exige processos de re-socializagio”. E necessario atribuir valores
sobrepujantes a nova realidade, no sentido de mudar a autorreferéncia do individuo. Para
tanto, o individuo deve vivenciar processos equiparaveis aos da sua socializacdo primaria,
como por exemplo, aqueles que o implicaram em acentuada “dependéncia emocional com
relacdo aos outros significativos” (BERGER e LUCKMANN, 2008, p. 208). Os autores
ressaltam que a alternacdo incide em intensas descontinuidades na biografia subjetiva do

individuo.

O conjunto emocionalidade/significancia pressupde-se como fator principal para
processos definidores de realidades primarias e secundérias. A articulacdo desse conjunto,

em funcdo da alternacdo, incide em muitas variantes e condicionantes subjetivas
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imprevisiveis — considerando-se a impossibilidade de se legislar sobre a conduta humana -
0 que leva a crer que ndo seria razoavel construir exemplos de alternacdo ou ainda de

argumentar sobre 0s passos que levariam a mesma.

Tudo quanto até aqui dissemos a respeito da socializagdo implica a
possibilidade de a realidade subjetiva ser transformada. Estar em
sociedade ja acarreta um continuo processo de modificacdo da realidade
subjetiva (BERGER e LUCKMANN, 2008, p. 207).

3.7. Eu e tu face a face

Dentre os varios modos de experiéncia social, os autores destacam que “a mais
importante experiéncia dos outros [humana] ocorre na situacdo face a face, que é o caso
prototipico da interacdo social. Todos os demais casos derivam deste” (BERGER E

LUCKMANN, 2008, p. 47).

Nenhuma outra forma de relacionamento social pode reproduzir a
plenitude de sintomas da subjetividade presentes na situacao face a face.
Somente aqui a subjetividade do outro é expressivamente ‘proxima’.
Todas as outras formas de relacionamento com o outro sdo, em graus
variaveis, ‘remotas’ (p. 47).

A situacgéo face a face baseia-se em um relacionamento interpessoal, a dois, no qual
ndo somente a presenca € caracteristica, mas a forma de relagéo e interacdo, que no caso,
pautam-se no compartilhamento mutuo de determinada atividade e emocionalidade e sua
influéncia nas individualidades dos que a vivenciam. Como dizem os autores, “hd um
intercdmbio continuo entre minha expressividade e a dele”, no qual “todas as minhas
expressdes orientam-se na direcdo dele e vice-versa e esta continua reciprocidade de atos

expressivos € simultaneamente acessivel a ambos” (p. 47).

A dindmica intersubjetiva e subjetiva da interacdo face a face extrapola a
previsibilidade uma vez que “as relagdes [...] face a face sdo altamente flexiveis” e
vulneraveis pela emocionalidade (p. 48). O grau de envolvimento e de importancia se
apresenta de modo diferenciado nos varios casos face a face. A importancia da relacdo é

proporcional e transita entre o anonimato e a singularidade.

Segundo a proporcionalidade e importancia, define-se em uma situacao face a face
um conceito de outro, que surge categorizado como 0 “outro significativo” (BERGER e
LUCKMANN, 2008, p. 182) ou como 0 “outro generalizado” (p. 184), sem querer afirmar

ou sugerir que o ‘generalizado’ ndo seja significativo. Essa nomenclatura atende a
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definicdo ndo da qualidade de significancia, mas do nivel de proximidade do outro em
relagdo ao sujeito. Ou seja, 0 outro pode desempenhar um papel especial, de uma presenga
e importancia singular, figurando para o sujeito como “um individuo tnico e, portanto,
atipico” (p. 50). Ou ainda podera figurar como um vulto geral, comum, sem fortes apelos
subjetivos, mesmo que inserido nos modelos sociais. Nao obstante cumpre advertir que o
outro, na forma do singular ou do generalizado imprime no sujeito toda a importancia de

sua existéncia social.

O conceito de contato face a face viabiliza uma comunicagdo com o mundo do
subjetivo, na qual em seu multiplo contexto de interagcBes sociais encontram-se tantas e

quantas possibilidades de confluéncias subjetivas com implicac6es das mais diversas.

Na situacdo face a face, [..] ha um intercdmbio continuo entre minha
expressividade e a dele. [...] nenhuma outra forma de relacionamento
social pode reproduzir a plenitude de sintomas da subjetividade [..] aqui a
subjetividade do outro € expressivamente ‘proxima’. (p. 47).

Mais uma vez a emocionalidade toma o seu lugar como fator predominante de acéo
nos “sintomas de subjetividade”, na “subjetividade do outro” (BERGER e LUCKMANN,
2008, p. 47). Na perspectiva da emocionalidade, o0 sujeito reage e interage com o0 outro,
sinalizando suas impressfes, seu sentir, seu modo de reagir, e ainda 0 qudo se mostra

imediata e dinamicamente sua coorespondéncia pelo outro.

As primeiras relacGes face a face ocorrem na socializacdo primaria, e continuam

perpassando toda a vida.

4. ELO TEORICO

Tanto Berger e Luckmann (2008) quanto Gonzéalez Rey (2004b) sinalizam a
potencialidade interativa subjetiva humana e suas implicacbes no processo historico-
cultural tanto individual quanto social. O processo de subjetividade (individual e social) é
vivenciado na medida em que “o mundo adquire sentido para os sujeitos que o vivem”
(GONZALEZ REY, 2005a, p. 126). Na medida em que interpretamos o mundo
deflagramos a possibilidade dialética de transformacdo, na qual “o homem produz a
realidade e com isso se produz a si mesmo”’(BERGER e LUCKMANN, 2008, p. 241).

Tanto as subjetividades individuais quanto a social, e em suas varias etapas, compdem-se
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como um sistema Unico, que opera em suas especificidades, ignorando qualquer possivel

dicotomia.

3

Os autores avangam quanto a relacdo subjetividade/objetividade: “a subjetividade
ndo € o oposto de objetivo, é uma qualidade da objetividade nos sistemas humanos
produzidos culturalmente” (GONZALEZ REY, 2004, p. 125), a qual obedece & expressdo

subjetiva como produto das realidades (BERGER e LUCKMANN, 2008)

Os processos subjetivos pertencem tanto ao sujeito quanto a cultura do mesmo,
que, igualmente, “representa um sistema subjetivo, gerador de subjetividade”. A cultura -
enquanto criagdo humana e 0 sujeito - criador de uma cultura “se integram como
momentos qualitativos da ecologia humana em relagdo de recursividade” (GONZALEZ

REY, 2005a, p. 78) e expressam as circunstancias historicas e sociais (2004a).

A cultura, a realidade e o pensamento refletem “as necessidades do sistema”, pois
“a subjetividade ¢ inseparavel das necessidades que ela gera no curso de sua historia e,
portanto, em nivel subjetivo, é impossivel existir um reflexo objetivo de alguma coisa que
ndo dependa das necessidades do sistema”(GONZALEZ REY, 2004a, p.125).

Gonzélez Rey (2005a) detem-se minuciosamente no aspecto emocional da
subjetividade, priorizando a riqueza de movimentos interiores subjetivos, prendendo-se
detidamente a esse processo simbolico e emocional, por meio do sentido subjetivo — a

unidade de compreensdo subjetiva.

A subjetividade social, em suas realidades e contextos ddo conta dos processos
subjetivos da sociedade” nas diferentes “instancias politicas, sociais e econémicas”
(GONZALEZ REY, 2005a, p. 131). O espaco social ¢ compartilhado por mocdes
individuais e sociais concomitantemente e nessa esfera orbitam sentidos entdo derivados
de varios lécus sociais, tais como a familia. O sistema subjetivo social ndo é dicotémico,
mas dialético e aberto as rupturas da “subjetividade social constituida”, deflagradas pelos
sujeitos caracterizando o dialogo individual-social (GONZALEZ REY, 2005a, p. 133;
BERGER e LUCKMANN, 2008).

Os processos de subjetividade individual estdo sempre articulados com os
sistemas de relacGes sociais, portanto, tem um momento de expressao no
nivel individual, e um outro no nivel social, ambos gerando
consequéncias diferentes, que se integram em dois sistemas da propria
tensdo reciproca em que coexistem, que sdo a subjetividade social e a
individual (GONZALEZ REY, 20053, p. 205).
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“As formas de subjetivacdo das diferengas tém muito a ver com os modelos sociais
dominantes de subjetividade social”. A subjetividade individual ai constituida interage em
seus sentidos subjetivos dentro do lécus social, podendo apresentar nesse ponto de
encontro, de intersecdo, condicOes, situagdes de tensdo e consequente ruptura, apontadas
pelo autor como legitimas para “o desenvolvimento da propria subjetividade social”. “O
desenvolvimento do sujeito individual da lugar a novos processos de subjetividade social,
a novas redes de relagdes sociais, que atuam como momentos de transformacdo na relagéo
com formas anteriores de funcionamento do sistema” (GONZALEZ REY, 2005a, p. 205).

Gonzalez Rey (2005a) afirma que a subjetividade ¢ a expressio em “nivel
simbolico, e que se faz explicita em formas do real organizadas socialmente” e ainda que
“é a expressao complexa do tecido social dentro do qual sdo produzidas” (2005a). Neste
sentido, tanto o tecido social e suas formas simbdlicas de realidade se harmonizam com as
producdes objetivas dos sujeitos na realidade conceitual de Berger e Luckmann (2008). A
Otica historico-cultural reforca conceitualmente a cultura como constituinte do sujeito
sendo a reciproca igualmente verdadeira (GONZALEZ REY, 2005a), sem a menor
possibilidade de isolamento um do outro — cultura e sujeito. A subjetividade social na
forma de uma realidade, longe de ser uma abstracdo, envolve aspectos intrinsecos da
realidade, tais como, os “mitos, o humor, formas habituais de pensamento, codigos morais
de agéncias e instituicdes sociais, [...], 0s cddigos emocionais de relacéo, [...], a linguagem,
os discursos”, entre outros (GONZALEZ REY, 20053, p. 131; BERGER e LUCKMANN,
2008).

O sujeito representa a singularizacdo de uma histéria irrepetivel, capaz de
‘captar’ elementos de subjetividade social que somente serdo inteligiveis
ao conhecimento por meio [...] de indicadores singulares presentes nas
expressoes individuais (GONZALEZ REY, 2005a, p. 136).

Reconhecer o sujeito histérico e singular é reconhece-lo em sua subjetividade
social, em sua realidade social porque o sujeito se singulariza impregnado de matizes
sociais, oriunda de modelos dominantes tais como familia, escola, os quais influenciam e
por vezes, conduzem seus sujeitos, inserindo-os dentro de uma configuracdo subjetiva
especifica, com um “padrdo emocional dominante”, como por exemplo, familiar,
profissional, escolar, religiosa e assim por diante (GONZALEZ REY, 2005a, p. 204). As

relacdes, os contextos, os espacos fundam-se pano de fundo nas conformacgdes subjetivas.
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Seja no meio familiar, escolar ou profissional, as articulagdes humanas tomam vida nos

limites sociais.

O diélogo entre os pressupostos de um de outro autor contribuiu para o meu
entendimento sobre a subjetividade humana, resultante de uma percep¢do psicologica
ampliada pela sociologia. A comunicacdo das teorias referidas possibilita o
estabelecimento de associagfes importantes para abordagens esclarecedoras para a

compreensdo de uma ecologia humana.
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Capitulo III

Caminho Metodoldgico: Epistemologia Qualitativa

Processos de construcdo teodrica que enfatizam a fantasia, a criatividade,
0 descobrimento e a inovacdo durante o processo de investigagdo é uma
das caracteristicas essenciais da epistemologia qualitativa (GONZALEZ
REY 2005a, p. 271).

Ao procurar as possibilidades metodoldgicas, acabei por encontrar uma que, além
de se sustentar como instrumental epistemoldgico permite ao pesquisador o exercicio da
cientificidade com inventividade — atributo este que acredito inserir a pesquisa em uma
perspectiva de amplas extensdes tematicas. Dessa maneira, a Epistemologia Qualitativa de
Fernando Luis Gonzalez Rey ocupou-se tanto do espaco epistemologico dedicado a

pesquisa como o de minhas proprias expectativas teoricas.

A proposta metodoldgica de Gonzélez Rey (2005b) deveu-se a necessidade -
identificada pelo autor e pautada em sua visdo tedrica de subjetividade - de ampliar as
especificidades da pesquisa qualitativa com respeito a investigacdes de carater subjetivo.
Segundo o referido autor, para uma producdo de conhecimento baseada na Teoria da

[3

Subjetividade, torna-se necessaria ‘“uma mudanga epistemologica” (p. 73). Para tal, a
Epistemologia Qualitativa, denominagédo concebida pelo mesmo, desenvolve pressupostos
tedrico-metodoldgicos, que coerentes com a teoria em questdo, reconhecem legitima a

psique sob a perspectiva historico-cultural.

Conforme introduzido anteriormente, a Epistemologia Qualitativa € uma proposta
de Gonzélez Rey (2005b) que objetiva sustentar, em primeiro plano, um pensamento
epistemologico que acolha formas de producdo de conhecimento, as quais possam
reconhecer as necessidades de determinados objetos de estudo, esses com especificidades
proprias em sua composicdo, a exemplo, singularidade, complexidade — essas bastante

peculiares a estudos no campo da subjetividade.

Verificando a dificuldade de trato a essas especificidades dentro do
instrumentalismo dominante na pesquisa qualitativa, o qual, por vezes, busca medir,
comparar, concluir, generalizar, classificar, Gonzalez Rey (2005) necessitou desenvolver

um aporte metodologico que pudesse contar com um instrumental de pesquisa adequado
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para resolver problematicas nas quais os objetos de estudo possuissem qualidades do

‘impreciso’, do ‘incerto’, do ‘invisivel’, do subjetivo.

Tres atributos epistemoldgico-metodoldgicos sdo estabelecidos por Gonzéalez Rey
(2005b): construtivo-interpretativo, singular e dialdgico. Os tres deverdo guiar toda a
pesquisa e por meio do instrumental associado, auxiliardo no alcance dos objetivos de

pesquisa, a seguir enumerados.

1. Objetivos da pesquisa

Pautada pelas perguntas de pesquisa, abaixo descritas, elaborei o objetivo geral do

trabalho e seus objetivos especificos:

Perguntas de pesquisa

A) Como se constitui subjetivamente o musico instrumentista?

B) Quais elementos de subjetividade estdo a constituir a condicdo do ser-musico

em relacdo ao universo musical?

Objetivo geral

Delinear configuracfes subjetivas do musico em relacdo ao seu proprio universo

musical.

Objetivos especificos

Identificar sentidos subjetivos associados as vivéncias e atividades em ambientes

de atuacdo musical de dois musicos instrumentistas;

Analisar as impressfes subjetivas do musico em relacdo a sua realidade cotidiana

musical particular;

c) Estabelecer as associa¢des indicadoras de configuracdes subjetivas.

2. Principios epistemoldgicos norteadores

Singularidade: principio que pretende valorizar o singular como instancia de
producdo cientifica, favorecendo dessa maneira, o desenvolvimento de modelos tedricos
proprios pelo pesquisador durante a pesquisa. As informacbes oriundas dos casos

singulares afirmam-se como legitimos construtos de desenvolvimento tedrico, esse
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entendido pelo autor em questdo como uma ‘“constru¢do permanente de modelos de
inteligibilidade que déem consisténcia a um campo ou problema na construgcdo do
conhecimento” (GONZALEZ REY, 2005, p. 11).

O tedrico ndo se reduz a teorias que constituem fontes de saber
preexistentes em relacdo ao processo de pesquisa, mas concerne, muito
particularmente, aos processos de construcdo intelectual que
acompanham a pesquisa (p. 11).

Construcdo-interpretagdo: principio que implica na compreensao do “conhecimento
como produgdo e ndo como apropriacdo linear” da realidade - esta aqui compreendida
como um “dominio de campos inter-relacionados” (p. 5). A producao de conhecimento ¢
uma obra interpretativa de um objeto em movimento, dotado de complexidade; sendo seu

estudo impassivel a resultados previstos, esperados, medidos, enquadrados.

Dialogicidade € a compreensdo da pesquisa como uma atividade comunicativa,
centrada em problematicas humanas, sociais e em cuja producdo cientifica inclui-se a

comunicagdo entre pesquisador e pesquisado.

Os atributos acima descritos possibilitam um resultado de pesquisa compromissada
com uma producdo legitima e contempordnea de novos conhecimentos. Surpreende
sobremaneira o carater ‘“construtivo interpretativo” deste modelo de investigacdo
(GONZALEZ REY, 2005b, p. 6), por invocar tantas quantas forem as possibilidades de
construcdo tedrica como se essas fossem variacbes de varios temas, quase que

musicalmente falando.

A Epistemologia Qualitativa implanta-se em pesquisas que rogam uma exploragédo
epistemologica na profundidade do singular, ampliando-se ainda mais como pesquisa

qualitativa.

O referido autor (2005b) prossegue em sua proposta estabelecendo categorias que
héo de sustentar a concretizacdo do trabalho de pesquisa. Segue abaixo uma sistematizacao

a qual acredito permitira o planejamento cabivel das acdes metodoldgicas desejadas.

3. Categorias

Diz Gonzalez Rey (2005b) que “as categorias sdo formas de concretizagdo e

organizagdo do processo construtivo-interpretativo” (p. 138). Como formas de
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concretizacdo e organizacdo, e ainda, delimitadas em um processo de construgdo e
interpretacdo, as categorias possuem a funcdo de anunciar as primeiras ideias tematicas
advindas das exposicdes dos pesquisados. 1sso quer dizer que no momento em que as
informacbes sdo liberadas pelos pesquisados, segue-se um agrupamento das ideias
teméticas pelo pesquisador que as reune em forma de categorias correspondentes aos
objetivos perquiridos.

Para 0 autor, 0 processo de construgdo-interpretacdo tem inicio desde o primeiro
momento da pesquisa em si, desde que as primeiras tarefas de coletar informacgoes, junto
aos pesquisados, sejam realizadas. Nesse momento primario investigativo, ja se admite que
as categorias concentrem-se como espaco tedrico que entdo vai se expandindo e
simultaneamente gerando outros focos interpretativos.

Para se compreender a formacdo das categorias, dentro da Epistemologia
Qualitativa, os dois grandes conceitos ja abordados no capitulo anterior sdo pontuados
como imprescindiveis. Estes estdo interconectados de forma sistémica, ndo permitindo sua
compreensdo isolada: sentido e subjetividade. Apos a compreensdo dos mesmos € que se
torna possivel estabelecer e articular as demais categorias: nacleo de sentido e

configuracéo subjetiva.

3.1. Sentido

O sentido situa-se no presente capitulo como a categoria nuclear de todo
procedimento de observacdo e interpretacdo. A definicdo é a mesma que foi discorrida no
capitulo Bases Conceituais, qual seja o produto psiquico, emocional, intelectual,
fisiologico, resultante dos processos vivenciais emocionais do sujeito. A importancia dessa
categoria € compreendida tendo em vista a constatacdo tedrica de que todas as categorias
sdo elementos de sentido uma vez que o sentido é a unidade basica, particula fundamental

que constitui todas as outras categorias.

Conforme ja foi apresentado, o sentido estd associado fortemente a carga
emocional daquele que o produz e, portanto esta presente desde os primeiros contatos entre
pesquisador e pesquisado. As emocdes sdo as definidoras do “estado do sujeito ante toda

acd0”, agdes insurgidas no interagir do ser humano (p. 242).
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Dentro da Teoria historico-cultural da subjetividade, as emocdes sdo componentes
da experiéncia humana constituindo expressdes humanas em primeiro plano e as quais

movem a historicidade dos sentidos subjetivos.

A emocdo impulsiona o ser humano em suas atividades intimas (motivagdes,
criacOes, decisdes e outros) sendo acionada por registros somaticos, fisiologicos, os quais
se comunicam. “Toda atividade ou relacdo implica o surgimento de um conjunto de
necessidades para ter sentido para o sujeito” (GONZALEZ REY, 2005a, p. 245, 246).

As emoc0es representam um momento essencial na defini¢do do sentido subjetivo
dos processos e relaces do sujeito. “Uma experiéncia ou acdo sé tem sentido quando é
portadora de uma carga emocional” (GONZALEZ REY, 2005a, p. 249).

Importa ressaltar que sentido ndo é sindbnimo de emocdo. O sentido sintetiza

movimentos intimos do sujeito acionados por uma determinada emocionalidade.

A composicdo de sentidos baseia-se na “compreensdo da psique como produgido
cultural’ (GONZALEZ REY, 2005a, p. 127)”. Por meio da producio de sentidos o sujeito
realiza suas op¢Oes de acdo, de linguagem, de concepcbes e dessa forma caminha e

constroi sua historia.
3.2. Zona, eixo ou nucleo de sentidoie

A “zona de sentido”, também denominada por Gonzélez Rey (2005b) de eixo ou
nucleo de sentido, ¢ conceituada pelo autor como um “espago de inteligibilidade” (p. 6),
este demarcado por um agrupamento de contetidos subjetivos (ndo somente de palavras)
percebidos pelo pesquisador. JA de modo inicial, 0 agrupamento aponta para um
delineamento subjetivo e particular do sujeito pesquisado, o que torna possivel 0 avango
do pesquisador em seu processo de descobertas. Devido ao porte dessa informacdo, o

pesquisador pode expandir ou formular suas hipoteses tedricas.

Ao compreender o espaco de inteligibilidade, apresentado na Epistemologia

Qualitativa, como uma delimitacdo de compreensdo do pesquisador durante suas analises

16 (GONZALEZ REY, 2005b) - Zona (p. 6); Nucleo (p. 131); Eixo (mimeo).



54

dos textos (falado ou escrito) dos pesquisados, deduzo que ao pesquisador ndo cabe a
expectativa de uma resposta informada de modo direto pelo pesquisado. Sua misséo de
busca inclui procurar por entre os niveis de complexidade o que estd fomentando a
subjetividade do pesquisado e isso ndo se reduz a uma resposta, mas a uma conjuntura que
abrange muitas e tantas respostas e sinais. Ao pesquisador cabe observar em minucias e

interagir guiando-se pelas préprias impressdes, detectando o espaco que lhe é inteligivel.

Ao escolher a denominacdo zona para a pesquisa em voga intento reforcar que
apesar dos sentidos subjetivos se concentrarem em ndcleos, a ideia de zona corresponde a
uma dimensdo ampliada e ndo centralizadora de uma concentracdo de conteldos
subjetivos. O conhecimento produzido nessa etapa se valida pela sua capacidade

conceitual de suscitar, ampla e crescente, novos campos de inteligibilidade tedrica.
3.3. Configuracdo Subjetiva

A configuracio subjetiva é uma delimitacio que abarca zonas de sentidos. E de

natureza psicologica e caracteriza “formas estaveis de organizagdo individual dos sentidos

subjetivos” (GONZALEZ REY, 2005b, p. 21).

Na medida em que as zonas de sentido representam uma unidade bésica de
interpretacdo para o pesquisador, a configuracao subjetiva comporta uma conformacao de
sentidos muito maior que as zonas as quais foram gerados. A configuracdo subjetiva
envolve os entrelaces e as tramas de sentidos, processos e contextos, 0 que resulta, dessa
maneira, na forma como o individuo sustenta e organiza seus sentidos subjetivos. A

configuracdo subjetiva € uma configuracdo de sentidos.

4. Os instrumentos de pesquisa

Os instrumentos de pesquisa sao concebidos pela Epistemologia Qualitativa como
um espaco de intersecdo e interacdo entre o pesquisado e pesquisador e constitui-se

mediante um conjunto de estratégias relacionaveis que hdo de compor “um sistema nico

de informagio” (GONZALEZ REY, 2005b, p. 43).

Ndo ha normas de uso quanto aos instrumentos, considerando-se que o valor
encontra-se em habilitar o instrumento como “espaco portador de sentido subjetivo”
(GONZALEZ REY, 2005b, p. 45). O pesquisador ndo precisa seguir um padrdo de uso,
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mas ser sensivel em sua observacdo quanto a eficacia do instrumento diante das ideias

propostas.

Os instrumentos possuem a finalidade maior de provocar e facilitar a expresséo do
sujeito pesquisado utilizando “estimulos e situagdes que o pesquisador julgue mais
convenientes” (GONZALEZ REY, 2005b, p. 43). Dessa forma, ndo sdo buscadas respostas
determinadas e nem resultados especificos, mas sim, composicdes expressivas da

subjetividade do pesquisado com as quais 0 pesquisador possa explorar teoricamente.

De modo ideal, a escolha dos instrumentos deve integrar formas orais e escritas,
pois dessa forma o sujeito aloca-se em diferentes posi¢des de reflexdo gerando uma
visibilidade e criticidade sobre sua prépria experiéncia. Gonzalez Rey (2005b) ressalta a
opc¢ao de escrita como a melhor indicada para “os sujeitos que conseguem se expressar por
escrito”, subentendida a finalidade do uso de instrumentos como a de “deslocar (o sujeito)
de um sistema de expressdao, qualquer que seja” e inserindo-o “em zonas alternativas de

sentido subjetivo em relagdo aquela que concentrava sua atengdo em outro instrumento”
(p. 50).

Gonzélez Rey (2005b) aponta que os procedimentos de uso podem ser
diferenciados para os casos individuais e o0s coletivos. Nas abordagens individuais, como
no presente caso, tanto pode ser utilizado o didlogo - como em uma entrevista semi-aberta,
quanto o questionario para o completamento de frases, como por exemplo, (GONZALEZ
REY, 2005b).

Gostaria: de saber 0 que se passa comigo;
Lamento: estar deprimida;

N&o posso: trabalhar;

Sofro: quando penso na minha situagao (p. 60).

As palavras em negrito (destaque do proprio autor) sdo apresentadas ao pesquisado
para a elaboracdo de uma frase completa utilizando uma palavra ou frase incompleta. A

frase que acompanha as palavras em negrito exemplifica possibilidades de resposta.
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A conversacdo representa, para o autor referido, uma das fontes principais de
producdo de informagéo, no entanto, outros instrumentos — orais e escritos - podem ser

criativamente elaborados para os fins que Ihe séo cabidos.

Os instrumentos de pesquisa utilizados no presente trabalho foram: entrevistas
semi-abertas e completamento de frases.

4.1. Antes de tudo

Gonzalez Rey (2005b) ndo aponta de modo evidenciado nenhum protocolo quanto
a acordos prévios entre pesquisador e pesquisado. No entanto, em se tratando de uma
relacdo a qual se desenvolvera sob a esfera da intimidade, achei plausivel estabelecer um
acordo prévio, condizente com o espirito ético, caracteristico de uma pesquisa qualitativa.
Compartilho aqui com Rosa e Arnoldi (2006), quando adiantam que é mediante um
protocolo que todas as informaces e esclarecimentos sdo dispostos aos pesquisados. E
nesse momento que o pesquisador torna explicito ao pesquisado todo o procedimento
implicito na pesquisa, como, por exemplo, o sigilo de suas identidades e permissdes sobre

gravacdes e outras formas de registro dos depoimentos expressos.

Dessa forma, um acordo prévio sera estabelecido entre os participantes, em formato
juridico preconizado pela lei 9610/98 que regulamenta “os direitos do autor e os que lhe
sdo conexos” (art.1). Neste sentido, um contrato individual sera registrado em cartério, no
qual constardo as autorizacbes e as restricdes relativas a identidade, divulgacdo do
trabalho, gravacdo de conversas, ciéncia do projeto, entre outros topicos que se fizerem
importantes. Esse documento sera devidamente arquivado e homologado a documentacéo

relacionada a pesquisa.
4.2. De conversa em conversa

“A conversacdo ¢ um processo cujo objetivo ¢ conduzir a pessoa estudada a
campos significativos de sua experiéncia pessoal” (GONZALEZ REY, 2005b, p. 126). A
conversagao possui, entdo, dentro da pesquisa, uma condi¢gdo de processadora “da relacao
com o outro como um momento permanente da pesquisa” superando seu carater
instrumental. O autor enfatiza que a entrevista é a grande orientadora do trato subjetivo e
tedrico e tem estado presente nas pesquisas sociologicas e antropoldgicas como “um marco

privilegiado para o estudo de diversas tramas e fendmenos sociais” (p. 50).
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Essa concepcdo também acolhe em sua dindmica outros instrumentos interagentes
que poderdo ser utilizados como indutores envolvidos com a producdo de sentido na
intencdo de expandir a informacdo. Tem-se como exemplo, fotografias, registros

(13

fonograficos, redag¢do, e outros. Isso se justifica pelo fato de que, na verdade, “a
subjetividade ndo aparece imediatamente ante os estimulos” de simples e objetivas
perguntas e respostas (GONZALEZ REY, 2005, p. 28). As lembrancas trazidas geram no
“sujeito pesquisado [...] verdadeiras constru¢des implicadas nos didlogos nos quais se

expressa‘“ (p. 55). Essas se compdem como matéria prima de trabalho.

Dentro do “sistema conversacional” de Gonzalez Rey (2005b, p. 45), o pesquisador
torna-se um conversador e ndo um perguntador. A conversa se baseia, naturalmente, no

didlogo e no desenvolvimento teméatico de modo conjunto.

O autor referido sugere que para manter a espontaneidade da conversacdo, ndo ha
necessidade da apresentacdo prévia ao pesquisado de perguntas elaboradas. Fato € que a
propria proposta de uma entrevista para pesquisa ja expde 0 assunto ao participante o que

descarta em verdade a necessidade de um roteiro perguntador.

Aos participantes foram enviados com antecedéncia unicamente os termos do
protocolo, o qual pode oportunizar ao mesmo, reflexdes acerca das questdes pessoais do
protocolo, como por exemplo, a preservacdo ou ndo de sua identidade. No encontro
sequinte, foram estabelecidas as condi¢Ges contratuais ja previamente sabidas pelos
participantes. Pesquisadora e pesquisado mantiveram um canal aberto de comunicacao,
principalmente por correio eletrdnico e sempre puderam esclarecer as davidas surgidas.
Vaérios encontros foram agendados visando a interagdes necessarias para o andamento da

pesquisa.
4.2.1. Transcrigfes

Embora Gonzélez Rey (2005b) nédo se refira a transcricdo do material falado, ndo
visualizo um recurso mais adequado do que esse para que Se possa preservar minimamente
as histdrias contadas, evitando o esquecimento ou distanciamento oriundo do tempo

corrido apds as mesmas.

Compartilho com as autoras Rosa e Arnoldi (2006) que afirmam ser a transcricao
literal a sequéncia natural ap0s as entrevistas. As autoras reforcam que transcrigdes quanto

mais completas e fidedignas a matéria prima falada; maiores sdo as chances de uma analise



58

de qualidade. Do mesmo modo, as autoras ressaltam a necessidade imperativa de Ié-las e
ouvi-las repetidas vezes. Compreende-se que a cada repeticdo, novas percep¢des de um
mesmo tdpico se apresentam. O préprio pesquisador se concede a chance de rever suas

impressoes.

Em um primeiro momento, a transcricdo dos textos sera realizada inicialmente por
um transcritor que empregard uma sinalizacdo gréafica baseada no sistema Norma
Linglistica Urbana Culta - NURC e que utiliza o uso de sinais classicos de pontuacdo para
a obtencdo de maior legibilidade do contetdo transcrito. Trata-se aqui de uma transcrigdo

literéria.

Em um segundo momento, a transcricdo sera re-elaborada por mim para que
nuances tais como, “entonacao de voz, titubeios, siléncios, gaguejos, emogdes” possam ser
sinalizadas, reconsideradas e igualmente alegadas como producdo de sentidos, o que

contribuiria em importancia no momento da analise (SIMSON, 2008).

O processo de transcricdo € também um momento de analise quando
realizado pelo préprio entrevistador. Ao transcrever, revive-se a cena da
entrevista, e aspectos da interacdo sdo lembrados. Cada reencontro com a
fala do entrevistado € um novo momento de reviver e refletir
(SZYMANSKI, ALMEIDA e PRANDINI, 2004, p. 74)

Embora Gonzalez Rey (2005b) ndo tenha abordado essa maneira de contato com o
material da pesquisa, conforme ja foi anunciado acima, creio que a transcricdo e suas
possibilidades de uso, como a repeticdo de gravacoes e releituras da entrevista, de modo
algum se incompatibilizam com a proposta metodolégica em pauta; de modo contrario,
acredito que esse procedimento possa irrigar o fértil terreno da producdo de sentidos do

pesquisador.
4.3. Completamento de frases

Conforme foi explanado anteriormente (ver tépico 4 - 0s instrumentos de pesquisa -
pagina 54), o completamento de frases corresponde a um questionario de frases
incompletas, provocativas fornecidas pelo pesquisador ao pesquisado, cuja intencdo é
deduzir indicadores de sentido subjetivo. Um roteiro de 80 frases foi utilizado, tendo sido
0 mesmo extraido de Gonzalez Rey e Mitjans Martinez (1989) e adaptado ao presente

trabalho. A adaptacdo correspondeu a retirada de algumas frases e inclusdo de algumas
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novas, que me ocorreram como mais favoraveis ao propdsito da vigente pesquisa. Essas se

originaram pontualmente de informacdes observadas ja no momento da conversagao.

5. Anédlise Interpretativa

Existem dois aspectos importantes nos momentos interpretativos. O primeiro é o
uso das ferramentas metodoldgicas visando a organizacao e estabelecimento de categorias
interpretativas das informacdes fornecidas pelos participantes. O segundo é o
comprometimento autoral do pesquisador que fundamentara sua analise sobre as bases de
uma logica configuracional, que como foi visto anteriormente no capitulo de Bases
Conceituais (p. 33), trata-se da forma particular e criativa do pesquisador em fazer e
organizar sua leitura sobre o material disponivel pesquisado, 0 que resulta na concepcao

propria de organizagéo e apresentacdo do trabalho interpretativo final.

Os passos graduais de descoberta se calcam nas categorias ja fundamentadas
anteriormente e na reunido de informacdes fornecidas pelos participantes. O passo seguinte
é 0 estabelecimento de unidades interpretativas, trabalho gradual e profundo desde o inicio
e continuamente desenvolvido em um ambiente interpretativo, conforme coloca Gonzalez
Rey (2005b).

Avancando nesse caminho, segue-se abaixo uma organizacdo e planejamento de
acOes necessarias para compor o espectro tedrico ambicionado. Dessa maneira, 0S

seguintes passos foram tomados:

Com relacdo a entrevista, foram utilizados os seguintes procedimentos para a
analise:
1. Audicéo e leitura simultanea do material registrado em audio e transcrito.

2. Sinalizacdo no material transcrito de énfases emocionais e tematicas para verificacao

de indicadores iniciais.
3. Reconhecimento de indicadores de sentido subjetivo:

“Indicadores sdo unidades identificdveis de um momento empirico” emergente
durante a pesquisa (GONZALEZ REY, 2005a, p. 269) e que apresentam 0s aspectos que
irdo justificar futuras proposicOes tedricas (2005b), no presente caso, 0 préprio sentido
subjetivo. Os indicadores sdo sinalizadores das primeiras células interpretativas aqui

consideradas sentidos subjetivos. A percepcdo desses indicadores trata de despertar no
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pesquisador o modo como se referird a um determinado assunto ou a recorréncia de
palavras que se mostrem com densidade significativa para serem interpretadas como

unidades indicadoras de sentido.
4. Composicao de zonas de sentido por meio do agrupamento de indicadores:

Apos a identificacdo dos indicadores, segue-se 0 agrupamento de sentidos reunidos
por afinidade, que resulta na conformacao de zonas de sentido.

Com relacdo ao Completamento de Frases, foi utilizada a recomendacdo de
Gonzélez Rey e Mitjans Martinez (1989), a qual se propde a uma analise interpretativa dos

agrupamentos formados que adota a seguinte dinamica:
Passo 1: Compondo unidades de analise

Apos o preenchimento de todas as frases, as mesmas sdo agrupadas a cada 10 (dez)
frases. Cada agrupamento fundamenta uma unidade de analise, a qual é estabelecida
mediante a sinaliza¢do de indicadores no grupo de frases observado. Os indicadores sdo

classificados da seguinte forma:

a) Indicadores diretos — no caso de a frase preenchida apresentar uma
possibilidade verdadeiramente explicita de sentido; esse indicador revela de

modo mais nitido algum aspecto pontual de contetdo;

b) Indicadores indiretos — no caso de a frase sinalizar uma mensagem
subjacente. Esses “ndo possuem valor pelo conteido que expressam, |[...]
mas encontram sentido em sua interacdo com outros indicadores,
alcangando nestas inter-relagoes” a relevancia para a informagdo desejada
(GONZALEZ REY e MITJANS MARTINEZ, 1989, p. 89); Precisam ser

complementados com outras informac6es; deste ou de outro instrumento;

c) Indicadores Ndo Relevantes — no caso de a frase ndo se mostrar relevante
para 0 contexto subjetivo, como por exemplo, frases informativas ou

complementares.

Passo 2: Sintese interpretativa
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As unidades de andlise compdem “uma sintese interpretativa com elementos
reveladores” (GONZALEZ REY e MITJANS MARTINEZ, 1989, p. 80). Essa sintese

interpretativa contribui, compde igualmente o resultado interpretativo final.

O completamento de frases ndo deve ser avaliado pela frase em si ou por alguma
relacdo direta entre as frases. Estas e suas unidades devem apontar para informacgdes

relevantes que nem sempre se apresentardo evidenciadas literalmente.

Os autores em questdo ndo consideram com exclusividade o critério de frequéncia
para a andlise das frases e suas unidades. O principal critério que os autores citados
observam refere-se a facilidade e a utilidade para a compreensao integral que a frase ou a
unidade proporciona “a constru¢do de um processo interpretativo”, representando a frase
ou a unidade um elemento fundamental interpretativo. O resultado interpretativo dessa
atividade devera ser aderido e articulado junto aos outros instrumentos (GONZALEZ REY
e MITIANS MARTINEZ, 1989, p. 89).

Cada roteiro foi personalizado para cada participante. Segue abaixo um pequeno
exemplo. O texto sintético foi anexado ao trabalho. Cada roteiro compde-se de oito
unidades de dez frases.

Primeira unidade

1. Eugosto...

2. Meu maior medo...

3. Quando eu comecei a estudar musica...
4

A masica hoje...
Segunda unidade
11. Meu futuro...

12. Tocar um instrumento...

Oitava unidade
71. Minha familia...
74. Meu (minha) professor (a)...

75. Quando me ougo tocar...
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Dentro da minha logica configuracional, para cada agrupamento de sentidos
subjetivos elaborei tabelas (quadros) que, a medida que eram avaliadas, concentravam as
categorias insurgidas, possibilitando dessa maneira uma visibilidade prévia das

configuragOes subjetivas em construgéo.

Apos o término das analises individuais, o trabalho seguiu para uma etapa final de
construcdo tedrico-interpretativa da pesquisa.

6. Quanto a escolha dos participantes
Para a escolha dos participantes estabeleci os seguintes critérios:

1. Cada participante deveria exercer atividades artisticas tocando um instrumento
musical, por hobby ou por profissao;

2. Cada participante deveria exercer as atividades mencionadas por um periodo
prolongado ou o suficiente para ter possibilitado familiaridade junto ao seu

instrumento.

Dessa maneira, selecionei dentre a comunidade de mdsicos conhecidos, quatro
individuos com o perfil exigido, ndo importando a distingdo de qualquer status profissional
ou ideologico musical que Ihe possa caber.

a) Célio

O interesse em Celio, aproximadamente 30 anos de idade, baterista profissional e
professor de bateria em escolas particulares vem de longa data. Sempre tive a impresséo de
que Célio seria um musico extremamente dedicado — bom aluno, bom profissional, bom
parceiro. O brasiliense iniciou-se na musica aos 10 anos de idade, por influéncia do pai.
Experimentou violdo, gaita de boca, percussdo e sé entdo bateria. Por volta dos 21 anos

comecou a tocar na noite'’, com as bandas da cidade. Célio sentiu necessidade de estudar

musica formalmente e procurou uma escola de masica.

Eu o conheci na escola onde sou professora de masica. Ele frequentava o curso

Técnico em Bateria, nivel avancado. Seu professor de instrumento tecia muitos

" Mercado de trabalho associado a apresentacdes musicais em bares e casa noturnas.
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comentérios sobre o aluno dedicado. Era de dar inveja. Célio conversava muito com o
professor sobre seus interesses musicais, sua curiosidade para aprender tudo sobre a
musica. O professor admirava e correspondia a sua iniciativa de aprender mais e de trazer
para as aulas desafios apresentados em um contexto ja profissional vivido pelo baterista
nas noites. Aproveitei essa ocasido para entrar em contato com o baterista empreendedor e

convidé-lo para ser meu estudo de caso no mestrado™.

A pesquisa de mestrado ndo esgotou as possibilidades de aprender sobre aquele
musico tdo genial. Na verdade, por conta daquele contato é que me senti instigada a saber
mais e sobre aspectos, 0s quais eu considerava subjetivos. Motivada por essa necessidade,
resolvi convida-lo para participar da presente pesquisa.

b) Violet

Foi durante uma confraternizacdo que vi uma tatuagem no ombro de Violet,
aproximadamente 35 anos, violista. Era o desenho de uma flor — o mesmo que Violet havia
desenhado aos 12 anos de idade. Quéo subjetivo, pensei. Resolvi sondar Violet e esta me
contou que quando crianca gostava muito de desenhar. No mesmo momento ela me
mostrou outro desenho seu tatuado nas costas, na altura dos quadris. Perguntei-lhe se ela
teria feito aulas de desenho na adolescéncia, ao que me respondeu que ndo, que era uma

manifestacdo espontanea. Surpreendente.

Seguiram-se muitas perguntas. Violet foi contando histérias e histérias. Uma
puxava a outra. As historias nasciam fascinantes e encadeadas. Algumas me instigavam ao

conhecimento de mais detalhes.

Ainda no dia seguinte, perguntas aticavam a minha curiosidade. Por que quereria
ela tatuar seus desenhos de infante? Por que ndo havia se tornado desenhista? Por que teria

largado o desenho? Em que momento de vida ela teria se encaminhado para a musica?

Despedimo-nos, mas as histérias de Violet continuavam se recontando na minha
memoria. Perguntas e perguntas continuavam ressoando. No dia seguinte procurei Violet e

Ihe pedi para ouvir um pouco de sua historia musical. Dos encontros seguintes, surgiu um

'8 processos de aprendizagens musicais paralelos a aula de instrumento musical: trés estudos de caso
(2006).
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pequeno texto que foi apresentado como trabalho final de uma disciplina que tratava do
tema subjetividade. Eu havia escolhido a historia musical de Violet para ilustrar minhas
ideias sobre subjetividade. Choramos com a leitura do trabalho pronto. Despedimo-nos

mais uma vez.

No entanto, novamente, as histérias dela se recontavam em minhas lembrancgas.
Entendi que eu precisava ouvir ainda mais sobre a artista e foi assim que ela e suas
historias foram escolhidas como objetos de minha pesquisa sobre a subjetividade de

mUsicos.
c) Maria Elizabeth

Maria Elizabeth, brasiliense, aproximadamente 21 anos de idade, é oboista e
flautista. Do mesmo modo que Célio, 0 interesse por sua trajetoria vem de longa data.
Ambos tornaram-se estudos de caso da minha pesquisa de mestrado. A flautista foi
contactada, aceitou o convite, entretanto, no decorrer da pesquisa, surgiram algumas

dificuldades técnicas que a impediram de permanecer no trabalho.
d) Jodo Guilherme

Jodo Guilherme, aproximadamente 25 anos de idade, era aluno de baixo elétrico na
mesma escola onde sou professora de musica. Eu ndo tive muito contato com o estudante,
mas ouvia bastante elogios sobre ele do seu professor, meu colega. Jodo Guilherme
comegou a estudar musica bem mais tarde, por volta de 15, 16 anos. Ele procurou estudar

musica por conta propria e frequentava o curso técnico, em nivel intermediario.

O baixista ainda ndo atuava profissionalmente; vivenciando predominantemente,
até onde me consta, 0 processo de escolarizacdo musical. Ndo sei mais nada de Jodo
Guilherme e 0 meu interesse era simplesmente observa-lo sob o frescor de sua iniciacao a
pratica musical; observar suas primeiras impressdes sobre a masica; sobre como estariam

ocorrendo suas subjetivacdes a esse respeito.

O estudante de baixo foi contactado, aceitou o convite, entretanto, no decorrer da
pesquisa, surgiram algumas dificuldades técnicas que o impediram de permanecer no
trabalho.

Os quatro musicos foram interpelados sobre a possibilidade de contribuirem com a

presente pesquisa contando suas histdrias pessoais relativas a musica. O contato inicial foi
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informal e nesse obtive a aceitacdo dos musicos para a participacdo na pesquisa referida.
Os participantes foram entdo informados que a pesquisa buscava saber dos processos

subjetivos que acompanharam e ainda acompanham o processo de ser um musico.

Das quatro propostas de estudo de caso somente Célio e Violet puderam chegar até
o fim da pesquisa. O trabalho de pesquisa utilizou inicialmente nomes ficticios, por ter
percebido que essa condicdo me tornava distanciada da imagem que eu ja possuia dos
mesmos. Os nomes reais me preenchiam com uma carga emocional anterior a0 momento
da pesquisa. Imaginei que isso talvez pudesse sobrecarregar minhas interpretacdes
tedricas. Ao dar-lhes outros nomes, a expectativa tornou-se mais limpida, levando a poucas

interferéncias de presumiveis pré-concepcdes.

Na ocasido de retomar o contato para dar retorno das analises individuais e ouvir
suas decisbes sobre seus nomes originais, enviei-lhes o capitulo a eles referentes para que
tomassem ciéncia do que se tratava. Um se mostrou favoravel a utilizacdo do nome real e 0
outro, desfavoravel. Dessa forma, um dos participantes teve seu nome alterado bem como
ainda alguns dados identificadores, entretanto sem ter havido perda em seu conteddo

subjetivo.

A seguir a Secdo Construtivo-Interpretativa.
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SECAO CONSTRUTIVO-INTERPRETATIVA

A secdo Construtivo-Interpretativa é a secdo final de pesquisa e apresenta tres
capitulos relacionados a construcdo e interpretacdo da pesquisa.

Nos dois primeiros capitulos 1. Célio — Opus 1 e Il. Violet — Op. 1 estéo descritos
0s processos de investigacdo e analises em relagdo a cada um dos dois participantes e o
terceiro consiste na elaboracdo tedrica a qual se propos o trabalho - Configuracgdes
Subjetivas a Duas ou Tres Vozes - a qual é apresentada em forma de trancado dialogo
entre os resultados da analise interpretativa, as teorias fundamentais e meu préprio ponto

de vista como pesquisadora.

Apls a presente segdo, constam as Referéncias utilizadas no trabalho e em
seguida, a parte com o material anexo complementar e relevante para a leitura e

compreenséo do trabalho.

Dentro do processo de construcdo da pesquisa, serdo abordados dois estudos de
caso, recorrendo para tanto as informacdes fornecidas por dois masicos instrumentistas. A
aproximacao de pesquisa junto aos participantes deu-se por meio de dois instrumentos de

abordagem: o completamento de frases e a entrevista.

Esquematizei o completamento com meias frases provocativas e dirigidas ao que
eu imaginava pudesse estimular a producédo de sentidos subjetivos de cada masico. Entéo,
para o baterista, usei palavras-chave como, bateria, show, turnés; e para a violista, viola,

recital, concerto, musica de camara.

Para fundamentar e orientar a abordagem aos participantes durante as entrevistas,
eu me baseei em Gonzalez Rey (2005a) quando diz que as agdes dos sujeitos “sdo fonte
constante de subjetivacdo” (p. 225). Imaginava que durante nossas conversas, ouvindo-os
falar de suas proprias atividades, os participantes estariam a falar de si mesmos. E dai a

pergunta geradora: Como € que vai sua vida de mdsico?

As analises interpretativas que levardo as configuracdes subjetivas de cada masico
participante serdo apresentadas no formato de uma obra musical com movimentos.
Pretendo assim definir a concepcdo de que cada configuracdo subjetiva equivale

metaforicamente a uma obra prima musical.
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Capitulo |

Célio, Opus 1

1. Movimento |

O completamento de frases foi enviado e respondido por correio eletrénico. Os

primeiros agrupamentos foram assim estabelecidos:

10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

Agrupamento 1

Quando eu comecei a estudar misica: Aos 10 anos de idade.

N&o quero mais: Ficar sem musica na minha vida.

Eu queria saber: Cada vez mais sobre o universo tedrico e musical.

Lamento: Ter comecado a estudar a bateria téo tarde.

Meu maior medo: E de ndo conseguir levar uma vida tranqiiila com a mdsica.
Amo: O que eu fago (musica).

N&o posso: Me deixar levar pelas incertezas que a vida de musico pode trazer.

A bateria: Hoje € o0 meu meio de alegria, trabalho, felicidade e sobrevivéncia.
Fracassei: Ao trancar meu curso de nivel técnico na Escola de Musica de Brasilia.
A musica hoje: D& sentido a minha vida.

Agrupamento 2

Meu futuro: S6 depende de mim mesmo.

Sinto-me bem quando: Me vejo num processo de evolucdo quanto aos meus estudos.
Nunca: Deixei de sonhar em ter uma vida tranquila sendo musico.

Tocar um instrumento: Me faz uma pessoa mais feliz.

Atualmente: Vivo um momento muito especial da minha vida musicalmente falando.

Cantor: E um dos trabalhos que mais gosto de acompanhar.



17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24,

25.

26.

217.

28.

29.

30.

31.

32.

33.

34.

35.
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Minha maior preocupagéo: E fazer com que a banda, ou o cantor fiquem tranquilos

com a minha execugéo.

Eu desejo: Sempre ter forca de vontade pra continuar estudando e crescendo como

musico.
Meu maior problema: Talvez seja a minha falta de confianca.
Eu: Acredito ser um cara esforgado, mas que poderia se esforcar mais.

Agrupamento 3

Shows: Uma das coisas que mais gosto de fazer na vida.

Secretamente, eu: Vou lidando da melhor forma com minha timidez e minha falta de

confianga.

Rock: Foi o comego de tudo.

Quando eu toco: E como se eu naquele momento esquecesse todos os meus problemas.
Uma vez: Fiz um show bébado, pra nunca mais!! (que vergonha hahahah).

Eu faco: Tudo pra ser um bom profissional.

Meu maior desejo: E ter uma vida feliz e tranqtila com a musica.

A melhor: Forma de expressar o que estou sentindo é tocando.

Quando eu ougo: Tudo para.

Eu fico mais a vontade: Tocando ao lado de grandes amigos.

Agrupamento 4

Quando me ouco tocar: Dificilmente me convenco de que aquilo é o melhor que eu

poderia ter feito.
Como eu gostaria de: Ter uma autoconfianca maior diante de algumas pessoas.
Um mdsico: Talvez tenha a diversdo sempre presente no seu dia a dia.

Eu me esforco: Pra mdsica ndo ser apenas trabalho, pra ser um musico cada vez

melhor.

E facil: Me divertir enquanto trabalho.
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37.

38.

39.

40.

41.

42.

43.

44,

45.

46.

47.

48.

49,

50.

51.

52.

53.

54,

55.

56
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. Quando ouco alguém tocar o meu instrumento: Procuro escutar com atencdo para

talvez aprender algo.
Eu sempre quis: Ser bom no que eu escolhesse fazer da minha vida.
Eu estudo: Sempre que posso e infelizmente ndo é sempre que eu quero.

A pessoa: Que me fez sonhar com a musica e me fizesse caminhar pra ser o Célio de

hoje foi 0 meu pai.
Me marcou: Quando na minha infancia meu pai tocava para mim.

Agrupamento 5

Meu pai: E um dos grandes responsaveis junto & minha mae por eu ser o cara que sou.
Minha vida: Hoje é em busca do sonho de ser um musico bem sucedido.

Dedico a maior parte do tempo: A musica.

Sempre que posso: Busco estar tocando e aprendendo cada vez mais.

De vez em quando: Escuto musica para me divertir, sem que seja pra estudar.

Eu tive: Grandes mestres durante meu aprendizado musical.

Me cansa: Tocar sem estar gostando do que estou tocando.

Me acostumei: A sempre fazer trabalhos os quais consigo aliar tudo com diversao.
Um masico: Nao pode ter a masica apenas como trabalho, renda.

Eu me alegro: Quando faco musica, quando escuto boa musica.

Agrupamento 6

Um solo de bateria: Ndo é uma das coisas que faco com naturalidade.

Eu sinto: Inseguranca por pouco contato com meu instrumento, pela falta de um lugar

pra estudar.

N&o quero: Ser um musico frustrado.

Tocar: Da sentido hoje a muita coisa na minha vida.

Um trio: De musica instrumental € um dos meus estudos preferidos.

. Quando eu era crianca: Sonhava em ser musico.
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58.

59.

60.

61.

62.

63.

64.

65.

66.

67.

68.

69.

70.

71.

72.

73.

74.

75.

70

Desde que: Me lembro por gente, a musica esta presente na minha casa, na minha

vida.
Os musicos: Talvez sejam pessoas mais sensiveis.
Ritmos latinos: S&o ritmos que adoro estudar, adoro tocar, adoro praticar.

Eu preciso: Ter um local de estudo, vai facilitar bastante para que meus estudos sejam

mais proveitosos.

Agrupamento 7

Eu me sinto: Realizado, mas ndo por completo com a vida que levo hoje.
Ritmos brasileiros: Hoje sdo uma das principais e mais divertidas fontes de estudo.
Quando estou so: Adoro escutar musica, tanto pra estudar como pra passar o tempo.

Um quarteto: E um dos trabalhos que mais gosto, tanto com cantor, como

instrumental.

Meu trabalho: E hoje uma das minhas principais diversdes.

Meu maior prazer: Talvez seja estar no palco.

Fico triste: Quando n&o consigo tocar como eu gostaria.

Tenho vontade: de ser um musico muito competente e estar trabalhando sempre.
Com a musica: Quero fazer as conquistas da minha vida.

Eu quero: Um dia olhar pra tras e ver que eu fiz o melhor que pude tendo uma vida

com a musica muito feliz.

Agrupamento 8

Turnés: Sédo parte de um sonho que acredito estar comecando a viver.
Se eu pudesse: Comecaria a levar a sério a bateria desde mais cedo.
Meu pai: E um grande incentivador

Um professor: E tdo importante na vida de um aluno que a partir dali a vida dele pode

tomar varios rumos.

Soul: E um dos ritmos que mais me sinto a vontade para tocar.
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76. Funk: Talvez seja a maior diversao.

77. Escutar musica: Faz bem pra alma.

78. O palco: E uma extensdo da minha casa!

79. Jazz: Tem sido uma grande e motivadora descoberta.

80. Quem me dera: Poder tocar como meus grandes idolos.

Orientada pelo completamento de frases, tomei como primeiro passo estabelecer os
possiveis indicadores de sentidos subjetivos e com base nisso, formar grupos semanticos
subjetivos. A organizacdo dos indicadores e 0s grupos semanticos dai derivados serdo
apresentados por meio de quadros, os quais serdo sinalizados por meio da letra C de Célio,
seguida de sequéncia numeral, neste caso, de Cl1 a C8, perfazendo 8 quadros. A
especificidade na nomenclatura decorre da necessidade de diferenciacdo entre os quadros

do capitulo I e os do capitulo I1.

O Quadro C1 corresponde aos indicadores diretos, os quais dizem respeito as frases

com sentido explicito.
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Quadro C1 - INDICADORES DIRETOS DAS FRASES COMPLEMENTADAS

INDICADORES FRASES COMPLEMENTADAS (numerac&o no agrupamento
original)
ASPIRACAO. Eu queria saber: Cada vez mais sobre o universo teorico e

musical (03).

Sinto-me bem quando: Me vejo num processo de evolucao

quanto aos meus estudos (12).

Eu desejo: Sempre ter forca de vontade pra continuar estudando

e crescendo como musico (18).
Eu fago: Tudo pra ser um bom profissional (26).

Meu maior desejo: E ter uma vida feliz e tranqiiila com a
masica (27).

Eu sempre quis: Ser bom no que eu escolhesse fazer da minha
vida (37).

Minha vida: Hoje é em busca do sonho de ser um musico bem
sucedido (42).

Sempre que posso: Busco estar tocando e aprendendo cada vez
mais (44).

Tenho vontade: de ser um musico muito competente e estar

trabalhando sempre (68).

Eu quero: Um dia olhar pra tras e ver que eu fiz o melhor que

pude tendo uma vida com a musica muito feliz (70).

AUTO-EXIGENCIA.

Meu futuro: S6 depende de mim mesmo (11).

Minha maior preocupacéo: E fazer com que a banda, ou o

cantor figuem tranquilos com a minha execucéo (17).

Eu desejo: Sempre ter forca de vontade pra continuar estudando
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e crescendo como musico (18).

Meu maior problema: Talvez seja a minha falta de confianca
(29).

Eu: Acredito ser um cara esforgcado, mas que poderia se esforcar
mais (20).

Secretamente, eu: VVou lidando da melhor forma com minha

timidez e minha falta de confianga (22).

Eu estudo: Sempre que posso e infelizmente ndo é sempre que

eu quero (38).
Eu fago: Tudo pra ser um bom profissional (26).

Quando me ouco tocar: Dificilmente me convenco de que

aquilo é o melhor que eu poderia ter feito (31).

Como eu gostaria de: Ter uma autoconfianga maior diante de

algumas pessoas (32).

Eu sempre quis: Ser bom no que eu escolhesse fazer da minha
vida (37).

Minha vida: Hoje é em busca do sonho de ser um musico bem
sucedido (42).

Sempre que posso: Busco estar tocando e aprendendo cada vez
mais (44).

De vez em quando: Escuto musica para me divertir, sem que

seja pra estudar (45).

Eu sinto: Inseguranca por pouco contato com meu instrumento,

pela falta de um lugar pra estudar (52).

Eu preciso: Ter um local de estudo, vai facilitar bastante para

gue meus estudos sejam mais proveitosos (60).
Fico triste: Quando nao consigo tocar como eu gostaria (67).

Eu quero: Um dia olhar pra tras e ver que eu fiz o melhor que
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pude tendo uma vida com a masica muito feliz (70).

AUTORREFERENCIA.

Meu futuro: S6 depende de mim mesmo (11).

Sinto-me bem quando: Me vejo num processo de evolugéo
quanto aos meus estudos (12).

Minha maior preocupagcio: E fazer com que a banda, ou o
cantor fiquem tranquilos com a minha execucgéo (17).

Eu: Acredito ser um cara esforgado, mas que poderia se esforcar
mais (20).
Secretamente, eu: Vou lidando da melhor forma com minha

timidez e minha falta de confianga (22).

Quando me ouco tocar: Dificilmente me convencgo de que
aquilo é o melhor que eu poderia ter feito (31).

Eu sempre quis: Ser bom no que eu escolhesse fazer da minha
vida (37).

ALTERREFERENCIA.

Minha maior preocupagéo: E fazer com que a banda, ou o

cantor figuem tranquilos com a minha execucéo (17).

Como eu gostaria de: Ter uma autoconfianca maior diante de

algumas pessoas (32).

Quando ouco alguém tocar o meu instrumento: Procuro escutar

com atencdo para talvez aprender algo (36).

MUNDO DO
TRABALHO.

Um masico: Ndo pode ter a masica apenas como trabalho,
renda (49).

Baseando-me nas indicacdes fornecidas pela diretiva das palavras, pude determinar

0s seguintes indicadores de sentidos subjetivos: aspiracdo, auto-exigéncia, autorreferéncia

e alterreferéncia. As quatro qualidades estdo fundamentadas em falas que destacam o

fazer, o saber, o futuro, o desejo, a expectativa, as necessidades, como por exemplo, ‘fazer

o melhor; ser bom; ser o melhor possivel; ser competente; saber mais; aprender mais; ser
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feliz; ser bem sucedido; fazer mais do que faz’ — “eu sempre quis: Ser bom no que eu

escolhesse fazer da minha vida”.

A seguir, 0 Quadro C2 que corresponde aos indicadores indiretos, os quais dizem
respeito as frases com sentidos subjacentes.
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Quadro C2 - INDICADORES INDIRETOS DAS FRASES COMPLEMENTADAS

FRASES COMPLEMENTADAS (localizagdo no agrupamento original)

N&o quero mais: Ficar sem musica na minha vida (02).

Lamento: Ter comegado a estudar a bateria tdo tarde (04).

Meu maior medo: E de ndo conseguir levar uma vida trangiiila com a masica (05).

N&o posso: Me deixar levar pelas incertezas que a vida de musico pode trazer (07).

A bateria: Hoje € o meu meio de alegria, trabalho, felicidade e sobrevivéncia (08).

Fracassei: Ao trancar meu curso de nivel técnico na Escola de Musica de Brasilia (09),

Nunca: Deixei de sonhar em ter uma vida tranquila sendo musico (13).

Tocar um instrumento: Me faz uma pessoa mais feliz (14).

Atualmente: Vivo um momento muito especial da minha vida musicalmente falando
(15).

Shows: Uma das coisas que mais gosto de fazer na vida (21).

Um solo de bateria: Nao é uma das coisas que fagco com naturalidade (51).

Os musicos: Talvez sejam pessoas mais sensiveis (58).

N&o quero: Ser um mausico frustrado (53).

Eu me sinto: Realizado, mas ndo por completo com a vida que levo hoje (61).

Meu maior prazer: Talvez seja estar no palco (68).

Turnés: Sdo parte de um sonho que acredito estar comecando a viver (71).
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Se eu pudesse Comecaria a levar a sério a bateria desde mais cedo (72).

Quem me dera: Poder tocar como meus grandes idolos (80).

Ao ler e reler muitas vezes as frases eleitas como indicadores indiretos, ocorreu-me
que pela incompletude da informacao, seria imprescindivel desdobrar as questdes para que

se tornasse evidente aquilo que se ocultava.

Muitas perguntas surgiram oriundas do completamento de frases. Parecia a mim,
um mar de palavras, um mar de sentidos. Parecia que todos os indicadores eram diretos e
indiretos ao mesmo tempo. Uma tarefa dificil. Diante de tal circunstancia, resolvi inserir

novas questdes e envia-las a Celio que retornou com respostas esclarecedoras.

A seguir, o Quadro C3 — Indicadores Indiretos de Perguntas Derivadas.
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Quadro C3 - INDICADORES INDIRETOS DE PERGUNTAS DERIVADAS

FRASES COMPLEMENTADAS

PERGUNTAS DERIVADAS

N&o quero mais: Ficar sem musica na minha
vida (02).

Como seria ficar sem a masica na sua

vida?

Lamento: Ter comegado a estudar a bateria tdo
tarde (04).

O que pode ter comprometido ter

iniciado ‘tarde’ na bateria?

Meu maior medo: E de no conseguir levar uma

vida tranqlila com a musica (05).

Como seria uma vida intranquila?

N&o posso: Me deixar levar pelas incertezas que

a vida de musico pode trazer (07).

Por que a vida de muasico seria incerta?

A bateria: Hoje € 0 meu meio de alegria,

trabalho, felicidade e sobrevivéncia (08).

O que o instrumento tem de particular

em relacdo a outros?

Fracassei: Ao trancar meu curso de nivel técnico

na Escola de Musica de Brasilia (09).

Em que aspecto pode ter comprometido

0 momento atual?

Nunca: Deixei de sonhar em ter uma vida

tranquila sendo masico (13).

Como é uma vida tranquila sendo

musico?

Tocar um instrumento: Me faz uma pessoa mais
feliz (14).

O que é tocar um instrumento, em que
momento vocé sente a felicidade de

tocar um?

Atualmente: Vivo um momento muito especial

da minha vida musicalmente falando (15).

O que é especial nesse momento?

Shows: Uma das coisas que mais gosto de fazer
na vida (21).

O que acontece em um show que o

torna tdo fascinante pra vocé?



Um solo de bateria: N&do é uma das coisas que
faco com naturalidade (51).
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Como seria ser natural pra vocé e o que
dificulta essa naturalidade que vocé

imagina?

Os masicos: Talvez sejam pessoas mais

sensiveis (58).

Como seria a sensibilidade de um

musico?

Né&o quero: Ser um musico frustrado (53).

Quiais seriam as dores, 0s males de um

musico frustrado?

Eu me sinto: Realizado, mas ndo por completo
com a vida que levo hoje (61).

O que falta para vocé ser um musico
absolutamente completo? E possivel

esse status?

Meu maior prazer: Talvez seja estar no palco
(66).

O que acontece no palco que te fascina?

Turnés: Sdo parte de um sonho que acredito

estar comecando a viver (71).

O que acontece nas turnés que te

fascina?

Se eu pudesse Comecgaria a levar a sério a

bateria desde mais cedo (72).

Comprometeu em que ter levado a

bateria mais tarde?

Quem me dera: Poder tocar como meus grandes
idolos (80).

O que seus grandes idolos tocam que

vocé ainda toca?

A seguir, o0 Quadro C4 — Frases Complementadas, Perguntas Derivadas e

Respostas.



Quadro C4 -
RESPOSTAS

FRASES
COMPLEMENTADAS

FRASES COMPLEMENTADAS,

PERGUNTAS
DERIVADAS
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PERGUNTAS DERIVADAS E

RESPOSTAS

N&o quero mais: Ficar
sem musica na minha

vida

Como seria ficar sem a

musica na sua vida?

Muito dificil até de imaginar, ndo
me vejo fazendo outra coisa por

qualquer que seja ela.

Lamento: Ter comegado
a estudar a bateria tao
tarde

O que pode ter
comprometido ter iniciado

‘tarde’ na bateria?

Hoje eu poderia ser um baterista
mais maduro, ter uma faculdade de
musica e poderia fazer mais viagens
para estudar sem preocupar com a

falta de tempo.

Meu maior medo: E de
ndo conseguir levar uma
vida tranqlila com a

masica

Como seria uma vida

intranquila?

N&o ter condi¢bes de um conforto,
viver com a incerteza do proximo

A

mes.

N&o posso: Me deixar
levar pelas incertezas
que a vida de musico

pode trazer

Por que a vida de musico

seria incerta?

E uma vida onde n&o sabemos se
ano que vem havera trabalho, se
més que vem estarei tocando com as
mesmas pessoas. Sempre temos que
estar nos programando e

trabalhando com reservas.

A bateria: Hoje € 0 meu
meio de alegria,
trabalho, felicidade e

sobrevivéncia.

O que o instrumento tem
de particular em relacdo a

outros?

Acho que é mais 0 meu particular
com o instrumento, a minha
identificacdo por ele do que a

diferenca dele para com os outros.

Fracassei: Ao trancar

Em que aspecto pode ter

Hoje eu poderia ter um diploma a



meu curso de nivel
técnico na Escola de

Mousica de Brasilia

comprometido o0 momento

atual?
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mais, que acredito ser um diploma
importante e reconhecido caso eu
venha algum dia a trabalhar dando

aulas.

Nunca: Deixei de sonhar
em ter uma vida

tranqlila sendo musico.

Como é uma vida tranquila

sendo musico?

Saber que haveré trabalho, ter como
trabalhar tranqtilo sem preocupar
com a incerteza do més que vém, do

ano que vem.

Tocar um instrumento:
Me faz uma pessoa mais

feliz

O que é tocar um
instrumento, em que
momento vocé sente a

felicidade de tocar um?

Penso que é uma forma de expressar
emocgdes, um momento onde vocé
esta em contato com outras pessoas
pela masica e a felicidade vem de
vocé ser ouvido, de conseguir tocar

as pessoas pela musica.

Atualmente: Vivo um
momento muito especial
da minha vida

musicalmente falando

O que é especial nesse

momento?

Estar feliz com meus estudos, meus
progressos, meus trabalhos e com o
resultado que alcancei ao longo
desses 12 anos em contato com o

instrumento.

Shows: Uma das coisas
que mais gosto de fazer

na vida.

O que acontece em um
show que o torna tdo

fascinante pra vocé?

Desafio, emocéo, realizacao,
diverséo, dividir tudo isso com
pessoas que vocé gosta e com
pessoas que estdo ali para

participar desse momento.

Um solo de bateria: Nao
€ uma das coisas que

faco com naturalidade.

Como seria ser natural pra
voceé e o que dificulta essa
naturalidade que vocé

imagina?

Talvez a falta de estudo que com o
tempo estd melhorando, a falta de
seguranca que também esté cada vez

melhor.

Os musicos: Talvez

Como seria a sensibilidade

Acredito que faz parte do trabalho
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sensiveis

de um musico?
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do musico ouvir, perceber, notar,
entender, pra depois participar. E
acredito que isso faga com que a

sensibilidade esteja sempre sendo

exigida.

Né&o quero: Ser um

musico frustrado

Quiais seriam as dores, 0s
males de um musico

frustrado?

Ter que trabalhar com algo
diferente e passar uma vida

lamentando ndo ter arriscado.

Eu me sinto: Realizado,
mas ndo por completo
com a vida que levo

hoje.

O que falta para vocé ser
um musico absolutamente
completo? E possivel esse

status?

Acredito que posso ser completo de
espirito e de realizacéo. E s6 o
tempo, esforgo, estudo vai poder me

trazer isso.

Meu maior prazer:
Talvez seja estar no

palco

O que acontece no palco

que te fascina?

A possibilidade de dividir o que vc
esta sentindo naquele momento por
meio da musica, a troca de emocdes,
voce poder se expressar da forma
que achar melhor e fazer isso

sempre de uma forma diferente.

Turnés: Sdo parte de um
sonho que acredito estar

comegando a viver

O que acontece nas turnés

que te fascina?

Conhecer pessoas, dividir a sua
musica com 0 maximo de pessoas
possivel, viajar, conhecer outros
lugares, outras culturas e tudo isso

por meio da musica.

Se eu pudesse
Comecaria a levar a
sério a bateria desde

mais cedo

Comprometeu em que ter
levado a bateria mais

tarde?

Falta de tempo, obrigacdes,
compromisso, ter q se sustentar e
estudar ao mesmo tempo. Onde mais

cedo eu s6 me ocuparia em estudar.

Quem me dera: Poder

tocar como meus

O que seus grandes idolos

tocam gue vocé ainda ndo

Tocamos as mesmas coisas, mas a

experiéncia, a vivéncia, a sabedoria
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grandes idolos;

toca?

para executar de uma forma mais
bonita e colocar as notas nos
lugares certos é o que faz toda a

diferencga.

As respostas fornecidas por Célio as questdes colocadas possibilitaram visualizar

informacdes mais diretas, permitindo dessa forma apontar para mais indicadores de

sentidos subjetivos.

A seguir, 0 Quadro C5 — Perguntas derivadas, respostas, novos indicadores e

justificativas.
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Quadro C5 — PERGUNTAS DERIVADAS, RESPOSTAS, NOVOS INDICADORES E

JUSTIFICATIVAS

PERGUNTAS

RESPOSTAS

INDICADORES/JUSTIFICATIVA

Como seria ficar sem

a masica na sua vida?

Muito dificil até de
imaginar, ndo me vejo
fazendo outra coisa por

qualquer que seja ela.

Mundo do trabalho.

Alta identificacdo com a atividade
e com a figura de musico — shows,

apresentacoes, estudios, etc.

O que pode ter
comprometido ter
iniciado ‘tarde’ na

bateria?

Hoje eu poderia ser um
baterista mais maduro, ter
uma faculdade de musica e
poderia fazer mais viagens
para estudar sem preocupar

com a falta de tempo.

Auto-exigéncia.

Apesar do nivel avangado como
instrumentista, Célio cré em
possiveis perdas ocasionadas pela

iniciacdo musical tardia.

Como seria uma vida

intranquila?

N&o ter condi¢cbes de um
conforto, viver com a

incerteza do proximo més.

Mundo do trabalho.

Conforto, tranqguilidade,
mensalidades, programacéo sao
fatores presentes no mundo do

trabalho.

Por que a vida de

masico seria incerta?

E uma vida onde n&o
sabemos se ano que vem
havera trabalho, se més que
vem estarei tocando com as
mesmas pessoas. Sempre
temos que estar nos
programando e trabalhando

com reservas.

Mundo do trabalho.

Conforto, tranqguilidade,
mensalidades, programacéo sao
fatores presentes no mundo do

trabalho.



O que o instrumento
tem de particular em

relagdo a outros?

Acho que é mais 0 meu
particular com o
instrumento, a minha
identificacé@o por ele do que
a diferenca dele para com

0S outros.
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Autorreferéncia.

Enfase na propria relagio e ponto

de vista em relagdo ao instrumento

Em que aspecto pode
ter comprometido o

momento atual?

Hoje eu poderia ter um
diploma a mais, que
acredito ser um diploma
importante e reconhecido
caso eu venha algum dia a

trabalhar dando aulas.

Auto-exigéncia. Mundo do
trabalho.

Diploma, reconhecimento, aulas,
trabalho sdo fatores pertinentes ao
mundo do trabalho e estimula no
sujeito auto-exigéncias ja que para
se inserir no mundo do trabalho
teréd que preencher alguns pre-
requisitos como, por exemplo,

diplomacéo.

Como é uma vida
tranquila sendo

musico?

Saber que havera trabalho,
ter como trabalhar tranquilo
sem preocupar com a
incerteza do més que vém,

do ano que vem.

Mundo do trabalho.

Conforto, tranquilidade, certezas,
mensalidades, programacéo sao
fatores presentes no mundo do
trabalho.

O que é tocar um

instrumento, em que
momento vocé sente
a felicidade de tocar

um?

Penso que é uma forma de
expressar emocdes, um
momento onde vocé esta em
contato com outras pessoas
pela musica e a felicidade
vem de voceé ser ouvido, de
conseguir tocar as pessoas

pela musica.

Alterreferéncia. Autorreferéncia.

A felicidade de ser ouvido e a
possibilidade de expressar emocgdes
sdo aspectos que respeitam ao Eu
masico e 0s quais se sujeitam ao

contato com outras pessoas.



O que € especial

nesse momento?

Estar feliz com meus
estudos, meus progressos,
meus trabalhos e com 0
resultado que alcancei ao
longo desses 12 anos em

contato com o instrumento.
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Autorreferéncia.

Relacionar-se com estudos,
trabalhos e resultados de sucesso de
modo pessoal, emocional, sentindo
felicidade reflete a presenca
assumida do sujeito na relagéo.

O que acontece em
um show que o torna
tdo fascinante pra

VOCE?

Desafio, emocéo,
realizacao, diversao, dividir
tudo isso com pessoas que
VOCé gosta e com pessoas
que estdo ali para participar

desse momento.

Alterreferéncia. Autorreferéncia.

Compartilhamento de aspectos
intimos, pessoais (desafio, emocéo,
realizacédo, diversdo) com outros
demonstra quéo relacional € 0 Eu e

0 outro.

Como seria ser
natural pra vocé e o
que dificulta essa
naturalidade que

VOCé imagina?

Talvez a falta de estudo que
com o tempo esta
melhorando, a falta de
seguranca que também esté

cada vez melhor.

Auto-exigéncia.

A correspondéncia da falta de
naturalidade nas performances a
falta de estudo converte 0 Eu em

autor da situacao.

Como seria a
sensibilidade de um

musico?

Acredito que faz parte do
trabalho do musico ouvir,
perceber, notar, entender,
pra depois participar. E
acredito que isso faca com
que a sensibilidade esteja

sempre sendo exigida.

Autorreferéncia. Alterreferéncia.

O processo de ouvir, perceber,
notar, entender estd comprometido
no Eu Musico (autorreferéncia). Ao
mesmo tempo, tais acbes cumprem-
se como critérios para participacao

musical em grupo (alterreferéncia).

Quiais seriam as
dores, os males de

um mdusico frustrado?

Ter que trabalhar com algo
diferente e passar uma vida
lamentando néo ter

arriscado.

Auto-exigéncia. Mundo do
trabalho.

O fracasso no trabalho e a

superacao sobre 0s riscos
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associados se correlacionam ao
mundo do trabalho e as formas de
exigéncia as quais 0 masico

trabalhador se impde.

O que falta para vocé
ser um musico
absolutamente
completo? E possivel

esse status?

Acredito que posso ser
completo de espirito e de
realizacdo. E s6 o tempo,
esforco, estudo vai poder me

trazer isso.

Auto-exigéncia.

A associacdo do esforco, da
dedicacéo a realizacdo e concretude
espiritual insere a agdo do Eu nesse
processo; e esse empenho a maior

caracteriza-se como auto-exigéncia.

O que acontece no
palco que te fascina?

A possibilidade de dividir o
que vc esta sentindo naquele
momento por meio da
musica, a troca de emocoes,
voce poder se expressar da
forma que achar melhor e
fazer isso sempre de uma

forma diferente.

Alterreferéncia. Autorreferéncia.

A circunstancia em que 0 musico
considera como necessario o
compartilhamento de suas emocgdes
e expressdes musicais junto ao
Outro converte o Eu Musico em

um ser auto e alterreferente.

O que acontece nas

turnés que te fascina?

Conhecer pessoas, dividir a
sua musica com 0 maximo
de pessoas possivel, viajar,
conhecer outros lugares,
outras culturas e tudo isso

por meio da musica.

Alterreferéncia. Autorreferéncia.

O reconhecimento da importancia
do Outro em suas demonstracées
musicais converte o Eu Musico em

um ser auto e alterreferente.

Comprometeu em
que ter levado a

bateria mais tarde?

Falta de tempo, obrigacdes,
compromisso, ter que se
sustentar e estudar ao
mesmo tempo. Onde mais

cedo eu s6 me ocuparia em

Auto-exigéncia. Mundo do
trabalho.

Obrigacao, compromisso, sustento,
necessidades implicam no contexto

do musico em meio ao mundo do
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estudar. trabalho; seu empenho em né&o
falhar, em ter que cumprir as
determinagdes do mundo do
trabalho Ihe confere a auto-
exigéncia como conduta

caracteristica.

O que seus grandes | Tocamos as mesmas coisas, | Autorreferéncia. Alterreferéncia.

idolos tocam que mas a experiéncia, a Tocar a mesma coisa que os idolos

a ai 5 2 | vivenci i o . .
vocé ainda ndo toca? | vivéncia, a sabedoria para tocam atribui a Célio sua efetiva

executar de uma forma mais participacdo no universo musical.

bonita e colocar as notas Sua mencéo a beleza musical

nos lugares certos € o que diferenciada dos idolos traduz a

faz toda a diferenca. valorizacdo e o prestigio do Outro.

Pude observar que as quatro qualidades — aspiracdo, auto-exigéncia, autorreferéncia
e alterreferéncia — apresentadas no Quadro C1, de Indicadores Diretos, reapareceram no
Quadro C5 - a qual analisou o surgimento de indicadores derivados do Quadro C2 -
Indicadores Indiretos. Nessa nova conjuntura surgiu um novo indicador ora denominado

mundo do trabalho.

Para Célio, 0 mercado € inseguro e na medida em que, sabendo disso, 0 baterista se
dedica a se preparar como instrumentista de mercado, demarca-se uma correspondéncia
entre inseguranca (do mercado de trabalho) e a busca por seguranca mediante suas
estratégias como musico instrumentista. Embora esse novo indicador tenha insurgido em
meio a determinados focos de tensdo, como o medo e a inseguranca, 0 mesmo abarca

seguramente todas as adjacéncias do mercado de trabalho.

E uma vida onde nio sabemos se ano que vem havera trabalho, se més
que vem estarei tocando com as mesmas pessoas. Sempre temos que
estar nos programando e trabalhando com reservas.

Dentro das consideracbes em andamento, fomentadas pela apresentacdo e

apontamentos de indicadores, foram entdo definidos 5 indicadores de sentido subjetivo:
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1) Aspiracao

2) Auto-exigéncia
3) Autorreferéncia
4) Alterreferéncia

5) Mundo do trabalho

Todos serdo comentados apds a exposicao de todos os quadros elaborados. Segue
abaixo 0 Quadro — C6 — que compde os Indicadores Nao Relevantes, os quais
correspondem as frases coadjuvantes, as quais pontuam aspectos de significancia pouco ou

nada relevante para os focos de tenséo subjetiva.
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Quadro C6 - INDICADORES NAO RELEVANTES

FRASES COMPLEMENTADAS

Quando eu comecei a estudar musica: Aos 10 anos de idade. (01).

Amo: O que eu fago (musica). (06).

A musica hoje: D sentido & minha vida. (10).

Cantor: E um dos trabalhos que mais gosto de acompanhar. (16).

Rock: Foi o comeco de tudo. (23).

Quando eu toco: E como se eu naquele momento esquecesse todos os meus problemas. (24)

Uma vez: Fiz um show bébado, pra nunca mais!! (que vergonha hahahah). (25).

A melhor: Forma de expressar o que estou sentindo € tocando. (28)

Quando eu ougo: Tudo para. (29)

Eu fico mais a vontade: Tocando ao lado de grandes amigos. (30)

Um mdasico: Talvez tenha a diversdo sempre presente no seu dia a dia. (33)

Eu me esforco: Pra musica ndo ser apenas trabalho, pra ser um musico cada vez melhor. (34)

E facil: Me divertir enquanto trabalho. (35)

A pessoa: Que me fez sonhar com a musica e me fizesse caminhar pra ser o Célio de hoje foi

0 meu pai. (39)

Me marcou: Quando na minha infancia meu pai tocava para mim. (40)

Meu pai: E um dos grandes responsaveis junto & minha mée por eu ser o cara que sou. (41)
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Dedico a maior parte do tempo: A musica. (43)

Eu tive: Grandes mestres durante meu aprendizado musical. (46)

Me cansa: Tocar sem estar gostando do que estou tocando. (47)

Me acostumei: A sempre fazer trabalhos os quais consigo aliar tudo com diverséo. (48)

Um masico: Nao pode ter a musica apenas como trabalho, renda. (49)

Eu me alegro: Quando fagco musica, quando escuto boa musica. (50)

Tocar: Da sentido hoje a muita coisa na minha vida. (54)

Um trio: De musica instrumental € um dos meus estudos preferidos. (55)

Quando eu era crianca: Sonhava em ser musico. (56)

Desde que: Me lembro por gente, a musica esta presente na minha casa, na minha vida. (57)

Ritmos latinos: S&o ritmos que adoro estudar, adoro tocar, adoro praticar. (59)

Ritmos brasileiros: Hoje sdo uma das principais e mais divertidas fontes de estudo. (62)

Quando estou so: Adoro escutar musica, tanto pra estudar como pra passar o tempo. (63)

Um quarteto: E um dos trabalhos que mais gosto, tanto com cantor, como instrumental. (64)

Meu trabalho: E hoje uma das minhas principais diversées. (65)

Com a musica: Quero fazer as conquistas da minha vida. (69)

Meu pai: E um grande incentivador. (73)

Um professor: E tdo importante na vida de um aluno que a partir dali a vida dele pode tomar

varios rumos. (74)

Soul: E um dos ritmos que mais me sinto a vontade para tocar. (75)
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Funk: Talvez seja a maior diversdo. (76)

Escutar musica: Faz bem pra alma. (77)

O palco: E uma extensdo da minha casa! (78)

Jazz: Tem sido uma grande e motivadora descoberta. (79)

Com relagdo ao quadro acima, foi considerado para a classificagdo das frases, o
carater informativo ou a traducdo de ideias generalizadas por parte do entrevistado. Foi
observado que, de fato, as outras frases puderam apontar mais facilmente para a formacao
de indicadores de sentidos subjetivos e destarte foram compreendidas como mais
favoraveis a construcdo de zonas subjetivas. Assim, por exemplo, a frase “o palco é uma
extensdo da minha casa” — se apresenta compativel com o indicador mundo do trabalho,

entretanto, a existéncia de frases mais densas levou-me a preterir a frase mencionada.

Objetivando dar maior visibilidade aos indicadores bem como possibilitar a
definicdo de zonas subjetivas, organizei um quadro com agrupamentos, ora denominadas
unidades subjetivas, as quais antecederdo a formacédo de zonas subjetivas. Apresento-as a

seguir na forma de quadro por tema e pelo nUmero de vezes em que apareceram.
Quadro C7 - Unidades Subjetivas por Tema

Quadro C8 - Unidades Subjetivas por Recorréncias



93

Quadro C7 — UNIDADES SUBJETIVAS POR TEMA

UNIDADES SUBJETIVAS

FRASES E LOCALIZACAO

ASPIRACOES

Eu queria saber: Cada vez mais sobre o0 universo teérico e musical (03);

Eu quero: Um dia olhar pra trés e ver que eu fiz o melhor que pude tendo uma vida

com a musica muito feliz (70);

Tenho vontade: de ser um musico muito competente e estar trabalhando sempre
(68);

Sempre que posso: Busco estar tocando e aprendendo cada vez mais (44);
Minha vida: Hoje é em busca do sonho de ser um musico bem sucedido (42);
Eu sempre quis: Ser bom no que eu escolhesse fazer da minha vida (37);
Meu maior desejo: E ter uma vida feliz e tranqila com a mésica (27);

Eu faco: Tudo pra ser um bom profissional (26);

Eu desejo: Sempre ter forca de vontade pra continuar estudando e crescendo como

musico (18);

Sinto-me bem quando: Me vejo num processo de evolucdo quanto aos meus
estudos (12).

AUTO-EXIGENCIA

Eu quero: Um dia olhar pra tras e ver que eu fiz o melhor que pude tendo uma vida

com a musica muito feliz (70);

Fico triste: Quando nao consigo tocar como eu gostaria (67);
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Eu preciso: Ter um local de estudo, vai facilitar bastante para que meus estudos

sejam mais proveitosos (60);

Eu sinto: Inseguranga por pouco contato com meu instrumento, pela falta de um

lugar pra estudar (52);

De vez em quando: Escuto musica para me divertir, sem que seja pra estudar (45);
Sempre que posso: Busco estar tocando e aprendendo cada vez mais (44);

Minha vida: Hoje é em busca do sonho de ser um musico bem sucedido (42);

Eu estudo: Sempre que posso e infelizmente ndo é sempre que eu quero (38);

Eu sempre quis: Ser bom no que eu escolhesse fazer da minha vida (37);

Como eu gostaria de: Ter uma autoconfianca maior diante de algumas pessoas
(32);

Quando me ougo tocar: Dificilmente me convenco de que aquilo € o melhor q eu

poderia ter feito (31);
Eu faco: Tudo pra ser um bom profissional (26);

Secretamente, eu: VVou lidando da melhor forma com minha timidez e minha falta

de confianca (22);
Eu: Acredito ser um cara esfor¢ado, mas que poderia se esforcar mais (20);
Meu maior problema: Talvez seja a minha falta de confianca (19);

Eu desejo: Sempre ter forca de vontade pra continuar estudando e crescendo como

mausico (18);

Minha maior preocupacéo: E fazer com que a banda, ou o cantor fiqguem tranquilos

com a minha execucéo (17);
Meu futuro: S6 depende de mim mesmo (11).

Sobre iniciar-se mais tarde na bateria: Falta de tempo, obrigac6es, compromisso,
ter g se sustentar e estudar ao mesmo tempo. Onde mais cedo eu s6 me ocuparia

em estudar.

Sobre ser um musico completo. Acredito que posso ser completo de espirito e de
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realizacdo. E s6 o tempo, esforc¢o, estudo vai poder me trazer isso.

Sobre ser um masico frustrado. Ter que trabalhar com algo diferente e passar uma

vida lamentando néo ter arriscado.

Sobre ser natural nas performances. Talvez a falta de estudo que com o tempo esté

melhorando, a falta de seguranca que também esté cada vez melhor.

Sobre ter comegado o curso de musica tardiamente. Hoje eu poderia ter um
diploma a mais, que acredito ser um diploma importante e reconhecido caso eu

venha algum dia a trabalhar dando aulas.

Sobre ter iniciado tardiamente na bateria. Hoje eu poderia ser um baterista mais
maduro, ter uma faculdade de musica e poderia fazer mais viagens para estudar

sem preocupar com a falta de tempo.

AUTORREFERENCIA

Eu sempre quis: Ser bom no que eu escolhesse fazer da minha vida (37);

Quando me ougo tocar: Dificilmente me convenco de que aquilo € o melhor q eu

poderia ter feito (31);

Secretamente, eu: VVou lidando da melhor forma com minha timidez e minha falta

de confianca (22);
Eu: Acredito ser um cara esforcado, mas que poderia se esforcar mais (20);

Minha maior preocupacéo: E fazer com que a banda, ou o cantor fiqguem tranquilos

com a minha execucéo (17);

Sinto-me bem quando: Me vejo num processo de evolucdo quanto aos meus
estudos (12);

Meu futuro: S6 depende de mim mesmo (11);

Sobre os idolos: Tocamos as mesmas coisas, mas a experiéncia, a vivéncia, a
sabedoria para executar de uma forma mais bonita e colocar as notas nos lugares

certos é o que faz toda a diferenca.
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e Sobre turnés: Conhecer pessoas, dividir a sua musica com 0 maximo de pessoas
possivel, viajar, conhecer outros lugares, outras culturas e tudo isso por meio da

musica.

e Sobre o palco: A possibilidade de dividir o que vc esta sentindo naquele momento
por meio da masica, a troca de emocdes, voce poder se expressar da forma que

achar melhor e fazer isso sempre de uma forma diferente.

e Sobre a sensibilidade do musico. Acredito que faz parte do trabalho do musico
ouvir, perceber, notar, entender, pra depois participar. E acredito que isso faca
com que a sensibilidade esteja sempre sendo exigida.

e Sobre shows. Desafio, emocéo, realizacéo, diversao, dividir tudo isso com pessoas

gue vocé gosta e com pessoas que estdo ali para participar desse momento.

e Sobre o momento atual ser especial. Estar felizcom meus estudos, meus
progressos, meus trabalhos e com o resultado que alcancei ao longo desses 12

anos em contato com o instrumento.

e Sobre tocar um instrumento. Penso que é uma forma de expressar emocdes, um
momento onde vocé esta em contato com outras pessoas pela masica e a felicidade

vem de voceé ser ouvido, de conseguir tocar as pessoas pela musica.

e Sobre a opcao de Célio pela bateria. Acho que é mais 0 meu particular com o
instrumento, a minha identificacdo por ele do que a diferenca dele para com os

outros.

ALTERREFERENCIA

e Quando ouco alguém tocar o meu instrumento: Procuro escutar com atencdo para

talvez aprender algo (36);

e Como eu gostaria de: Ter uma autoconfianca maior diante de algumas pessoas
(32);

e Minha maior preocupacéo: E fazer com que a banda, ou o cantor fiquem tranquilos

com a minha execucdo (17).
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e Sobre os idolos: Tocamos as mesmas coisas, mas a experiéncia, a vivéncia, a
sabedoria para executar de uma forma mais bonita e colocar as notas nos lugares

certos é o que faz toda a diferenga.

e Sobre turnés: Conhecer pessoas, dividir a sua masica com 0 maximo de pessoas
possivel, viajar, conhecer outros lugares, outras culturas e tudo isso por meio da

musica.

e Sobre o palco: A possibilidade de dividir o que vc esta sentindo naquele momento
por meio da musica, a troca de emogdes, voce poder se expressar da forma que

achar melhor e fazer isso sempre de uma forma diferente.

e Sobre a sensibilidade do musico. Acredito que faz parte do trabalho do musico
ouvir, perceber, notar, entender, pra depois participar. E acredito que isso faca

com que a sensibilidade esteja sempre sendo exigida.

e Sobre shows. Desafio, emocao, realizagdo, diversao, dividir tudo isso com pessoas

que vocé gosta e com pessoas que estdo ali para participar desse momento.

e Sobre tocar um instrumento. Penso que é uma forma de expressar emogdes, um
momento onde vocé estd em contato com outras pessoas pela musica e a felicidade

vem de voceé ser ouvido, de conseguir tocar as pessoas pela musica.

MUNDO DO TRABALHO

e Sobre iniciar-se mais tarde na bateria: Falta de tempo, obrigacdes, compromisso,
ter q se sustentar e estudar ao mesmo tempo. Onde mais cedo eu s6 me ocuparia

em estudar.

e Sobre ser um musico frustrado. Ter que trabalhar com algo diferente e passar uma

vida lamentando nao ter arriscado.

e Sobre ficar sem a musica. Muito dificil até de imaginar, ndo me vejo fazendo outra

coisa por qualquer que seja ela.

e Sobre ter uma vida tranquila sendo musico. Saber que havera trabalho, ter como

trabalhar tranquilo sem preocupar com a incerteza do més que vém, do ano que
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vem.

Sobre ter comecado o curso de musica tardiamente. Hoje eu poderia ter um
diploma a mais, que acredito ser um diploma importante e reconhecido caso eu

venha algum dia a trabalhar dando aulas.

Sobre a incerteza da vida de musico. E uma vida onde n&o sabemos se ano que vem
havera trabalho, se més que vem estarei tocando com as mesmas pessoas. Sempre

temos que estar nos programando e trabalhando com reservas.

Sobre a intranqiilidade da vida. N&o ter condi¢des de um conforto, viver com a

incerteza do proximo més.
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Quadro C8 — UNIDADES SUBJETIVAS POR RECORRENCIA

UNIDADES SUBJETIVAS RECORRENCIAS
(quantidade de vezes em que houve a men¢ao)
AUTO-EXIGENCIA 24
AUTORREFERENCIA 15
ASPIRACAO 11
ALTERREFERENCIA 9
MUNDO DO TRABALHO 7

Segue abaixo a definicdo de cada indicador.
(1) ASPIRACAO

Defino aspiracdo como qualquer pensamento ou acdo oriundos dos desejos e
expectativas do proprio sujeito bem como dirigidos a0 mesmo. Aspiragdo tem sido o foco
dirigido de Célio e pelo qual rondam muitas das posturas e acdes do baterista. Na minha
leitura, considero Aspiracdo como sendo um sentido nuclear, gerador de todos os outros
indicadores e que ainda apresenta a caracteristica de ser um pensamento expresso de Ceélio.
N&o somente o desejo expresso de se tornar muito bom, muito competente, mais habil em
seu instrumento, mas aspiracado esta presente na garra de vencer os desafios musicais e na
busca incessante por recursos de enriquecimento musical e profissional. Aspiracdo
deflagra muitas agdes, estas resultantes da producdo de sentidos subjetivos relacionados a
uma qualidade bastante persistente que no caso é a vontade imperativa de se tornar um
musico bem sucedido artistica e profissionalmente concomitante com a vontade de

insercdo e permanéncia no mercado de trabalho.

Dentre as varias frases que sinalizam as aspiracGes de Célio, algumas das mais

evidenciadas sdo:
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Tenho vontade: de ser um musico muito competente e estar trabalhando sempre
(68);

Minha vida: hoje é em busca do sonho de ser um musico bem sucedido (42);

Eu sempre quis: Ser bom no que eu escolhesse fazer da minha vida (37);
(2) AUTO-EXIGENCIA

Defino auto-exigéncia como qualquer pensamento ou acdo de autocobranca. A
auto-exigéncia decorre diretamente da aspiracéo, no sentido de serem estabelecidas neste
indicador as metas, as quais incorrem na determinacdo de acbes dirigidas ao foco
mencionado: ser um musico competente. Medos, insegurancgas, desafios compde-se como
pecas coadjuvantes. Para vencer as dificuldades exigidas durante as a¢des, Célio se auto-

exige exercendo para tanto seu autocontrole e auto-avaliaco.

O processo de configuracdo de um sentido subjetivo é um processo
historico, mediato, em que a expressdo comportamental é o resultado de
uma longa evolugdo de elementos diferentes. Esses elementos vdo se
constituindo como sentido subjetivo s6 em relacdo necessaria com outros
elementos que aparecem na delimitacdo de uma zona de experiéncia do
sujeito através de sua historia pessoal (GONZALEZ REY, 2004a, p.
139).

Assim, em correspondéncia com a citacdo de Gonzalez Rey acima, Célio vai
compilando sua forma de relacionamento com o universo musical, que longe de ser uma
formula, se entranha complexamente em meio aos medos, a coragem, as insegurancas, as

determinacdes do baterista.

Dentre as varias frases que sinalizam a auto-exigéncia de Célio, algumas das mais

evidenciadas sao:
e Fico triste: Quando ndo consigo tocar como eu gostaria (67);
e Sempre que posso: Busco estar tocando e aprendendo cada vez mais (44);

e Como eu gostaria de: Ter uma autoconfianca maior diante de algumas pessoas
(32);

e Quando me ouco tocar: Dificilmente me convenco de que aquilo é o melhor que

eu poderia ter feito (31);
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e Eu: Acredito ser um cara esforgado, mas que poderia se esforcar mais (20);

e Minha maior preocupacio: E fazer com que a banda, ou o cantor fiquem

tranquilos com a minha execugdo (17);

e Sobre ter comecado o curso de musica tardiamente. Hoje eu poderia ter um
diploma a mais, que acredito ser um diploma importante e reconhecido caso eu

venha algum dia a trabalhar dando aulas.

e Sobre ter iniciado tardiamente na bateria. Hoje eu poderia ser um baterista
mais maduro, ter uma faculdade de musica e poderia fazer mais viagens para

estudar sem preocupar com a falta de tempo.
(3) AUTORREFERENCIA

De acordo com Gonzalez Rey (2004a), o sujeito emerge automaticamente ao
“assumir a responsabilidade de seu comportamento” comprometendo-se diretamente com
suas emocoes e ideias, as quais representam “sua producao de sentidos nos varios espagos
de sua vida social” (p. 164). Baseando-me nisto, defino autorreferéncia como qualquer
pensamento ou acdo promovida pelo proprio sujeito com intencdo em si mesmo. Nesse
sentido, ao se impor vérias tarefas, as quais sdo submetidas a formatos pessoais de
autocontrole e auto-avaliacao (“quando me ougo tocar dificilmente me convenco que
aquilo ¢ o melhor que poderia ter feito”), Célio estabelece a si mesmo como ponto de

encontro, de referéncia daquilo que concerne ao seu interesse musical.

O baterista determina as metas, as tarefas e observa se conseguiu cumpri-las. Esse
comprometimento pessoal é efetivado por meio dos estudos, do esforco empreendido, do
desempenho de tarefas, dos desafios computados e superados. Sua auto-avaliagdo advém
das respostas no palco, tanto da platéia (quao aplaudem) quanto de seus parceiros musicais
(quéo dialogam musicalmente ou admiram), de seu investimento e ainda pela conferéncia

das gravacdes realizadas em audio e video, de si mesmo bem como de outros bateristas.
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Essa forma de retorno advindo do proprio pablico que o assiste, incluindo
comentarios no seu blog*® sobre sua performance e trabalho em geral situa Célio em um

outro angulo de visibilidade que € o da alterreferéncia.

Essa forma de compreensdo sobre o musico — autorreferente e alterreferente - se
harmoniza com o que diz Gonzéalez Rey (2005a): “A agdo dos sujeitos implicados em um
espaco social compartilna elementos de sentidos e significados gerados dentro desses
espacos, 0os quais passam a ser elementos de subjetividade individual” (p. 207). Nesse
sentido, a coexisténcia entre a autorreferéncia e a alterreferéncia de Célio se implica nos
sentidos e significados gerados no espaco em comum e se instalam como caracteristicas da

subjetividade individual do baterista.

Dentre as varias frases que sinalizam a autorreferéncia de Célio, algumas das mais

evidenciadas sdo:

e Minha maior preocupacéao: é fazer com que a banda, ou o cantor figuem

tranquilos com a minha execugéo (17);

e Sinto-me bem quando: Me vejo num processo de evolugdo quanto aos

meus estudos (12);
e Meu futuro: S6 depende de mim mesmo (11);

e Sobre o momento atual ser especial. Estar felizcom meus estudos, meus
progressos, meus trabalhos e com o resultado que alcancei ao longo desses

12 anos em contato com o instrumento.

e Sobre tocar um instrumento. Penso que é uma forma de expressar
emocdes, um momento onde vocé esta em contato com outras pessoas pela
musica e a felicidade vem de vocé ser ouvido, de conseguir tocar as pessoas

pela musica.

e Sobre a opcéo de Célio pela bateria. Acho que € mais 0 meu particular
com o instrumento, a minha identificacéo por ele do que a diferenca dele

para com 0s outros.

19 www.myspace.com/celiomaciel.



103

(4) ALTERREFERENCIA

Em harmonia com o pensamento de Berger e Luckmann (2008), a alterreferéncia
da qual trato em Célio refere-se ao contexto de realidade musical, de universo musical no
qual o musico esta inserido. Esse universo musical dota-se, desde a entrada do individuo
no mesmo, de uma atmosfera de alta afetividade. Conforme apontam os autores, existe
intensa carga afetiva que se insere na propria “institucionaliza¢do” do universo que além
do mais acata “um complicado processo de iniciagdo, um noviciado, no curso do qual o
individuo entrega-se inteiramente a realidade que esta interiorizando”. ““Entrega-se’ a
masica, a revolucdo, a fé, ndo apenas parcialmente, mas com o que é subjetivamente a
totalidade de sua vida” (p. 193). Dessa maneira, defino alterreferéncia como qualquer

pensamento ou acdo promovida pelo sujeito e dirigida a outro ou outros significativos.

Desde o inicio de sua vida musical, 0 masico precisou do outro para garantir o
conhecimento musical e a insercdo no universo como um todo — professores, tutores,
apoiadores, colegas, ouvintes, etc. Todos possuem um papel fundamental no processo do
Célio musical. Nesse sentido, a presenca e o afeto pelo outro, no universo musical de Célio
implica em uma relacdo dialdgica envolvente que engloba a performance de Ceélio e

admiracdo ou rejeicdo do ouvinte; que poderia ser a platéia ou seus pares profissionais.

Ha uma responsabilidade em Célio para mostrar suas habilidades como masico e
em contrapartida hd uma responsabilidade no publico ouvinte de Célio de aprecia-lo, de
comparecer as demonstracoes de Célio musical. Durante esse encontro desejado, esperado
por ambas as partes novas trocas emocionais se movimentam provocando producdo de

sentidos. Tal conjuntura incide na subjetividade individual do baterista.

O ponto de vista bergerluckmaniano é predominantemente sociol6gico, ndo se atem
especificamente a pressupostos psicologicos, entretanto entrevéem-se algumas implicactes
oriundas dessa colocacgdo do entregar-se a determinado universo social. V&-se no exemplo:
“como eu gostaria de ter uma autoconfianga maior diante de algumas pessoas”, a
manifestacdo da alterreferéncia na subjetividade de Célio, pois de quais pessoas se refere
Célio se nao aquelas do seu mundo musical, aquelas que o assistem e pelas quais 0 masico
se deseja tornar-se mais autoconfiante? E ainda na fala: “Minha maior preocupagdo ¢ fazer
com que a banda ou o cantor fiquem tranquilos com a minha execug¢do” orientando-me

pela perspectiva bergerluckmaniana a necessidade de se manter membro daquele grupo,
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membro legitimo daquele universo simbolizando a execugdo musical o elo, naquele

contexto especifico, entre 0 musico e seus parceiros musicais.

Dentre as varias frases que sinalizam a alterreferéncia de Célio, algumas das mais

evidenciadas sdo:

Como eu gostaria de: Ter uma autoconfianga maior diante de algumas

pessoas (32);

Minha maior preocupacéo: E fazer com que a banda, ou o cantor fiquem

tranquilos com a minha execugéo (17).

Sobre os idolos: Tocamos as mesmas coisas, mas a experiéncia, a vivéncia,
a sabedoria para executar de uma forma mais bonita e colocar as notas nos

lugares certos € o que faz toda a diferenca.

Sobre turnés: Conhecer pessoas, dividir a sua musica com 0 maximo de
pessoas possivel, viajar, conhecer outros lugares, outras culturas e tudo

iSso por meio da musica.

Sobre o palco: A possibilidade de dividir o que vc esta sentindo naquele
momento por meio da masica, a troca de emocdes, voce poder se expressar

da forma que achar melhor e fazer isso sempre de uma forma diferente.

Sobre a sensibilidade do musico. Acredito que faz parte do trabalho do
musico ouvir, perceber, notar, entender, pra depois participar. E acredito

que isso faca com que a sensibilidade esteja sempre sendo exigida.

Sobre shows. Desafio, emocao, realizacdo, diversao, dividir tudo isso com
pessoas que Vocé gosta e com pessoas que estdo ali para participar desse

momento.

Sobre tocar um instrumento. Penso que é uma forma de expressar
emocdes, um momento onde vocé esta em contato com outras pessoas pela
musica e a felicidade vem de vocé ser ouvido, de conseguir tocar as pessoas

pela musica.
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(5) MUNDO DO TRABALHO

Defino mundo do trabalho como qualquer pensamento ou acdo promovida pelo
sujeito e voltada para o mercado de trabalho e para as atividades que incidem em sua
atuacdo como musico. Na medida em que Célio aspira a tornar-se um musico competente,
0 musico se implica em seu trabalho como um madsico que sobrevive do mercado de
trabalho e para tanto se impde ser competente. E para ser competente deve cumprir varias

tarefas individuais e sociais.

As tarefas individuais s@o realizadas durante seus momentos particulares consigo
mesmo, nos quais estuda, ouve, examina, avalia performances — a sua e de outros
referentes. As tarefas em grupo incluem a demonstragdo das habilidades como baterista
para 0 publico e para seus parceiros musicais, 0s quais ocupam igualmente, dentro das
instituicbes do mundo do trabalho, a funcdo de avaliadores. Tanto o publico como os pares
de Celio avaliam definindo de modo indireto ou por vezes direto, 0 mercado absorve bem

ou nao.

As demonstracbes em publico comprometem-se com uma avaliagdo interna e
externa do produto ‘Célio Maciel’. Nessas avaliagdes sdo estabelecidas novas orientacdes
de mercado; se 0 que 0 musico apresenta corresponde a satisfagdo do seu publico; se o
musico e sua musica poderdo continuar sendo contratados; se 0 musico merecera ser
admirado, ser comentado, ser visitado no blog ou nas rodas de outros musicos. O musico
precisa convencer sua permanéncia como artista de mercado e sé alcanca isso no momento
em que mostra uma performance satisfatoria, qual seria realizar os desafios da musica, do

instrumento, do seu preparo emocional e psicologico, de forma publica.

Dentre as varias frases que sinalizam o mundo do trabalho, algumas das mais

evidenciadas sdo:

e Sobre iniciar-se mais tarde na bateria: Falta de tempo, obrigacdes,
compromisso, ter que se sustentar e estudar ao mesmo tempo. Onde mais cedo eu

S0 me ocuparia em estudar.

e Sobre ficar sem a musica. Muito dificil até de imaginar, ndo me vejo fazendo

outra coisa por qualquer que seja ela.
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e Sobre ter uma vida tranquila sendo mausico. Saber que havera trabalho, ter
como trabalhar tranqiilo sem preocupar com a incerteza do més que vém, do ano

que vem.

e Sobre ter comecado o curso de musica tardiamente. Hoje eu poderia ter um
diploma a mais, que acredito ser um diploma importante e reconhecido caso eu

venha algum dia a trabalhar dando aulas.

e Sobre a incerteza da vida de masico. E uma vida onde ndo sabemos se ano que
vem havera trabalho, se més que vem estarei tocando com as mesmas pessoas.

Sempre temos que estar nos programando e trabalhando com reservas.

e Sobre a intranquilidade da vida. N&o ter condigbes de um conforto, viver com a

incerteza do proximo més.

1.1. ZONAS SUBJETIVAS

Dentro das consideracdes em andamento e conforme ja explicitado, somam-se 5 as
qualidades indicadoras de sentidos subjetivos: aspiracéo, auto-exigéncia, autorreferéncia,
alterreferéncia e mundo do trabalho. Pude observar que em meio as mesmas, uma delas —
aspiracdo — tem se mostrado como um indice nuclear, gerador de todos os outros

indicadores. Meu raciocinio baseia-se nas seguintes conjecturas:

Para alcancar suas metas — aspiracao - (“tenho vontade de ser um masico muito
competente e estar trabalhando sempre”), Celio se imple varias tarefas, as quais sdo
submetidas a formas proprias de autocontrole e auto-avaliacdo - auto-exigéncia - (“quando
me ouco tocar dificilmente me convengo que aquilo € o melhor que poderia ter feito™).
Nesse sentido, evidencia-se uma relacdo entre a aspiracdo de ser um bom musico e o
empenho para sé-lo, o que quer dizer que para ser um bom musico, 0 musico precisa
realizar acGes que contribuam para a realizacdo do seu desejo. Para efetuar tais acdes, 0
musico deve manter-se atento as proprias tarefas por ele demandadas. Dai a relagdo entre

aspiracao e auto-exigéncia.

Para manter-se fiel as atividades e tarefas necessarias para cumprir seus desejos, 0
instrumentista se serve de critérios de qualidade recorrendo a condutas de auto-avaliacao.

No momento em que o baterista busca ‘quebrar os proprios recordes’ e se cerca de critérios
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rigidos de autocritica, determina estreita e necessaria a relacdo entre auto-exigéncia e

autorreferéncia.

Se por um lado o masico se mantém autorreferente, centrando em si a maioria das
acOes; por outro, busca acolhimento de seu desempenho junto as platéias, aos parceiros
musicais e ouvintes de seu trabalho de modo geral, estendendo o controle de qualidade
para outros e definindo dessa forma uma referéncia externa a si, uma alterreferéncia. Dai a

interdependéncia entre autorreferéncia e alterreferéncia.

E importante observar no quadro C8 — Unidades Subjetivas por Recorréncia - como
sdo distribuidos os indicadores de subjetividade na fala de Célio. Viu-se que todos estdo
impregnados de aspiracdo 0 que comprova sua poténcia como gerador de outros
indicadores. O quadro C8 apresenta uma quantidade inferior de mencdes ao indicador
imediatamente seguinte — auto-exigéncia — no entanto, sua presenca como indice nuclear
pressupde 0 impacto bastante relevante no posicionamento e a¢des do musico diante do

universo musical.

As mencbes abundantemente recorrentes do indicador auto-exigéncia pressupdem
em aspiracdo um estimulo de muita intensidade e relevancia. Aspiracdo guarda em si uma
carga emocional atribulada de significacbes que seguramente estdo implicitas em
momentos anteriores e basicos de Célio. Tanto aspiracdo, auto-exigéncia e
autorreferéncia coexistem estreitamente entre si em relacdo a alterreferéncia e mundo do

trabalho, os quais emergem mais moderadamente no discurso do baterista.

De acordo com Gonzalez Rey (2007), “nao existem sentidos isolados, todo sentido
expressa o sistema da subjetividade” (p. 125, 126). Dessa forma entdo, os indicadores de

sentidos sdo sugeridos mediante suas relacbes de mutua tensao.

Os cinco indicadores apontados de sentido subjetivo se apresentaram
semanticamente comunicantes e recursivos entre si e podem, nesse caso, caracterizar zonas
subjetivas, contudo, atendendo a dois angulos de visdo de um mesmo campo subjetivo:

conduta e lécus.

Dentro desse entendimento defino conduta como zona subjetiva relacionada a
pessoalidade do musico, a sua forma de sentir e agir no seu proprio universo interior bem
como em relacdo ao universo musical. Dessa forma, pretendo nomea-la como zona

subjetiva autorreferente.
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Do mesmo modo, defino mundo do trabalho como uma zona relacionada a um

I6cus de agdo do musico, a qual eu denomino zona subjetiva mundo do trabalho.

Os indicadores das zonas estdo presentes ora sob a forma de conduta pessoal que
incide no profissional, ora sob a profissional que incide no pessoal estabelecendo um
vinculo subjetivo entre ambos. Evidentemente a zona autorreferente ndo se restringe
unicamente a sua relagdo com o mundo do trabalho. Conforme ja foi delineado, a zona
autorreferente concentra farta produgdo de sentidos subjetivos relacionados a muitos
aspectos do musico, o0s quais envolvem tanto relacBes profissionais quanto pessoais € nos
varios contextos de atuacdo musical: palco, estidio, platéia, parceiros musicais, e ainda na

prépria relagcdo consigo mesmo.

Pode-se defender que as duas zonas dialdgicas prestigiam o pensamento do musico
que traca uma linha demarcatoria entre musica trabalho e musica prazer. A intensidade e a
referéncia que o proprio Célio aplica ao seu eu musical, o qual se emociona, o qual sente
falta de tocar o instrumento quando naquele dia ndo foi possivel, o qual sente éxtase de
tocar para a platéia, ou de tocar com os amigos musicais deixa o vinculo com o mundo do
trabalho em desvantagem. O eu musical de Célio esta envolto pelo emocional. Seu vinculo
com o mundo do trabalho abrange o lado préatico, sobrevivente do sujeito que precisa
comer, vestir, comprar e todos os valores de mercado social. Célio ndo toca para ganhar
dinheiro, embora precise deste. Ele toca porque gosta, porque a muasica faz parte dele
desde sua infancia, desde o periodo em que ainda se constituia dentro de determinados
valores sociais primarios, no sentido bergerluckmaniano. Isso quer dizer que o eu musical

de Célio surgiu antes do eu musico do mundo do trabalho.

Enfatizo que o estudo da subjetividade ¢ um estudo relacional entendendo-se que
necessariamente 0s mesmos indicadores da autorreferente estdo presentes no universo
musical na forma de relacdo profissional e relacdo pessoal. A ideia sugere a complexidade
que Ihe é devida e dessa forma idealizo tanto um caminho, um trajeto comunicante entre as
duas zonas apreciadas, bem como, de alguma maneira, existéncias proporcionalmente

independentes entre as mesmas.

Diante das consideracdes acima, ficam entdo definidas as duas zonas subjetivas,

quais sejam Autorreferente — alusiva a condutas pessoais, mundo interior e Mundo do



Trabalho — alusiva ao |

0S mesmos indicadores.

109

6cus onde é exercida grande parte de suas agdes, contendo, ambas,

O completamento de frases gerou varias categorias subjetivas que contribuiram

para fundamentar sua configuracao subjetiva musical. Séo elas:

UNIDADES INTERPRETATIVAS: Autoexigéncia, Autorreferéncia, Aspiracéo,

Alterrreferéncia e Mundo do Trabalho, as quais resultaram em 2 zonas subjetivas:

ZONAS SUBJE

TIVAS: Autorreferente e Mundo do Trabalho.

O proximo momento da pesquisa trata-se de um pequeno intermezzo dedicado a

pontuar uma breve paisagem sobre Célio.

2. Movimento Il - Intermezzo

Cresci em meio a musica. Meu pai fora masico e com isso sempre me
incentivou a escutar de tudo indiretamente. Antes dos dez anos ja
escutava Bach, Beethoven, Mozart, Led Zeppelin, Gran Funk, Black
Sabbath, Jackson do Pandeiro, Dominguinhos, Hermeto, Jodo Gilberto,
entre outros. Fui crescendo e despertando para 0 que meu pai escutava
durante os dias que dividiamos entre musicas e brincadeiras onde ele
mesmo me ensinou 0s primeiros passos do violdo. Com o passar do
tempo, meu interesse pela masica tornou-se 6bvio. Comecei estudando
violdo classico [...] guitarra [...] gaita harménica e percussdo popular,
acabei me apaixonando pela bateria. Comecei estudando sozinho,
tocando com amigos até ingressar no instituto de bateria Bateras Beat,
[...] por dois anos e hoje faco parte do corpo de professores. Apds este
periodo, ingressei na Escola de Musica de Brasilia [...] durante cinco
anos, completando o curso de bateria da escola. [...] Hoje tenho alguns
trabalhos [...] em Brasilia [...]. Grande abrago! Célio Maciel. (Blog do
Célio). Acesso em 11/12/20009.

Visitei 0 Blog de Célio Maciel. Incrivelmente bonito, caprichado, artistico. Sua

foto esta representada em tons cinza. Ele esta de lado, de olhos cerrados e em frente a sua

bateria; parece que esta tocando em meio a liberdade. Um céu ao fundo. Seu rosto se

destaca na imagem.

O blog apresenta um texto autobiografico que realca a figura do pai, 0 qual o

expunha ja antes dos dez anos de idade, em casa e com regularidade a audicdo de varios

compositores, 0 que evi

dencia qudo musical era a atmosfera de sua infancia.
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3. Movimento Ill = a conversa

A conversa com Célio passeou por varios assuntos e observei dentre esses quais
poderiam apontar para indicadores de sentido subjetivo. Em seu discurso, Célio se ateve a
falar, entre outros temas, de sua performance musical frente a si e frente aos outros. Suas
acOes atuais, suas condutas, sua forma de ser musico nos contaram de uma realidade sua e

atual, de um universo musical seu.

A conversa - que teve inicio com a pergunta geradora: como € que vai sua vida de
musico? - de modo algum, obedeceu qualquer critério cronoldgico ou diretivo dos
assuntos. Célio falou abertamente sobre o que quis e busquei ouvir-lhe e aproveitar todas

as deixas sobre o Célio e sua musica.

Com efeito, ndo é possivel contar a entrevista em uma ordem temporal e por isso,

idealizei uma apresentacdo das ideias, em forma de tema com variagoes.

Tema: E na batera, Célio Maciel!

A primeira vez que eu vi ele tocando aquilo eu falei: ‘eu, eu quero tocar
isso ai’... (risos) e dai que, é... Um tempo depois eu comecei a estudar
guitarra. Mais por conta de ter visto ele fazendo aquelas coisas e, e... E...
‘E possivel? Também quero’. E... Ai, foi quando eu parei de estudar
violdo e comecei a estudar guitarra.

Um dia Célio, por volta de seus 12 anos, entrou na sala da aula de violdo e viu seu
professor de violdo tocando um repertério bastante especifico de guitarra. Era algo novo

para si. Impressionou-lhe a linguagem musical e aquele repertorio.

Dai eu comecei a estudar com outro professor em casa. O cara me dava
aula em casa, mas... Ele mais enrolava do que dava aula, e eu nem, nem
me lembro o nome... Talvez, eu, eu ndo sei. Posso, posso tad enganado,
mas talvez ele tenha contribuido pra eu ter deixado um pouco de lado, a
guitarra também....

Célio acabou trocando o violdo pela guitarra. Na verdade, 0 musico experimentava
de tudo; além do violdo e da guitarra, estudou gaita e percussdo — atividades muito
estimuladas em casa, jA que seu pai possuia toda sorte de instrumentos. Entretanto, o
interesse nao ultrapassava os limites da diversdo. Entre um experimento e outro, 0 pequeno
musico comegou a brincar com bateria e a se associar aos amigos que também tocavam

outros instrumentos.
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O ambiente doméstico de Célio se apresentava bastante favoravel para a musica.
Contudo, apesar do estimulo em casa, ndo havia intencionalidade da familia para que o
musico se tornasse profissional. De modo contrastante, a familia defendia a ideia de que

“vida de musico era muito dificil, que era legal levar como hobby”.

Celio também acredita ser dificil mesmo, mas ele é feliz sendo musico e se esforga

muito para tornar a vida de musico ndo tao dificil.

Variacao I. Célio in Labore (Allegro Molto)

Célio se vé em uma crescente em sua vida musical, como ele mesmo o diz. O
musico contou de varias perspectivas de trabalho tais como grupos fixos, propostas

constantes para trabalhos avulsos, shows, turnés nacionais e internacionais.

A conversa evidenciou uma profusa producéo de sentidos subjetivos voltada para o
trabalho do musico como um todo. Relagdes com o mundo do trabalho, questdes
trabalhistas, questbes de sobrevivéncia, sua conduta como musico, instrumentista,

parceiro, empreendedor, e professor.

Discorrendo sobre sua trajetoria desde sua decisdo em se profissionalizar como
musico baterista, Célio se afirma orgulhoso de todos os seus empreendimentos nessa
direcdo e do alcance de uma situacdo profissional confortavel na medida em que ele tem
conseguido sustentar suas necessidades basicas como pessoa. Trata-se de uma conjuntura
de sentimentos, de visdo que constituem sua subjetividade como musico e como pessoa

madura, que ndo depende mais dos pais para sobreviver, como ele mesmo ressalta.

A percepcao de Ceélio em relagcdo ao trabalho é sempre muito otimista, apesar de
sua mencado a insegurancas e instabilidades do mercado. Ao perguntar se ele se considera

um bom baterista ele responde muito humildemente que ¢ um “baterista esforgado”.

Como eu te falei, tem sido uma crescente assim. Desde quando eu peguei
0 primeiro par de baquetas até hoje, tem sempre sido uma crescente. E
nunca eu nunca tive um, um momento onde eu pensei parar de tocar
bateria e... 1sso me deixa, empolgado pra continuar essa, essa, batalha,
porque se eu for pensar assim sem ser uma crescente, que Sse isSO
continuar, eu acredito que isso pode me levar a, a um, sempre ta mais
feliz, né?

Para manter-se como instrumentista preparado, o musico deveria, segundo Célio,

possuir um espaco adequado para a pratica, 0 que ndo tem acontecido com ele, causa de
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muito incobmodo para si. Dentre as maneiras de solucdo para o caso, estd 0 uso de
pequenos acessorios como borrachas, baquetas que suprem alguns aspectos do estudo.
Segundo o baterista, se o instrumentista ndo tocar todos os dias 0 corpo sente a diferenca, a

musculatura se ressente da interrupcdo, tal e qual numa academia de ginastica.

E meio que uma espécie de academia, né? Se vocé nio levanta o peso la
todo dia, passa dois dias sem levantar o peso, quando vocé vai levantar
de novo, tem que suar dobrado pra conseguir entrar no ritmo que cé faz.

Na visdo de Célio, a comparacdo com a academia se deve a superacao de limites
proprios como velocidade, resisténcia fisica. A necessidade de manutengdo desses aspectos
aponta para uma energia muito grande despendida para sua performance como
instrumentista. A performance em si exige preparos e estes representam objetivacdes de
processos subjetivos, ao modo de Berger e Luckmann (2008). Segundo esses autores, “o
habito fornece a direcdo e a especializacdo da atividade que faltam no equipamento
biolégico do homem, aliviando assim o acumulo de tensdes resultantes dos impulsos ndo

dirigidos” (p. 78), ao que corresponde a atitude e o pensamento de Célio.

Uma vez que o corpo é capacitado para os movimentos béasicos de habilidade
exigida para o musico, adquire-se seguran¢a nos movimentos aprendidos e na medida em
que “a atividade humana pode prosseguir com um minimo de tomada de decisdes durante”
0 tempo desprendido para a acao “liberta energia para decisdes que podem ser necessarias
em certas ocasides. Em outras palavras, o fundamento da atividade tornada habitual abre o
primeiro plano para a deliberagdo e a inovagdo” (p. 78). Tal constatacdo possibilita o
entendimento de que Célio sabe que quanto mais habituais forem seus exercicios com a
bateria, mais apto estara para se sentir seguro nos movimentos basicos do instrumento e
consequentemente livre para criar ideias musicais dentro de sua pratica musical. Um fato

bastante desejado e procurado pelo musico.

Compativel com o indicador auto-exigéncia, a criticidade de Célio é um importante
fator de controle e avaliacdo sobre o proprio trabalho. Ao ver suas préprias filmagens e
gravacdes Célio mantém postura critica sobre 0 material; um exercicio de autocritica que o
incomoda e por isso nem sempre pratica: “prefiro gravar e deixar pra 1a”. Contudo, as
gravacdes e filmagens persistem como prova de autorreferéncia; o instrumentista possui
uma pagina na internet na qual disponibiliza seus registros fonograficos e

cinematograficos.
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No fundo Célio sabe que o material estd bom porque o usa como marketing de seu
trabalho: “De professor, de musico e tal” e por diversos momentos os ouve, 0s assiste.
Essa valorizacdo do proprio trabalho aponta novamente para o mundo do trabalho. N&o
necessariamente que a emergéncia da zona mundo do trabalho seja um fator tdo
predominante na analise de Célio a tal ponto de cegar outras emergéncias. Mas fica claro o
vinculo subjetivo muito determinante na conduta de Célio como musico e que reflete no
seu ser-musico. Ndo a ponto de atrapalhar, mas de conduzir determinados procedimentos
que estdo presentes no fazer musical de Célio.

Célio ocupa o universo também como professor e nesse sentido, busca contagiar,
influenciar seus pupilos dentro de uma linha de trabalho musical voltado para a
criatividade e o prazer. Ele acredita que o fator criacdo na performance e igualmente
dedicagdo contribuem para a insercdo e boa aceitacdo no mercado de trabalho. Alguns
alunos respondem positivamente a sua conducdo e ja houve situacfes nas quais esses
puderam substituir o professor Célio em grupos musicais, 0 que provoca no professor um

amplo orgulho como professor e instrumentista.

Ainda em sintonia com Berger e Luckmann (2008), o preparo do Célio
instrumentista incide em sua presenca no universo musical, na forma em como ele quer
permanecer nesse universo, que lugar deseja ocupar, o qual diz respeito a si mesmo, de sua
identidade como pessoa e musico em relacdo com 0s outros habitantes de seu universo

musical.

Variacao Il. Impromptu (Ad Libitum)

O fazer musical de Célio recorre a varios recursos que refletem em sua
performance como instrumentista. Dentre esses constam estudos solitarios, estudos em

grupo e audi¢des/gravacdes em audio e video.

Nos formatos de estudos solitarios e estudos em grupo, uma das técnicas utilizadas
é a improvisacdo. Mas mais do que uma técnica de aprendizagem e expressdo musical, 0
improviso para Célio € um meio e um fim em si mesmo, pois possui a atribuicdo de uma

técnica, mas igualmente uma experiéncia de arte.

O improviso ¢ uma forma de fazer musica que mexe com toda dindmica interna
musical do mlsico. E um formato de musica que orienta o ato musical e apesar de

pertencer também a ordem do experimental, trata-se de um trabalho minucioso, criterioso
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que inclui aprendizagens de ideias musicais pré-existentes e outras que surgem da

imaginacdo do intérprete na hora.

O improviso de Célio apresenta sincronia entre ideias proprias bem como alheias,
segundo o mausico; definindo-se mais uma vez a producdo de sentidos subjetivos

relacionados tanto a autorreferéncia quanto a alterreferéncia do baterista.

Uma forma que eu tenho feito muito: Eu escuto alguns discos, alguns
bateristas que gosto muito e dentro da musica, eu ja pego alguma coisa
Ou outra que eu goste bastante e comeco a escrever algumas frases ou
algumas levadas.

Para o improviso ¢ mais favoravel a musica instrumental, de acordo com o
baterista, que diz que no jazz, que é principalmente instrumental - “noventa por cento é
improviso” - um excelente espaco e oportunidade para 0 musico e suas criacdes. Por outro
lado Célio também gosta de acompanhar cantores, fato que implica em uma performance
mais rigida, ‘certinha’, quer dizer, o musico precisa “tocar certinho”, sem muita
inventividade, para ndo desequilibrar o cantor que precisa de uma base musical estavel
para sua execugdo. Para Célio ‘tocar certinho’ também ¢ uma forma de estudo: “uma
forma diferente, vai tocar mais preso, vocé vai tocar exatamente como ¢é.”. Diz o musico
que tocar certinho faz parte dos estudos, mas improvisar faz parte de sua necessidade e

preferéncia musical.

Dentro do universo musical de Célio, o improviso € uma forma muito presente de
expressdo em masica constituindo-se como importante produto da subjetividade de Célio
musico; um aspecto que se apresenta na forma de conhecimento especifico e que pertence
a “interiorizagdo de campos semanticos que estruturam interpretagdes e condutas de rotina
em uma area institucional” (BERGER e LUCKMANN, 2008, p. 185). Na medida em que
seus parceiros musicais também o acompanham nesse exercicio, compartilhando esse
caminho de expressdo musical, interiorizando essa vivéncia do improviso, esta definida
uma vez mais a producdo de sentidos subjetivos localizados na auto e alterreferéncia do

baterista.

Um grupo formado especificamente para estudos que incluem a experimentacao se
retne regularmente para ensaios e apresentacfes em casas noturnas. A principal finalidade
do grupo é praticar musica em publico, aplicar as ideias musicais desenvolvidas durante os

estudos solitarios dos integrantes, entre eles, Célio ou mesmo trabalhar as ideias
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concebidas em grupo, motivando-se reciprocamente com novas ideias surgidas. Diz o
baterista que quando toca suas experimentagdes junto com esses parceiros se sente mais

solto, sendo um momento de prazer, diverséo, aprendizagem.

[...] A gente combina uma semana antes: ‘ah.. vamo pegar a musica tal
do, sei la, Miles Davis’. Tema dificil, né? Ai a gente vai, escuta iSSO,
transcreve. E ai estuda isso durante a semana pra poder chegar 14 e ndo,
ndo so fazer igual, até porque jazz € muito dificil de a gente copiar, fazer
igual, porque tem o improviso de todos.

Célio faz uma diferenciacdo entre a apresentacdo de seu grupo com proposta
experimental e os shows com outros grupos, de modo geral. Nos shows, o musico “tocaria
mais para a musica”, pressuponde-se a expressdo referir-se a ndo fazer grandes
interferéncias pessoais na estrutura musical; o tema é mostrado pelos mdsicos sem muitas
transformacgdes em sua estrutura. Formas ritmicas e melddicas sdo preservadas para que o
tema possa ser reconhecido pela platéia, platéia esta que apresenta determinada expectativa
em relacdo ao repertorio e em sua forma de apresentacdo. Essa circunstancia se contrapde
ao contexto unicamente experimental de Celio e seu grupo. Neste, o trabalho expande-se

além, por meio de ousadas experimentagdes.

L& (com o grupo experimental) é até mais solto mesmo. La é como eu te
falei: experimentacdo atras de experimentacdo. Entdo eu, eu talvez eu
diferenciasse dessa forma: 14 eu toco muito mais solto, muito mais a
vontade, no sentido de t& experimentando coisas de muita nota ou pouca
nota, né? Até as vezes tocar pensando mesmo: ‘Ah! Vou experimentar
aquilo, aqui, agora’. Ai experimentar e nao deu. Ai eu vou de novo, né? E
num show onde as pessoas vao pra ... Especificamente pra ver o que a
gente td fazendo, j& é uma coisa, é que eu jd ndo, ndo, nao
experimentaria tanto. N&o faria tanta, tanta estripulia mesmo no meio da
musica, né? Tocaria mais pra musica mais, mais pra, pra ter o aplauso da
platéia também, né? E 14 no () 14 j& € um pouco mais egoista assim:
experimentar.

Embora se possa ter a expectativa do prazer, do éxtase musical, um show possui
um teor natural de ser uma amostra de trabalho; a qual deve oferecer prazer para o masico,
mas, igualmente ou até mais, prazer e admiracdo pelo seu publico. De acordo com esse
raciocinio, o show correlaciona-se ao mundo do trabalho, bem como aos indicadores

auto/alterreferente: “Por mais que vocé estude pra vocé tocar, mas vocé toca, pro, pro

publico que vai te assistir pra prestigiar o que vocé ta fazendo”.

No caso do grupo experimental - uma forma de estudo ja hd tempo explorada por

Célio, inclusive com outros grupos - 0 baterista se sente mais confortavel por poder criar
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sem se sentir cobrado. No caso dos shows, Célio precisa se ater a outras formas de
performance, geralmente comprometidas com a expectativa da platéia. Para corresponder a
essa expectativa, segundo Célio, muitas vezes o masico deve executar as pegas musicais
sem realizar muitas alteracbes na estrutura musical, ou seja, nas formas ritmicas,
melddicas, harménicas; contrariamente ao que ocorre durante as experimentacfes, nas
quais se explora com abundéncia a inventividade musical, circunstancia que permite

abusar de alteragcdes nas formas estruturais musicais.

Num show onde as pessoas vao pra ... especificamente pra ver o que a
gente ta fazendo ja é uma coisa, é, que eu ja ndo, ndo, ndo, nao
experimentaria tanto, ndo faria tanta, tanta estripulia mesmo no meio da
masica tocaria mais pra madsica mais ... mais ... pra, pra ter aplauso da
platéia também, né? E la nesse estudo, ndo, la eu acho que é um pouco
mais egoista assim: experimentar. Mas eu s6 toco mesmo, né?”.

A masica influencia a maneira de tocar do masico: se 0 ambiente estiver vazio, 0
baterista tende a se sentir desmotivado; entretanto a atmosfera musical criada pelos
muasicos no momento da apresentacdo pode contribuir para a producdo de sentidos

subjetivos dirigida a diversdo e prazer, circunstancia que o motiva a tocar bem.

Cé ta tocando pro, pro cantor ou pro... Na musica instrumental, cé ta
tocando pro pianista, pro baixista. Mas quando cé ta tocando num show
onde vocé consegue ver a platéia, eu, eu ndao tenho duvida... De que isso
muda, muda meu jeito de tocar. Se meu pai ta Ia, se minha namorada ta
14, se minha mée ta 14, tem, tem uma pessoa que eu sei que gosta muito
de t4 la e isso... Eu acho que mexe com o seu emocional de uma certa
forma que vocé vai mudar o seu jeito de tocar, né?

Uma apresentacdo musical é uma tipica “situacdo face a face” (BERGER e
LUCKMANN, 2008), na qual a interacdo é passivel de grande intensidade. Tal disposicédo

resulta “em um intercAmbio continuo entre” as expressividades envolvidas (p. 47).

Nenhuma outra forma de relacionamento social pode reproduzir a
plenitude de sintomas da subjetividade presentes na situacao face a face.
Somente aqui a subjetividade do outro ¢ expressamente ‘proéxima’. Todas
as outras formas de relacionamento com o outro sdo, em graus variaveis,
‘remotas’ (BERGER e LUCKMANN, 2008, p. 47).

Os autores ressaltam por demais a relacdo face a face, pontuando que € uma das
formas mais intensas de interacdo humana. Esse aspecto é bastante pertinente a realidade
dos musicos, ao universo musical, constituindo-se quase como o outro lado da moeda, ja

que a platéia, os parceiros musicais integram igualmente o espetaculo musical,
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contribuindo para a producdo de sentidos subjetivos do musico em atuacdo. Entdo Célio
esta certo quando se prepara para esse momento, para sua platéia, para seus parceiros

musicais.

Variagao Ill: Impromptu in Solo (Allegro Vivace)

Improvisar e solar?® sdo quase sinénimos para Célio que entende que é uma ocasiao
que corresponde a0 momento do instrumentista, ao apice de sua performance. Nesse
sentido, Célio busca dialogar com a peca musical, expressando além de ideias musicais,
seus sentimentos. O baterista gosta de sentir o improviso como um resultado de suas ideias

e emocao.

As vezes, a misica te proporciona coisas que O que VOC& tem
mecanizado, as vezes nao vai ficar bonito, né? A musica te leva prum
lugar que se vocé fizer muito pouco vai ficar muito bonito ou a mdsica ta
num estagio que quanto mais vocé faz mais bonito fica, entdo eu acho
que depende muito do momento pra mim.

Célio define o solo como uma relacdo de exercicio de relaxamento, de soltura
musical. No entanto, a relacdo com essa pratica € tensa, problematica. Para o musico a
mensagem que subjaz em um solo corresponde a “hora do Célio aparecer”. O baterista
descreve bloqueios psicologicos durante o0s solos; uma exposi¢cdo muito acentuada de sua
imagem, de suas habilidades. Em casa, consigo mesmo, 0 musico é capaz de elaborar
sofisticadas evolugbes musicais e se sentir a vontade durante a execu¢do. Entretanto se o
solo tiver platéia, o musico se sente bloqueado, e pouco a vontade musicalmente: “no

palco, na hora h quando eu sabia que tava chegando meu solo, e ja comecava a me travar

todo e na hora de tocar saia sO o0... Ai entdo...!”. “Agora é o Célio... Né?”

Dentro desse contexto o musico enfrenta o desafio da forma mais ousada e
pragmatica: Célio busca oportunidades para realizar solos: “Ah, um solo pra mim!”. O
mausico intenta com obstinacao interiorizar essa relacdo entre ele, sua expressdo musical e
0 palco (platéia). O musico quer transformar aquele momento de exposicdo em algo

natural, passivel de ser realizado sem transtornos. Para tanto Célio estuda ideias, frases

20 Forma de expressdo musical a qual implica em o instrumentista tocar de modo destacado uma peca
inteira ou um trecho musical. N. A.
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musicais para disp6-las como arquivos internos para uso nos solos de modo natural, a

vontade, finalmente relaxado.

Berger e Luckmann (2008) explicam que alguns aprendizados pertinentes a
processos secundarios permitem “aprendizados racionais € emocionalmente controlados”.
Em sendo “o contetido deste tipo de interiorizagdo” de teor subjetivo “fragil [...]
comparado com as interiorizacfes da socializacdo primaria, em alguns casos é preciso criar
técnicas especiais para produzir identificacao” (p. 192). Ou seja, o aprendizado profundo,
a relacdo profunda de intimidade com a musica € uma busca, uma das metas para a qual o

musico se dedica a conquistar.

O solo musical improvisado, que é a forma de Célio conceber seu solo, é uma
linguagem muito particular, mas que contem vestigios importantes de ideias musicais
trabalhadas, elaboradas e re-elaboradas. Longe de ser uma atividade musical mecénica, o
improviso eleva a atencdo do musico a focos de tensdo, pois mesmo recorrendo a
elaboracdes de ideias pré-existentes, de outrem, 0 solo € um momento singular de criacéo e
sua execucao estd associada a farta producdo de sentidos subjetivos no masico. Nessa
possibilidade de producdo de sentidos subjetivos, o muasico se implica em novos

pensamentos, desafios e sentimentos.

Quando eu consigo interpretar, quando eu consigo fazer, sei la, o que td
sentindo, eu acho que é muito maior, muito mais prazeroso, né? E o que
é... E justamente, tentando fugir daquela coisa mecanica mesmo de, de
repente, vocé fazer 3, 4 solos... Vocé filma e vocé vai chegar em casa e
falar: “Poxa, mas esse, tem muita coisa repetida nesse trogo ai! Ai essa
frase de novo, repeti de novo?” E ai quando vocé improvisa ndo, né?
Tem a possibilidade de vocé, cada, cada historia é uma historia que vocé
conta, né? Que sempre é como se fosse uma histéria mesmo, né? Tem um
comeco, um meio que vocé possa explorar e um final.

Célio se percebe a descoberto na hora do improviso. Fecha os olhos, tentando

impedir que Ihe descubram. Diz ele. Permitindo que Ihe descubram, digo eu.

‘Deixa eu, deixa eu me esconder aqui atras no... Ah! Fecho o olho,
ninguém ta me vendo. Mas eu tenho me, me policiado pra ficar tranqilo
mesmo. Tocar e tocar 0 solo e... Ndo que eu tenha que tocar s6 de olho
aberto e tal. E poder tocar tranquilo mesmo, tocar, que, que seja, se for
pra encarar a platéia, que seja pra encarar a platéia e tal, (numta...)

Célio afirma que solar é estar sozinho mesmo, conforme a prépria palavra se refere.

Um sozinho acompanhado, eu diria, jA que a presenca do outro esta pressuposta no
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exercicio de musico. Na verdade, o baterista tem apreciado cada vez mais sua performance
nos solos e isso também é resultado de sua preparacdo para esse momento. Célio se
prepara em seus estudos - estuda as ideias que pode usar, fortalecendo sua base técnica e
vontade de superar mais esse desafio. Sua performance também se fortalece quando o
musico verifica em seus videos que muita coisa sai e seu esforco e dedicacdo lhe

recompensam.

O solo improvisado e a platéia configuram um foco de subjetividade, ja que
apresenta um foco de tensdo. Nesse sentido, os dois aspectos conformam-se como
indicadores relacionados a autorreferéncia e alterreferéncia na medida em que envolvem
uma atividade que destaca 0 musico sozinho em seu instrumento, mas simultaneamente

aborda uma relagcdo com o outro que o assiste: a plateia.

Variacdo IV: O medo que encoraja

Um dos indicadores de sentidos subjetivos correlacionados ao mundo do trabalho e
que surgiram na nossa conversa foi 0 medo e a inseguranca. Por medo (e inseguranca)
compreendo a desconfianca de Célio em si mesmo em relagdo ao proprio trabalho,

havendo correlacdo entre aqueles e o erro, bem como a instabilidade profissional.

O medo esta relacionado a inseguranca de ndo se sustentar material e socialmente
como musico profissional. Material no sentido financeiro do trabalho e social no sentido
de ser 0 mercado um legitimador do musico profissional, levando a afirmativa de que estar
fora do mercado de trabalho é exercer a fungdo de musico de modo limitado, figurando

como um masico ndo profissional, um masico frustrado, dentro da analise sobre Célio.

A vida de musico ¢ incerta porque “¢ uma vida onde nao sabemos se ano que vem
havera trabalho, se més que vem estarei tocando com as mesmas pessoas. Sempre temos
que estar nos programando e trabalhando com reservas”. Entdo, o mundo do trabalho tem
0 dominio de tirar o musico do pareo, ou do palco, por melhor dizer, excluindo-o do corpo
de musicos disponiveis ou contrataveis. Viver na incerteza pode implicar na necessidade

de alternativas como, por exemplo, arrumar uma outra ocupacao.

Os desafios motivados pelo mercado de trabalho alcancam o espectro financeiro da
profissdo e também o social. Social porque coexiste no contexto mundo do trabalho a
figura do masico, o status da profissdo, do Célio musical, capaz de ser um bom mausico,

competente, exposto na vitrine dos musicos bons e disponiveis; uma imagem que respeita
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ao que Célio acredita de si como profissional. Célio enfrenta esse desafio, essa inseguranca
tornando-se um musico assegurado por seus estudos e dedicacao, afastando a possibilidade

de nédo ser chamado para trabalhos que o mercado gera.

Em uma das falas de Célio, ele diz ndo saber fazer outra coisa, somente musica.
Um Célio sem a masica é um zé ninguém. Um Célio com a musica é o Célio Maciel. Sua
musica, sua performance é sua identidade, € seu ideal de vida. E com a musica que ele
quer obter uma vida tranquila. Sobre isso eu havia perguntado: Como € uma vida tranquila
sendo musico? Ao que respondeu: “Saber que havera trabalho, ter como trabalhar tranqiiilo

sem preocupar com a incerteza do més que vém, do ano que vem”.

Dessa forma, dois tipos de medo e inseguranga séo sugeridos: 0 medo do erro no
desempenho instrumental musical e 0 medo de ndo conseguir sobreviver no mercado de
trabalho de modo satisfatorio, ou seja, de modo eficiente para a manutencdo de suas

necessidades basicas de vida, de seu sustento em geral.

Célio sente medo de errar e de ser avaliado por seu erro frente ao publico ou
parceiros, ou a platéia composta de colegas musicos que possuem critérios mais
especializados de observacdo, de apreciacdo musical; e ainda, de espectadores ouvintes
mais instruidos musicalmente, possuidores de um repertorio mais amplo dentro da musica

instrumental e/ou vocal instrumental - condi¢do que o habilitam como avaliadores.

Célio se empenha em armar estratégias contra o erro e, portanto, se determina a si
mesmo tarefas para a superacdo de dificuldades técnicas por meio de estudos centrados,
focados nos desafios determinados, seja no instrumento em si (exemplo, dificuldades
motoras), seja em outros aspectos musicais (exemplo, frases e levadas dificeis). O processo

de estudo é severo, intenso e frequente.

Ah! Isso agqui com certeza eu vou fazer e vai dar certo ou por mais que
seja uma frase dificil ou arriscada, eu sei que eu ndo vou errar porgue ja
experimentei (Célio, entrevista).

Uma das experiéncias de Célio em relacdo a inseguranca deveu-se a0 mesmo por
ter tentando tocar solto em uma apresentacdo e nao ter conseguido. Contextos semelhantes
concorreram para que 0 musico se detivesse em estratégias que o auxiliassem a sentir-se

seguro durante a execugdo: “tentava tocar mais solto, mas muita coisa ndo saia”.
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[...] Tocava mais nervoso, tocava. E, é, muita coisa vinha na cabeca na
hora pra tentar fazer, mas a mdo ndo acompanhava o0 raciocinio
justamente por ndo nunca ter tentado antes [...].

Eu acho que, hoje em dia quando eu vou tocar mais solto - por mais que
venha alguma coisa na cabeca que eu nao tenha feito antes com a
pretensdo dessa préatica de, até de praticar, ta mais relaxado, mais solto,
praticar o, 0 ato de arriscar na hora, né? Isso acaba facilitando um pouco.
[...] Logico que a tensdo que as vezes trava também... E a tensdo as vezes
vem do, dum, do, dum medo de vocé achar que vai conseguir fazer ou
nao, né? Por ndo ter tentado antes e tal assim, por ndo ter experimentado,
e brincado um pouco com aquela, aquele movimento e...

Nesta ultima fala Célio evidencia o0 medo do erro; um erro que podera ser visto por
outros. No entanto, o baterista o enfrenta praticando o proprio risco - o de tentar coisas
novas na hora de um show. Célio busca dominar o que pode dar errado; e entdo, aquilo que
poderia dar errado, da certo e isso gera a seguranca e a possibilidade de arriscar aquilo que
ndo foi estudado.

Sem sombra de davida o aspecto instrumental, técnico-instrumental da musica é
fundamental porque da& suporte ao ato musical em si, mas o medo &€ um fator de
subjetividade que indica ser a experiéncia musical uma constante subjetiva; uma
experiéncia tal que a cada demonstracdo publica, com ouvintes - sejam 0S proprios
parceiros ou uma platéia atenta - o0 muasico intérprete esta sensibilizado para uma produgéo
de sentidos subjetivos. O frio na barriga, 0 medo de errar que antecedem a amostra musical
combinado com um resultado satisfatorio de acerto, de sucesso ou insatisfatorio de erro, de
fracasso, do erro cometido e percebido culmina em uma producédo de sentidos subjetivos
promotora de acBes como as que Célio toma diariamente em sua vida de masico:
estratégias de dominio musical que incluem estudos realizados em grupo ou sozinho,
audicdo de gravacOes em audio e video. Por exemplo, em sua dindmica de trabalho, Célio
recorta elementos da gravacdo para apreciacdo conjunta com os grupos de trabalho. La o
musico observa se funciona. Se funcionar deixa de ser um estudo e passa a compor seu

repertorio pessoal; deixa de ser alheio e passa a ser proprio.

Um locus do medo de errar é o estidio. Célio se sente menos a vontade porque a
gravacao de um disco implica em um registro definitivo e isso mexe com sua autocritica,
com seu medo. La ele ndo pode refazer e corrigir erros quando o trabalho estiver pronto.
Nos shows também ndo, mas esses passam, diz Célio, que faz uma analogia com o quadro

de um pintor:
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E como se fosse aquele, aquela coisa daquele quadro que, que o artista
nunca quer terminar de pintar, né? O quadro t4 pronto ali, mas ele fala
“ah, eu quero colocar mais isso aqui”. Ai 0 quadro, na verdade, tava
pronto ha um més, dois meses atras, mas toda vez ele vai la; “Quero dar
mais uma pincelada” e 0 disco a gente num tem muito como...
Terminou, o cara olha pra vocé e fala: “E ai beleza?*. C& fala: “Beleza,
né?” (risos) Ai vocé fica naquele beleza de... Ih! Ser& que foi?

A tensdo dentro do estldio é volumosa. Ao entrar na sala de gravacdo Célio se
prende em pensamentos como: “Ah, num posso errar. O cara ligou o metréonomo. Vai
comecar a contar e tal”. Mas ndo somente isso. Outros empecilhos incomodam o
instrumentista, como por exemplo, no caso de muitas vezes ser chamado para gravar,
entretanto sem ensaios ou entdo para gravar somente a base ritmica, sem as vozes
completas, por exemplo, sem o canto. Neste ultimo caso, ndo raro acontece uma gravagao
destituida de fortes emocgbes musicais, haja vista a auséncia de um contexto musical
completo. O musico grava ‘certo’ mas dentro de uma participacdo solitaria, apenas

instrumental, pouco ou nada musical.

Célio acredita que este tipo de trabalho, em estddio, € um aparte no universo
musical e justamente porque nem sempre ha uma completude no trabalho; o resultado
musical torna-se algo postergado para um tempo futuro ao qual o técnico da mixagem cabe

apreciar.

A relacdo de Célio com o erro tem sido de superacdo e essa necessidade de
superacdo denota que o erro é um foco de subjetividade. O erro é um indicador de

producdo de sentidos subjetivos.

Eu fiz aquele erro de alguma forma. Eu consegui fazer aquele ali, sei Ia,
eu terminei aquele erro, foi na hora que eu fiz, eu falei, “nossa, ficou
muito ruim, mas vai assim”, e ai a galera curtiu, falou “ndo, ¢ isso mesmo
que ficou bom!”. Ai eu escutei e falei: “Putz, ficou bom mesmo!” ¢ ai
ficou o disco. Pra mim ta um erro 14, consertado, mas pra, porque eu sei,
mas eu nao acho feio...

O erro estd presente em varias circunstancias e é um fator de estimulo para
producdes subjetivas. O erro movimenta o baterista que rejeita o desempenho mecéanico
das pecas musicais e por isso arrisca em opc¢des alternativas de sua execucdo musical,
trilhando caminhos diferentes com a mesma peca musical. Quando o musico ‘toca para si’,

conforme explicado por Célio, toca mais solto, liberto do medo de errar.
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Eu toco muito mais solto, muito mais & vontade, no sentido de ta
experimentando coisas de... Muita nota ou pouca nota, né? Até as vezes
tocar pensando mesmo: “Ah! vou experimentar aquilo, aqui, agora, ai
experimenta e ah, ndo deu”; depois eu vou de novo, né?

Quando o musico ‘toca pra musica’ o faz recorrendo a manobras musicais de pouco
ou nenhum risco, dentro de um repertério seguro que se acumulou e que gerou para o
musico uma bagagem de experiéncia que se define como uma caracteristica profissional de
Célio - a da seguranca. E essa mesma seguranca conquistada pelo baterista, possui um
grande valor de mercado, ja que outros colegas instrumentistas 0 procuram para parcerias,

conforme revelado.

Célio estad bastante envolvido com sua prépria dindmica como musico dedicado.
Isso inclui varias acdes voltadas para a manutencéo das condicdes que ele determina como
imprescindiveis para tal. Berger e Luckmann (2008) discorrem que acOes repetidas podem
tornar-se habituais para o individuo, entretanto conservadas em “seu carater plenamente
significativo para o individuo” (p. 78). A repeticdo de estratégias de seguranga para evitar
0 erro compde uma estabilidade pessoal-profissional que embora ndo permita uma
tranquilidade pessoal-profissional perene enriquece a aspiracdo do musico em se tornar e

permanecer um musico competente.

As repeticdes de codigos e condutas do universo musical confirmam as relacGes
musico-muasica. Longe de ser somente uma relacdo musico-instrumento, 0 universo
musical inclui objetos dos mais variados, desde desejos, aspiracdes, condutas, sentimentos

a platéias, parceiros, relacdes, mundo do trabalho.

Variacdo V: Tutti: os outros significativos

Célio fala das pessoas que marcaram seu envolvimento com a masica: 0S outros
significativos (BERGER e LUCKMANN, 2008). A primeira mencionada foi seu pai, que
foi apontado por Célio como o colaborador a maior dos seus primeiros momentos com a
musica; aquele que mostrou a mdsica de perto, incentivou e empreendeu muitos

movimentos do musico Célio.

Além do pai, dois professores foram apresentados com muita énfase: o professor de
violdo, na fase inicial de Célio com a musica e o professor de bateria que o acompanhou
grande parte de seus estudos ‘bateristicos’. Dentre outros destaques Célio citou varios

‘primeiros’:
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Primeiro baixista que tocou comigo que é meu grande amigo até hoje,
por ele, a gente ainda toca. Primeiro guitarrista que tocou comigo
também. Foram pessoas que a gente tocou como, como se a gente tivesse
descobrindo aquele universo junto assim, né? Aquela fase onde tudo é
novo, tudo &, é divertido.

Celio continua descobrindo o universo musical com seus outros significativos. Em
meio a olhares, nuances melddicas, ritmicas, tonais, levadas diferentes, por vezes intencdes

musicais que se transformam em improvisos e novos direcionamentos musicais.

“Q pianista ta crescendo, cé cresce junto; o pianista ta fazendo pouco, cé
num faz quase nada; entéo se vocé souber ouvir, souber acompanhar, né?
[...] Dialogar no meio do palco assim, () é... Ir atrds, sempre gostei
bastante”.

A relacéo alterreferente de Célio associa-se a uma perspectiva que insere a musica,
0 universo musical em uma importancia social impregnada da necessidade do sujeito de se
socializar, de se comunicar por meio de expressdes que fogem ao verbo e a praticidade de
um cotidiano comum. Os musicos concentram em suas praticas musicais seus valores,
interesses, mas da mesma forma desejos de simples unido. Os musicos quando tocam
juntos se entreolham, dialogam musicalmente, trocam sentimentos. Se assim for, é possivel

entender o que Célio quer dizer com “o emocional ganha uma vida enorme”.

Variacao VII: Entre nés

A masica eu acho que toca muito, né? Independente da propria platéia.
As vezes, vocé ndo ta vendo ninguém, ta tudo preto 14, mas a propria
mausica... Te toca de um jeito que se vocé relaxa, toca mais solto ou mais
feliz, mais triste... [...] no meio do show da um né na garganta assim, ai
[...] Abaixo a cabeca () ndo é o racional, € marcante, né? Ai numa
situacdo dessa, [...], de tocar, muda bastante, né? [...] cé ta entregue ali ao
que ta rolando na hora.

O no na garganta de Célio provocou um né na minha propria. O palco, o éxtase do
palco, a imersdo no som que vem do nosso instrumento ou da voz de um cantor ou do
improviso de um colega sdo maiusculas pecas do momento musical. Célio falou com
emocao sobre essa emocgao. Sendo a emocionalidade um dos sinalizadores de subjetividade
(GONZALEZ REY, 2005a), adentrei ao palco de Célio.

Um dos espacos do mundo do trabalho, o palco é igualmente um dos espagos com

acesso direto a musicalidade do musico, entendendo musicalidade como sindnimo de
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expressividade musical. Nesse palco Célio vive e para 0 mesmo se prepara. Aqui cabe

muito bem a frase lindamente complementar: O palco € uma extensdo da minha casa!

Bravo, Célio!

Coda

Algumas atividades foram bastante pontuadas por Célio e justificaram a criagédo de
um novo indicador de sentidos subjetivos denominado de trabalho musical. Defino
trabalho musical como toda atividade especifica e dirigida a performance do masico, tais
como, estudos solitarios, estudos em grupo, audi¢do, gravacao de audios e videos e todos
0S aspectos comportamentais envolvidos como, por exemplo, o estabelecimento de tarefas
visando aos estudos e o estabelecimento de critérios para controle da atividade

desenvolvida como criticas e auto-avaliagdes.

Por mencionar uma atividade que reflete diretamente no trabalho profissional do
musico, esse indicador pode relacionar-se a zona subjetiva mundo do trabalho, que foi
definido anteriormente como um locus de acdo musical. Ao mesmo tempo, a zona
autorreferéncia também acolhe as especificidades de trabalho musical, o que podera ser

vislumbrado diante da estruturacdo de categorias abaixo.

E valido ressaltar ndo ser coerente com a proposta epistemoldgica na presente tese
delimitar tdo isoladamente as categorias subjetivas. O estudo de subjetividade é um estudo
sobre uma relacdo e, portanto envolve invariavelmente mais de um ponto de referéncia.
Dessa maneira, as categorias sdo apresentadas individualmente, mas sem perder de vista a
interrrelacdo entre as mesmas. Os indicadores se mostram nas zonas subjetivas
estabelecendo uma rede de comunicacdo que hdo de finalmente prover uma configuracao

subjetiva.

Mundo do trabalho e autorreferéncia se apresentaram em varias falas e inclusive
com outros enfoques subjetivos. Por exemplo, Célio menciona em ser um ‘um baterista
esforgado’, subjetividade sustentada pelo indicador trabalho musical. O musico se esforca
na medida em que possui e se dedica a varias estratégias de estudo que implicam como
desafios e superacdes. As praticas para se manter atualizado envolvem a escolha de

estudos dificeis que exigem treino e superacao.
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Indicadores como medo e inseguranca estdo presentes na rotina cotidiana musical
de Célio. O musico enfrenta sentimentos que precisa superar também com atividades
especificas como, por exemplo, estudos instrumentais e intelectuais dirigidos aos focos de
medo e inseguranca. E exemplo de estudo instrumental a repeticio exaustiva de trechos
que exigem habilidade motora virtuosa na bateria. E exemplo de estudo intelectual a
audicdo apurada e a memorizacdo e re-elaboracdo de ideias musicais pré-existentes, a
elaboracdo de ideias musicais proprias. Os exemplos constituem préatica cotidiana de
estudo do baterista Célio.

As falas que descrevem formas de autocontrole e auto-avaliagdo do proprio
trabalho se conectam ao indicador autoexigéncia, zona autorreferéncia. Sao exemplos: “eu
acho que eu sou muito critico. Sempre t6, t6 criticando uma coisa que eu errei. E bom

porque vocé acaba se podando, se lapidando, né?”

Solo e improviso constituem-se indicadores de sentidos subjetivos particulares as
duas zonas anteriores: autorreferéncia e mundo do trabalho. De certa forma, mundo do
trabalho é uma referéncia relevante ao outro significante, socialmente dimensionado,
determinando seu pertencimento a alterreferéncia. O outro estd implicita e explicitamente
contido em mundo do trabalho e do mesmo modo, o interior de Célio, sua autorreferéncia

se move nessa direcdo constituindo uma harmoniosa relacéo subjetiva e objetiva.

A configuracdo musical de Célio compreende um equilibrio que envolve uma alta
identificacdo com o mundo do trabalho, o qual movimenta muitas das qualidades e
necessidades dos musicos. Isso gerou uma dinamica circular, na qual a subjetividade
musical de Célio consiste nos fatores subjetivos da autorreferéncia, que envolvem a
aspiracdo, autoexigéncia, alterrreferéncia e mundo do trabalho. Tais nucleos de
subjetividade sdo tao interligados que torna-se arriscado apontar as fronteiras de cada um.
Ldgico que ha uma centralidade na autorreferéncia, que é o campo gerador de tudo, mas na
medida em que é deflagrada uma processualidade subjetiva musical, deixa-se de perceber

o mundo do trabalho como um fator secundario.
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Capitulo 1l

Violet, Opus 1

1. Movimento | - Outono

O outono

Celebra o aldedo com dancas e cantos
O grande prazer de uma feliz colheita;
Mas um tanto aceso pelo licor de Baco
Encerra com o sono estes divertimentos.

Faz a todos interromper dancas e cantos,
O clima temperado € aprazivel;

E a estacdo convida a uns e outros

Ao gozar de um dulcissimo sono.

O cagador, na nova manha, a caga,
Com trompas, espingardas e caes, irrompe;
Foge a besta, mas seguem-lhe o rastro.

Ja exausta e apavorada com o grande rumor,
Por tiros e mordidas ferida, ameaca
Uma fragil fuga, mas cai e morre oprimidal**

1.1. Tatuagens Musicais

Minha primeira aproximacdo de pesquisa a Violet deveu-se, na verdade, a uma
entrevista relacionada a um trabalho de pesquisa sobre subjetividade por ocasido de uma
disciplina de curso chamada Subjetividade, Cultura e Educacdo. O objetivo do trabalho era
0 de elaborar uma pesquisa relacionada a subjetividade. Entdo idealizei uma que abordasse

a memoria musical de um musico instrumentista. Este musico foi Violet.

Para a entrevista acima mencionada, enviei antecipadamente, por correio
eletrbnico, algumas perguntas, com a finalidade de lhe suscitar lembrangas musicais de sua
infancia. ApoOs o recebimento, a violista disse ter se sentido estimulada a responder as

perguntas. Tendo entregue a mim por impresso no dia da entrevista marcada. O material se

21 Traducdo livre atribuida a Ricardo de Mattos, do Soneto Outono, de autoria de Antonio Vivaldi (1678-
1741) de sua obra As Quatro Estagfes, de 1725. Texto original constante do anexo 5.
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apresentou bastante significativo para mim e confirmou minha intengdo em convida-la

para participar da pesquisa de doutorado.

Nesse sentido, foram realizadas duas entrevistas dentro do contexto da disciplina
referida. O conteudo subjetivo oriundo das entrevistas deflagrou em mim grande impacto
emocional e determinou fundamental importancia na construcdo deste capitulo. Deste
modo, as duas entrevistas serdo relatadas em seu contetdo de importancia para o presente

capitulo. Ao que se segue:

Tatuagens Musicais: vivéncias musicais configuradora de subjetividade

Na primeira entrevista, Violet me ofereceu um café e nos sentamos a mesa de sua
sala. Conversamos sobre a possibilidade de gravar a entrevista, a0 que a mesma
concordou. No entanto, ja durante o café, Violet comentou que sua mae fora cantora de
Opera e professora de musica no Conservatorio no qual ela mesma lecionou. N&o liguei o
gravador por achar que o assunto ndo se desenvolveria ja que estdvamos ainda no

momento do café.

Entretanto, a conversa comecou a tomar ares de entrevista. Eu simplesmente ndo
conseguia interrompe-la para ligar o gravador, pois sua narracdo estava envolta em alto
grau de emocionalidade. Nao queira perder aquele momento. Entdo, a conversa foi
encorpando. Muito de sua memoria veio a tona. O roteiro compilado para a entrevista
inicial ndo foi utilizado. As perguntas durante a conversacdo foram elaboradas de acordo

com a narracdo da pesquisada.

Para Gonzalez Rey (2005b), uma pergunta ndo encerra uma resposta abrangente de
toda a riqueza dos momentos vividos pelo pesquisado. Os assuntos recorrentes ao sujeito
se reproduzem de diferentes formas nos momentos da pesquisa e as respostas, sempre
envoltas por complexidade, se desenvolvem no curso de toda a abordagem. Entendi que
seria importante balancear os instrumentos segundo 0s momentos a emergir, dispondo-se
unicamente a interagir com 0os mesmos, dotando-me de boa disposi¢do para o vislumbre de

novas interacoes.

A entrevista trouxe muitas memarias sobre sua iniciacdo musical. Violet descreveu

um ambiente familiar bastante favoravel para a musica. Todos — pais e tres irmaos -
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ouviam musica de variados géneros, do popular ao erudito. Nenhum dos irmaos, no
entanto, se interessou em iniciar-se musicalmente, em algum instrumento. Somente Violet,
certo dia, aos doze anos, cursando a 72 (oitava) série do curso regular, resolveu estudar

muasica.

Violet foi matriculada no mesmo Conservatorio, no qual sua mée lecionava canto.
A jovem estudante comec¢ou estudando matérias tedricas, flauta e somente apds dois anos é
que a estudante de musica escolheu a viola como seu instrumento. A opcdo deveu-se a
menina ter ouvido uma gravacao durante atividade escolar, qual fora Haroldo na Italia de
Hector Berlioz®?, obra na qual apresenta a viola com destaque. Encantada com o som da

viola, foi encaminhada pelos professores a frequentar aulas daquele instrumento.

A entrevista teve que ser encerrada por compromissos da violista. Marcamos outra,

na qual Violet deu continuidade aos assuntos principiados na primeira.

Durante a segunda entrevista, a qual foi registrada em &udio, Violet contou que
apesar de gostar de muasica, em nenhum momento ela considerava como uma possibilidade
de profissdo. A musica lhe era unicamente um hobby. A violista admite jamais ter sentido,
desde sua adolescéncia, nenhum apelo vocacional para o quer que fosse. Ela teria sido
criada para casar, ter filhos e ser uma dona de casa. Todavia, segundo ela, nenhum plano

deu certo.

Apesar do fraco interesse, a estudante prosseguiu em uma trajetéria escolar
musical. Aos dezoito anos, ingressou na universidade da cidade, no curso de Musica - por
pura falta de opcéo, assume a violista. E foi assim prosseguindo, sem grande entusiasmo e
mesmo sem o apelo vocacional, acabou licenciando-se em Musica e cursando Bacharelado

em Viola.
Violacéo

Certa vez, Violet teve a oportunidade de assistir a um concerto de um violista

estrangeiro. A jovem estudante ficou impressionada com uma técnica utilizada pelo

22 Haroldo na lItélia, Sinfonia em quatro movimentos para viola e orquestra — Op. 16 de Hector Berlioz,
escrita em 1834. Foi baseada em um poema de Lord Byron (Childe Harold) e composta a pedido de
Paganini (1782-1840) que ambicionava exibir-se virtuosisticamente em sua viola recém adquirida. Na obra,
a viola solista representa o herdi da histéria. Paganini, no entanto, nunca tocou a obra afirmando ser a obra
facil demais para ele (ISSACS e MARTIN, 1985).
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violista que era tocar a viola sem espaleira®®. Dias ap6s essa apresentacdo, o violista iria
ministrar um curso - Master Class®, atividade bastante comum no metier musical. A
jovem violista se sentiu motivada a experimentar aquela técnica e por isso, preparou um

repertério utilizando-a no intuito de mostra-la ao professor violista durante o Master Class.

No dia da aula esperada, pelo fato de o professor ndo falar portugués, houve a
necessidade da intervencdo de intérpretes. Violet foi um destes. A violista acompanhou
varios alunos sendo atendidos pelo professor até que em momentos finais do curso ela

mesma fora atendida.

Chegado o momento de Violet ser atendida como aluna, esta iniciou dizendo ter
achado interessante o professor tocar sem espaleira e que motivada por isso, havia
estudado em casa dessa forma e que assim gostaria de mostrar. Violet tocou a musica com
a qual ela tinha sido aceita no Festival de Inverno de Campos do Jordao (SP) daquele

mesmo ano — uma obra do compositor austriaco, Dittersdorf.

Ap0s tocar o primeiro movimento, o professor, de origem estrangeira, se dirigiu a
Violet dizendo-lhe jamais poder ingressar em qualquer orquestra que fosse, bem como
realizar qualquer concurso, tendo em vista ser sua execucao inteiramente errada e que para

um desempenho aceitavel, seria necessario Violet recomecar seus estudos do zero.

Em um primeiro momento, a estudante se assustou e acreditou ser aquilo uma
brincadeira. No entanto, o professor continuou tematizando a aula com os ‘erros’ de
Violet. Seus dizeres se estenderam chocantes para 0s colegas de Violet que também
colaboravam na traducdo, segundo a violista. Dada a situacdo criada, nem ela nem 0s
colegas se animaram a traduzir as palavras duras do professor. Todos permaneciam em
siléncio.

Ainda como agravante, conta a violista que um dos presentes na platéia, professor
de musica, se levantou e bradou — vamos minha filha, traduza pra gente, que nds
precisamos saber o que ele esta falando. A violista diz lamentar ao lembrar-se de quem

estava na platéia naquele dia. Diz que mesmo abalada arriscou algumas frases apenas para

23 Acessorio utilizado para adaptar o instrumento ao corpo do instrumentista. N. A.

24 Master Class: prética pedagdgica instrumental em forma de aula individual com platéia, geralmente
constituida por outros estudantes afins a disciplina. N. A.
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justificar a fala do professor. O momento foi encerrado e relata a violista que toda sua
expectativa como jovem violista se transformou em uma enorme e pesada carga emocional

bastante negativa, que a acompanha até hoje, conforme enfatiza.

Violet conta que apesar de quase vinte anos passados, nunca mais conseguiu afastar
0 mal-estar experimentado e que varias crises acompanharam sua trajetoria como violista.
Hoje ela reflete que sua atitude era frequentemente negativa nas ocasides em que lhe era
exigida a demonstracdo de suas habilidades musicais e isso ndo é aceitavel na profissdo
musical. Ela entende que os musicos bem sucedidos sdo arrogantes, agressivos,
exibicionistas, mesmos em diferentes graus de exceléncia técnica e que ela ndo atende a

esse perfil.
A flor da pele

Conforme relatado anteriormente, foi durante uma confraternizagdo, em 2008, que
conheci Violet e tive a oportunidade de ver tatuado no seu ombro esquerdo o desenho de
uma flor. A imagem teve como motivo um desenho exclusivo: uma flor desenhada por ela

mesma aos doze anos de idade - uma rosa.

A flor possuia tracos muito bem definidos e surpreendentes, ao meu ver, para uma
pequena desenhista autodidata. Fiquei muito curiosa nesta outra face artistica de Violet.
Sensibilizou-me seu gesto de tatuar a propria pele com aquele desenho téo especial. Que

significados teriam para Violet aquela flor, a tatuagem, a motivacao pelo desenho?

A tatuagem representou um dos momentos mais sensiveis para mim e bastante
motivada por isso, resolvi metaforizar as marcas subjetivas e musicais de Violet como

tatuagens subjetivas.
Minhas tatuagens

Esse momento de pesquisa acima relatado foi muito importante pra mim. Sua
emocao ao contar sobre o professor, sobre sua relacdo com a viola, a tatuagem, causou em
mim grande emocionalidade, me fazendo refletir sobre as marcas subjetivas da vida, as
quais vdo confeccionando em nos um tecido subjetivo de varias camadas que mescla as
vivéncias densas, profundas com as a¢des simples do dia a dia. Formam-se desenhos como

tatuagens, que se movem com a pele formatando outros desenhos no desenho original.
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Trata-se de metaforas subjetivas, desenhos que lembram ou trazem o passado para
0 presente, se tornando tdo presentes como se assim o fossem ou simplesmente coexistindo

ali como uma lembranca esquecida.

Apos essas entrevistas é que dei inicio a pesquisa de tese, iniciando o procedimento
protocolar, qual fora o completamento de frases.

2. Movimento 2 - Inverno
O Inverno

Agitado tremor traz a neve argéntea;

Ao rigoroso expirar do severo vento
Corre-se batendo os pés a todo momento
Bate-se 0s dentes pelo excessivo frio.

Ficar ao fogo quieto e contente

Enquanto fora a chuva a tudo banha;
Caminhar sobre o gelo com passo lento
Pelo temor de cair neste intento.

Girar forte e escorregar e cair a terra;

De novo ir sobre o gelo e correr com vigor
Sem que ele se rompa ou quebre.

Sentir ao sair pela ferrada porta,

Siroco, Borea e todos os ventos em guerra,;
Que este é o Inverno, mas tal, que [s6] alegria porta®™.

2.1. Agrupamentos

As frases complementadas foram entregues por correio eletrénico e os primeiros

agrupamentos foram assim estabelecidos:
Primeira unidade de analise

1. Quando eu comecei a estudar musica eu ndo pensava gque seria minha profissao.

Achava que seria meu passatempo.

2. Nao quero mais depender da musica para sobreviver. Quero ter outra profisséo.

% Tradugao livre atribuida a Ricardo de Mattos, do Soneto Inverno, de autoria de Antonio Vivaldi (1678-1741)
de sua obra As Quatro Esta¢fes, de 1725. Texto original constante do anexo 5.
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Eu queria saber como se sentem as pessoas que sempre foram felizes dentro da

masica. Queria ter essa sensacao pelo menos por um dia.

Orquestra era 0 que eu desejava fazer quando comecei a estudar viola. Queria tocar
em orquestra. Hoje eu tenho horror!

Meu maior medo é ndo conseguir outro emprego e ter que continuar vivendo da

muasica...

Foi bom falar abertamente sobre os meus sentimentos em relagdo a masica e a minha

profissdo. Me fez pensar mais a respeito e definir para mim mesma.

N&o posso saber como seria se eu ndo tivesse continuado na musica e seguido carreira

profissional.

A viola sempre foi um desafio e motivo de muito sofrimento para mim, pois era algo

gue me parecia inatingivel. Hoje sei que se eu tivesse acreditado eu teria chegado la.

Caché eu néo fiz muitos, toquei na noite, muitos casamentos, shows alguns e com a

orquestra alguns também. Gostaria de ter feito mais...

A musica hoje faz parte da minha vida como o meu ganha pdo, muito embora eu seja

mesmo mais professora do que musicista.
Segunda unidade de analise
Meu futuro é ser diplomata e tocar apenas por hobbie.
Musica de camara € tudo o que eu gosto de tocar.
Nunca mais quero tocar em orquestra, embora ndo se possa dizer isso...

Tocar um instrumento é uma coisa fascinante e € o desejo muitas vezes frustrado de
muita gente por ai. Mas é um sacerdécio. E algo que deveria ser feito apenas por

pessoas que pudessem dedicar-se de corpo e alma.

Atualmente eu estudo raramente, ndo tenho paciéncia nem tempo, pois faco muitas

outras coisas.
Uma violista possui muitos desejos...
Minha maior preocupacao € em conseguir agora outro emprego.

Eu desejo ser feliz profissionalmente, acreditar que o que faco é util para alguém.
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O destino é um tanto quanto cruel...
Eu gostaria de ter certeza de que escolhi o caminho certo...
Terceira unidade de analise
Tocar profissionalmente ndo me atrai mais, nem me faz falta.
Fui vitoriosa quando percebi que eu deveria fazer outra coisa para me sentir realizada.

O violino barroco mudou minha maneira de ver o tocar. Sempre foi um sofrimento

muito grande com a viola, o violino me fez tocar sem tanto compromisso.
Quando eu toco, eu sinto prazer.
Uma vez tive que tocar com luvas, tamanho era o frio!

(Na) Bélgica eu me senti uma verdadeira musicista, era respeitada e convidada a tocar
em todos os grupos. Comprei até uma secretaria eletrénica para ndo perder os convites.

Acho que eu deveria ter ficado la...
Meu maior desejo € me aposentar!

A melhor coisa que ja me aconteceu na musica foi conhecer o violino barroco e ir

estudar na Belgica.
Quando eu ouco a Paixdo Segundo S&o Mateus de Bach, eu me emociono...
Eu fico mais a vontade tocando do que falando.
Quarta unidade de analise
Quando me ouco tocar eu até acho que toco bem!

Como eu gostaria de ser uma grande instrumentista! Eu realmente gostaria de ter essa

gana de estudar, de ficar horas e horas tocando!

Um musico ndo deveria se sentir entediado quando esta estudando.
Eu me esforco para ser mais disciplinada.

E facil fugir dos estudos!

Quando ouco alguém tocar o meu instrumento, acho muito bom, pois sdo poucas as

pessoas que escolhem tocar viola.

Eu sempre quis viajar tocando.
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Eu estudo pouquissimo para o que deveria.

Ninguém nunca me disse que eu tinha futuro como instrumentista.

Me marcou mais 0 que aconteceu de ruim do que o que aconteceu de bom.
Quinta unidade de analise

Meu pai nunca me deu muita forca, mas também nunca foi contra.

Musica Antiga é o que eu gosto de fazer na masica.

Dedico a maior parte do tempo dando aulas.

Tocar em casamento € uma boa forma de ganhar dinheiro facil.

Meu maior problema é n&o ter influéncia entre as pessoas certas.

Eu tive a sorte de ter ido estudar na Bélgica.

Meu projeto de vida é passar em um concurso.

Minha autoestima agora esta bem melhor do que ha 20 anos.

Como violinista barroca eu tenho muito o que aprender.

Se eu tivesse ficado na Bélgica, hoje eu seria uma grande violinista barroca, mas com

certeza.
Sexta unidade de anélise
Como violista, eu acho que tenho um som bonito.
Uma orquestra sempre possui grandes problemas....
Na&o quero ficar a vida inteira vivendo de mdsica.
Tocar pode ser muito prazeroso.
Eu sou uma instrumentista satisfeita comigo mesma, mesmo com minhas limitagdes.
Minha visdo de mim mesma talvez ndo seja a visao real.
Foi ruim ser humilhada por um professor.
Os musicos sdo pessoas complicadas.
Minha mée é uma musicista frustrada e traumatizada.

Eu preciso ter mais disciplina.
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Setima unidade de analise
Eu me sinto cansada de fazer o que faco.
Os meus irm&os ndo sdo musicos e ndo d&o valor a profissao.
Quando estou s6 gosto de cantar.
O meu pai cantava.
Meu trabalho me entedia.
Meu maior prazer é ndo fazer nada.
Fico triste ao pensar nos talentos desperdicados.
Tenho vontade de ganhar na loteria pra ndo me preocupar com dinheiro.
Com a musica quero tocar com amigos..
Eu quero cantar.
Oitava unidade de anélise
As melhores apresentacdes que eu vi foram na Bélgica.
Se eu pudesse voltaria para la.
Me da muito prazer cantar.
Um professor pode destruir um aluno.
Ninguém tem o direito de dizer a alguém que ele ndo tem talento.
Trauma é algo que eu ndo quero causar a ninguém.
Quando eu toco coloco meus sentimentos...
O palco ndo era propriamente o problema.

Tocar um instrumento € ter que estar provando aos outros o tempo todo que voceé é

capaz.

Quem me dera que eu tivesse tido disciplina, perseveranca, auto-estima e

determinacdo para me preparar quando eu tinha tempo.
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Orientada pelo completamento de frases, tomei como primeiro passo estabelecer os
possiveis indicadores de sentidos subjetivos e com base nisso, formar grupos semanticos
subjetivos. A organizacdo dos indicadores e 0s grupos semanticos dai derivados serdo
apresentados por meio de quadros, os quais serdo sinalizadas por meio da letra V de
Violet, seguida de sequéncia numeral, neste caso, de V1 a V6, perfazendo 6 quadros.

O quadro V1 corresponde aos indicadores diretos, os quais dizem respeito as frases

com sentido explicito.



QUADRO V1 - INDICADORES DIRETOS

FRASES COMPLETADAS
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INDICADORES

Eu queria saber como se sentem as pessoas que
sempre foram felizes dentro da musica. Queria

ter essa sensacao pelo menos por um dia. (3)

AUTORREFERENCIA MUSICAL
PROFISSIONAL
DESFAVORAVEL.

Foi bom falar abertamente sobre os meus
sentimentos em relacdo a musica e a minha
profissdo. Me fez pensar mais a respeito e

definir para mim mesma. (6)

AUTORREFERENCIA
EMOCIONAL FAVORAVEL.

A viola sempre foi um desafio e motivo de muito
sofrimento para mim, pois era algo que me
parecia inatingivel. Hoje sei que se eu tivesse

acreditado eu teria chegado la. (8)

REFERENCIA MUSICAL
DESFAVORAVEL.

AUTOCOBRANCA.

AUTORREFERENCIA MUSICAL
PROFISSIONAL
DESFAVORAVEL.

A musica hoje faz parte da minha vida como o
meu ganha p&o, muito embora eu seja mesmo

mais professora do que musicista. (10)

REFERENCIA MUSICAL
PROFISSIONAL
DESFAVORAVEL.

Meu futuro é ser diplomata e tocar apenas por
hobbie. (11)

ASPIRACOES.

Musica de camara € tudo o que eu gosto de tocar.
(12)

REFERENCIA MUSICAL
PROFISSIONAL FAVORAVEL.

Nunca mais quero tocar em orquestra, embora

nao se possa dizer isso... (13)

REFERENCIA MUSICAL
PROFISSIONAL
DESFAVORAVEL.
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FRASE RETICENTE.

Tocar um instrumento € uma coisa fascinante e é
0 desejo muitas vezes frustrado de muita gente
por ai. Mas é um sacerdécio. E algo que deveria
ser feito apenas por pessoas que pudessem
dedicar-se de corpo e alma. (14)

REFERENCIA MUSICAL
PROFISSIONAL FAVORAVEL.

REFERENCIA MUSICAL
DESFAVORAVEL.

Minha maior preocupacao é em conseguir agora

outro emprego. (17)

ASPIRACOES.

Eu desejo ser feliz profissionalmente, acreditar

gue o que faco € util para alguém. (18)

AUTORREFERENCIA MUSICAL
PROFISSIONAL
DESFAVORAVEL.

ASPIRACOES.

Eu gostaria de ter certeza de que escolhi o

caminho certo... (20)

AUTORREFERENCIA
EMOCIONAL FAVORAVEL.

ASPIRACOES.

Tocar profissionalmente ndo me atrai mais, nem
me faz falta. (21)

REFERENCIA MUSICAL
PROFISSIONAL
DESFAVORAVEL.

O violino barroco mudou minha maneira de ver
o0 tocar. Sempre foi um sofrimento muito
grande com a viola, o violino me fez tocar sem

tanto compromisso. (23)

REFERENCIA MUSICAL
FAVORAVEL.

Quando eu toco, eu sinto prazer. (24)

AUTORREFERENCIA MUSICAL
FAVORAVEL.

(Na) Bélgica eu me senti uma verdadeira
musicista, era respeitada e convidada a tocar

em todos os grupos. Comprei até uma

REFERENCIA MUSICAL
PROFISSIONAL FAVORAVEL.



secretaria eletrénica para néo perder 0s
convites. Acho que eu deveria ter ficado Ia...
(26)
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Meu maior desejo é me aposentar! (27)

REFERENCIA MUSICAL
PROFISSIONAL
DESFAVORAVEL.

A melhor coisa que ja me aconteceu na musica
foi conhecer o violino barroco e ir estudar na
Bélgica. (28)

REFERENCIA MUSICAL
PROFISSIONAL FAVORAVEL.

REFERENCIA MUSICAL
PEDAGOGICA FAVORAVEL.

Quando eu ougo a Paixdo Segundo Sdo Mateus

de Bach eu me emociono... (29)

REFERENCIA MUSICAL
FAVORAVEL.

Eu fico mais a vontade tocando do que falando.
(30)

AUTORREFERENCIA MUSICAL
FAVORAVEL.

Quando me ougo tocar eu até acho que toco bem!
(31)

AUTORREFERENCIA MUSICAL
FAVORAVEL.

AUTORREFERENCIA
EMOCIONAL DESFAVORAVEL.

Fui vitoriosa quando percebi que eu deveria

fazer outra coisa para me sentir realizada. (22)

AUTORREFERENCIA
EMOCIONAL FAVORAVEL.

Como eu gostaria de ser uma grande
instrumentista! Eu realmente gostaria de ter
essa gana de estudar, de ficar horas e horas
tocando! (32)

AUTORREFERENCIA MUSICAL
DESFAVORAVEL.

Um musico ndo deveria se sentir entediado

guando esté estudando. (33)

AUTORREFERENCIA MUSICAL
DESFAVORAVEL.
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AUTOCOBRANCA.
Eu me esforco para ser mais disciplinada. (34) AUTOCOBRANCA.
E facil fugir dos estudos! (35) AUTOCOBRANCA.

Quando ouco alguém tocar o meu instrumento,
acho muito bom, pois sdo poucas as pessoas que

escolhem tocar viola. (36)

REFERENCIA MUSICAL
PROFISSIONAL FAVORAVEL.

Eu sempre quis viajar tocando. (37)

REFERENCIA MUSICAL
PROFISSIONAL FAVORAVEL.

Eu estudo pouquissimo para o que deveria. (38)

AUTOCOBRANCA.

Ninguém nunca me disse que eu tinha futuro

como instrumentista. (39)

ALTERCOBRANCA.

Me marcou mais 0 que aconteceu de ruim do

gue o que aconteceu de bom. (40)

AUTORREFERENCIA
EMOCIONAL.

Meu pai nunca me deu muita forca, mas

também nunca foi contra. (41)

REFERENCIA FAMILIAR
DESFAVORAVEL.

Musica Antiga € o que eu gosto de fazer na

musica. (42)

REFERENCIA MUSICAL
FAVORAVEL.

Eu tive a sorte de ter ido estudar na Bélgica.
(46)

REFERENCIA PEDAGOGICA
FAVORAVEL.

Meu projeto de vida é passar em um concurso.
(47).

ASPIRACOES.

Minha autoestima agora estd bem melhor do que
hé 20 anos! (48)

AUTORREFERENCIA
EMOCIONAL FAVORAVEL.

Como violinista barroca eu tenho muito o que

AUTORREFERENCIA MUSICAL



aprender. (49)

142

PROFISSIONAL FAVORAVEL.

Como violista eu acho que tenho um som bonito.
(51)

AUTORREFERENCIA MUSICAL
FAVORAVEL.

N&o quero ficar a vida inteira vivendo de

musica. (53)

ASPIRACOES.

Tocar pode ser muito prazeroso. (54)

REFERENCIA MUSICAL
FAVORAVEL.

Eu sou uma instrumentista satisfeita comigo

mesma, mesmo com minhas limitacdes. (55)

AUTORREFERENCIA MUSICAL
PROFISSIONAL FAVORAVEL.

Minha visdo de mim mesma talvez ndo seja a

visdo real. (56)

AUTORREFERENCIA
EMOCIONAL DESFAVORAVEL.

Foi ruim ser humilhada por um professor. (57)

REFERENCIA PEDAGOGICA
MUSICAL DESFAVORAVEL.

FRASE RETICENTE.

Os musicos sao pessoas complicadas. (58)

REFERENCIA MUSICAL
PROFISSIONAL
DESFAVORAVEL.

FRASE RETICENTE.

Minha mae é uma musicista frustrada e

traumatizada. (59)

REFERENCIA FAMILIAR
MUSICAL DESFAVORAVEL.

Eu preciso ter mais disciplina. (60)

AUTOCOBRANCA.

Eu me sinto cansada de fazer o que facgo. (61)

AUTORREFERENCIA MUSICAL
PROFISSIONAL
DESFAVORAVEL.

Os meus irmdos ndo sao musicos e ndo dao valor

REFERENCIA MUSICAL



a profisséo. (62)
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FAMILIAR DESFAVORAVEL.

Quando estou s6 gosto de cantar. (63)

AUTORREFERENCIA MUSICAL
FAVORAVEL.

O meu pai cantava. (64)

REFERENCIA FAMILIAR
MUSICAL FAVORAVEL.

Meu trabalho me entedia. (65)

REFERENCIA MUSICAL
PROFISSIONAL
DESFAVORAVEL.

Com a musica quero tocar com amigos. (69)

REFERENCIA MUSICAL
FAVORAVEL.

ALTERREFERENCIA MUSICAL.

Me da muito prazer cantar. (73)

AUTORREFERENCIA MUSICAL
FAVORAVEL.

Quando eu toco coloco meus sentimentos... (77)

AUTORREFERENCIA MUSICAL
FAVORAVEL.

Tocar um instrumento é ter que estar provando

aos outros o tempo todo que vocé e capaz. (79)

REFERENCIA MUSICAL
DESFAVORAVEL.

ALTERREFERENCIA
DESFAVORAVEL.

AUTOCOBRANCA.

Quem me dera que eu tivesse tido disciplina,
perseveranca, auto-estima e determinacao para

me preparar quando eu tinha tempo. (80)

AUTORREFERENCIA
EMOCIONAL DESFAVORAVEL.

AUTOCOBRANCA.

Ap6s a pontuacdo dos indicadores diretos os quais delimitaram unidades

interpretativas, a analise prosseguiu junto ao quadro V2 - Indicadores Indiretos que

corresponde as frases com sentidos ocultos ou subjacentes. Ao que se segue.



QUADRO V2 - INDICADORES INDIRETOS

Nunca mais quero tocar em orquestra, embora néo se

possa dizer isso... (13)
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REFERENCIA MUSICAL
PROFISSIONAL
DESFAVORAVEL.

FRASE RETICENTE.

Uma violista possui muitos desejos... (16)

FRASE RETICENTE.

O destino é um tanto quanto cruel... (19)

FRASE RETICENTE.

Eu gostaria de ter certeza de que escolhi o caminho
certo... (20)

FRASE RETICENTE.

Meu maior problema é ndo ter influéncia entre as

pessoas certas. (45)

FRASE RETICENTE.

Uma orquestra sempre possui grandes problemas...
(52)

REFERENCIA MUSICAL
PROFISSIONAL
DESFAVORAVEL.

FRASE RETICENTE.

Foi ruim ser humilhada por um professor. (57)

REFERENCIA MUSICAL
PEDAGOGICA
DESFAVORAVEL

Meu maior prazer € nao fazer nada. (66)

AUTORREFERENCIA
EMOCIONAL
DESFAVORAVEL

Fico triste ao pensar nos talentos desperdicados. (67)

REFERENCIA PEDAGOGICA
DESFAVORAVEL.

Os meus irmaos ndo sdo musicos e ndo dao valor a

REFERENCIA MUSICAL



profisséo. (62)
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FAMILIAR DESFAVORAVEL

Com a masica quero tocar com amigos... (69)

ALTERREFERENCIA
MUSICAL FAVORAVEL.

REFERENCIA MUSICAL
FAVORAVEL.

Eu quero cantar. (70)

AUTORREFERENCIA
MUSICAL FAVORAVEL..

As melhores apresentacbes que eu vi foram na
Belgica. (71)

REFERENCIA MUSICAL
PEDAGOGICA
DESFAVORAVEL.

REFERENCIA MUSICAL
FAVORAVEL.

Se eu pudesse voltaria para la. (72)

REFERENCIA MUSICAL
FAVORAVEL.

Um professor pode destruir um aluno. (74)

REFERENCIA PEDAGOGICA
MUSICAL DESFAVORAVEL.

Ninguéem tem o direito de dizer a alguém que ele nédo
tem talento. (75)

REFERENCIA PEDAGOGICA
MUSICAL DESFAVORAVEL.

Trauma € algo que eu ndo quero causar a ninguém.
(76)

REFERENCIA PEDAGOGICA
MUSICAL DESFAVORAVEL.

O palco néo era propriamente o problema. (78)

AUTORREFERENCIA
MUSICAL FAVORAVEL.

FRASE RETICENTE.

Como se pode observar acima, os indicadores indiretos - complexos por natureza

por ocultarem conteddos subjetivos - deram algumas pistas como, por exemplo, “uma
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orquestra sempre possui grandes problemas...”. Depreende-se que o conteldo subjetivo
esteja relacionado ao aspecto profissional, entretanto ndo fica claro sobre quais problemas
a violista esta falando. Dessa maneira, sinalizei a frase como referente musical profissional

e acresci o indicador denominado frase reticente.

Por reticente compreendo a frase que ndo concretiza inteiramente uma informacao
subjetiva. Nesse sentido, resolvi solicitar a violista possiveis complementa¢des por meio

de perguntas dirigidas

Segue abaixo um quadro com as frases complementadas reticentes e respectivas

perguntas derivadas.
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QUADRO V3 — FRASES COMPLEMENTADAS RETICENTES E PERGUNTAS

DERIVADAS

FRASES COMPLEMENTADAS RETICENTES

PERGUNTAS DERIVADAS

Nunca mais quero tocar em orquestra, embora néo se

possa dizer isso...

Que fator contribuiu para a sua
rejeicdo a orquestra? Por que
ndo se poderia deixar de tocar

em orquestra?

Uma violista possui muitos desejos...

Quais desejos? Essa violista é

vocé ou a classe toda?

O destino é um tanto quanto cruel...

Onde esta a crueldade do

destino?

Eu gostaria de ter certeza de que escolhi o caminho

certo...

Que caminho vocé escolheu?

Meu maior problema é ndo ter influéncia entre as

pessoas certas.

Em que setor vocé gostaria de

exercer influéncia e por que?

Uma orquestra sempre possui grandes problemas...

Que problemas e por que séo
problemas? Eles interferem em

seu exercicio como musico?

Foi ruim ser humilhada por um professor.

Ndo foi enviada. Ver

explicacdo abaixo.

Meu maior prazer é ndo fazer nada.

O que significa essa

afirmativa?

Fico triste ao pensar nos talentos desperdi¢ados.

Vocé foi um talento

desperdicado?



Os meus irmdos nao sao musicos e nao dao valor a

profissao.
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Em que isso pesa em seu
exercicio como musico ou na

sua emocionalidade?

Com a madsica quero tocar com amigos...

De que forma os amigos
influenciam em seu exercicio

como musico?

Eu quero cantar.

Qual a diferenca entre cantar e

tocar viola?

Se eu pudesse voltaria para la (para a Bélgica).

Qual ¢ o atrativo da Belgica?
Mesmo agora voceé voltaria?
Voltar para I& mudaria algum

plano ou situacao sua?

Um professor pode destruir um aluno.

Voce foi destruida por um
professor? Se foi, o0 que ele

destruiu?

Ninguem tem o direito de dizer a alguém que ele ndo

tem talento.

Vocé ja ouviu alguém falar isso
pra alguém? Se sim, qual foi o

impacto?

Trauma € algo que eu ndo quero causar a ninguém.

Nao foi enviada. Ver

explicacdo abaixo.

O palco néo era propriamente o problema.

Havia um problema? Qual era?

Ainda o é?

As frases - “foi ruim ser humilhada por um professor e “trauma é algo que eu nédo

quero causar a ninguém” - ndo foram enviadas a Violet por ja se reportarem a informac6es

fornecidas nas primeiras entrevistas com a violista.

A seguir o quadro contendo as perguntas formuladas, as respectivas respostas e as

indicacBes semanticas subjetivas.



QUADRO V4 -

PERGUNTAS,

INDICADORES DE SENTIDO SUBJETIVO.
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FRASE GERADORA/RESPOSTA E

PERGUNTAS FRASE GERADORA/RESPOSTA INDICADORES
Que fator contribuiu | Nunca mais quero tocar em orquestra, | REFERENCIA
para a sua rejeicdo a | embora ndo se possa dizer isso... MUSICAL
2 .
orquestra? Por que | £, a0 quero mais ter que tocar um PROFISSIONAL
ndo se poderia repertdrio, as vezes extremamente dificil e DESFAVORAVEL.
deixar de tocar em penoso, trabalhoso, e que ndo é o que eu
2 : :
orquestra quero tocar. Tocar musicas escolhidas por
outrem, ndo por mim.
Quais desejos? Essa | Uma violista possui muitos desejos... FRUSTRACAO.
violista & vocé ou a N&o sei por que eu disse isso. Acho que
2 :
classe toda’ pessoas em geral possuem desejos. Acho
que como violista 0 meu desejo era tocar
bem, como eu acho que ndo toco, isto &,
chegar a um padréo de exceléncia onde ndo
cheguei, onde talvez nunca chegue...
Onde estd a O destino é um tanto quanto cruel... O | REFERENCIA
crueldade do destino é cruel, porque ele nos leva onde | EMOCIONAL
destino? ndo esperamos, onde as vezes ndo | DESFAVORAVEL.
desejamos. Eu ndo escolhi minha profissao, FRUSTRACAO.

fui levada pelo "destino™ a ela (digamos
que a palavra € essa). Mas a0 mesmo
tempo, tive alguns azares dentro da minha
trajetéria na musica. Eu poderia ndo ter tido
a infelicidade de encontrar pelo meu
caminho um professor que me abaixasse

ainda mais a auto-estima. Poderia ter




encontrado professores que me fizessem
ver minhas possibilidades, e ndo o

contrario.

150

Que caminho vocé

escolheu?

Eu gostaria de ter certeza de que escolhi
0 caminho certo... Escolhi seguir na
masica, mesmo com tanta frustracdo. Eu
ndo tenho uma consciéncia muito firme de
ter escolhido alguma coisa, mas em
momentos de decisdo, eu tive que optar por
seguir este ou aquele caminho, e a verdade
é que a vida que tenho é consequéncia
dessas escolhas. N&o sei se eu teria
condigdo de escolher diferente. Acho que

se eu escolhi, é porque era o certo.

AUTORREFERENCIA
EMOCIONAL
DESFAVORAVEL.

Em que setor vocé

Meu maior problema é néo ter influéncia

AUTORREFERENCIA

gostaria de exerce entre as pessoas certas. N&o sei por que eu | EMOCIONAL
influéncia e por disse isso, mas talvez estivesse me | DESFAVORAVEL.
que? referindo a entrar no mercado de trabalho,

ser convidada a tocar em grupos ou ser

considerada como uma boa instrumentista.
Que problemas e Uma orquestra sempre possui grandes | REFERENCIA
por que sdo problemas. Os problemas das orquestras | PROFISSIONAL
problemas? Eles s&0 sabidos por todos. Em primeiro lugar as | DESFAVORAVEL.

interferem em seu
exercicio como

musico?

intrigas, as desavencas, 0S egos enormes
que ndo podem conviver. Depois, a pressao
para tocar em pouco tempo repertério de
grande dificuldade, o que causa lesdes e
tensdes que se acumulam com o tempo e
trazem consequéncias desastrosas ao longo

do tempo. Outro problema que eu vejo nas

AUTORREFERENCIA
EMOCIONAL
FAVORAVEL.



orquestras brasileiras € o musico virar
funcionario publico, chegar, bater o ponto e
tocar. E a anti-inspiragdo, a anti-
musicalidade em seu extremo. Nada disso
interfere em mim, pois eu ndo toco em

orquestra.
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O que significa essa

afirmativa?

Meu maior prazer é ndo fazer nada. Eu
adoro o 6cio. Adoro poder sentar e ndo
fazer nada, pensar, apenas pensar... 1sso é
um pouco dificil nesse mundo cadtico,
onde o tempo virou a maior riqueza de um
ser humano. Para um musico, isso &

praticamente impossivel.

INR

Vocé foi um talento

desperdicado?

Fico triste ao pensar nos talentos
desperdicados. Com certeza eu fui um
talento  desperdicado.  Principalmente
porque eu me esforcei demais, eu gastei a
minha juventude, deixei de fazer coisas que
poderia ter feito bem, para me dedicar a
uma profisssio que ndo me dad o
reconhecimento e o retorno devido. Se eu
tivesse me dedicado a qualquer outra
profissdo o tanto que eu me dediquei a
mausica, hoje eu seria um grande expoente
nesta area, respeitada talvez mundialmente.

E uma profissdo muito ingrata, ingldria.

ALTERREFERENCIA
DESFAVORAVEL.

FRUSTRACAO.

Em que isso pesa
em Seu exercicio
como musico ou na

Sua

Os meus irmaos ndo sao musicos € nao
ddo valor a profissdo Isto ja pesou
bastante, quando eu era uma pessoa em

formacdo e precisava de estimulo dos meus

REFERENCIA
FAMILIAR
DESFAVORAVEL.



emocionalidade?

familiares. Era outro fator de diminuicao da

auto-estima, e desencorajador.
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De que forma os
amigos influenciam
em seu exercicio

como musico?

Com a musica quero tocar com amigos...
Tenho amigos que me estimulam, que
talvez tenham problemas parecidos com o0s
meus, onde eu posso me sentir acolhida e
compreendida. Gosto de tocar com amigos
porque gosto de estar com eles. E posso
assim ser eu mesma, tocar 0 que eu quero,

COmo €eu quero.

ALTERREFERENCIA
FAVORAVEL.

Qual a diferenca
entre cantar e tocar

viola?

Eu quero cantar. A diferenca é total.
Tecnicamente € bem mais facil cantar. A
expressdo vem de dentro, € menos artificial.

Eu gosto muito de cantar

INR

Qual é o atrativo da
Bélgica?  Mesmo
agora vocé voltaria?
Voltar para la
mudaria algum
plano ou situacdo

sua?

Se eu pudesse voltaria para la (para a
Bélgica). Na Bélgica eu tinha muitas
possibilidades, estava com o0s caminhos
abertos a minha frente. E eu era
desconhecida, ninguém tinha ideias pre-
concebidas a meu respeito. Era como ter

uma segunda chance.

REFERENCIA
PESSOAL
EMOCIONAL
DESFAVORAVEL.

Vocé foi destruida
por um professor?
Se foi, o que ele

destruiu?

Um professor pode destruir um aluno.
Eu fui destruida por varios. Eles destruiram
minha auto-estima, minha coragem, minha
crenca em mim mesma. Me fizeram pensar

que eu ndo podia. Hoje eu sei por mim

REFERENCIA
PEDAGOGICA
DESFAVORAVEL.

AUTORREFERENCIA

EMOCIONAL
mesma que eu podia. Mas eu descobri DESEAVORAVEL
sozinha, talvez, tarde demais. .
FRUSTRACAO.
Vocé ja ouviu Ninguém tem o direito de dizer a alguém | REFERENCIA



alguém falar isso
pra alguém? Se sim,

qual foi o impacto?

gue ele ndo tem talento. Ja ouvi falar de
casos, mas ndo presenciei. Diretamente
assim, eu nunca ouvi, mas tudo o que me
foi passado de forma subliminar foi
tentando me fazer desistir. Eu tive um
professor que me disse que os professores
de instrumento procuram fazer os alunos
desistirem, para diminuir a concorréncia.
Ele me disse que eu tinha um talento
extraordinario. Mas acho que o estrago ja

tinha sido feito antes.
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PEDAGOGICA
DESFAVORAVEL.

REFERENCIA
PEDAGOGICA
FAVORAVEL.

AUTORREFERENCIA
EMOCIONAL
DESFAVORAVEL.

Havia um
problema? Qual

era? Ainda o é?

O palco ndo era propriamente o
problema. O problema é sempre 0 nosso
emocional, o elemento interno. A nossa
auto-imagem € que precisa ser trabalhada,

sempre.

AUTORREFERENCIA
EMOCIONAL
DESFAVORAVEL.

Segue o quadro que corresponde aos indicadores nao relevantes que sao as frases

coadjuvantes, as quais pontuam aspectos de significancia pouco ou nada relevante para 0s

focos de tensdo subjetiva.
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QUADRO V5 — INDICADORES NAO RELEVANTES

Quando eu comecei a estudar masica eu ndo pensava que seria minha profissdo. Achava

que seria meu passatempo. (1)

N&o posso saber como seria se eu ndo tivesse continuado na mdsica e seguido carreira

profissional. (7)

Caché eu ndo fiz muitos, toquei na noite, muitos casamentos, shows alguns e com a

orquestra alguns também. Gostaria de ter feito mais... (9)

Atualmente eu estudo raramente, ndo tenho paciéncia nem tempo. (15)

Uma vez tive que tocar com luvas, tamanho era o frio! (35)

Dedico a maior parte do tempo dando aulas. (43)

Tocar em casamento € uma boa forma de ganhar dinheiro facil. (44)

As melhores apresentacfes que eu vi foram na Bélgica. (71)

Segue o0 quadro que agrupa os indicadores subjetivos segundo seus grupos

semanticos.
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QUADRO V6 — GRUPOS SEMANTICOS

Grupos semanticos Indicadores de sentidos subjetivos

FAVORABILIDADE

| REFERENCIAS PESSOAL SIM NAO
MUSICAIS
I FAMILIAR Idem Idem
1 PEDAGOGICA | Idem Idem
v PROFISSIONAL | Idem Idem
Vv AUTORREFERENCIA EMOCIONAL Idem Idem
VI MUSICAL Idem Idem
Vil PROFISSIONAL | Idem Idem

VIII | ASPIRACOES

IX | AUTOCOBRANCA

X FRUSTRACAO

Xl | ALTERRREFERENCIA

XIl | ALTERCOBRANCA Idem

Foram contemplados 12 grupos semanticos subjetivos, os quais serdo definidos a

sequir.
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() Referéncia musical pessoal: sera definida como toda e qualquer atividade,

pensamento ou sentimento efetuado pela violista e relacionado ao seu universo musical,
destacando universo como qualquer pratica ou pensamento, opinido, sentimento, vivéncia
associados a area musical. Desse modo, a fala, “o0 violino barroco mudou minha maneira
de ver o tocar. Sempre foi um sofrimento muito grande com a viola, o violino me fez tocar
sem tanto compromisso” — demonstra que tocar viola sempre causou sofrimento, 0 que
torna esse ato desfavoravel no ponto de vista da violista; bem como tocar violino barroco
ameniza esse peso, provocando um novo posicionamento frente a atividade de tocar — o
violino barroco fez mudar a visdo e a relagdo da violista/violinista com a atividade

musical, determinando-lhe dessa feita uma referéncia favoravel em relacdo a masica.

(I Referéncia musical familiar: sera definida como toda e qualquer memoria,

opinido e sentimento do sujeito relacionado especificamente as vivéncias e relacGes
familiares. E exemplo de referéncia musical familiar a fala: “meu pai nunca me deu forga,

mas também nunca foi contra”.

(111) Referéncia musical pedagogica: serad definida como toda e qualquer atividade,

pensamento ou sentimento do sujeito relacionado especificamente as vivéncias e relagdes
pedagdgicas musicais. E exemplo de referéncia musical pedagdgica a fala: “foi ruim ser

humilhada por um professor”.

(IV) Referéncia musical profissional: sera definida como toda e qualquer atividade,

pensamento ou sentimento do sujeito relacionado especificamente a pratica e vivéncia no
mercado de trabalho, as quais incidem em sua atuacdo como musico. E exemplo de
referéncia musical profissional a fala: “orquestra era o que eu desejava fazer quando

",

comecei a estudar viola. Queria tocar em orquestra. Hoje eu tenho horror

(V) Autorreferéncia emocional: sera definida como todo pensamento, opinido ou

sentimento relacionado a questdes interiores, as quais se reportem ao proprio sujeito. E
exemplo de autorreferéncia emocional a fala: “foi bom falar abertamente sobre 0os meus
sentimentos em relacdo a musica e a minha profissdo. Me fez pensar mais a respeito e

definir para mim mesma”.

(V1) Autorreferéncia musical: sera definida como todo pensamento ou sentimento

relacionados a questdes relacionais interiores focadas na musica. E exemplo de

autorreferéncia musical a fala: “eu quero cantar”.
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(V1) Autorreferéncia musical profissional: sera definida como todo pensamento,

opinido ou sentimento do sujeito relacionado especificamente a sua préatica e experiéncia
no mercado de trabalho. E exemplo de autorreferéncia musical profissional a fala: “eu me

sinto cansada de fazer o que fago”.

(V1) Aspiractes: serd definida como todo pensamento, opinido ou sentimento
relacionado a desejos pessoais ou profissionais projetados para o futuro. E exemplo de

aspiracdes a fala: “meu futuro é ser diplomata e tocar apenas por hobbie”.

(IX) Autocobranca: sera definida como todo pensamento, opinido ou sentimento

relacionado a exigéncias especificas do proprio sujeito a si mesmo como mdsico. E

exemplo de autocobranca a fala: “eu me esforgo para ser mais disciplinada”.

(X) Frustracao: sera definida como uma acgéo idealizada por Violet a qual deixou de
acontecer compatibilizado com um sentimento de insatisfacdo, de vazio subjetivo derivado
da acdo frustrada. Exemplo de frustracao seria: “[...] Eu me esforcei demais, eu gastei a
minha juventude, deixei de fazer coisas que poderia ter feito bem, para me dedicar a uma
profissdo que ndo me da o reconhecimento e o retorno devido [...]”. Na medida em que
alguém se esforca, almeja um determinado resultado; no momento em que o resultado nao

corresponde ao esforco, tem-se uma agédo frustrada, que s6 avancou até a metade.

(XI) Alterreferéncia musical: Por alterreferéncia musical defino todo pensamento,

opinido ou sentimento dirigido a outrem. E exemplo de alterreferéncia musical a fala:
“tocar um instrumento € ter que estar provando aos outros o tempo todo que vocé é

capaz”.

(XII) Altercobranca: sera definida como todo pensamento, opinido ou sentimento

relacionado a exigéncias especificas musicais do proprio sujeito em relacdo a outrem. E
exemplo de altercobranca a fala: “Ninguém nunca me disse que eu tinha futuro como

instrumentista”.

Muitos dos indicadores se apresentaram dentro de circunstancias complexas como,
por exemplo, “tocar um instrumento é ter que estar provando aos outros o tempo todo
que Vvocé é capaz” e “tocar pode ser muito prazeroso”. Ao mesmo tempo em que tocar
inclui provar a capacidade, a habilidade no instrumento perante um ouvinte, situacao
supostamente desconfortavel, inclui igualmente ter prazer, situacdo supostamente

confortavel. As duas colocacfes ndo sdo contraditorias, no entanto incompativeis, ja que
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em uma circunstancia de conforto, a violista encontrard uma situacdo favoravel ao prazer;
de outro modo, se exposta a uma circunstancia de cobranca, por exemplo, na presenca de
uma platéia exigente, tera seu prazer refreado ja que estara ocupada em demonstrar suas
habilidades no instrumento. Dai a justificativa para que favorabilidade também seja um
grupo semantico subjetivo e, portanto apresentado como uma categoria investigativa,

totalizando desta feita, 13 grupos semanticos subjetivos.

(X111) Favorabilidade: Por favorabilidade defino a repercussdo do pensamento,

opinido, sentimento, atividade no sentimento de satisfacdo pessoal da violista. Diz respeito
a todas as categorias.

O quadro anterior permitiu tornar visiveis novos angulos de grupos semanticos

subjetivos, justificados pelas seguintes razdes:

As categorias referéncias musicais (pessoal, familiar, pedagogica e profissional)
possuem em sua definicdo caracteristicas em comum - atividades, pensamentos e
sentimentos da violista dirigidas aos setores mencionados — de modo que, por tal afinidade,
se constituirdo como sub-categorias de uma uUnica categoria, ora nomeada de énfases

referentes musicais.

As categorias autorreferéncias (emocional, familiar, pedagodgica e profissional),
aspiracdes, autocobranca, frustracdo possuem em sua definicdo caracteristicas em comum
— acOes, pensamentos e sentimentos da violista voltados para si mesma — de modo que, por
tal afinidade, se constituirdo como sub-categorias de uma Unica categoria, ora nomeada de

énfases autorreferentes.

As categorias alterreferéncias e altercobranca possuem em sua definicdo
caracteristicas em comum — pensamentos, opinides e sentimentos da violista voltados a
outrem — de modo que, por tal afinidade, se constituirdo como sub-categorias de uma Unica

categoria, ora nomeada de énfases alterreferentes.

A categoria favorabilidade se posiciona transversal as categorias acima e portanto

tomara sozinha a denominacao énfase favorabilidade.
Por énfase entendo a organizacdo de subgrupos semanticos subjetivos afins.

Enfase 1: referéncias musicais: pessoal, familiar, pedagdgica, profissional.
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Enfase 2: autorreferéncias: emocional, musical, musical profissional, aspiracoes,

autocobranga, frustragéo.
Enfase 3: alterreferéncia musical, altercobranca.
Enfase 4: favorabilidade

Considerando os focos de tensdo nas énfases e a comunicabilidade entre as
mesmas, é possivel comecar a tracar um perfil subjetivo que postula um sentido mais

global da configuracéo da violista.

Embora tocar seja muito prazeroso para Violet, a viola sempre se apresentou como
um desafio, um sofrimento em sua pratica musical. Ndo houveram empreendimentos
pedagogicos suficientes que a auxiliassem a se sentir melhor ou a lidar melhor com as
dificuldades da aprendizagem do instrumento ou da carreira. Pelo contrario, ha grande
destaque na fala da violista para vivéncias pedagdgicas desfavoraveis. Conduzida dentro
de uma subjetividade desfavoravel para a musica, Violet tornou-se uma profissional

frustrada por se sentir limitada em um universo musical pouco acolhedor.

Sentindo-se devedora permanente de caracteristicas pessoais e profissionais
adequadas para um ser-musico ideal, Violet se esforcou e se empenhou em tentar assumir
um modelo de ser-musico que incluia, no minimo, uma devogao sacerdotal: “Quem me
dera que eu tivesse tido disciplina, perseveranca, auto-estima e determinagdo para me
preparar quando eu tinha tempo”; “Eu queria saber como se sentem as pessoas que

sempre foram felizes dentro da musica. Queria ter essa sensagao pelo menos por um dia”.

De o momento em que Violet ndo conseguiu ser feliz musicalmente, passou a
aspirar a outras possibilidades profissionais - “Meu futuro ¢ ser diplomata”; “Eu desejo ser
feliz profissionalmente, acreditar que o que fago ¢é util para alguém” - e igualmente a uma

condicdo mais favoravel a sua musicalidade:

Com a musica quero tocar com amigos... Tenho amigos que me
estimulam, que talvez tenham problemas parecidos com os meus, onde
eu posso me sentir acolhida e compreendida.

Diante da leitura acima elaborada foi possivel deduzir das énfases a existéncia de
uma relacdo historicamente encadeada que evidencia a trama historica subjetiva que
acompanhou a vida da violista. Por meio de um organograma denominado Encadeamento

Configurador Subjetivo Musical é possivel visualizar a idéia da trama evidenciada.
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ENCADEAMENTO CONFIGURADOR SUBJETIVO MUSICAL

INTERESSE EM MUSICA

MUSICA COMO

FORMACAO MUSICAL DIVERSAO PESSOAL

PROFISSAO MUSICAL

AUTOCOBRANCA FRUSTRAGCAO

ASPIRACAO p>
SENTIDO DE MUDANCA

OUTRA FORMACAO MUSICA COMO
PROFISSIONAL DIVERSAO PESSOAL
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Esse encadeamento configurador se apoia no processo histérico musical da violista
que tem inicio com seu interesse em aprender musica para sua diversdo pessoal: “Quando
eu comecei a estudar musica eu ndo pensava que seria minha profissdo. Achava que seria

meu passatempo”.

Nesse momento inicial de seu processo histérico musical, em que decidiu estudar
musica numa escola especializada, foi provocada uma convergéncia que unia 0 Sseu
interesse em tocar um instrumento musical visando a diversdo pessoal a aprendizagem

musical escolar, necesséria para o alcance de suas intences em aprender musica.

Violet passou a frequentar aulas de misica em um conservatorio e a corresponder a
trajetoria disciplinar exigida pelo estabelecimento. Esse percurso escolar se estendeu até o
nivel superior, no qual a violista, se deparou com niveis de exigéncia de desempenho no
instrumento cada vez maiores e voltados basicamente para a profissionalizagdo musical.
Pelo fato de ndo ter optado por alguma outra profissdo especifica, a violista permanece no
ambiente musical, mesmo porque a musica ndo havia sido excluida como uma
possibilidade profissional, conforme se pode verificar pela sua permanéncia prolongada no

meio musical académico e profissional.

Evidente que a violista teve a oportunidade de vivenciar varias experiéncias no
contexto musical escolar, entretanto, uma de suas referéncias pedagogicas mais marcantes
estd relacionada a circunstancias pedagdgicas desfavoraveis, como se pode verificar em

sua fala abaixo:

Um professor pode destruir um aluno. Eu fui destruida por varios. Eles
destruiram minha auto-estima, minha coragem, minha crenca em mim
mesma. Me fizeram pensar que eu ndo podia. Hoje eu sei por mim
mesma que eu podia. Mas eu descobri sozinha, talvez, tarde demais.

A fala reconstitui um tempo que deixou marcas profundas na violista, que se
impregnaram em sua formacéo psicoldgica. Violet ndo pode atentar que o modelo escolar
se engajava fortemente a guia-la para a profissdo de mdsico e que exatamente por isso
impunha exigéncias musicais compativeis com a ideologia profissional, a qual, por outro

lado, se incompatibilizava, em verdade, com sua propria aspiracdo inicial.

Sem se ater ao modelo, ao “destino cruel”, Violet prosseguiu a trajetoria imposta

pelo mesmo; até porque seu interesse na masica jamais houvera diminuido. Tem-se aqui 0
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inicio de um conflito subjetivo que ha de implicar-se na subjetividade de Violet como

pessoa e como violista.

Tentando corresponder a situacdo em que se encontrava, a violista se impds uma
série de cobrancas que visavam a satisfacdo das exigéncias que lhe eram contextualmente
impostas e que acabaram por culminar em um estado permanente de tenséo e frustragéo.
Vejamos as falas: “eu estudo pouquissimo para o que deveria” ¢ “eu preciso ter mais
disciplina”.

Tendo percorrido grande parte do percurso, a violista se deu conta que aquele
trajeto ja estava tragado. Lamentavelmente, a ela restava se tornar um musico profissional.

As falas abaixo contam dessa armadilha.

O destino € cruel, porque ele nos leva onde ndo esperamos, onde as vezes
ndo desejamos. Eu ndo escolhi minha profissao, fui levada pelo "destino"
a ela (digamos que a palavra é essa). Mas ao mesmo tempo, tive alguns
azares dentro da minha trajetéria na muasica. Eu poderia ndo ter tido a
infelicidade de encontrar pelo meu caminho um professor que me
abaixasse ainda mais a auto-estima. Poderia ter encontrado professores
gue me fizessem ver minhas possibilidades, e ndo o contréario.

Embora a violista tenha se sujeitado ao esquema escolar profissionalizante, ndo
conseguiu corresponder aquela inevitabilidade, sofrendo prolongados anos com a sofrivel
submissdo. A fala “meu trabalho me entedia” demonstra a relagdo de inimizade com a
profissdo musical. O tédio traduz a frustragdo, a amargura, a inadequacdo, as experiéncias
infelizes, incompreendidas e tantos outros sentimentos que ndo favoreceram a violista

como musico profissional.

Escolhi seguir na muasica, mesmo com tanta frustracdo. Eu ndo tenho uma
consciéncia muito firme de ter escolhido alguma coisa, mas em
momentos de decisdo, eu tive que optar por seguir este ou aquele
caminho, e a verdade é que a vida que tenho é consequéncia dessas
escolhas. N&o sei se eu teria condicdo de escolher diferente. Acho que se
eu escolhi, é porque era o certo.

Vivendo uma permanente frustracdo, tornando-se cada vez mais madura pessoal e
emocionalmente, a violista percebeu que ndo era mais possivel continuar perseguindo um
modelo que ndo era compativel consigo. Vejamos as falas: “tocar profissionalmente nao
me atrai mais, nem me faz falta”; “meu maior desejo ¢ me aposentar!”, “nunca mais

guero tocar em orquestra [...] ndo quero mais ter que tocar um repertorio, as vezes
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extremamente dificil e penoso, trabalhoso, e que ndo é o que eu quero tocar. Tocar masicas

escolhidas por outrem, ndo por mim”.

Para Violet, tocar em orquestra “¢ a anti-inspira¢do, a anti-musicalidade em seu
extremo”, observagdo particular que ilustra o destaque dado pela violista a inspiracdo e a
musicalidade — valores musicais desejados por ela: “quando eu toco, coloco meus
sentimentos”. Observacdo que me faz refletir se inspiracdo e musicalidade ndo sdo valores

que se tornaram invisiveis em meio aos valores profissionalizantes.
Em contraponto, tocar com 0s amigos possibilita exercer sua vontade musical:

Com a musica quero tocar com amigos... Tenho amigos que me
estimulam, que talvez tenham problemas parecidos com os meus, onde
eu posso me sentir acolhida e compreendida. Gosto de tocar com amigos
porque gosto de estar com eles. E posso assim ser eu mesma, tocar o
gue eu quero, como eu quero (grifo meu).

Para Berger e Luckmann (2008), a experiéncia humana mais importante “ocorre na
situacdo face a face, que é o caso prototipico da interagao social” (p. 47). Segundo os
autores, & impossivel ndo haver movimento interior mediante a expressao subjetiva de
outrem. Esse aspecto da relacdo humana é fundamental na atividade musical — seja musical

ou musical pedagogica.

Palco de muitas producgdes subjetivas, tocar em grupo possibilita ao musico se
perceber, por meio do outro, a forma ideal, desejada de ser-musico. Por meio da relacdo
interpessoal desenvolvida socialmente tanto € possivel prolongar ou gerar uma insatisfacéo

quanto re-estabelecer condicGes subjetivas mais auspiciosas.

Represada em uma dinamica de cobrancgas e frustracdes, Violet descobriu que em
sua relacdo com a musica ndo havia disposicdo para uma carreira profissional porgue,

afinal, ela jamais houvera desejado intimamente ser um musico profissional.

Tocar um instrumento é uma coisa fascinante e é o desejo muitas vezes
frustrado de muita gente por ai. Mas é um sacerdécio. E algo que deveria
ser feito apenas por pessoas que pudessem dedicar-se de corpo e alma
(14).
Berger e Luckmann (2008) se reportam a sacerddcios como somente possiveis nos
casos de uma alta identificacdo do sujeito com a atividade, o que inclui ndo somente a
atividade em si, mas ‘outros significantes’ os quais podem tambem ser outros individuos.

Quer dizer, ndo basta o interesse e a facilidade, mas a a¢do de outros significantes deve
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concorrer para uma socializacdo equilibrada, que impregne no individuo o sentimento de
pertencimento. Violet jamais se sentiu pertencente ao grupo de aspirantes a musico

profissional.

Nas praticas musicais se apresenta muito forte a mensagem da profissionalizacao,
principalmente se o masico estiver inserido em uma escola formal especializada. As
audicdes, o preparo para a platéia, os festivais de misica, os master class sdo atividades
arquitetadas para preparar os alunos para situacfes similares no mundo profissional. I1sso
custa caro ao aluno que néo se imagina profissional porque o preparo para essas atividades
ocupa bastante o tempo, fato a que nem sempre ele se dipde. Conforme disse bem a
violista, ser musico implica em préaticas sacerdotais, que incluem estudos diarios e
prolongados das habilidades exigidas para um masico profissional. As atividades remetem
a continua trajetdria profissional. Aquele que se indispde com as atividades termina por se
sentir um peixe fora daquela agua e por vezes, visto por seus pares como alguém

desqualificado para o oficio de musico.

O curriculo escolar formal - entenda-se formal como uma atividade inserida em
“um sistema regular de ensino” que respeita “uma sequéncia gradual, sistematica e
responsavel pela producdo de graus e titulos” (MARQUES, 2006, p. 6) - as atividades
preparatorias e do mesmo modo o corpo docente se contextualizam em um ambiente de
muita pressao para a profissionalizacdo do musico focando uma sistematizacdo pontual do
saber necessario para que a profissionalizagdo se cumpra. Contextos escolares formais
trazem um modelo formativo, fornecedor das ferramentas necessarias para 0 mundo
profissional e capaz de habilitar o musico para o instrumento escolhido, o qual deixa de ser
unicamente um instrumento de expressividade musical para se tornar principalmente um
instrumento de trabalho, relacionado a sobrevivéncia, concorréncia, manutencdo das

habilidades, entre outros valores tipicos do trabalho profissional.

Nesse sentido, os valores do mundo profissional se impregnam nos discursos
sociais musicais e praticas pedagogicas e profissionais, estabelecendo um modelo
socialmente correto de ser-musico, o qual vem representar, nesse contexto, o equivalente a
ser-musico-profissional, excluindo-se dessa forma outras possibilidades de ser-mdsico. O
modelo sacrifica a singularidade em sua expressividade artistica musical. A subjetividade
deixa de ser singular para incorporar de modo preponderante os valores coletivos e assumir

assim, uma subjetividade classista.
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Evidente que a subjetividade concebida nesta tese é aquela composta pelo social e
pelo individual, os quais se constituem e sdo constituidos de forma reciproca
(GONZALEZ REY, 2004a). Entretanto, “a subjetividade individual indica processos e
formas de organizacdo da subjetividade que ocorrem nas histdrias diferenciadas dos
sujeitos individuais” (p. 141). Em sendo ‘historias diferenciadas’, nos processos de

subjetivagéo, contrapde-se 0 sujeito ao social.

Gonzélez Rey (2004) defende que essa tensdo entre individual e social é essencial
para o desenvolvimento de ambas as partes. No meu entender, essa conjuntura individual-
social ndo implica uma exclusdo do singular. Somente que, na medida em que a
singularidade se torna invisivel diante do social, a subjetividade do conjunto se
desequilibra e adoece os lados do individual e do social: por um lado a tirania do social
massacra a singularidade a qual se sujeita a sua voz, a voz do grupo; e por outro, tem-se 0
singular que, ao escapar da tirania, se isola do social figurando como excéntrico e
desequilibrado. Nessa gangorra singular-social se confirma simétrico o adoecimento

subjetivo da sociedade e de seus membros particulares.

A fala “como eu gostaria de ser uma grande instrumentista! Eu realmente gostaria
de ter essa gana de estudar, de ficar horas e horas tocando!” pontua que ¢la gostaria de ser
uma grande instrumentista, mas ndo o €; que gostaria de ter o gosto de ficar estudando

horas um instrumento musical, mas ndo o tem.

Sua mensagem explicita fala da grandeza de ser instrumentista e da necessidade de
estudos prolongados para sé-lo — valores que ndo se compatibilizam com a sua indole
musical, que é igualmente grande, mas ndo necessita de estudos prolongados para sé-lo,
pois 0 cerne do ser-musico extrapola a dimensdo material representada pela
profissionalizacdo. O ser—musico de Violet desconhece outro modelo de ser-musico; sua
Unica referéncia tem sido o modelo hegeménico musical que é profissionalizante, dai sua

angustia, sofrimento e sensacdo de inadequacao, de deslocamento.

Ao mesmo tempo, recorro a Berger e Luckmann (2008) para entender que houve
uma falha na socializacdo musical de Violet, por isso a sensa¢do e o fato do ndo
pertencimento. Fato é que sua socializacdo escolar era preparatéria para 0 mundo
profissional, conforme ja foi aventado; e a existéncia de focos de tensdo e de producdo de

sentidos subjetivos centrados no ambito académico musical (ndo me reportando somente



166

ao episodio do professor estrangeiro) perpassa toda a estrutura escolar e profissional com a
qual Violet se deparou; ndo deixando de ressaltar ser essa é a mesma estrutura escolar
vigente que possui maior visibilidade perante a sociedade como opcdo de escolarizagédo
musical, fato que assusta deveras ante a possibilidade do surgimento de novos seres-
musicais desavisados e deslocados.

Diz Violet ser “facil fugir dos estudos”, entretanto a violista ndo fugiu jamais de
sua musica, de sua viola. Sua necessidade musical permanece inalterada — tocar por e com
prazer. O fato de a violista ndo ter conseguido gostar da profissdo de musico ndo invalidou
seu amor pela musica. Contudo, isso aponta para um grande conflito, pois por um lado
tem-se a sujeicdo ao modelo profissional do ser-musico, por uma longa temporada; e por
outro, seu desejo de ruptura conjugado com sua fidelidade a prépria musicalidade, que a

fez tornar-se um ser-musico singular, préprio de si mesma.

Segundo Gonzélez Rey (2005a) o sentido que a pessoa produz em suas vivéncias
ndo se reduz aos significados configurados nele, mas se estabiliza emocionalmente
gerando uma forca dinamica irredutivel ao significado em si. Embora ndo se possa negar
0s Vvestigios das vivéncias, 0 autor real¢a que o sujeito ndo € um reflexo ou epifenémeno
dos varios processos pelos quais passa, pois esse mesmo sujeito pode assumir uma

condicao de ruptura diante de uma situacdo presente.

O autor argumenta que o sujeito, de fato, se constitui subjetivamente, mas que essa
constituicdo pode tanto funcionar como amarras quanto como impulsionadora de posicoes
mais ativas. O sujeito representa “a singularizagdo de uma histéria irrepetivel, capaz de
‘captar’ elementos de subjetividade social que somente serdo inteligiveis ao conhecimento

por meio de construcdo de indicadores singulares nas expressoes individuais” (p. 136).

Sem abdicar de seu desejo simples e direito basico de poder se expressar
musicalmente por meio de sua viola, Violet abre vaga para a ruptura e para novas
possibilidades profissionais e musicais: “meu futuro é ser diplomata e tocar apenas por
hobbie”.

Em sua fala curta, Violet posiciona a musica distante da profissdo que podera ser a
Diplomacia, ja que segundo informacfes mais recentes, Violet retomou os estudos no
curso de Relagdes Internacionais, uma escolha que ja havia sido ensaiada e que agora toma

flego.
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Toda a trama enredada acima representou fundamentos para a elaboragcdo do
encadeamento configurador subjetivo musical, o que significou evidenciar 3 zonas

subjetivas e convergentes entre si, quais sejam:

1) MUSICALIDADE. Zona subjetiva que concentra a musicalidade da violista,
sua vontade simples e inabalavel de se expressar musicalmente, cantando ou tocando um

instrumento.

2% CONFLITO. Zona subjetiva que concentra um conflito draméatico e demorado
entre a vontade de se expressar musicalmente e a trama profissional que se armou

incompativel com sua vontade musical.

3% RUPTURA. Zona subjetiva que se centra na probabilidade de ruptura da trama,
que resgataria novas possibilidades profissionais e distantes do exercicio musical, que

entdo poderia se concretizar prazeroso.

Concluindo, o completamento de frases de Violet gerou e desenvolveu varias
categorias subjetivas que contribuiram para fundamentar sua configuracdo subjetiva
musical que até o momento se concentra em 3 Zonas Subjetivas e um Encadeamento

Configurador Subjetivo Musical.

O préximo movimento compreende um contato conversacional entre mim e ela, o

qual também frutificou em categorias para a configuracao final. Ao que se segue.

3. Movimento Ill — Solo de Viola

Viola Chinesa

Ao longo da viola morosa

Vai adormecendo a parlenda

Sem que amadornado eu atenda

A lenga-lenga fastidiosa.

Sem que 0 meu coragdo se prenda,
Enqguanto nasal, minuciosa,

Ao longo da viola morosa,

Vai adormecendo a parlenda

Mas que cicatriz melindrosa

Ha nele que essa viola ofenda

E faz que as asitas distenda
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Numa agitacdo dolorosa?
Ao longo da viola, morosa...
Camilo Pessanha

Anterior a entrevista principal com Violet, eu ja contava com informacdes advindas
das duas entrevistas iniciais com ela, de modo que por ocasido desta, eu ja possuia algumas
ideias a respeito da violista, fato que, de certa maneira, influenciou a conversa. Recorrendo
a conveniéncia, busquei desenvolver ou ndo o assunto naquele momento, como foi o caso
do professor estrangeiro, historia delicada, que suscita muitas lembrancas perturbadoras e
por conta disso, achei desnecessaria sua repeticdo, apesar de ainda ter sido bem explorada

nesta conversa.

Demos inicio a entrevista com a pergunta geradora - como € gque vai sua vida de
musico? — para a qual Violet comega a responder contando de suas atividades. Diz a
violista se encontrar em um momento tranquilo de sua carreira, no qual pode tocar o que
gosta, com quem gosta. Profissionalmente, Violet se sente resolvida: “Dentro da profissao

de masica, eu acho que eu to em um patamar aonde eu pretendia chegar”.

Sabendo-a insatisfeita com a profissdo musical, resolvi perguntar sobre por que

resolveu estudar musica, como foi essa decisao.

Eu tinha doze anos. E eu fui... Fui na base da brincadeira: “Ah, vamos 14,
vamos ver qual €” e comecei no Conservatério... Sem ter pretensao
nenhuma. Eu ndo tinha nenhuma intencdo de ser profissional, de entrar
para a musica como profissdo. E isso eu considero que eu tenha entrado
meio que por acaso mesmo, pelo destino, de repente.

A violista ressalta que um dos aspectos peculiares para um violista se tornar
profissional deve-se primordialmente a prépria especificidade do instrumento. Por se tratar
de um instrumento pouco difundido no grande universo musical, no momento em que

alguém comeca a tocar é aspirada quase que imediatamente para 0 mercado de trabalho.

Eu to vendo isso inclusive agora. Como existe uma caréncia muito
grande de violistas, as pessoas sdo levadas a tocar profissionalmente
muito cedo, muito antes inclusive de terem condicéo pra isso. [...] Entéo,
na verdade, eu entrei para a profissdo de musica empurrada por essa
situacdo. Eu falava: “N&o, eu ndo quero tocar! Eu ndo quero tocar!”. Me
chamavam, me ligavam: “Vamos tocar, vamos fazer isso, fazer aquilo.”
E acabou que isso foi preenchendo o meu tempo. {...] Pra tocar tanto eu
precisava de estudar, é claro, e a minha vida ficou toda em fung&o disso.
E acabou que eu néo fiz outra coisa. [...] Eu podia ter falado: “Nao, ndao
vou, né? Eu quero outra coisa.” Mas eu também ndo queria outra coisa,
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assim, eu ndo tinha uma outra coisa que me falasse: “Ah, ¢ isso que eu
quero como profissdo. Eu fui deixando. Fui me deixando levar pela coisa.

Violet ndo conseguiu mais se desvencilhar do contexto no qual entrou. No entanto,
a Violet relata que sua relagdo com o instrumento em si era boa. O que ela lastimava eram

as dificuldades com outras questdes, como 0 ego e a disputa entre os profissionais.

Gostava de tocar, eu gostava do instrumento. E prazeroso tocar o
instrumento quando vocé consegue, quando vocé vence, quando vocé
toca bonito, né? E gostoso. E muito bom. Mas muitas vezes as situacdes
com outras pessoas dentro da musica sdo situacdes complicadas, muito
ego, muita disputa, muita...

Sua fala aponta para conflitos profissionais que incluiam a competicao profissional,
um componente generalizado da profissdo musical e também a incerteza profissional, um
componente particular de Violet, referente ao fato de a mesma jamais ter decidido
especificamente ser uma violista profissional, que, na verdade, segundo ela, sua inser¢édo
como profissional teria sido fruto de uma desorientacdo profissional - que como tantos
jovens adolescentes, a deixava inerte nesse sentido - conjugado com a valorizacdo da
habilidade de tocar viola, que conforme mencionado acima, a “empurrava” para a

profisséo.

Violet traz a tona outras dificuldades, dessa vez com os professores. Além de sua
inseguraca emocional, caracteristica bastante comum a adolescéncia, em sua visdo, 0s

professores praticavam condutas pouco estimulantes.

A violista concentra grande responsabilidade com respeito a sua formacéo
psicologica musical ao fator pedagogico, as experiéncias ruins e marcantes nesse sentido,
as quais ndo se devem unicamente a um determinado professor mas a varios. A violista
aponta que foram essas experiéncias que provocaram em si a autoconcep¢do de uma

instrumentista fragil, “aquém” do desejado como violista.

Bem no inicio eu tive uma experiéncia muito ruim, e a partir dali entéo, a
minha maneira de me conceber como instrumentista foi toda deturpada,
acredito eu. Eu sempre achei que eu ndo tinha condicdo de nada, de
superar aquilo porque essa experiéncia ruim foi bem no inicio, né?
Talvez se eu tivesse tido essa experiéncia ruim bem mais |4 na frente eu
tivesse superado mais numa boa porque eu ia dizer: “Nao. Isso ndo ¢
verdade.” Mas eu como eu ndo tinha ainda uma nog¢do de mim mesma
como instrumentista, como musicista [...].
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A violista retoma o tema do professor estrangeiro com o qual vivenciou uma
‘experiéncia ruim’ e a qual ja foi contada no inicio do capitulo Il desta Secdo. A violista
pontua enfaticamente como ruim sua experiéncia com o professor mencionado e assinala
ter carregado essa carga emocional ao longo de sua continua experiéncia formativa, de
modo que, todas as experiéncias posteriores encouracavam a violista que se sentia

devedora de um ser-musico impossivel de ser exercido por ela.

[...] Toda e qualquer outra experiéncia que eu tive depois, eu estava
sempre me sentindo devedora. E como se eu ndo conseguisse ensinar
alguma coisa porque eu ndo sei nada ou... Sabe? Era uma coisa um pouco
de... E ai eu sempre estava achando que... “ah, mesmo estudando, eu ndo
vou ser capaz.” Uma coisa assim. Um pouco derrotada.

Aproveito sua referéncia ao assunto para perguntar o que de fato a incomodou na
‘experiéncia ruim’, ao que me respondeu, ter ouvido do professor de sua incapacidade
musical: “’Vocé nunca vai tocar numa orquestra’! Quer dizer, ‘nunca’ ¢ uma coisa...
Ainda mais para uma pessoa que estd comecando... [..] E uma coisa que fecha
completamente as portas [...]”.

Violet traduz esse contexto como humilhante. Sem sombra de ddvida, uma situacao

muito forte, dificil e marcante para qualquer um.

A fala de Gonzalez Rey (2004a) “a producao de sentidos subjetivos ultrapassa a
capacidade imediata de conscientizagcdo da pessoa e as emogdes imediatas que atuam como
causas concretas” (p. 139) se compatibiliza com o contexto de Violet, que apurou em sua
historia pedagdgica uma dramatica vivéncia que Ihe comprometeu densamente sua vida
pessoal e profssional, se expandindo a uma extensdo muito maior do que somente uma

sensacdo de fracasso.

A confluéncia foi infeliz e deixou marcas principalmente porque naquela
experiéncia especifica, marco de uma etapa como masico, Violet se encontrava exposta
como aluna. Ocupar uma posicdo de alunado provoca, em condicBes gerais e ideais, uma
receptividade e correlativa indefensabilidade por parte do aluno, uma circunstancia
possuidora de muitas implicacfes pedagdgicas porque na medida em que se receptivo, se é
vulneravel, neste caso, as intencdes, propostas e acdes do professor. Quer dizer, confluiram
na situacao, a receptividade e expectativa de Violet versus declaraces pouco animadoras
por parte do professor resultando incialmente no sentimento de depreciacdo por parte de

Violet e derivando posteriormente outras sequelas.
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Em outro plano, a violista ocupava o palco frente aos amigos, ao professor, a
platéia composta de outros pares, uma posi¢cdo que implica em forte destaque e exposicao
da imagem. Essa disposicdo possui fortes implicacdes psicoldgicas, pois possuimos uma
identidade social (BERGER e LUCKMANN, 2008) com a qual nos identificamos.
Deturpar essa imagem por uma outra qualquer desequilibra o individuo em sua
integridade. Violet compartilhnou com os presentes o desconforto de ouvir 0 que ouviu do
professor juntamente com outros colegas que no palco estavam e ainda frente a uma
platéia atenta composta por seus pares, individuos qualificados musicalmente e
naturalmente, aptos para aferir o rebaixamento de Violet como mdusico. Bastante

desconcertante.

A experiéncia foi um marco e se inseriu em sua configuracdo subjetiva refor¢ando
aspectos que a época se mostravam instaveis como por exemplo, a desmotivacdo e

indecisdo por uma escolha profissional.

Comecaram os conflitos profissionais, as incertezas de sua capacidade musical.
Enfim, esse ponto na histéria de Violet deu um peso na sua carreira, 0 que demandou
muitas cogitacdes sobre o que fazer. A repercussdo da ‘experiéncia ruim’ fragilizou sua
credibilidade em si mesma, o que possibilitou a producdo de conflitos internos que

trouxeram incertezas de sua exceléncia musical.

Violet complementa que o pior aspecto daquele dia foi a rudeza das palavras do
professor, entretanto, gostaria de destacar a existéncia de uma segunda perspectiva, qual
seja a sua tentativa em tocar uma determinada técnica na viola, a qual fora vista por ela

durante a apresentacdo do professor violista.

Conforme foi relatado anteriormente, o professor violista havia se apresentado em
um concerto dias antes do Master Class. Durante sua execuc¢do, o violista tocara viola
utilizando-se de uma técnica que consistia em tocar o instrumento sem a espaleira®. Violet
ao assisti-lo tocar, se impressionou com a técnica e motivada por isso, estudou em casa

para apresenta-la na oportunidade do master class que ocorreria em breve.

26 Acessorio utilizado para adaptar o instrumento ao corpo do instrumentista. N. A.
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Eu simplesmente vi ele tocar daquela forma num concerto. Na verdade,
ndo era nenhuma novidade, nenhuma coisa do outro mundo. Ele tocava
sem espaleira, né? Segurando a viola com o queixo, na queixeira. Hoje
em dia eu toco sem espaleira e sem queixeira e sem segurar 0
instrumento, quer dizer, muito mais dificil do que isso, que é a técnica
Chin off do violino barroco.

Violet lamentou o desapreco do professor pela sua iniciativa e para tanto, possui
uma explicacdo. A violista acredita que o professor tenha se sentido “ofendido” pela sua
tentativa em “tocar utilizando uma técnica dele sem que” a tivesse ensinado. Sua fala me
reportou a minha prépria experiéncia e pesquisa de mestrado, na qual eu menciono
circunstancia similar, a de um aluno meu de oboé que em determinada aula apresentara
uma técnica bastante avancada até para profissionais, que era a respiracdo continua ou

circular?’.

Eu, professora de oboé havia 14 anos, perguntei-lhe admirada como ele a
havia aprendido, uma vez ndo terem sido transmitidas em classe
informacGes sobre a técnica. O aluno informou que ja sabia que essa
existia e que, ao observar alguém a realizando durante uma apresentacao,
passou a se interessar. Desde entdo, buscou informar-se de como fazé-la
e, por meio de tentativas e erros, passou a pratica-la (MARQUES, 2006,
p. 01).

O desfecho do episodio com o oboé terminou mais bem-aventurado ja que “o
conhecimento foi incorporado ao seu programa e amplamente aproveitado durante seu
curso (MARQUES, 2006, p. 1)”. Mas 0 que eu quero chamar a atencdo aqui € para a
realidade pedagogica pouco incomum que é a de descaso por parte dos professores em
relacdo a iniciativas do alunado em sala de aula. Ao que parece, a explicacdo de Violet a
respeito do episddio aparenta ser bastante pertinente. A trama como um todo traz
possibilidades de reflexdo em aspectos pedagdgicos, como relacdo professor-aluno e

filosofia da educacéo.

Em uma situacdo pedagogica, face a face, a responsabilidade é muito grande

perante o aluno porque a producdo de sentidos subjetivos esta implicada pelas palavras e

27 Técnica respiratéria na qual o instrumentista de sopro concentra uma reserva de ar na boca que sera
utilizada na continuagéo de emisséo do ar dentro do tubo do instrumento. Isso permite que o instrumentista
respire sem parar de tocar. O som néo € interrompido e pode ser prolongado o quanto o instrumentista
queira. Essa técnica € utilizada na execuc¢do de frases longas e data desde a mais remota histéria do
oboé. N. A.
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atitudes do professor, as quais incidirdo em novas perspectivas no aluno. Para afirmar isso
me baseio tanto na Teoria da Subjetividade quanto em Berger e Luckmann (2008). Em
uma situacdo face a face, € inevitdvel a movimentacdo de sentidos subjetivos ja
‘instalados’ na subjetividade de cada um e a produgdo de novos sentidos dirigidos pela

confluéncia das faces subjetivas de cada um.

Violet estende essa postura docente pouco pedagdgica a outros professores pelos
quais passou. Principalmente sua tentativa em tocar com a técnica da viola sem espaleira,
era espantada pelos professores que faziam questdo de caracteriza-la como dificil. Violet
relata que a técnica de tocar sem espaleira é bastante antiga e ja provocou varias pesquisas
sobre o assunto, como por exemplo, sobre a técnica Chin Off*®, (que ndo era o caso do
professor estrangeiro) que se dirige a uma fisiologia mais organica em relacdo ao
instrumento, menos tensa, conforme esclarece a violista e esse € um dos motivos pelos
quais ela se identifica com a técnica. A técnica ndo é dificil, segundo ela, mas os
professores a conceituavam como uma grande conquista conseguir empunha-la. Violet diz
nunca ter compreendido essa postura dos professores. Hoje Violet sabe que ndo havia
aquela dificuldade idealizada pelos violistas. Hoje em dia a violista usa técnica até mais

dificil - a Chin Off, do violino barroco.

Apos a experiéncia frustrante, Violet parou de utiliza-la: “porque eu fiquei tdo
desestimulada, entdo... Eu fiquei até um tempo sem tocar e tudo. E eu nem pensei nisso
mais”.

Perguntei a violista se ela ndo teria tentado se libertar dessa nédoa pedagdgica com
outros professores, ao que me respondeu que muitos foram ruins e que ela chegou a buscar
professores proximos a sua cidade, mas que havia uma predisposicdo sua em achar que

mesmo estudando ela ndo seria capaz, que ela seria sempre devedora.

Eu acho que toda e qualquer outra experiéncia que eu tive depois, eu tava
sempre me sentido devedora. Como se eu: “ah, ndo, v precisa me ensinar
alguma coisa porque eu nao sei nada ou... sabe? Era uma coisa um pouco
de... E ai eu sempre estava achando que: “ah, mesmo estudando, eu ndo
vou ser capaz.” Alguma coisa assim. Um pouco derrotada.

28 Segundo a violista, técnica que implica em segurar o instrumento, no caso a viola, sem a espaleira, que é
um suporte de ajuste da viola ao queixo e ombro. N. A.
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4. Movimento IV — Primavera

A Primavera

Chegada é a Primavera e festejando
A salidam as aves com alegre canto,
E as fontes ao expirar do Zeferino
Correm com doce murmurio.

Uma tempestade cobre o ar com negro manto
Relampagos e trovdes séo eleitos a anuncia-la;
Logo que ela se cala, as avezinhas

Tornam de novo ao canoro encanto.

Diante disso, sobre o florido e ameno prado,
Ao agradavel murmdario das folhas
Dorme o pastor com o céo fiel ao lado.

Da pastoral Zampoénia ao Suon festejante
Dancam ninfas e pastores sob o0 abrigo amado
Da primavera, cuja aparéncia é brilhante®.

Violet conheceu o violino barroco. De mansinho, fez um curso em Juiz de Fora.

Chegou de viola nas maos. O professor? Uma dignidade. Deu-lhe aulas de violino barroco

na viola moderna.

No ano seguinte o professor falou: “Traga um violino, estude violino!”
[...] Ai no ano seguinte eu fui. Levei um violino. Tive aula no violino
barroco. Foi quando eu comecei a tocar o repertorio barroco no violino. E
ai pronto, me apaixonei!

Uma nova perspectiva musical se definiu para Violet. Curiosamente, o gosto pelo

violino barroco se sobrepds aos traumas passados com a viola. Com o violino, a violinista

se permitia a liberdade de ser musical.

Eu ja comecei o violino com um outro espirito, e eu acho que foi isso que
me resgatou, que me fez superar esse episédio ruim dentro da musica,
né? Que me fez conseguir retomar... E ai, sim, eu tocava com prazer. As
aulas eram prazerosas, eram estimulantes, né? Entdo, foi uma coisa... foi
uma outra experiéncia. E eu até consegui resgatar a minha, 0 meu
estimulo e 0 meu prazer de tocar viola inclusive, por causa dessa, dessa
virada pra a masica antiga, pro violino barroco porque eu ndo tinha

% Traducéo livre atribuida a Ricardo de Mattos, do Soneto Primavera, de autoria de Antonio Vivaldi (1678-
1741) de sua obra As Quatro Estagdes, de 1725. Texto original constante do anexo 5.
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compromisso com o violino, eu nio tinha esse compromisso de: “Ah,
vocé tem que tocar bem... ah, voc€ nunca vai conseguir tocar bem...”
Nao! Eu ndo via dessa forma.

Uma nova experiéncia pedagdgica e musical foi vivenciada pela violista: “Nossa!

Ele é um excelente professor. Ele realmente estimula o aluno”.

Violet descreve esse professor com palavras de muita admiracdo. A violista aprecia
a musicalidade dele, suas habilidades e espirituosidade como instrumentista e professor.

Ele sempre estimula as pessoas. Ele tem uma didatica muito legal, sabe,
de ndo colocar pra baixo. Ndo existe: ‘ah, isso aqui assim desse jeito ndo
pode”. Nao. Ndo tem o que ndo pode, sabe? A gente chega 1a. Vocé esta
com o seu violino moderno, a sua viola moderna, com as cordas de ago.
Pensa que ele vai dizer: ‘ah, ndo! Tem que ser corda de tripa. Tem que
ser arco barroco’. Nio. E o que vocé tem. ‘E isso que vocé tem? Otimo!
Ah, eu tenho aqui umas cordas aqui velhas de tripa. Vamos botar pra
VOCé experimentar, pra Vocé ver como € que €; sentir como que é a corda
de tripa”. Mas se ndo, também... Ai vai estudar a técnica barroca, vai... E
ele fala com prazer e com emocdo da musica barroca, que é o que ele
gosta e entende muito e sabe muito. [...] Isso foi uma experiéncia mesmo
de resgate.

Violet se empolga em sua fala e eu me empolguei em cita-la por completo. Dentre
0 que Violet admira, figura o estimulo, a mente aberta, a receptividade para o aluno, a
inovacdo e o prazer pela profissdo. Violet nega que tenha sido assim com 0s outros

professores e complementa:

Eu acho que isso, na verdade, é o que falta ou que faltou para essas
pessoas pelas quais eu passei [...] Eram pessoas limitadas. Simplesmente
eram pessoas que nao tinham ou ndo tiveram esse prazer dentro da
mausica. De repente até tiveram experiéncias ruins também [...]

Violet foi para a Bélgica se aperfeicoar em violino barroco, no Conservatoire Royal
de Bruxelles na Bélgica, com a bolsa Virtuose, concedida a musicos experientes e
habilitados em seus instrumentos, pelo MinC — Ministério da Cultura. L4, conforme indica
também seu completamento de frases, ela foi feliz por demais e obteve bastante éxito
como instrumentista. Era chamada frequentemente para tocar nas atividades locais e
nacionais: “Foi uma experiéncia legal [...] assim deu muitos bons frutos, né? Eu acho. Foi

uma reviravolta realmente”.

Hoje em dia Violet se assume como violista e violinista barroca. Ela toca um pouco

de violino moderno mas s para seu deleite. Sua atual perspectiva musical volta-se a tocar
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por prazer, o que inclui tocar bastante, com parceiros escolhidos e com liberdade para
escolher o repertorio e no seu caso, até o instrumento. Somente grupos pequenos cabem
nessa combinagdo, como duos, trios, quartetos e tal. A orquestra se exclui nesse contexto
ja que “vocé tem que abrir mdo de muita coisa. Vocé tem que tocar também muito
repertério que ndo te interessa, que sdo as escolhas do maestro, ou seja & de quem for, e
que muitas vezes ndo € muito estimulante...”. Os trabalhos com orquestra sdo
frequentemente recusados pela violista, a excecdo da orquestra barroca, na qual ela
apresenta o repertdrio de sua preferéncia: masica barroca. Neste caso, sempre que pode,
Violet participa dos eventos musicais barrocos da cidade onde mora e respectiva

vizinhanca.

Com respeito a sua vivéncia como professora de viola, Violet sabe que precisa
respeitar, incentivar, motivar seus aprendizes de musica. Ela entende que se houver

dificuldades, o préprio aluno vai perceber e decidir o que fazer.

Ninguém precisa falar: ‘Ah, ndo! Vocé ndo tem jeito! Vocé ndo sabe!
Vocé ndo consegue’. Ninguém tem esse direito, né, de dizer nada disso.
N&o cabe a ninguém, eu acho, chegar pra uma outra pessoa e dizer: ‘Nio,
vocé€ ndo tem jeito’.

5. Movimento V - Verao

O Verao

Sob a dura estacéo, pelo Sol incendiada,
Languidos homem e rebanho, arde o Pino;
Liberta o cuco a voz firme e intensa,
Canta a corruira e o pintassilgo.

O Zéfiro doce expira, mas uma disputa

E improvisada por Borea com seus vizinhos;

E lamenta o pastor, porque suspeita,

Teme feroz borrasca: é seu destino [enfrenta-la).

Toma dos membros lassos o repouso
O temor dos relampagos e os feros trovoes;
E de repente inicia-se o tumulto furioso!

Ah! No mais o seu temor foi verdadeiro:
Troa e fulmina o céu, e grandioso [0 vendaval]
Ora quebra as espigas, ora desperdi¢a os graos [de trigo].
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A flor da pele

Violet fez uma tatuagem. Um desejo antigo. Mas Violet queria um desenho
exclusivo. Ela achou o desenho em seu arquivo pessoal, desenhos espontaneos feitos por
ela aos doze anos de idade. La no seu arquivo ela achou uma rosa. Foi esta que, em

tamanho natural, foi tatuada em seu ombro esquerdo.

Perguntada se fora de propdsito a posicao da tatuagem, ela responde que ndo e que
ndo sabe por que escolheu o lugar que escolheu — o canto da viola.

Foi uma vida em vérias estacfes. Violet amadureceu, cresceu em suas experiéncias,
continuando a amar e a curtir a masica: “A musica é uma coisa... Ela em si é uma coisa

sublime, é uma coisa prazerosa...”.

Mas Violet expressa, no seu mais intimo, que precisa seguir outro caminho: “O
meu caminho foi a masica durante muito tempo, mas assim, [...] Nao foi o caminho que eu

escolhi”.

Talvez porque a musica ndo seja um caminho para Violet - apenas um estado de

ser: de ser-musico.
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CAPITULO Il

Eu musico:

Configuragdes subjetivas a duas ou tres vozes

1. Eu Mdsico

Eu Musico - uma categoria final, ndo universalizante, que engloba as diferentes
maneiras de ser masico no universo musical. Trata-se de uma categoria que combate a
ilusdo de a mlsica ser a Unica motivadora e centralizadora de todas as questdes musicais.
Uma categoria que concilia o social dentro de uma perspectiva da singularidade, que é o

ser-musico.

Eu masico ou melhor, ser musico, na complexa perspectiva de ser simultaneamente
eu-pessoa, individuo, singular bem como ser social, ser de todos trata-se de uma categoria
psicologica estavel, mas igualmente referente a um estado mutante. Como muito bem
apontou Gonzalez Rey (2005d), as categorias que embasam uma configuracdo subjetiva
permitem a expressividade do sujeito como um espécime singular, mesmo que socio dos
dominios coletivos, nos quais, mesmo sem perder sua individualidade, exerce outras
combinacgdes subjetivas sempre adequadas as suas atividades de trabalho, como pessoa e

como profissional.

A configuracdo subjetiva tem carater sistémico e permite as diferentes
expressfes do sujeito, em qualquer atividade particular, como uma
manifestacdo da subjetividade individual em seu conjunto, que por sua
vez, tomard formas diferentes em dependéncia do contexto da
subjetividade social no qual a atividade do sujeito ocorre (p. 41).

Sabe-se por Gonzalez Rey (2005d) que ndo existe uma unica configuracdo
subjetiva sendo varias, uma se inteirando na outra nas varias areas da vida. Isso quer dizer
que o processamento de uma configuracdo subjetiva musical inclui certamente outras
experiéncias psicolégicas ndo musicais que 0s musicos vivenciaram e que de alguma

maneira e por algum motivo influenciam fortemente em suas configuracdes musicais.

Os estudos de caso da pesquisa comprovam que, independente das dire¢bes ou

situacOes posicionadas, e por tras do aparato psicologico, cognitivo, neuroldgico, artistico
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musical coexiste uma dimensdo subjetiva que figura quase que como uma sombra,

deixando a luz para os aspectos pragmaticos mencionados.

Quando Violet fala que a musica ¢ ‘sublime ¢ prazerosa’ e, a0 mesmo tempo em
que Célio também se refere a musica como ‘a melhor forma de expressar o que sente’, eles
se encontram, ndo profissionalmente, mas suas ‘sombras subjetivas’ se tocam e
comunicam algo em comum. Sombras porque ninguém as vé, mas elas existem e dao conta

da preservacdo, de modo estavel ou ndo, de seus seres-musicos.

Dentro do universo musical, em sua magnitude como universo, em sua grandeza e
entre suas leis e limitagdes, surge um ser que se irrompe como sujeito-categoria, rompendo
estruturas por meio de condutas particulares. Trata-se do ser-musico, o qual ultrapassa, em
sua relacdo individual e social com o universo musical, o ser-musico-profissional e
extrapola o0s aspectos relacionados ao instrumento, as habilidades motoras, as

especialidades neurologicas.

Os desafios da profissédo de ser-masico, de ser-instrumentista, do prazer de vencer
os desafios da musica possibilitam ao musico uma producéo de sentidos que move sim sua
subjetividade musical. Uma pequena nota errada, o aplauso pouco esfuziante € capaz de
mexer com 0 ser-masico, provocando-lhe continua producdo de sentidos. Mas uma
profissdo ndo € exclusivamente a atividade laboral em si e tudo aquilo que agrega a
atividade. A profissdo é apenas uma parte do universo musical, a qual por ser parte,
interage globalmente interferindo na producéo de sentidos do musico e entrecruza-se com

outras zonas de sentido ja estabelecidas no préprio masico.

A articulacdo entre musica e mercado de trabalho é vivida por cada um dos
musicos segundo suas proprias particularidades e possibilidade e estd associada ao
conjunto de todos os fatores que os levaram a fazer suas escolhas como Eu Musico. A
estrutura mercadologica do mundo do trabalho é, a grosso modo, apresentacdes,
performances, investimentos, autoimagem e etc. A exposi¢cdo pessoal no mundo
profissional e a necessidade de manter uma imagem condizente com a propria expectativa
carregam também uma farta e incessante producdo de sentidos subjetivos. No entanto,
cada musico se orienta profissionalmente guiado por suas aspiracGes particulares e

comportamento emocional.
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As configuragdes subjetivas tratam de uma forma particular e Unica de ser com o
outro, de reagir a determinada realidade, de situar-se em determinada circunstancia. Essa
concepcao ndo é nenhuma novidade, principalmente em se tratando de um posicionamento
centrado em uma visdo histérico-cultural que reforca a face do social, como no caso desta
pesquisa. Uma vez que o ser é Unico e singular, em sua configuracdo subjetiva, a qual
expressa a combinacdo impar de sentidos subjetivos voltados para a musica, somente pelo
préprio ser-musico poderd ser reconhecida. Mas na medida em que as singularidades
também dialogam socialmente, uma nova condicdo de ser-musico, compartilhada entre os

pares musicais, pode resultar em uma igualmente nova subjetividade musical

As configuragdes subjetivas caracterizam o processo de subjetivacdo de
atividades humanas distintas e, em todas elas, estd o sujeito com a
multiplicidade de sentidos subjetivos que caracterizam sua histéria e seu
contexto atual, 0s quais perpassam todas as suas atividades (GONZALEZ
REY, 2005d, p. 42).

Ao localizarmos aspectos profissionais, como por exemplo, comportamento social
do instrumentista — cuidados com a imagem, com a performance, etc. - encontraremos
decerto, aléem do interesse profissional, produtos de subjetividade diferenciados e que
continuam a gerar novas producdes subjetivas singulares, que embora ndo representem
uma condicional subjetiva determinam variaveis de relagdo com o universo musical. E
ainda dentro das variaveis, coexistem as convencgdes sociais, me fazendo repetir Touraine
(2006) quando diz que apesar da rebeldia, autonomia do sujeito, este permanece na ‘ordem

da moralidade’.

Podemos observar que Violet, ao desenhar a flor em seu ombro, representou uma
historia que conta de sua resisténcia como ser-masico ensinando-nos que ser-muasico é um
estado de ser, muito mais que um status alcancado por meio de grande esforco pessoal.
Ninguém nem nada, nem o modelo e nem a profissao igualmente limitada pode lhe retirar

a sensibilidade do seu ser-musico.

De modo semelhante, Célio, ao montar seu blog, inseriu ndo somente Varios
‘objetos de experiéncia’ musical profissional (BERGER e LUCKMANN, 2008), mas
objetos de experiéncia emocional como, por exemplo, suas memdrias e referéncias a sua
historia musical. Afinal, “todo conteido da experiéncia aparece subjetivado em
configuraces, pelas quais adquire sentido subjetivo na sua integracdo com outros estados
dindmicos” (GONZALEZ REY, 2005c, p. 39).
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Essa memoria registrada em publico, em evidéncia, tanto de Célio quanto de Violet
é resultado concreto de producdo de sentidos subjetivos e que uma vez contextualizada nas
suas configuragdes, se integra e se relaciona com essa mesma configuragdo dando-lhe

sentido e reforcando suas a¢des naquele contexto de realidade em especifico.

Esse raciocinio impede que se veja 0 musico ou o0 aspirante a musico por critérios
como talento e virtuosismo, critérios que, por vezes, tem prevalecido no imaginério social
e pedagdgico. Quanto mais 0 musico tem o seu sucesso ou fracasso associados a talento,
menos se sabe sobre ele; mais distante fica o professor do aspirante a masica; menos se

compreende sobre relagdo humana e suas escolhas.

O estudo da subjetividade € um estudo sobre uma relacdo, pois decorre de
producdes de sentidos subjetivos provocados por uma interpretacédo e interacdo do sujeito
com o mundo. A arte da masica ndo pertence exclusivamente a sala de um estadio ou a um
show lotado. A masica esta presente no cotidiano social, no dia a dia de qualquer um o que
faz com que as relagdes com a musica estejam presentes ndo somente enquanto 0 musico
toca, mas durante todo o seu tempo de vigilia, estando sua musicalidade em continua

comunicagdo com todos os aspectos subjetivos a que incorre o sujeito.

Viu-se que a emocionalidade é o cerne do sentido subjetivo e este a unidade que
constitui e movimenta a historicidade subjetiva dos individuos. E que também tal
historicidade ndo se deve a um mundo intimo isolado da contextualidade historico-cultural.
Uma vez que a emocionalidade move o sentido, este a acdo e esta nos acompanha
perenemente em nossa relagdo com o mundo, fica clara sua implicacdo nos varios setores

sociais.

A escolarizacdo profissionalizante é importante e deve avancar cada vez mais em
suas estratégias profissionalizantes, contudo o reconhecimento do ser-musico como
pertinente somente ao mundo profissional deve vir abaixo porque ndo sustenta a dimensdo
subjetiva humana musical — alias, ndo somente ndo sustenta, mas aprisiona fazendo
adoecer o ser-musico. A profissdo de musico € igual a qualquer outra, mas ser muasico
abrange aspectos outros e diversos daqueles praticados na profissdo. Isso permite
complementar que o universo musical é exatamente um universo, o qual contém sua
musidiversidade. E no sentido de uma musidiversidade pretendem-se fluentes os caminhos

e as concepcdes do ser-musico.
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Ser-musico abrange uma aspiracdo, qual seja a de ser musico, mas o que é ser

musico?

O conceito do ser-musico se prende a fatores histdricos sociais de grande porte
como por exemplo, o investimento planetario na qualificacdo profissional, fato que entdo
tem se impregnado na concepcdo do ser-musico e na forma de se fazer presente
socialmente. De que forma eu posso ser um musico? Ha pelo menos tantas formas quanto

pessoas no mundo, eu diria.

A estruturacdo do sujeito em meio a suas acOes e espagos pessoais articula-se
exatamente na complexidade de sua subjetividade. “O sujeito se exerce na legitimidade de
seu pensamento, de sua reflexdo e¢ das decisdes por ele tomadas” (GONZALEZ REY,

2004a, p. 149), no entanto, ser sujeito é também um exercicio de ser coletivo.

No sentido participativo, o sujeito “tem de organizar sua eXpressdo pessoal, 0 que
implica a construcdo de opgdes pelas quais mantenha seu desenvolvimento e seus espagos
pessoais do contexto dessas praticas” (GONZALEZ REY, 2004a, p. 238, 239). Isso vem
de encontro a autonomia e livre arbitrio do sujeito que se compromete com suas emogdes e
ideias “ao assumir a responsabilidade de seu comportamento”, as quais representam “sua

producdo de sentidos nos varios espacos de sua vida social” (p. 164).

Entretanto, essa producdo de sentidos nem sempre vem como uma informacéo clara
para o sujeito que estd produzindo, o que ndo desvirtua sua reflexdes perante determinada
circunstancia em que esteja produzindo sentidos. Mas “o processo de configuracao de um
sentido subjetivo é um processo historico, mediato, em que a expressao comportamental é
o resultado de uma longa evolugdo de elementos diferentes” (GONZALEZ REY, 2004a, p.
139). Justamente sdo tais elementos que absorvem ou podem absorver a singularidade
daquele sujeito situado no cotidiano da vida, na mesmice das regras, dos acordos, das

tendéncias, dos modelos.
A subjetividade social atravessa de forma permanente a individualidade,
razdo pela qual a subjetividade individual pode gerar novos sentidos

subjetivos segundo o espago social em que a agdo do sujeito acontece
(2005d, p. 41).

“O sujeito ¢ profundamente singular” e por isso deve ficar isento de uma concepcao

que o apresente como um individuo em série (GONZALEZ REY, 2004a, p. 21). Os
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modelos s&o importantes, mas unicamente como uma forma de organiza¢do, mas que ndo

deve se exceder e engolir a subjetividade humana.

Nas rupturas ou submissfes aos modelos, concentra-se a prépria forca de acéo, no
sentido de que romper demanda forc¢a subjetiva; contudo, se submeter, proporcionalmente
também exige a mesma forca, sendo legitimo compreender que viver é tenso e cada acdo

do sujeito — de ruptura ou submisséo — requer exercer seu poder de deciséo.

A processualidade possui inimeras alternativas, mas também tem limites
definidos pelas configuracdes subjetivas que sdo dominantes no sistema
subjetivo. Entretanto, o limite ndo é barreira absoluta; é um estado de
tensdo que pode tomar novas formas (GONZALEZ REY, 2007, p. 136).

Do mesmo modo que Violet tem-se mantido em constante tenséo e sofrer por sua
permanéncia em uma situacdo prolongada de desconforto, também Ceélio, em sua
felicidade e esplendor em seu universo musical acolhe em seu mais intimo ser, conflitos
varios que o mantem na mesma condi¢do de tenséo e atencdo que Violet. Ndo tem nenhum

dia facil para ambos.

Célio deseja manter sua realidade (BERGER e LUCKMANN, 2008) dentro da
cotidianidade “rotineira”, a qual “destina-se a manter a realidade interiorizada’e plausivel
para o individuo; Violet continua ainda mantendo sua realidade musical, seu universo, mas
ndo mais de modo intocavel ¢ plausivel, e sim de modo “critico”, ou seja, mantendo a

“realidade em situagdo de crise” (p. 198).

O poder de decisdo torna-se um valor humano de suma importancia, presente e
necessario na vida cotidiana social ou individual. Além disso, torna-se preponderante
vincula-lo ao desejo, a aspiracdo do sujeito. Desejo (aspiracdo, interesse) e decisdo devem
caminhar juntos e estar presentes nas relagdes humanas de modo evidenciado. Devem
fazer parte do conjunto de critérios para se efetuar as atividades que nos implica
socialmente. O obscurecimento de tais valores produz o desencanto e a frustracdo de nédo

se poder vivenciar a plenitude das a¢6es e dos momentos da vida.

As opcdes produzidas pelo sujeito ndo sdo simplesmente opgdes
cognitivas dentro do sistema mais imediato de contingéncias de sua acdo
pessoal, mas verdadeiros caminhos de sentido que influenciam a propria
identidade de quem 0s assume e que geram novos espagos sociais que
supdem novas relagbes e novos sistemas de acdes e valores
(GONZALEZ REY, 20054, p. 237).
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Diz Gonzélez Rey (2005a) que o sujeito ¢ levado a “reassumir posi¢des e a definir
constantemente novas posi¢oes dentro dos contextos sociais em que se desenvolve (p.

240)”. O autor prossegue apontando que isso diz respeito a emancipagio do sujeito:

Por intermédio de seu pensamento e do exercicio de novas praticas
sociais, enfrenta de forma permanente suas posicdes anteriores e se
mostra com forca em momentos de ruptura com o social, que podem
representar novos focos de subjetivacgdo social (p. 240).

Do mesmo modo, para Gonzalez Rey (2005b), o sujeito estd representado como
uma “instancia geradora de rupturas, capaz de assumir opgdes diferentes diante da situagao
em que vive” (2005b, p. 53). Mas de que forma se pode gerar rupturas e assumir opgdes?
Embora que “a agdo dos sujeitos implicados em um espago social compartilha elementos
de sentidos e significados gerados dentro desses espacos, 0s quais passam a ser elementos
de subjetividade individual” (2005a, p. 207), o ser, a categoria do ser pressupde a
liberdade, o livre arbirtrio que, ndo raro, se acomoda aos modelos dilunido-se em

frustracGes e adoecimentos.

Para Berger e Luckmann (2008) o processo de socializacdo jamais se encerra e 0sS
conteudos internos subjetivos estdo perenemente “ameagados em sua realidade subjetiva”
(p. 196), 0 que deixa margem para reiterar a transformacdo como possibilidade iminente da
realidade subjetiva, com possibilidades acessiveis de ruptura. Isto ndo quer dizer que seja
pratico romper, mas que as possibilidades de mudanca estdo acessiveis mesmo em
circunstancias avancadas, consolidadas pelo tempo. Concluo com os autores em seu dizer:
“estar em sociedade ja acarreta um continuo processo de modificagdo da realidade

subjetiva” (p. 207). Cumpram-se as transformacoes necessarias.

2. Implicag8es da subjetividade nas préaticas educacionais

A concepcdo da subjetividade como uma categoria teodrica indissociavel dos
estudos do ser humano em sua relacdo com o mundo, contribui, peremptoriamente, nao
somente para se compreender as experiéncias humanas, mas também para se dar passos
largos em direcdo a praticas que venham contemplar a existéncia e diversidade subjetiva
humana. Praticas como, por exemplo, as pedagdgicas sdo responsaveis por interferir
diretamente nas visdes e atitudes de educandos fortalecendo, dessa maneira, os valores

sociais cotidianos. Na medida em que as praticas exploram outras possibilidades de
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visibilidade subjetiva, respectivas possibilidades do sujeito e em seu mundo se estendem e

se impregnam em suas agdes.

As préticas determinam o valor que a sociedade pauta para si mesma e, portanto, a
disposicdo de uma nova histéria humana respeitando seus pardmetros subjetivos tem
visivel importancia tanto no sentido individual quanto no social e muito especialmente nos

ambitos educacionais.

Seguramente a realidade, ao modo bergerluckmaniano, dos contextos de Célio e
Violet impuseram distingbes em suas referéncias musicais desde as formas de
aprendizagem do instrumento até a consolidacdo do ser-musico de cada um. Dentre as
referéncias de aprendizagem, menciono por exemplo, o autodidatismo presente com
frequéncia na musica popular, um repertério mais recorrente no cotidiano social, por meio
das radios e outras tecnologias e ainda a facilidade de acesso e pre¢o a instrumentos

musicais como o violdo, o saxofone, a bateria, a percussao popular e outros.

Na masica chamada erudita, as referéncias incluem o letramento musical como
condicional para a aprendizagem, um repertorio musical frequentemente fora do cotidiano
comum, além do dificil acesso e elevado preco de instrumentos musicais, caso do oboé, do
fagote, do contrabaixo acustico e inumeros, 0 que acaba orientando uma selecdo mais

fechada de interessados.

Cada aspecto respectivo ilustra e reforca formas diferenciadas de aprendizagem do
instrumento e respectivas interacdes interpessoais e pedagogicas. As relacdes estabelecidas
nos varios contextos de aprendizagem pressupdem uma certa mutualidade, na qual se
reconhece por meio da subjetividade a movimentacdo continua decorrente da producgéo
intermitente de sentidos subjetivos. Nesse caso, palavras, gestos, atitudes emitidas por
protagonistas de uma determinada acdo ou contexto imprimem um no outro, sentidos que
hdo de confluir em suas expressdes e sentimentos. 1sso é o bastante para afirmar que
nossas palavras se refletem contumazmente na producdo de sentidos do outro e que
portanto, independente das possibilidades de reacdo e producéo de sentidos é necessario o
cuidado com as palavras, gestos, com a comunicacgdo estabelecida entre os envolvidos. Ha

de se desenvolver a sensibilidade para essa percepcao e postura com o outro.

Ja que as acOes carregam-se de sentido o tempo todo e que ndo sdo determinacbes

automatizadas, mas sim (GONZALEZ REY, 2006) resultados de longos processos
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cognitivos e afetivos, cumpre ater-se ao processo em seus minimos detalhes. Muitas
trajetorias escolares sdo longas, como no caso de aprendizagens de instrumento musical. E
bastante comum o aprendente de musica permanecer muitos anos com o mesmo professor
de instrumento. Tornam-se muito proximos e as relacdes ai desenvolvidas possuem uma
implicagdo mais forte ainda e consequentemente mais delicada para ser tratada.
Compreender a relagcdo entre o professor e seu aluno como um dos aspectos mais
fundamentais do processo educacional escolar implica na aceitagdo e responsabilizacédo
pedagogica pelos atos intencionais pedagdgicos que ja se sabe resultardo em reflexos

dimensionados tanto no contexto escolar quanto no pessoal e profissional do aluno.

Obviamente ndo se trata de abranger a complexidade das relacdes intersubjetivas
dentro da previsiblidade de uma causa para um efeito. Na verdade, sdo varias as causas
para um efeito. Tanto Célio quanto Violet desenvolveram seus ambientes internos e
externos em relagdo ao proprio universo musical. Dentro de tais ambientes, novas

circunstancias se predispdem a acontecer dentro mesmo da imprevisibilidade.

Berger e Luckmann (2008) trazem a perspectiva das realidades que acolhem os
individuos em estruturas que sustentam certa previsibilidade social na medida em que se
pode reconhecer que vivenciamos inegavelmente nossos primérdios sociais e nos
desenvolvemos prolongadamente em circunstancias secundarias. Entretanto, “a
experiéncia subjetiva da vida cotidiana abstém-se de qualquer hipétese causal ou genética”
(BERGER e LUCKMANN, 2008, p. 37) e nessa linha de pensamento pode-se deduzir que
até em circunstancias desfavoraveis, tratando-se das expectativas subjetivas ndo € possivel

nenhuma forma de determinagdo nos eventos humanos.

A valorizacdo da subjetividade, principalmente nos contatos face a face (BERGER
e LUCKMANN, 2008), a compreensdo de que fatores subjetivos correspondem a aspectos
fundamentais na acdo humana e incidem nas diferentes possibilidades relativas aos
diferentes individuos em sua subjetividade e em suas relagdes comprometem diretamente
as praticas educativas. Nesse sentido, a subjetividade vem expressar, na riqueza de sua
complexidade, mediante a producdo de sentidos subjetivos, “a diversidade de aspectos
objetivos” diretamente ligados & mesma (GONZALEZ REY, 2005b, p. 19) e nessa
perspectiva, ao individuo amante da muasica cabe se relacionar musicalmente dentro de sua
propria expressividade, fato que ndo pode mais ser ignorado em nossas praticas e relacdes,

quaisquer que sejam.
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Eu encerro com Sloboda (2005) que disse: “eu acho que todos nés estamos aqui
porque de uma forma ou de outra, nés amamos a misica. E esse amor que nos levou a nos

tornarmos professores, artistas, pesquisadores* (p. 175).

E esse amor que nos leva a sermos masicos.

30 Tradugao livre de “I guess that all of us are here because in one way or another, we love music. It is that
love which has led us to become teachers, performers, researchers” (SLOBODA, 2005, p. 175).
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Apéndice 1

CONVITE PARA PARTICIPACAO NA PESQUISA ENVIADO POR
CORREIO ELETRONICO

Oi, nome do participante,

O nome da pesquisa para o qual vocé foi convidada a participar se chama Eu
musico: configuragdes subjetivas a quatro vozes. O objetivo da mesma € o de trazer & luz
processos subjetivos vinculados sua pratica musical e vivenciados por vocé, sujeito

praticante.

Para alcangar o objetivo, imaginei alguns topicos sugestivos para mexer com suas
reflexdes. Os mesmos ndo serdo utilizados como um roteiro fechado e obrigatorio de
respostas. Tambeém ndo é exigida nenhuma resposta escrita, mas se VOcé quiser escrever

sobre o tépico que lhe inspirar sera também bastante receptivo para mim.
Muito obrigada pela sua colaboracéo.
Roteiro para reflexdes:
1) Lembrancas sobre o percurso com a musica;

2) Lembrancas de pessoas significadas (professores, familiares,

amigos, outros);
3) Lembrancas de fatos e atividades marcantes;
4) Lembrancas de sensacdes marcantes;

5) Lembrancas de musicas marcantes ou gravaces ou repertdrio

cantado ou tocado;
6) Reflexdes sobre a escolha profissional atual;

7) Reflexdes sobre a relacdo atual com o universo da musica.
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Apéndice 2

CABECALHO DO TEXTO ENVIADO POR CORREIO ELETRONICO PARA
COMPLETAMENTO DE FRASES*

Nome do participante, obrigada por sua participacdo na pesquisa intitulada Eu
musico: configuragdes subjetivas a quatro vozes. Apresento a seguir varios fragmentos de

frases. Gostaria que vocé escrevesse frases préprias iniciando com os fragmentos
apresentados.

Primeira unidade: Quando eu comecei a estudar musica/ Ndo quero mais/ etc.

[..]

Décima unidade: A musica...

31 A mensagem enviou juntamente as dez unidades de frases incompletas, que ndo foram aqui repetidas por
ja constarem nas analises dos participantes.
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Apéndice 3

MODELO DE CESSAO DE DIREITOS SOBRE MATERIAL BIOGRAFICO
(ASSINADO PELOS PARTICIPANTES)

Pelo presente documento, eu, participante, brasileiro (a), solteiro (a), CPF X, residente e
domiciliado em Brasilia, cedo e transfiro neste ato, gratuitamente, em carater universal e definitivo
a Alice Farias de Aradjo Marques, CPF X, a totalidade dos meus direitos patrimoniais de autor
sobre as entrevistas realizadas para fins de pesquisa académica do curso de Doutorado em
Educacédo da Universidade de Brasilia.

Afirmo ainda que, para a divulgacéo do trabalho em questdo, minha identidade devera ser
preservada utilizando o nome ficticio X, além do que autorizo/ndo autorizo a gravacdo de
entrevistas em audio e/ou video.

Na forma preconizada pela legislacdo nacional e pelas convenc@es internacionais de que o
Brasil € signatario, eu, como proprietario originario dos depoimentos em entrevista de que trata o
termo, terei indefinidamente, o direito ao exercicio pleno dos meus direitos morais sobre o0s
depoimentos aqui referidos.

Fica, pois a pesquisadora Alice Farias de Araujo Marques plenamente autorizada a utilizar
0s depoimentos, no todo ou em parte, editado ou integral, inclusive cedendo os direitos para
publicacBes académicas no Brasil e/ou exterior.

Sendo esta a forma legitima e eficaz que representa legalmente 0 nosso interesse, assinam

0 presente documento em 02 (duas) vias de igual teor e para um so efeito.

Brasilia (DF) , de 2009
CEDENTE: Alice Farias de Aradjo Marques
TESTEMUNHAS:
1) 2)

NOME LEGIVEL

CPF:
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Apéndice 4

Enquete de perguntas para Violet por ocasido da disciplina Subjetividade, Cultura
e Educacéo - comentada

Enviei-lhe um dia antes do primeiro encontro, em 2 de junho de 2008, por correio
eletronico, algumas perguntas que pensava poder despertar alguns detalhes de sua
memdria com a musica de sua infancia ou em familia. Violet teve vontade responde-las no
mesmo instante, enviando a mim as seguintes respostas, as quais ja serdo sinalizadas em
seus indicadores diretos (ID), indiretos (I1) ou ndo relevantes (INR): Unicamente o0s
indicadores diretos e indiretos serdo reapresentados para analise.

Pergunta 1: Vocé lembra das masicas da sua infancia? Alguma muito especial?

Na minha infancia eu ouvia muita musica. Minha mée era cantora e cantava as
musicas seresteiras da epoca dela, mas em casa tinhamos discos de todos os estilos desde
Pink Floyd e Génesis, até Maria Betania e Chico Buarque. Eu tenho a minha memoria
musical povoada de milhGes de musicas e estilos. E gostava da maioria. Gostava de Chico
Buarque, (a) (II) uma que me marcou muito foi Minha Rua (acho que é esse 0 nome), essa
musica me fazia sonhar com o que haveria por tras daquele muro. Alias, eu era
extremamente sonhadora. E fui durante um longo periodo apaixonada pelo “Rocky, um
Lutador”, paixao de crianga, claro. O filme passou na época e meus irmaos assistiram. Eu
ndo pude ir, a censura ndo permitia, pois eu era muito nova. Mas minha irmd comprou o
disco e eu ouvia as musicas, que eram todas com orquestra sinfénica, e ficava sonhando
com o “Rocky”, com o dia em que ele viria me buscar. (b) (ID) Lembro-me de uma musica
gue minhas primas de Diamantina cantaram para mim e que me emocionou muito. Ela
falava de um passarinho que morreu e uma menina o Vviu cair da arvore. Eu fiquei muito
triste, pois tudo o que dizia respeito a animais me emocionava. Eu era defensora ferrenha
dos bichinhos. (c) (ID) Outra que tinha o poder de me emocionar muito também, pelo
mesmo motivo era “Assum Preto”. (d) (INR) A maioria das musicas que minha mae
cantava eu gostava. “A Deusa da Minha Rua”, “Rosa”, “Barracdo de Zinco, sem telhado,
sem pintura, la no morro...”. Eu ouvia também Maria Creusa, Milton Nascimento, Quarteto
em Cy... Mas nada era escolha minha, eu ouvia 0 que meus pais ou meus irmaos

adquiriam.
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Pergunta 2: Conte alguma vez que vocé tenha se emocionado com alguma musica.

Conte todas as vezes, se der.

Como eu disse () (ID) as musicas quase sempre me emocionavam, frequentemente
me levavam as lagrimas. Eu sempre fui muito emotiva. Se fosse hoje, eu seria chamada de
“Emo”. Com as que eu citei anteriormente, eu me emocionei, com certeza. E ainda muitas
outras. Muitas musicas me emocionaram e me emocionam, é dificil dizer uma. Os
concertos de Brandenburgo e a Paixdo Segundo Sdo Mateus de Bach sdo sérias candidatas,
sempre. Alias, Bach, bem tocado, é sempre emocionante. Mas musica para me emocionar
nao precisa de muita erudicao ou sofisticagdo. Se ela “bater”, pode ser até um pagode...

Acontece.

Pergunta 3: O que sua familia ouvia em casa, que repertorio predominava?

O repertdrio predominante na minha casa variava de época para época. Quando
meu irmdo estava inspirado com o rock progressivo, 0 que dominava era Pink Floyd, e
Génesis. Ouvia-se muito os Beatles também, ndo tinha me lembrado, as mdsicas populares
da época, ndo havia um tipo predominante. Minha mae cantava trechos de Gpera que ela
tinha estudado, a aria da Mimi na La Boheme, por exemplo, meu pai gostava de colocar
discos de 6pera e musica classica em geral, o Chico Buarque era uma constante com sua
Feijoada Completa, Opera do Malandro e Meus Caros Amigos, Mercedes Sosa, cantando
musicas de Milton Nascimento, Quarteto em Cy cantando pout-pouri de Pixinguinha,

Adoniran e outros monstros sagrados... (f) (I1) Minha familia sempre foi muito musical.

Pergunta 4: Tem alguma musica gque vocé tenha vergonha de gostar?

(9) (INR) Hoje em dia eu ndo tenho vergonha de gquase nada, principalmente na
area musical. Mas eu ja tive vergonha de gostar de uma musica cantada por um cara
chamado José Augusto. Acho que a musica se chamava “Agiienta Coracdo” e tocava na
apresentacdo de uma novela que passou ha muitos anos, “Barriga de Aluguel”. Eu ndo

gostava da novela, mas a musica me emocionava, ndo sei bem porqué.

Pergunta 5: Tem alguma musica que vocé gostaria de tocar, mas nunca tocou?
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(h) (INR) Essa também € muito dificil de responder, pois sdo inimeras. Eu teria
que nascer de novo algumas vezes para conseguir tocar tudo o que gostaria. As sonatas e

partitas de Bach, os concertos para violino, por exemplo.

Pergunta 6: Tem algum repert6rio que vocé prefira tocar?

(i) (INR) Barroco, sempre.

Pergunta 7: Tem alguma musica ou masicas que vocé ndo gosta?

(1) (INR) Claro, talvez a mesma quantidade das que eu gosto, ou talvez muito mais.
Alias, pode-se falar de estilos, funk, axé, pagode...

Pergunta 8: Que musicas lembram tristeza a vocé? E alegria?

(k) (1) Uma que me ocorreu agora € a do Michael Jackson, na época do Jackson
Five, “One day in your life”, era uma musica muito triste para mim. As musicas do
Carpenters em geral eram tristes. Tem musica que sempre que eu ouco, eu choro, por
exemplo, uma que € tradicional do Bumba Meu Boi do Maranhdo, chama-se Boi de
Catirina, e fala do drama do dono do boi que tem que enganar o seu boi e mata-lo, pois a

sua esposa esta gravida e quer comer lingua de boi. E muito triste.

Alegres sdo muitas: as do Mamonas Assassinas sd0 muito engracadas, por
exemplo, sempre que ouco com meu filho, nos divertimos muito. (I) (I1) Véarias musicas
sdo emocionantes e a0 mesmo tempo ddo prazer e alegria. Quase sempre a emogao que a
musica me da é positiva. A musica é que cria os climas de emocao nos filmes, sem ela, a

emocao seria reduzida a metade.

INDICADORES SUBJETIVOS

Emotividade Musical

(@) (11 uma que me marcou muito foi Minha Rua (acho que é esse 0 nome), essa
musica me fazia sonhar com o que haveria por tras daquele muro. Alias, eu era

extremamente sonhadora. E fui durante um longo periodo apaixonada pelo “Rocky, um
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Lutador”, paix@o de crianga, claro. O filme passou na época e meus irmaos assistiram. Eu
ndo pude ir, a censura ndo permitia, pois eu era muito nova. Mas minha irma comprou o
disco e eu ouvia as musicas, que eram todas com orquestra sinfénica, e ficava sonhando

com o “Rocky”, com o dia em que ele viria me buscar.

(b) (ID) Lembro-me de uma musica que minhas primas de Diamantina cantaram
para mim e gque me emocionou muito. Ela falava de um passarinho que morreu e uma
menina o viu cair da arvore. Eu fiquei muito triste, pois tudo o que dizia respeito a animais

me emocionava. Eu era defensora ferrenha dos bichinhos.

(c) (ID) Outra que tinha o poder de me emocionar muito também, pelo mesmo

motivo era “Assum Preto”.

(e) (ID) as musicas quase sempre me emocionavam, frequentemente me levavam as
lagrimas. Eu sempre fui muito emotiva. Se fosse hoje, eu seria chamada de “Emo”. Com as
que eu citei anteriormente, eu me emocionei, com certeza. E ainda muitas outras. Muitas
masicas me emocionaram e me emocionam, é dificil dizer uma. Os concertos de
Brandenburgo e a Paixdo Segundo S&o Mateus de Bach séo sérias candidatas, sempre.
Alias, Bach, bem tocado, é sempre emocionante. Mas musica para me emocionar ndo
precisa de muita erudicdo ou sofisticagdo. Se ela “bater”, pode ser até um pagode...

Acontece.

(k) (1) Uma que me ocorreu agora € a do Michael Jackson, na época do Jackson
Five, “One day in your life”, era uma musica muito triste para mim. As mdsicas do
Carpenters em geral eram tristes. Tem musica que sempre que eu ougo, eu choro, por
exemplo, uma que ¢é tradicional do Bumba Meu Boi do Maranhdo, chama-se Boi de
Catirina, e fala do drama do dono do boi que tem que enganar o seu boi e mata-lo, pois a

sua esposa esta gravida e quer comer lingua de boi. E muito triste.

(D (1) Varias musicas sdo emocionantes e a0 mesmo tempo dao prazer e alegria.
Quase sempre a emocao que a musica me da é positiva. A musica é que cria os climas de

emocao nos filmes, sem ela, a emocao seria reduzida a metade.

Pertencimento
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(d) (1) A maioria das musicas que minha mae cantava eu gostava. “A Deusa da
Minha Rua”, “Rosa”, “Barracdo de Zinco, sem telhado, sem pintura, 14 no morro...”. Eu
ouvia também Maria Creusa, Milton Nascimento, Quarteto em Cy... Mas nada era escolha

minha, eu ouvia 0 que meus pais ou meus irmaos adquiriam.

(f) (11) Minha familia sempre foi muito musical.

Todas as interlocucbes de Violet se voltam para uma forte sensibilizacdo
relacionada a musica, 0 que pode representar uma caracteristica vinculada a forte
exposi¢dao a musicas cantadas com letras poéticas: ‘a deusa da minha rua, Rosa, Barracao
de Zinco’. Conforme ela afirma, sua familia € muito musical, no sentido de ouvir variadas
musicas regularmente. Sua mae foi cantora de dpera, um estilo tipicamente dramatico pela
apresentacdo de tematicas liricas que abordam o amor, conflitos, tragédia; de orquestracdo

sempre muito elaborada, apoiada na criatividade musical de grandes compositores.

Violet faz referéncias tanto as letras das musicas quanto as melodias; reforcando
que isso teria grande impacto em torno de seus sentimentos mais liricos, como a tristeza, a

comocdo, ao que defini como emotividade.

Vérias musicas sdo emocionantes € a0 mesmo tempo dao prazer e
alegria. Quase sempre a emocao que a musica me da é positiva. A masica
é que cria os climas de emocdo nos filmes, sem ela, a emocdo seria
reduzida a metade.

Um segundo indicador surgido foi o de pertencimento. Foram mencdes de Violet as
atividades de sua familia em torno da musica e na qual ela se incluia, como por exemplo,
no caso em que seus irmaos lhe trouxeram a gravacdo da trilha sonora de um filme que ela
teria querido ver, mas ndo teria podido por ter sido improprio para sua idade a época. Séo
citados a mae, os irmados, as primas — todos contextualizando vivéncias musicais,

caracterizando seu vinculo de ligacao, de pertencimento.
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Textos originais dos Sonetos de Antonio Vivaldi (1678-1741), da obra Quatro

Estacbes (1725). In: www.sonetos.com.br/vivaldi.php.

La Primavera

Giunt'é la Primavera e festosetti
La Salutan gl'Augei con lieto canto,
E i fonti allo Spirar de'Zeffiretti

Con dolce mormorio Scorrono intanto:

E quindi Sul fiorito ameno prato
Al caro mormorio di fronde e piante

Dorme'l Caprar col fido can' a lato.

Léstate

Sotto dura Staggion dal Sole accesa

Langue L'huom, langue 'l gregge, ed arde il Pino;
Scioglie il Cucco la Voce, e tosto intesa

Canta la Tortorella €'l gardelino.

Toglie alle membra lasse il Suo riposo
Il timore de'Lampi, e tuoni fieri
E de mosche, e mossoni il Stuol furioso!

Vengon' coprendo l'aer di nero amanto
E Lampi, e tuoni ad annuntiarla eletti;
Indi tacendo questi, gl'Augelletti

Tornan' di nuovo al lor canoro incanto:

Di pastoral Zampogna al Suon festante
Danzan Ninfe e Pastor nel tetto amato

Di primavera all'apparir brillante.

Zeffiro dolce Spira, ma contesa
Muove Borea improviso al Suo vicino;
E piange il Pastorel, perche Sospesa

Teme fiera borasca, €'l Suo destino;

Ah che pur troppo | Suoi timor Son veri
Tuona e fulmina il ciel e grandinoso
Tronca il capo alle Spiche e a'grani alteri.


http://www.sonetos.com.br/vivaldi.php

L'autunno

Celebra il Vilanel con balli e Canti
Del felice raccolto il bel piacere

E del liquor di Bacco accesi tanti
Finiscono col Sonno il lor godere.

| cacciator alla nov'alba a caccia
Con corni, Schioppi, e canni escono fuore

Fugge la belua, e Seguono la traccia;

L'inverno

Aggiacciato tremar tra nevi algenti
Al Severo Spirar d'orrido Vento,
Correr battendo i piedi ogni momento;

E pel Soverchio gel batter i denti;

Gir forte Sdruzziolar, cader a terra,
Di nuovo ir Sopra 'l giaccio e correr forte
Sin ch'il giaccio Si rompe, e Si disserra;
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Fa ch'ogn'uno tralasci e balli canti
L'aria che temperata da piacere,
E la Staggion ch'invita tanti e tanti

D' un dolcissimo Sonno al bel godere.

Gia Shigottita, e lassa al gran rumore
De'Schioppi e canni, ferita minaccia
Languida di fuggir, ma oppressa muore.

Passar al foco i di quieti e contenti
Mentre la pioggio fuor bagna ben cento;
Caminar Sopra'l giaccio, e a passo lento

Per timor di cader gersene intenti;

Sentir uscir dalle ferrate porte
Sirocco, Borea, e tutti i Venti in guerra

Quest'é 'l verno, ma tal, che gioja apporte.



