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RESUMO

Esta pesquisa situa-se dentre os estudos sobre Juventudes, especificamente no debate
sobre “juventudes e musicas”. Enquanto campo académico insere-Se na Educacgdo
Musical, em sua abordagem sociocultural. Caracterizada como um estudo de caso
qualitativo, a investigacdo tem como proposito conhecer como as praticas musicais
vivenciadas por jovens do projeto social Orquestra Jovem de Uberlandia (Uberlandia —
MG) incidem sobre a constituicdo de sua condi¢do juvenil (ABAD, 2002; ABRAMO,
2008; DAYRELL, 2007; SINGER, 2008; SPOSITO, 2008). Para isso, busca apreender
as circunstancias do envolvimento desses atores com as praticas musicais no projeto
social configurado como um espaco de ensino e aprendizagem de instrumentos de
cordas friccionadas; os modos como constroem seu conhecimento sobre préaticas
musicais e os significados que atribuem a tais préaticas frente a sua condicédo juvenil. Os
dados da pesquisa mostram que no projeto, 0s jovens tém experiéncias que marcam sua
vivéncia, repercutindo em seu relacionamento com instancias como a familiar, a escolar
e a do trabalho. Ao passo em que experimentam o fazer musical naquele contexto,
constroem conhecimentos e constituem-se como sujeitos — exercitando e reconhecendo
suas potencialidades; construindo e regulando sua auto-identidade; idealizando projetos
de vida; estabelecendo lacos de afetividade; sentindo-se pertencentes a um grupo;
relacionando-se com instancias socializadoras tradicionais; tomando responsabilidades
para si, pensando e agindo de forma autdbnoma. Isso, motivados pela participacdo no
projeto enquanto um espago de sociabilidade tomado como o seu ‘“pedaco”
(MAGNANI, 2002, 2007); pela oportunidade de experimentacdo das praticas musicais
valorizadas enquanto um processo de carater vivencial e comunitario (SMALL, 1989,
1998, 1999); pela possibilidade de interacdo com a mdasica em circunstancias
especificas, incorrendo na “for¢a semidtica da musica” (DENORA, 2000, 2003); pela
expansdo do relacionamento com as praticas musicais vivenciadas no projeto a outros
espagos integrantes do “circuito” (MAGNANI, 2002, 2007) e, ainda, pela restrita
influéncia dos adultos naquele contexto. O estudo de caso pretende contribuir as
reflexes concernentes a Educacdo Musical na medida em que focaliza o sujeito a quem
se destinam o0s processos de ensino e aprendizagem, tomando-o em sua condi¢do de
vida e evidenciando a complexidade de sua relacdo com as praticas musicais,
implicadas na propria constituicdo da condicdo juvenil desses atores.

Palavras-Chave: Jovens e Praticas Musicais; Condicao Juvenil; Projeto Social.



ABSTRACT

This work is situated among the Youth Studies, specifically in the debate on
“Youth and music”. While academic field, it is part of the sociocultural Musical
Education approach. Characterized as a case study, the qualitative research has as
purpose to know how musical practices experienced by young people of a social project
called Orquestra Jovem de Uberlandia (Uberlandia, Minas Gerais, Brazil) takes place in
the constitution of their youth condition (ABAD, 2002; ABRAMO, 2008; DAYRELL,
2007; SINGER, 2008; SPOSITO, 2008). For this, the study seeks to apprehend the
circumstances of the involvement of those actors with musical practices in the social
project, configured as a space for teaching and learning string instruments; the means by
which they build their knowledge of musical practices; and the meanings they attach to
such practices in front of their youth condition. The research data shows young people
have experiences that mark their life, reflecting on their relationship with instances as
the family, school and work. Whereas they experience to make music in that context,
they build knowledge and constitute themselves as subjects — exercising and
recognizing their potential, constructing and regulating their self-identity, idealizing life
projects, establishing ties of affection, feeling within a group, relating to traditional
instances of socialization, taking responsibility for themselves, thinking and acting
autonomously. This is because they are motivated by the participation in the project as a
space of sociability known as “pedago” (MAGNANI, 2002, 2007a, 2007b), by the
opportunity for experimentation of musical practices valued as a process of experiential
and community character (SMALL, 1989, 1998, 1999), by the possibility of interaction
with music in specific circumstances, incurring in “semiotic force of music”
(DENORA, 2000, 2003), by the expansion of relation with musical practices
experienced in the project to other spaces of “circuito” (MAGNANI, 2002, 2007a,
2007b) and also by the limited influence of adults in that context. The case study aims
to contribute to reflections concerning Music Education insofar as it focuses on the
subject to whom the processes of teaching and learning are addressed, considering in
her/his living conditions and highlighting the complexity of her/his relation to the
musical practices involved in the constitution of youth condition of those actors.

KEY WORDS: Young and Musical Practice; Youth Condition; Social Project.
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sob a conducdo de um(a) professor(a).
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projeto encarregado(a) de desempenhar determinadas tarefas em horarios
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social Orquestra Jovem de Uberlandia.

CONCERTO: atuacdo musical publica.
DIRETOR ARTISTICO: funcéo exercida por membro da equipe executora do projeto.

ENSAIO: 1 - atuacdo musical em grupo com vistas a preparar repertério para
apresentacdes; 2 - O préprio processo de ensino e aprendizagem musicais em grupo
regido pelo maestro da OJU (ou por um dos monitores) em dia e horario
preestabelecidos.

EQUIPE: grupo de trabalho formado pelos executores do projeto social.
FESTIVAL: Festival de Cordas Nathan Schwartzman.
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MONITOR (A): 1- aluno(a) avancado(a) do projeto encarregado(a) de desempenhar
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PARTITURA: material grafico com registro de composi¢fes seguindo-se a notagdo
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PROFESSOR(A): adulto(a) remunerado(a), agente do processo de ensino instrumental
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REPERTORIO: conjunto de musicas selecionadas para que sejam executadas por um
individuo ou grupo.

SALINHA: 1 - sala onde sdo guardados instrumentos, materiais diversos, computador e
desempenhadas tarefas administrativas; 2 - espaco de sociabilidade e aprendizagem
musical.

SUITE: preltdio da suite BWV 995 (1° Suite para violoncelo, de J. S. Bach).
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1 INTRODUCAO

Chegada ao bairro Alvorada. Na esquina, uma peguena casa com seu
portdo e porta sempre abertos: Bach, Dvorak, Vivaldi, cancioneiro
popular - sons para todo lado... jovens por toda parte... aulas que
comegam sem que Se anuncie e que terminam sem que se perceba o
final... aulas com liberdade para tocar, cantar, brincar e descobrir...
outras, com rigor na postura, na leitura e no tempo... jovens que
assistem a aulas que ndo séo as suas, com professores que ndo séo o0s
seus... que vao de um espaco a outro da casa tocando, ouvindo,
conversando, cuidando — de si, dos outros, do lugar... um jovem que
toca incessantemente em seu violoncelo um prelidio de Bach... outro
gue, vestindo bermuda e calcando chinelos desliza seus pés sobre o
chao, tocando expressivamente seu violino enquanto percorre todos
0S espacos... que entre trechos musicais virtuosamente executados,
para e auxilia os mais inexperientes... uma orquestra cantante... um
maestro angolano que anseia por sentimento, por felicidade... que
rege um tema folclérico com entusiasmo e que entusiasma o publico...
que solfeja e leva o publico a solfejar... jovens que dizem o que
querem e que ndo querem sé cantar.. um jovem que sonha ser
astronauta... outros que so querem “musicar’’... jovens filhos, amigos,
estudantes, trabalhadores... jovens musicos... que sonham, sofrem e
alegram-se... que “musicam” em seu “pedago”, no “circuito” e na
vida.

Esses dizeres referem-se a situacGes envolvendo atores do projeto social
Orquestra Jovem de Uberlandia (OJU), apreendidas durante o trabalho de campo
desenvolvido no ano de 2009 com vistas a realizacdo do presente estudo de caso
qualitativo acerca da relacdo de jovens com praticas musicais.

A pesquisa tem por objetivo geral conhecer como as praticas musicais
vivenciadas por jovens no contexto do projeto social incidem sobre a constituigéo de
sua condigcdo juvenil. Para tanto, foram destacadas trés questbes centrais: quais as
circunstancias do envolvimento dos jovens com as praticas musicais? Como 0s jovens
constroem o conhecimento sobre as praticas musicais? Quais 0s significados que esses
atores atribuem as praticas musicais frente a sua condicéo juvenil?

Com lugar nos estudos sobre “Juventudes”, o trabalho parte da perspectiva de
que os jovens sdo caracterizados por fenémenos de ordem histérica, social e cultural
para aléem das mudancas fisioldgicas decorrentes de sua fase da vida. Por isso, h4 aqui a
compreensdo de que 0s marcos etarios devem ser relativizados, sendo maltiplas as

possibilidades de se experienciar a juventude, sobretudo ao serem consideradas as

! Neste trabalho, as citagdes 4 dimensdo cultural tém em vista a nogio de Geertz (1989) sobre “cultura”
como uma “teia de significados”.
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transformagoes acarretadas pelos “tempos neoliberais” que marcam as trajetérias dos
sujeitos (CORDEIRO, 2009). Dai a nogdo de uma “nova condi¢do juvenil” (ABAD,
2002; ABRAMO, 2008; DAYRELL, 2007; SINGER, 2008; SPOSITO, 2008), em
reconhecimento a impossibilidade de se conceber a juventude contemporanea a partir
dos padrdes classicos, aplicaveis a individuos do sexo masculino, brancos, de classe
média — padrbes esses que envolviam a ideia de moratoria social; de formacdo dos
individuos circunscrita a familia e a escola e, ainda, a crenca na linearidade do percurso
de transicdo a fase adulta, percorrendo de uma a outra instancia socializadora (familia,
escola, trabalho)® sem ruptura.

No ambito deste objeto de estudo, o termo “praticas musicais” compreende um
conjunto de aspectos que abarcam produtos e acbes musicais, tais como as de execucao,
criacdo, regéncia e apreciacdo. Mas, extrapolando esse sentido, o termo envolve
também os sujeitos das acdes e as ldgicas que as motivam, haja vista o contexto social e
cultural em que estdo circunscritas. Nessa Otica, “praticas musicais” sdo entendidas
como “fazer musical” na acep¢do ampla do termo, seguindo-se a conceitualizacdo de
Blacking para quem “o fazer musical é uma espécie de acdo social com importantes
consequéncias para outros tipos de agdes sociais” (BLACKING, 1995, p. 223, apud
ARROYO, 1999, p. 28). Desse modo, pode se dizer como Queiroz (2005, p. 52) que

uma pratica musical tem, em sua constituicdo, aspectos que
transcendem a musica em suas dimensdes estruturais, fazendo dela,
sobretudo, um corpo sonoro que congrega aspectos compartilhados
pelos seus praticantes nas distintas experiéncias culturais que
compartilnam em seus sistemas sociais.

Segundo Hikiji (2006, p. 64), a perspectiva de Blacking® permite caracterizar
masica em duas dire¢des, tanto como reflexiva, quanto geradora. 1sso, por consistir em
“produto da a¢do humana € modo de pensamento gerador de agdo humana”. Nesse
sentido estdo as considera¢des de Middleton, que vé o fazer musical como “pratica
significativa” visto que, além de comunicar ou expressar “significados pré-existentes”,
“‘posiciona sujeitos’ em um processo de semiosis” (MIDDLETON, 1990, p. 165 apud
ARROYO, 1999, p. 29).

2 Esferas tradicionalmente entendidas como espacos de “aprendizagem crescente de papéis ou de jogos
sociais” (SPOSITO, 2008, p. 94).
*1995.
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A pesquisa insere-se no campo académico da Educagdo Musical, em sua
abordagem sociocultural. Por essa razdo, ressalta as l6gicas do contexto em que
processos de ensino e aprendizagem acontecem, tendo-se em vista as circunstancias da
relacdo dos jovens com as praticas musicais desempenhadas coletivamente (SMALL,
1989, 1998, 1999) e da “interacdo humano-musica” (DENORA, 2000, 2003). Adota,
entdo, as teorizagOes acerca do “musicking” (SMALL, 1998, 1999) e¢ da “forca
semiotica da musica” (DENORA, 2000, 2003) como referencial para subsidiar a coleta,
a analise e a interpretacdo dos dados.

De acordo com DeNora (2000), a masica tem “poder”, sendo capaz de atuar
sobre o humano de diversas maneiras, além de constituir um meio de comunicagdo nao
verbal. A explicacdo para esse poder parte do conceito affordance, segundo o qual os
objetos sdo percebidos como fornecedores de determinadas propriedades, sendo que
estas sdo submetidas @ maneira como 0s usuarios delas se apropriam. Estendendo esse
principio & musica, DeNora argumenta que seu poder advém da prépria materialidade
sonora (e de suas associacdes convencionais), apropriada pelo ser humano que lhe
investe significados a partir de suas vivéncias sociais e culturais. Nessa Otica, 0s
significados do fazer musical para os jovens da OJU ndo emergem apenas do texto
musical, de sua estrutura, mas também das condicdes especificas desses atores em seu
contexto quando da interacdo com os fornecimentos que sdo, portanto, constituidos e
reconstituidos de significados no decorrer da acdo e por meio dela. Lancando mao da
“forga semidtica da musica” como pressuposto tedrico para a reflexdo sobre a “interagdo
humano-musica”, a ideia é a de se pensar, entdo, em um movimento em “mao dupla”,
em que a materialidade sonora age sobre o humano, que, por sua vez, a apreende de
forma particular, conferindo-lhe significados.

Assim como DeNora, Small (1998, 1999) acredita que os significados
relacionados a masica séo construgdes sociais. Para ele, o principio da experiéncia
musical estd nas a¢fes desempenhadas no plano coletivo, em que todos “assistentes,
ouvintes e musicos, estdo tomando parte no encontro pelas relagdes que criam juntos

~ 2
entre eles durante a atuagao”

(SMALL, 1999, ndo paginado, traducdo nossa). Dessa
forma, a experiéncia musical é entendida como um “ritual”, promovendo a integragao
de todos que participam do ato performatico de modo a explorar, afirmar e celebrar

relacionamentos. Small reconhece, portanto, que em uma apresentagdo musical

4 . , . . .
“asistentes, oyentes y musicos, estan tomando parte en el encuentro por las relaciones que crean juntos
entre ellos durante la atuacion”.
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coexistem elementos que extrapolam o ato de tocar ou cantar com o propoésito de dar

existéncia a uma obra concebida como tal. No termo “musicking™

, 0 autor procurou
sintetizar seu pensamento definindo-o, em linhas gerais, como “tomar parte, de qualquer
maneira, em uma atuacdo musical”® (1999, ndo paginado, traducio nossa).

Classificado como um estudo de caso “intrinseco” (STAKE, 2005), o interesse
voltado a relagéo de jovens da OJU com as praticas musicais desempenhadas no projeto
social reside no conhecimento das especificidades do caso concreto, procurando
desvelar aspectos proprios da referida relacdo naquele contexto de ensino e
aprendizagem musicais. Assim, 0s jovens aprendizes, sujeitos centrais desse processo,
sdo tomados em primeiro plano, tendo salientada sua condicdo juvenil a partir das
relaces que estabelecem com as praticas musicais e por meio delas.

O desejo de abordar a tematica “Juventudes e musicas™ surgiu em decorréncia de
minhas memorias e sentimentos referentes as experiéncias que vivi enquanto estudante
de violdo envolvida com as praticas da mésica de concerto’, agucando-me a curiosidade
qguanto aos significados dessas praticas para outros jovens. Mas, além da simples
curiosidade, senti-me instigada a desenvolver a pesquisa enfocando a relacao de jovens
com praticas da musica de concerto por ser uma professora de musica ciente da
necessidade de se ressaltar, no exercicio docente, as referéncias socioculturais dos
aprendizes - muitas vezes calcadas nas producdes midiaticas (SOUZA, 2000) - ao
mesmo tempo em que percebia o envolvimento de jovens com praticas musicais
supostamente alheias ao seu universo cultural. Se as reflexdes propiciadas quando de
minha formagdo pedagdgico-musical levaram-me a agir com parcimdnia em relacéo as
praticas da musica de concerto em determinados cenarios em vista da diversidade
sociocultural dos aprendizes, nunca acreditei que o repertorio da tradicional musica de
concerto consistisse, por si s0, em uma barreira aos jovens, pensando em minha propria
vivéncia nesse campo. Dai a opcéo por investigar a relacdo de jovens com praticas da
musica de concerto em um cenario de ensino e aprendizagem de tais praticas,

selecionando o projeto Orquestra Jovem de Uberlandia como campo empirico.

®> Em espanhol ¢ utilizado “musicar” (SMALL, 1999) e, em portugués, “musicando” (KLEBER, 2006).
Aqui serdo adotadas as trés possibilidades, dependendo da redacdo do trecho em que se fizer necesséria a
insercdo do termo. De qualquer forma, sua aplicacdo - seja em inglés, espanhol ou portugués - segue ao
sentido proposto por Small (1998, 1999).

® “tomar parte, de cualquiera manera, en una actuaciéon musical”

" O termo préticas da musica de concerto sera empregado “na falta de um melhor” - parafraseando Small
(1989, p. 87) - ao referir-me as praticas musicais relacionadas aos produtos de tradigdo europeia,
correntemente designados como “musica classica” (SMALL, 1989) e “musica erudita” (HIKIJI, 2006;
INSTITUTO ALGAR, 2005, 2006, 2007; REIS, 2000).
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Embora muito se produzam no pais pesquisas académicas sobre juventudes e sua
relacio com a musica, o0 interesse dos pesquisadores de distintos campos de
conhecimento tem se voltado, prioritariamente, aos diversos géneros da musica popular®
- talvez por sua forte presenca no universo das culturas juvenis. Evidéncias para esse
fato podem ser constatadas quando do levantamento bibliografico empreendido em
funcdo do projeto “Analise do estado do conhecimento sobre pesquisas que focalizam a
articulacdo juventude, musica popular e escola, a partir de dissertacbes e teses
defendidas no Brasil entre 1996 ¢ 2007”, sob a orienta¢ao da professora Dr? Margarete
Arroyo (ARROYO; JANSEN; NASCIMENTO, 2008). A partir desse levantamento,
puderam ser catalogados cento e um trabalhos sobre a tematica “Juventudes e musica”
produzidos em éareas de conhecimento como: Musica, Educacdo, Sociologia e
Antropologia, dentre outras, revelando a predominancia dos estudos que se ocuparam
das interacGes com os diversos géneros da musica popular sobre uma infima proporcao
dos que abordaram, especificamente, as interacbes com as praticas da musica de
concerto®.

Apesar da proposta inicial, envolvendo o universo das praticas musicais de
concerto, durante o trabalho de campo pude perceber que as praticas musicais
desenvolvidas no projeto social Orquestra Jovem de Uberlandia ndo se deixavam
classificar, mesmo dizendo respeito a uma “orquestra” de cordas friccionadas, regida
por um “maestro”, realizando “concertos” e contando com sujeitos denominados
“professores” ¢ “alunos”'’. Dessa maneira, minha atencdo voltou-se ao que as praticas
musicais experienciadas tornavam possivel aos jovens, quer estivessem circunscritas a
tradicdo europeia e ou perceptiveis em outros universos culturais. Ainda assim, 0
presente trabalho pontua caracteristicas das praticas observadas no projeto — ndo com o
propoésito de classifica-las e, muito menos, qualifica-las, mas de contextualizar o
ambiente musical em que os jovens estavam inseridos, bem como seus modos de

apropriacdo do conhecimento sobre musica.

® “Miisica popular” com o sentido de “musica criada dentro da sociedade urbano-industrial, especialmente
as musicas disseminadas pela midia de massa” (AHARONIAN, 2000 apud ARROYO, 2005).

% Destes Gltimos é possivel destacar apenas dois trabalhos, ambos voltados as questdes técnicas de
execucgdo. Outras pesquisas até chegaram a abordar as praticas da musica de concerto, porém de forma
periférica, ndo correspondendo a 10% do total levantado.

10 Essas palavras, entre aspas, tratam-se de termos émicos constantes na Lista de termos émicos que, ao
longo do trabalho séo grafados seguindo-se a escrita padréo.
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O projeto Orquestra Jovem de Uberléndia, sediado no bairro Alvorada, em uma
regido periférica na cidade de Uberlandia (MG)", desenvolve suas atividades desde
2005, obtendo patrocinio na forma da Lei Estadual de Incentivo a Cultura do Estado de
Minas Gerais. Em seus primdrdios, o projeto contemplava apenas o publico juvenil e,
posteriormente, passou a atender também criangas da Escola Municipal Irene Monteiro
Jorge, localizada no bairro circunvizinho Morumbi.

Dentre as atividades observadas no contexto da OJU durante 2009, ano em que
foi realizada a coleta de dados in loco, pude presenciar a atuacdo dos jovens em diversas
situagdes: em aulas (individuais e coletivas) dos instrumentos do naipe de cordas
(violino, viola, violoncelo e contrabaixo), em ensaios da orquestra, em apresentacoes
publicas e, também, como monitores. Nessas ocasides, pude observar sua capacidade de
pensar e agir autonomamente — sem a presenca de adultos ou condicionados as
solicitagbes dos membros da equipe de trabalho (formada por proponente,
coordenadoras, diretor artistico/maestro e professores). Os jovens zelavam o espago
fisico no bairro Alvorada, os instrumentos e materiais e, ainda, seus pares; tocavam,
ouviam mausica, aprendiam e ensinavam relacionando-se naquele espaco de
sociabilidade™ - por isso entendido como “um lugar de interagdes afetivas e simbélicas
[...]” (DAYRELL, 2007, p. 1112), interpretado como um “pedaco” (MAGNANI, 2002,
2007a, 2007b).

Enquanto ambiente de ensino e aprendizagem musicais, pude apreender no
projeto™ praticas familiares a mim (SWANWICK, 1993), e outras que considerei
“exdticas” (DaMATTA, 1978), levando-se em conta as légicas locais determinadas pela
constituicdo daquele espago como um projeto social inserido no ambito do Terceiro
Setor e também pelas concepcdes, trajetdrias de vida e conduta de seus integrantes. Para
além das praticas observadas no interior do projeto, pude perceber ainda a participagdo

dos integrantes da OJU no “circuito”, estabelecendo “redes de relagdes” com outros

1 vale salientar que nesse bairro residi por grande parte de minha vida. No entanto, meu contato com a
OJU ocorreu quando ja ndo mais habitava o Alvorada. Mesmo assim, foi necessario o exercicio de
estranhar um lugar téo familiar.

12 para Simmel (2006, p. 59-72), a sociabilidade é uma condigdo inerente e gerada pelas formas sociais,
as quais sao resultantes das multiplas combinac@es interacionais acionadas pelos propésitos, impulsos e
desejos dos individuos e dos grupos e classes sociais sintetizadas na propria formagdo de uma dada
sociedade.

3 A palavra “projeto”, assim como a denominagio “Orquestra Jovem de Uberlandia” e sua sigla “OJU”,
serdo aqui empregadas ndo s6 em seu sentido estrito, por vezes podendo se referir ao local - a casa no
bairro Alvorada onde sdo desenvolvidas as atividades — estendendo, pois, sua compreensdo ao espacgo
fisico enquanto um lugar de sociabilidade.
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espacos musicais de modo a revelar sua adesdo a determinadas praticas, seus pontos de
interesse e de conflito (MAGNANI, 2002, 2007a, 2007b; IWAZAKI, 2007).

No que concerne a Educacdo Musical, a relevancia do estudo estd em abordar o
individuo (a quem se destina o ensino) em sua condicdo de vida, evidenciando que a
relacdo com a masica pode representar algo extremamente importante a sua vivéncia,
muito além do desenvolvimento de habilidades (por elas mesmas) e ou da fruicdo de
produtos musicais. Os aprendizes sdo, assim, tomados como sujeitos que, em uma
relacdo dinamica, envolvem-se no fazer musical ao passo em que aprendem sobre a
linguagem e vdo se constituindo enquanto jovens.

A expectativa € de que a investigacdo também possa contribuir as reflexdes
docentes por tratar da relacdo de jovens com praticas musicais em um contexto
especifico, em que se nota a valorizacdo do processo envolvido na agdo musical. Sendo
assim, a interpretagdo dos dados vai ao encontro da afirmagdo de Finnegan (2002, néo
paginado, traducdo nossa), segundo a qual “a musica ¢ executada por pessoas, em um
contexto social guiado mais por convencdes de natureza cultural do que por um suposto
génio individual, associal” **. Se a valorizagdo do processo de ensino e aprendizagem é
ponto pacifico nas concep¢des metodoldgicas contemporaneas, considerando-se a
experiéncia de aprendizes jovens a investigacdo evidencia que a primazia pelo fazer
musical no “aqui e agora” ndo so favorece a aprendizagem de musica como viabiliza o
desfrute da propria condicdo juvenil no tempo presente. Assim, contribui para a
promoc¢do da autoimagem positiva desses atores com o exercicio e reconhecimento de
suas proprias potencialidades, ressoando em outras dimens6es de vida. Por outro lado,
ao langar mao da teorizagdo de Tia DeNora (2000, 2003) a respeito da “forca semidtica
da musica”, 0 estudo ressalta o poder da materialidade sonora quando da “interacédo
humano-mdusica” evitando “analises reducionistas ou deterministas de onde a musica ¢
contemplada somente em termos de, por exemplo, suas funcgdes educacionais ou
estabilizadoras para a sociedade”® (FINNEGAN, 2002, ndo paginado, traduc&o nossa).

Ao tomar os jovens em sua vivéncia entrelagada ao fazer musical no contexto do
projeto, considerando ainda sua circulagdo por outros espacos do circuito de préaticas
musicais, a pesquisa também contribui por proporcionar o adensamento das evidéncias

empiricas de que os sujeitos que experienciam a juventude ndo sdo condicionados a

14 “la musica es ejecutada por personas, en un contexto social guiado méas por convenciones de naturaleza
cultural que por un supuesto genio individual, asocial”.

15 «analises reducionistas o deterministas donde la musica es contemplada solamente en términos de, por -
ejemplo, sus funciones educacionales o estabilizadoras para la sociedad”.
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estilos e praticas musicais homogéneas, podendo tomar parte, simultaneamente, em
“mundos musicais” distintos (ARROYO, 2010; FINNEGAN, 2002).

No que diz respeito as praticas musicais voltadas aos jovens enquanto acfes
sociais proporcionadas por segmentos do Terceiro Setor, embora haja na literatura
discussbes que indiqguem a passividade desses sujeitos contrariando 0 seu Suposto
“protagonismo” (SOUZA, 2008), a analise ¢ a interpretacdo dos dados apontardo para a
capacidade dos jovens de pensarem, tomarem responsabilidades para si e estabelecerem
dindmicas em um contexto de reduzida influéncia de adultos.

Ademais, embora a pesquisa tenha encaminhado sua discuss@o a outros aspectos
que ndo mais ao debate sobre a relagdo dos jovens com as praticas da musica de
concerto, conforme delimitado em um primeiro momento, pode ser considerada uma
contribuicdo a escassa literatura sobre o assunto (ARROYO; JANSEN;
NASCIMENTO, 2008). Para tanto, é necessario ter em mente que, no contexto do
projeto social Orquestra Jovem de Uberlandia, tais praticas sdo reapropriadas, podendo
se perceber sua reproducdo mas também sua recriacdo, além de praticas identificaveis
em culturas de outras tradicOes.

O trabalho esta organizado em seis se¢BGes. Na sequéncia, a segunda secdo busca
situar a pesquisa no campo de estudos sobre a juventude tendo a Educacdo Musical (em
sua abordagem sociocultural) como recorte disciplinar. Nessa secdo sdo também
expostos os principios tedricos de DeNora (2000, 2003) e Small (1989, 1998, 1999) que
delinearam a coleta, andlise e interpretacdo dos dados; os pressupostos metodolégicos
que conduziram o desenvolvimento da pesquisa, bem como a descricdo do percurso
investigativo.

A terceira secdo tem o propdsito de proporcionar informacdes sobre o contexto
em que ocorre o relacionamento dos jovens com as praticas musicais. Nesse sentido,
traz dados sobre o projeto social, salientando: sua estrutura e funcionamento; alguns de
seus objetivos; caracteristicas relativas as suas diferentes fases; sua localiza¢cdo em uma
regido periférica da cidade de Uberlandia; sua inser¢do na conjuntura do Terceiro Setor;
suas caracteristicas enquanto um projeto social que se vale de praticas musicais e, ainda,
0S espacos musicais por onde seus integrantes circulam, haja vista sua participacdo no
“circuito” de praticas musicais (MAGNANI, 2002, 2007a, 2007b).

A quarta secdo trata da descricdo e interpretacdo das praticas musicais
desempenhadas pelos jovens no contexto do projeto, tanto nos momentos livres de
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atividades (com e sem a presenca de adultos) quanto nos espacos de aulas, ensaios e
apresentagdes. O ponto de partida esta na ponderacao sobre o espaco fisico tendo-se em
vista a possibilidade de sua interferéncia na definicdo do espaco social (SMALL, 1999).
Na sequéncia, o projeto € interpretado como um pedaco levando-se em conta a rede de
relacionamentos tecida em seu interior (MAGNANI, 2002; 2007a, 2007b). Nesse
pedaco, lacos de amizade sdo estabelecidos enquanto praticas musicais sdo vivenciadas,
podendo se observar sinais de uma determinada tradicdo e também recriacbes em
virtude da acdo dos diversos atores. Especialmente a partir do fazer musical praticado na
orquestra, 0s jovens experimentam o carater vivencial e comunitario da linguagem
favorecido pela “regéncia” do maestro Idelfonso — regéncia essa entendida ndo s6 como
a conducéo do grupo ao executar obras musicais, como também de processos de ensino
e aprendizagem baseados em suas concepcOes sobre o fazer musica e sobre a formacéo
musical. Ao passo em que “musicam” (SMALL, 1998, 1999) no projeto, os jovens
constroem conhecimentos, tém atendidas suas necessidades sociais (como as de
pertencimento) e individuais (de percepcéo das préprias potencialidades e de construcao
e regulacdo da autoidentidade, por exemplo).

A quinta secdo aborda, pontualmente, a condigéo juvenil vivida em parceria com
a experiéncia musical. Assim, compreende subse¢des com “retratos” de alguns dos
jovens do projeto, demonstrando a repercussao das praticas musicais em instancias de
suas vidas, como a familiar, a escolar e a do trabalho.

Por Gltimo, a sexta secdo rememora 0 conteldo da pesquisa e apresenta as
consideracdes finais, incluindo apontamentos a realizacdo de trabalhos futuros.

E importante dizer ainda que os procedimentos envolvidos na pesquisa seguem
aos preceitos do Comité de Etica em Pesquisa com Seres Humanos (CEP/UFU)™,
resguardando as identidades dos sujeitos diretamente envolvidos no estudo de caso,
cujos nomes aqui citados sdo ficticios. Assim, foi preservada apenas a denominagéo

original das instituicdes mencionadas.

16 \er apéndice A.
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2 TRILHANDO OS CAMINHOS TEORICOS E METODOLOGICOS

Essa secdo situa o campo de estudos em que esta assentada a pesquisa, expde 0s
pressupostos tedricos e metodoldgicos que a orientaram, bem como os procedimentos
empreendidos durante 0 seu percurso. Sendo assim, as categorias que compdem o
objeto de estudo sdo conceitualizadas, estudos sobre a interacdo de jovens com mdusicas
mencionados e, 0s jovens focalizados no estudo, situados em uma “nova condi¢do
juvenil”. A partir da referéncia a Educagao Musical em sua abordagem sociocultural
como o territorio disciplinar da investigacdo, as teorizacdes de Tia DeNora (2000, 2003)
e Christopher Small (1989, 1998, 1999) sdo apresentadas como ferramenta a
compreensdo de aspectos concernentes a relacdo dos jovens da OJU com as praticas
musicais. Na subsequéncia, a atencdo é voltada as questdes metodoldgicas. Assim, a
pesquisa € caracterizada como um estudo de caso qualitativo e sdo expostos o0s
caminhos trilhados para a coleta de dados e os procedimentos envolvidos na andlise e

interpretacdo das informacdes coletadas, bem como na textualizacdo final.

2.1 CAMPO DE ESTUDOS

O objeto dessa investigacdo tem lugar nas pesquisas sobre “Juventudes”,
pontualmente sobre a intera¢do entre “Jovens e musicas”. Quanto ao seu recorte

disciplinar, situa-se no ambito da Educacdo Musical.

2.1.1 JOVENS, JUVENTUDES E CONDICAO JUVENIL

Considerando abordagens contemporaneas dos estudos sobre a juventude
(ABRAMO, 1997, 2008; ALVIM, GOUVEIA, 2000; ALVIM, QUEIROZ, FERREIRA
Jr., 2005; ARROYO, 2005; DAYRELL, 2001, 2003, 2005, 2007; FEIXA, 2006;
MAGNANI, 2007a, 2007b; MARGULIS, URRESTI, 1996; MARIN, MUNOZ, 2002;
MULLER, 2005; PAIS, 1993; PAIS, BLASS, 2004; PERALVA, 1997; SPOSITO,
2003, 2008) existem muitas possibilidades de “ser jovem”, extrapolando a ideia de

homogeneidade em torno de uma determinada faixa etaria. Entendida como construgéo
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social, a juventude, ou, melhor dizendo, “as juventudes”, sdo vivenciadas de formas
diversas, levando-se em conta aspectos como contexto histérico e social, referéncias
culturais e familiares, além das experiéncias pessoais que marcam as trajetorias dos
individuos. lgualmente variaveis sdo as idades referidas a juventude, ja que a
complexidade dessa categoria classificatéria compreende nao sé fatores bioldgicos
como também “dados sociais construidos sobre estes” (MULLER, 2005, p. 67). Para
Miiller (Ibid., p. 68), “¢ pelo carater social e cultural das idades que a definicao das
fases da vida através de limites fisioldgicos'’, dados demogréficos®® ou estatutos
juridicos®, torna-se dificil”.

Essa relativizacdo em torno do “ser jovem” pode ser notada nas palavras de
Margulis (2000 apud MULLER, 2005, tradugdo nossa) ao falar sobre o conceito de

“juventude”:

Essa palavra, carregada de evocacbes e significados, que parece
autoevidente, pode conduzir a labirintos de sentido se ndo se tem em
conta a heterogeneidade social e as diversas modalidades como se
apresenta a condicdo do jovem. Juventude € um conceito esquivo,
construcdo histérica e social e ndo mera condicdo de idade. Cada
época e cada setor social postula formas de ser jovem. H& muitos
modos de experimentar a juventude [...]%.

Historicamente, o termo “juventude” esteve sujeito a diferentes compreensoes,
as gquais nem sempre tomaram essa fase da vida em sua complexidade, com sentido em
si mesma - respeitando-a como um momento singular de vivéncias e experimentagdes,

de participacdo na sociedade e de gozo de direitos. Ao contrério, a nocdo classica de

1" A Caderneta de satide da adolescente (BRASIL, 2009), criada como um guia para “apoiar” a jovem na
“autodescoberta e autocuidado” (Ibid. p. 5), focaliza aspectos concernentes a adolescéncia, segundo
Abramo, o momento inicial da juventude (ABRAMO, 2008, p. 44). Esse documento, da Secretaria de
Atengdo a Saude (BRASIL, 2009, p. 7), explicita que “[...] os servicos de saide consideram a
adolescéncia a fase entre 10 e 19 anos, pois, a partir dos 10 anos, iniciam-se varias transformagdes no seu
corpo [da pessoa na referida faixa etéaria], no seu crescimento, na sua vida emocional, social e nas suas
relagdes afetivas”.

'8 De acordo com Abramo (2008, p. 45), em abordagens demograficas sobre juventude pesquisadores
brasileiros tém adotado a faixa etaria que compreende de 15 (ou 16) a 28 anos por corresponder ao arco
do tempo em que, geralmente, se da o processo de transicdo a vida adulta. Mas a autora esclarece ainda
que em outros paises 0 arco adotado chega aos 29 e até mesmo aos 35 anos.

19 |&-se no Estatuto da Crianca e do Adolescente, em seu artigo 2° das Disposi¢Bes preliminares:
“considera-se crianga, para efeitos desta Lei, a pessoa até doze anos incompletos, e adolescente aquela
entre doze e dezoito anos incompletos” (BRASIL, 1990).

20 “Esa palabra, cargada de evocaciones y significados, que parece autoevidente, puede conducir a
laberintos de sentido se no se tiene en cuenta la heterogeneidad social y las diversas modalidades como se
presenta la condicion de joven. Juventude es un concepto esquivo, construccion histérica y social y no
mera condicién de edad. Cada época y cada sector social postula formas de ser joven. Hay muchos modos
de experimentar la juventud [...]”.
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condigédo juvenil inaugurada na sociedade moderna ocidental, reduzia a importancia
dessa etapa da vida ao toma-la enquanto uma mera transicao a fase adulta, ou seja, um
momento cuja relevancia estava na preparacdo para a vivéncia da etapa seguinte —
marcada pela capacidade do individuo de “exercer as dimensdes de produgdo (sustentar
a si proprio e a outros), reproducdo (gerar e cuidar dos filhos) e participacdo (nas
decisdes, deveres e direitos que regulam a sociedade)” (ABRAMO, 2008, p. 41). Dai, a
centralidade das instituicdes tradicionais - familia e escola - na vida das criancas e
jovens, desempenhando a tarefa de agéncias socializadoras responsaveis por conduzir a
formagéo dos futuros adultos.

Nessa perspectiva, a condi¢do juvenil era caracterizada como uma “moratoria”?*
social — a suspensdo autorizada das atividades produtivas (como o trabalho) em favor da
exclusiva dedicacdo aos estudos em instituicdo escolar (ABAD, 2002; ABRAMO,
2008; MARGULES e URRESTI, 1996; SPOSITO, 2003, 2008) ou, nas palavras de
Abramo (2008, p. 41), “o adiamento dos deveres e direitos da produgdo, reproducao e
participacdo, um tempo socialmente legitimado para a dedicacdo exclusiva a formacao
para o exercicio futuro dessas dimensdes da cidadania”.

Mas, ao pensar-se na moratoria social como uma determinante da condicéo
juvenil, limitava-se, de alguma maneira, a aplicacdo do termo “juventude” aquelas
pessoas oriundas de classes sociais médias e altas (principalmente do sexo masculino),
que podiam ter sua formacdo escolar como atividade exclusiva. A partir dessa
percepcao, o contetdo do termo passou a ser revisto, levando-se em conta as mudangas
impressas a condicdo do ser jovem. Essas mudangas podem ser tomadas como
consequéncias de transformagfes mundiais de ordem econémica, social e cultural dadas
a fatores como a crescente industrializagdo e politicas dos governos neoliberais®
estabelecidas, sobretudo, a partir da segunda metade do século XX.

Para Cordeiro (2009, p. 28), os “tempos neoliberais” acarretaram ‘“a perversa
condigdo social em que vive a maior parte de nossa juventude [..] em que a
globalizagdo, a supremacia das logicas de mercado e a imposi¢do de um Estado minimo

deixam marcas indeléveis sobre a populagdo jovem”. De acordo com Singer (2008, p.

2! Conforme cunhado por Erikson em 1986 (ABRAMO, 2008, p. 41).

22 Segundo Cordeiro (2009, p. 28), o neoliberalismo trata-se de um movimento iniciado nos anos de 1970,
enfatizando “a liberdade individual, reafirmando uma reagéo retorica e politica em oposi¢do ao Estado
intervencionista e de bem-estar social”.
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28-32), “os jovens de hoje nasceram em tempo de crise social”, em uma coorte?®
remanescente de outra, “que passou pelo trauma da desilusdo com a via politica para
revolugdo, nos anos 1970 e 1980”. Essa “desilusao” teria sido acompanhada pelas
profundas mudancas de ordem econémica e social, tendo em vista que as trocas
comerciais e fluxos capitais passaram a fluir mais livremente entre as fronteiras
nacionais. Em decorréncia dessa facilidade de transposicdo de barreiras, inddstrias de
paises adiantados teriam se transferido aqueles atrasados devido aos custos menores,
pagando baixos salarios aos trabalhadores e excetuando-se da preocupacdo com 0S
direitos sociais. Assim, o autor (SINGER, 2008, p. 31-32) avalia que “a
desindustrializacdo, combinada com o abandono do compromisso com pleno emprego
por parte dos governos, ensejou a volta do desemprego em massa e de longa duracao
nos paises desenvolvidos e semidesenvolvidos”, incluindo o Brasil.

Diante esse contexto, a utilizagdo do termo “juventude” seguiu-se com 0
reconhecimento, ainda que relativo?*, das especificidades dos diferentes sujeitos que,
embora atravessando a mesma etapa do ciclo da vida, poderiam enfrentar situacdes
diferenciadas sem, contudo, deixarem de ser jovens. Nessa perspectiva, interessante € a
distingdo colocada por Abad (2002, p. 128, tradugdo nossa) ao dizer que “uma coisa € o

»2 seguindo-se & explicacéo

que um € (sua condicdo) e outra, como esta (sua situagdo)
de Abramo (2008, p. 42) de que a condigdo juvenil trata-se do “modo como uma
sociedade constitui e atribui significado a esse momento do ciclo de vida, que alcanca
uma abrangéncia social maior, referida a uma dimensao historico geracional”, ao passo
que a situagdo juvenil, “revela o0 modo como tal condicao ¢ vivida a partir dos diversos
recortes referidos as diferencas sociais — classe, género, etnia, etc.”. E nesse sentido que
Dayrell (2007) considera que a condigdo juvenil enquanto construgdo submete-se a
limites e possibilidades, em parte determinados pelo “lugar social” ocupado pelos
jovens, avaliando que, no caso das camadas populares, ocorre o enfrentamento de
desafios relacionados a condicéo de pobreza (DAYRELL, 2007, p. 1108).

Se, por um lado, a condi¢cdo de jovem era atribuida a pessoas de uma
determinada faixa etaria e classe social que Ihes garantia a possibilidade de postergarem

0 ingresso no mundo do trabalho em favor do tempo livre visando a preparacdo em

2 “Conjunto de pessoas que tém em comum um atributo relativo a um dado periodo de tempo”
(FERREIRA, 2004).

# Abramo (2008, p. 43) ressalta que, mesmo nos dias de hoje, é possivel notar especificidades
concernentes a vivéncia de jovens burgueses tomadas como “padrio ideal” ao se abordar as
possibilidades de desfrute da condicdo juvenil.

% “yna cosa es lo que uno es (su condicién) y otra, como uno esta (su situacion)”.
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»26 muitos

instituicdo escolar, por outro, passou-se a notar que, em “tempos neoliberais
daqueles jovens advindos de classes populares vivenciavam a moratéria social de uma
maneira forcosa, pouco ou nada desejada, experimentando o tempo livre enquanto “um
tempo de espera, vazio em virtude da falta de trabalho, de estudo e de alternativas para o
6cio criativo e vitalmente enriquecedor [...]"%" (ABAD, 2002, p. 131, traducdo nossa).
Passou-se a compreender também que mesmo 0s jovens atuantes no mercado de
trabalho e ou com a vida sexual ativada precocemente, ferindo o sentido classico da
moratoria social, ndo deixavam de viver sua condicdo juvenil, porém experimentando-a
de forma “diferenciada” (ABRAMO, 2008, p. 69). Verificou-se ainda que, embora o
enfrentamento da condi¢do de pobreza marcasse duramente a vivéncia de individuos
jovens, sendo a mola propulsora para sua condugdo precoce ao mundo do trabalho, o
ingresso nessa instancia possibilitava que passassem a usufruir com maior intensidade
de sua fase da vida devido aos ganhos materiais. Nessa Otica, Dayrell (2007, p. 1109)

(3

entende o trabalho como “uma mediacdo efetiva e simbdlica na experimentagao da
condi¢do juvenil”, j4 que ¢ a partir dele que sdo garantidos os recursos, ainda que
parcos, a serem investidos pelos jovens quando do lazer ou do namoro, por exemplo.

Dai poder se dizer que a fruicdo da juventude vem se configurando como
realizacdo no tempo presente, porém com as singularidades postas por sua situacao, ao
contrario de consistir em uma fase de preparacéao e espera para o tempo futuro. Por isso,
ainda gue notados 0s aspectos variaveis que caracterizam a vivéncia dos individuos
jovens, como 0s expostos por Margulis e Urresti (1996, p. 28, tradugdo nossa) — “a
idade, a geracdo, o crédito vital?®, a classe social, o marco institucional e o género”?® —
pesquisadores da tematica “Juventudes” creem poder se falar ainda em condig&o juvenil
como algo comum aos sujeitos que vivenciam sua fase da vida, independentemente das
especificidades de seu contexto, dos limites impostos e de suas possibilidades.

Assim, mesmo diante a complexidade dos aspectos que envolvem o ser jovem,

tornando inviadvel a determinagdo de um “contetido Gnico” que caracterize sua fase da

vida, Abramo (2008, p. 68) exp0e, a partir da analise dos dados da pesquisa de opinido

26 Cordeiro (2009).

2T eyp tiempo de espera, vacio em virtud de la falta de trabajo, de estudio y de alternativas para u ocio
creativo y vitalmente enriquecedor [...]”.

%8 Relacionado & idade, a peculiar sensacéo de imortalidade que tém os jovens (MARGULES; URRESTI,
1996).

2 “la idade, la generacion, el crédito vital, la classe social, el marco institucional y el género”
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publica “Perfil da Juventude Brasileira”, um “sentido geral que podemos dizer

compartilhado por essa geracdo”, a saber:

um periodo da vida em que se tem menor responsabilidade que os
adultos, principalmente por ndo se ter ainda formado nova familia
(ndo ter casado e ndo ter filhos), e menor carga (ndo auséncia) de
encargos financeiros (do que é necessario para manter uma familia).

Os dados da referida pesquisa sinalizam também ao sentimento de otimismo
presente nessa geracdo de jovens brasileiros ou, segundo a interpretacdo de Abramo
(2008, p. 69), a existéncia de uma “alta positividade com que valoram a sua vida como
jovens, apesar das diferentes situacdes e de todos os fatores de dificuldades econdmicas
e de perspectivas [...]”. Esse otimismo é também notado por Singer (2008, p. 35) ao
constatar a significativa propor¢do de jovens que declararam acreditar “que a juventude
pode mudar as coisas”, apesar de ndo terem se mostrado engajados nesse sentido™".

Diante dos dados da pesquisa “Perfil da Juventude Brasileira”, Abramo (2008)
lembra que nos tempos atuais, diferentemente de se ocuparem discutindo a abrangéncia
do termo “juventude”, 0s pesquisadores tém voltado seu interesse em conhecer a
situacdo e os valores dos jovens que experimentam sua fase da vida, sem perder de vista
as desigualdades que os assolam. Nesse intento, apontam a existéncia de uma “nova
condi¢do juvenil” (ABAD, 2002; ABRAMO, 2008; DAYRELL, 2007; SINGER, 2008;
SPOSITO, 2008) distinta do modo como 0s sujeitos vivenciavam sua juventude até
meados do século passado, bem como os elementos que corroboraram para essa
mudanca. Dentre tais elementos, destacam-se as ja mencionadas transformacdes

econdmicas e sociais acompanhadas das politicas plblicas voltadas aos jovens®.

% Realizada no inicio dos anos 2000, a pesquisa constou de um levantamento quantitativo de informacdes
sobre 3.501 jovens de 15 a 24 anos, oriundos de diferentes contextos geograficos. Os dados coletados
foram posteriormente analisados sob a perspectiva de diversos pesquisadores.

3 para o autor (2008, p. 35), essa falta de engajamento remete & prépria condicdo de pobreza de
consideravel parte dos jovens do pais, que, embora acreditando em seu poder de provocar mudancgas
positivas na realidade social, sabem que precisam, antes, serem ajudados ou ocuparem-se, primeiramente,
da prépria sobrevivéncia.

%2 Sposito e Carrano (2003, p. 2-3) & luz de Rua (1998) entendem que, até meados da década de 1990, as
acOes publicas destinadas a juventude poderiam ser caracterizadas como um “estado de coisas”, visto que
ndo contemplavam as demandas proprias dos jovens, constituindo-se como politicas sociais igualmente
voltadas as demais faixas etérias. Os autores reconhecem que a partir do final dos anos de 1990 ha
alteracdo nesse quadro, sendo que “iniciativas publicas sdo observadas, algumas envolvendo parcerias
com instituigBes da sociedade civil e as vérias instancias do Poder Executivo [...]”. Mas, salientam que
sdo inimeras as concepgdes que regem projetos e programas referentes aos jovens - por um lado
refletindo “formas dominantes de conceber a condigdo juvenil”, e, por outro, tendo a possibilidade de
“agir, ativamente, na producdo de novas representagdes” sobre esses sujeitos (SPOSITO; CARRANO,
2003, p. 3). Para além das formas conflituosas de se conceber a condicdo juvenil, os autores apontam
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Situando o jovem brasileiro nessa conjuntura, especialmente aquele das camadas
populares, Dayrell (2007, p. 1105) pondera que, ao viver na atualidade uma “nova
condigdo juvenil”, esses atores tém em suas praticas e simbolos “expressdes de
mutacdes profundas que vém ocorrendo na sociedade ocidental, interferindo na
producdo social dos individuos, nos seus tempos e espacos, afetando diretamente as
instituicdes e os processos de socializagao [...]".

Segundo Abad (2002, p. 130, traducdo nossa), a “nova condi¢do juvenil” tem

como caracteristicas

uma forte autonomia individual [..], a avidez por multiplicar
experiéncias vitais, a auséncia de grandes responsabilidades com
terceiros, salvo os amigos e familiares préximos, um rapido
amadurecimento mental e fisico, e uma emancipagdo mais prematura
nos aspectos emocionais e afetivos, embora atrasada no econémico,
com um exercicio mais precoce da sexualidade.®

De acordo com o autor (ABAD, 2002, p. 127-129), essa nova condi¢do seria 0
resultado da crise das instituicbes tradicionais de transmissdo da cultura adulta
hegemonica, ou seja, a “desinstitucionaliza¢do” da juventude. Como caracteristicas
desse processo, Abad ressalta os seguintes aspectos: a crise do modelo classico de
familia, com o surgimento de novas concepcBes familiares e as novas relagfes
estabelecidas entre seus membros; a percepcdo (a partir dos anos de 1980) de que a
escolarizacdo em nivel médio e superior ndo mais refletia a ascensdo social devido ao
processo de modernizacdo da industria e da politica econébmica mundial; o
abrandamento dos movimentos estudantis revolucionarios; o aparecimento de novos
atores sociais, inclusive jovens, intervindo politicamente no sentido de buscarem o
reconhecimento das especificidades de sua condi¢do; a nova realidade posta pela

globalizagdo levando a dissolucdo de barreiras no que tange a reproducdo de uma

diferentes compreensdes acerca das “relagdes entre Estado e sociedade civil na conformacéo da esfera
publica” (SPOSITO; CARRANO, 2003, p. 6). Com a percepgdo de problemas sociais que assolam
considerada parcela da juventude (a partir da Gltima década do século XX) as politicas publicas para 0s
jovens passam a ser pensadas sob a perspectiva do “combate dos problemas sociais”, de modo que a
prépria condi¢do juvenil passa a ser formulada como “um elemento problematico em si mesmo”,
demandando mecanismos de “enfrentamento dos ‘problemas da juventude’”. Dai a “criagdo de programas
esportivos, culturais e de trabalho orientados para controle social do tempo livre dos jovens, destinados
especialmente para 0s moradores dos bairros periféricos das grandes cidades brasileiras” como estratégia
de enfrentamento de tais problemas (Ibid., p. 8).

% “una fuerte autonomia individual [...], la avidez por multiplicar experiencias vitales, la ausencia de
grandes responsabilidades hacia terceros, salvo los amigos y familiares cercanos, uma rapida madurez
mental y fisica, y una emancipacién mas temprana en los aspectos emocionales y afectivos, aunque
retrasada en lo econémico, con un ejercicio mas precoz de la sexualidad”.



32

cultura nacional estavel, atrelada a ideia de nacéo e territorio. Além desses aspectos, 0
autor (ABAD, 2002, p. 129-130, traducdo nossa) salienta outros trés que acredita

17 quais

sinalizarem ao “reconhecimento e valorizagdo de uma nova condig¢do juveni
sejam: 1 - a extensdo da juventude com o surgimento cada vez mais precoce da
adolescéncia e o prolongamento do que seria a moratdria social (por op¢do ou por
situagBes como o desemprego, acarretando a dependéncia financeira e o écio); 2 - a
impossibilidade da juventude das sociedades atuais percorrer de forma linear o caminho
ao mundo adulto - passando pela formacdo no ambito da familia e da escola, com o
posterior ingresso ao mundo do trabalho — diversamente, os jovens tém hoje suas
trajetorias entrecortadas, prolongadas e com o fim indeterminado; 3 - as “novas formas
de paideia” existentes no mundo atual, ou seja, o predominio de novos meios de
comunicacdo coadunando para formacdo de uma cultura heterogénia de ampla
abrangéncia, opostamente ao processo de transmissdo cultural viabilizado pelas
instituicdes tradicionais — familia, escola e trabalho - que teriam perdido “sua eficacia
simbélica como poder ordenador da sociedade”®.

E a desinstitucionalizacdo (ou a crise das instituicdes) que o autor atribui, ento,
a possibilidade de vivéncia da condicdo juvenil de uma forma diferenciada daqueles
jovens de outras geracfes. Isso porque, independentemente da situagdo social, a
desinstitucionalizagdo favorece um “tempo liberado” aos jovens, que podem aproveita-
lo participando de distintos cenarios, para além daqueles tradicionais, de modo a
compartilhar experiéncias com seus pares e enriquecer sua subjetividade (ABAD, 2002,
p. 131).

Embora corroborando o pensamento de Abad (2002) ao refletir sobre as
mudancas das Ultimas décadas nas sociedades capitalistas, que teriam afetado a relagdo
de jovens com instancias como a escola e o trabalho e, também, ao reconhecer a
emergéncia de uma “nova condigdo juvenil”, Sposito (2008, p. 91) chama a atengao
para a existéncia “[...] de amarras que caracterizariam os jovens na sociedade atual, quer
por sua adesdo a valores tradicionalistas, quer por imersdo no individualismo
contemporaneo que pouco espaco daria para novas formas coletivas, associativas ou
solidarias de se estar no mundo”. Sendo assim, ao se analisar a condi¢do juvenil no
Brasil, a autora considera importante compreender a influéncia exercida sobre o0s

jovens, ainda hoje, pelas instancias mais tradicionais de socializagdo - a escola e a

34 «
35 «

reconocimiento e valoracion de una nueva condicion juvenil”.
sua eficacia simbodlica como poder ordenador de la sociedad”.
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familia. Seu pensamento est4 calcado na ideia de que o poder de dominacdo por parte
dessas agéncias ndo esta ausente, devendo ser investigadas segundo seus processos de
mutacdo (como € o caso da instituicdo familiar na atualidade, com seus mais variados
arranjos). Sposito propde também levar-se em conta a coexisténcia de diversos espacos
socializadores com lugar na experiéncia juvenil, para além da escola e da familia,
colaborando para a formagédo dos sujeitos. Finalmente, com vistas a compreender as
relacGes dos jovens com as institui¢cdes socializadoras tradicionais, a autora (SPOSITO,
2008, p. 96) atenta-se a necessidade de se buscar os sentidos que esses atores atribuem
as referidas agéncias, extrapolando o de “uma submissdo aos modelos normativos e
hegemonicos da reproducdo cultural ou de uma situagdo meramente instrumental e
distanciada de seu modo de funcionamento™.

Ao encontro das observacdes de Sposito (2008), Abramo (2008, p. 67) constata,
a partir de sua andlise dos dados da pesquisa “Perfil da juventude brasileira”, que a
vivéncia da juventude se da, centralmente, no &mbito da familia, que Ihe assegura as
condi¢des materiais e afetivas. Verifica também que estudo, trabalho e diversdo marcam
as experiéncias de grande parte dos jovens, ressalvadas as “variagdes na forma, grau e
qualidade com que sdo vividos, segundo as desigualdades de idade, género e classe”.

Assim como Abad (2002) e Sposito (2008), Dayrell (2007, p. 1114-1118)
entende que todas as vivéncias sociais dos jovens em diferentes tempos e espacos
concebem uma determinada condicdo juvenil que passa a afetar as experiéncias e
sentidos por eles conferidos em diversos campos, como o familiar e o escolar. Nessa
perspectiva, atribui entdo a “aparente complexidade” da composi¢ao da condicdo
juvenil ao fato do jovem vivenciar experiéncias variadas, constituindo-se em um “ator
plural”, uma vez que aglutina “experiéncias de socializagdo em contextos sociais
multiplos”, com a ampliagdo de seu “universo social de referéncia”. Para o autor

(DAYRELL, 2007, p. 1114), baseado em Lahire*:

Os valores e comportamentos apreendidos no &mbito da familia, por
exemplo, s&o confrontados com outros valores e modos de vida
percebidos no ambito do grupo de pares, da escola, das midias, etc. [O
jovem] Pertence assim, simultaneamente, no curso da sua trajetéria de
socializacdo a universos sociais variados [...].

% 2002.
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O envolvimento dos jovens em contextos sociais diferentes das instancias
classicas, supostamente em seu tempo livre e com menos influéncia dos individuos
adultos, favorece, assim, a aprendizagem das relacdes sociais baseada na liberdade de
escolha e na experimentacdo. Sob esse ponto de vista podem ser consideradas as
atividades de lazer, a partir das quais sdo “estabelecidos valores, conhecimentos e
identidades”, consolidados relacionamentos, consumidos e re-significados produtos
culturais, gerada “fruicdao, sentidos estéticos e processos de identificagdo cultural”
(BRENNER; DAYRELL; CARRANO, 2008, p. 176-177). Segundo Brenner, Dayrell e
Carrano, é no ambito da cultura e do lazer que 0s jovens se expressam e constroem suas
maneiras préprias de ser, diferenciadas da dos adultos justamente pela predominéncia da
liberdade de escolha e da busca de atividades que lhes sejam agradaveis e lhes
proporcione sentimento de realizacdo. Os autores colocam que ambas as esferas -
cultural e do lazer - tém sido reconhecidas por pesquisadores das préaticas juvenis como
espaco produtor de sociabilidade, em que s&o experimentadas a individualidade e as
“multiplas identidades necessarias ao convivio cidaddo nas suas varias esferas de
inser¢ao social”. Dai Brenner, Dayrell e Carrano (Ibid.) inferirem que “as diferentes
praticas de experiéncia coletiva em espacos sociais publicos de cultura e lazer podem
ser consideradas como verdadeiros laboratorios onde se processam experiéncias e se
produzem subjetividades”. Ainda assim, os autores (BRENNER; DAYRELL;
CARRANO, 2008) advertem que nem sempre o tempo livre é ocupado de forma
prolifera. Tendo em vista situacdes como a de desocupacéo de jovens de baixa renda em
decorréncia do desemprego, o tempo livre pode ser vivido como um tempo de desiluséo
e improdutividade, indo ao encontro da percepc¢do de que a realidade socioeconémica
implica em como a condigdo juvenil é experimentada. Na mesma direcdo, a qualidade
dos momentos de lazer também pode ser comprometida devido ao acesso precéario de
grande parte da juventude brasileira aos bens materiais e imateriais, aos servigos e aos
espacos de entretenimento e de difuséo cultural.

No ambito das dimensbes da condi¢do juvenil a sociabilidade é também
apontada por Dayrell (2007, p. 1111), que a percebe enquanto expressdo de “uma
dindmica de relagdes com diferentes gradagdes”, o que lhe parece ir ao encontro das
necessidades juvenis “de comunicagdo, de solidariedade, de democracia, de autonomia,
de trocas afetivas e, principalmente, de identidade”. Outra dimensdo destacada pelo

autor (DAYRELL, 2007, p. 1109) é a das “culturas juvenis”, levando-se em conta a
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relevancia do dominio simbolico e expressivo “como forma de comunicag¢do e de um
posicionamento [dos jovens] diante de si mesmos e da sociedade”. Conforme pontuado
por Dayrell (2001, p. 20), o termo “culturas juvenis” foi difundido a partir do pos-guerra
e exprime, a luz de Pais (1993), “modos de vida especificos e praticas cotidianas dos
jovens, que expressam certos significados e valores ndo tanto no ambito das instituicdes
como no ambito da propria vida cotidiana”. Nesse contexto, considera a musica “uma
das expressoes mais visiveis [...] desde a década de 50” (DAYRELL, 2001, p. 20).

No que tange ao espaco e ao tempo em que as dimensdes da condigdo juvenil
sdo construidas, Dayrell (2007, p. 1112) salienta que, ao primeiro, 0s jovens conferem
sentidos indo além da categoria de lugar fisico - vendo-o como um “lugar de interacdes
afetivas e simbdlicas [...]” — e, em relacdo ao segundo, estabelecem uma forma propria
de vivéncia com o predominio do tempo presente, “a inica dimensdo do tempo que €
vivida sem maiores incomodos e sobre a qual € possivel concentrar aten¢dao”. No
entanto, vale dizer que Sposito (2008), em sua analise dos dados da pesquisa “Perfil da
juventude brasileira”, considera que 0s jovens se interessam por discutir educagéo e
trabalho, revelando a preocupacdo com seu modo de insercdo na vida adulta e com
projetos para o futuro.

Levando-se em conta as expressdes da condic¢do juvenil, Dayrell (2007, p. 1113)
constata ainda a presenca de uma “logica baseada na reversibilidade” em todas as
instancias da vida dos jovens, perceptivel nas oscilacbes desses atores, sejam elas no

campo afetivo ou na adesao a grupos de amigos ou estilos musicais.

2.1.2 JOVENS E MUSICAS

No que diz respeito, especificamente, a participagdo dos jovens na esfera
cultural, a mdsica é vista como uma importante linguagem, indo ao encontro de muitos
de seus anseios: pela possibilidade de construirem conhecimentos por meio dela; de té-
la em momentos de lazer; de utiliza-la enquanto meio de expressao afetiva, corporal, de
relacionamento social e de participacdo na construcdo de suas identidades e projetos de
vida. Para Dayrell (2005, p. 37), “a musica oferece aos jovens a possibilidade de
conjugar a trama de um caminho de busca existencial com os signos de uma pertenca

coletiva”.
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Arroyo (2010, p. 23) ressalta que “as praticas musicais [...] — tanto quanto outras
construcgdes socioculturais — participam das constituicdes juvenis na modernidade; ao
mesmo tempo, a a¢do dos jovens produz novas estéticas musicais”. Segundo observacdo
da autora, os jovens e as musicas que produziram foram relevantes a “constituigdo
cultural do fim do milénio”. Assim € que, a partir dos anos de 1970, pesquisadores
passaram a se concentrar no estudo das interacBes entre jovens e musicas, em
reconhecimento a esse grupo sociocultural, bem como as suas praticas (lbid., p. 3).
Desde entdo, podem ser localizados estudos na literatura acerca da referida interacao,
sendo notada a adocdo de trés categorias de analise, quais sejam: subculturas juvenis,
tribos urbanas e culturas juvenis, cada qual representando distintas concepgdes, porém
fundamentadas na perspectiva geracional (ARROYO, 2010).

Embora as representacdes sociais sobre jovem e juventude sugiram uma
homogeneidade do gosto em torno de determinados estilos musicais é possivel notar na
literatura, que o debate em torno das “preferéncias musicais homogéneas”, determinadas
pela idade e classe social, por exemplo, é algo superado, como mostra Mueller (2002, p.
588) ao discorrer sobre a “hipdtese dos gostos culturais”, admitindo uma
heterogeneidade de valores estéticos em oposicdo a “perspectiva da cultura de
massificagdo”.

De acordo com Arroyo (2010, p. 23), “a diversidade do ser jovem ¢ paradigma
contemporaneo nos estudos sobre a juventude e implica interacdo desses sujeitos com
mundos musicais distintos”. Assim, a autora compreende que as interagdes entre jovens
e musicas abarcam praticas que extrapolam as “musicas geracionais (rock, punk, metal,

etc.)”*". Nesse sentido, coloca que:

no Brasil, esse aspecto é facilmente identificavel no cotidiano: jovens
que se dedicam & prética da chamada musica de concerto criada nos
séculos passados e contemporanea; jovens voltados a géneros
musicais populares forjados pelas geracdes anteriores — choro, samba,
congado, etc.; jovens praticantes de musica religiosa; préaticas
musicais coletivas e individuais diversas, presenciais e virtuais;
profissionalizagdo musical; enfim, possibilidades renovadas e criadas
de experiéncias musicais propiciadas pelas condi¢des tecnoldgicas e
as inéditas inteligibilidades e sociabilidades inéditas que estas
desencadeiam (ARROYO, 2010, p. 23-24).

37 Conforme designacéo de Carles Feixa (2006).
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Por reconhecer essa diversidade de praticas musicais criadas e ou recriadas no
cotidiano dos jovens, Arroyo vé como adequado o entendimento ampliado de Pais
(1993 apud ARROYO, 2010, p. 32) — também compartilhado por Dayrell (2001) - sobre

culturas juvenis. Em dizeres do sociélogo portugués:

de facto, perspectivadas as culturas juvenis a partir das vivéncias
guotidianizadas dos jovens, chegaremos possivelmente a um achado
interessante: a apregoada “anomia” ou “resisténcia” [...] que seria
apandgio das culturas juvenis pode ser apenas uma caracteristica do
processo complexo em que 0s jovens se envolvem nas suas trajetorias
para a vida adulta [...] Por outras palavras, se nas culturas juvenis é
possivel encontrar aspectos de manifesta “resisténcia”, também ha
aspectos ou elementos derivados ou incorporados de outras expressoes
culturais, como as que sdo mais especificamente das geragdes mais
velhas, e ainda aspectos que derivam da capacidade que o0s jovens tém
de produzir as suas proprias expressoes culturais.

Pensando ainda na interacdo entre jovens e mausicas para além da questdo
geracional, ¢ pertinente a concepgdo acerca dos “circuitos de jovens” (MAGNANI,
2007a, p. 19). Magnani (lbid.) propde como pressuposto para a investigacdo do
comportamento dos jovens nos grandes centros urbanos, a atencdo ao aspecto
“sociabilidade”, aos “espagos por onde circulam, onde estdo seus pontos de encontro e
ocasides de conflito, além dos parceiros com quem estabelecem relagdes de troca”. O

fundamento para essa proposta esta na ideia de

[...] levar em conta tanto os atores sociais com suas especificidades
(determinagbes estruturais, simbolos, sinais de pertencimento,
escolhas, valores, etc.) quanto o espaco com o qual interagem — mas
ndo na qualidade de mero cenéario e sim como produto da pratica
social acumulada desses agentes [...] (Ibid.).

Por todo o exposto, ha que se dizer que ao experimentarem as peculiaridades de
sua fase da vida, os jovens ndo se excetuam de valores de seu contexto historico, social,
cultural e familiar, mas, por vezes, transpdem tais valores se envolvendo,
simultaneamente, com outros grupos sociais de modo a ampliarem suas referéncias e
preferéncias musicais, por exemplo. Parece, pois, ser esse 0 caso de muitos dos
envolvidos em atividades oferecidas por ONGs e projetos sociais que viabilizam o
desenvolvimento e estabelecimento de determinadas praticas musicais em contextos

onde, supostamente, ndo se faziam presentes. Levando-se em conta projetos como o
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Guri (HIK1JI, 2004) e o Villa-Lobinhos (KLEBER, 2006)*, por exemplo, h4 relatos do
compromisso de jovens com a execugéo de instrumentos de orquestra, chegando a afetar
diversas instancias de suas vidas.

E, entdo, com vistas & complexidade que compde o ser jovem, incluindo o
contexto de uma nova condicdo juvenil no qual esta inserida a geracdo atual, que o
estudo sobre a relacdo dos jovens da Orquestra Jovem de Uberlandia com as préticas
musicais no projeto social se inscreve, procurando ressaltar a constituicao juvenil desses
atores influenciada pela experiéncia musical coletiva (SMALL, 1989, 1998, 1999), bem
como pela “interacdo humano-musica” (DENORA, 2000, 2003).

2.1.3 OS JOVENS DA ORQUESTRA JOVEM DE UBERLANDIA

Ederson, Viviane, Phelipe, Charly, Erica, Miguel, Juliana, Jhony, Breno e
Arthur. Netinho, Mariana, Yuki, Vinicius, Daiane, Clarisse, Thaisa, participantes do
projeto social Orquestra jovem de Uberlandia s&o os atores dessa investigagéo.
Moradores dos bairros Alvorada e Morumbi (Uberlandia — MG), estudantes, musicos,
trabalhadores, filhos, amigos: fulguram em variadas situacfes, assumindo diferentes
papéis, mas tendo sua condicdo juvenil entrelacada pelas praticas musicais vivenciadas
no projeto social. Os primeiros sujeitos aqui mencionados compdem um grupo com 0s
integrantes mais antigos do projeto e com maior idade também. Os outros atores
citados, com seus onze e doze anos, embora ndo tendo suas idades constantes em
periodos considerados como constituintes internos da juventude (ABRAMO, 2008) sdo
também sujeitos da pesquisa, haja vista a necessaria relativizacdo desses marcos para a
qual estudiosos insistem em alertar®. Sendo assim, todos esses atores serdo aqui
tomados, simplesmente, por jovens, embora a constituicdo de sua condi¢do ndo seja

nada simples e a juventude compreenda muito “mais que uma palavra”, como

% Tratam-se de projetos sociais destinados a criangas e jovens de baixa-renda. Valendo-se de préticas
musicais, oferecem cursos de diversos instrumentos, teoria musical e pratica de orquestra. O primeiro é
empreendido pelo governo do Estado de S&o Paulo e desenvolvido em diversos pélos instalados em seu
territério e, o segundo, desenvolvido na cidade do Rio de Janeiro, vinculado a ONG Viva Rio.

%9 Abramo (2008, p. 46 e 67) adota o recorte de 15 a 24 anos para o grupo de idade seguindo o que se vem
procedendo no Brasil nos estudos demogréaficos sobre juventude. Entretanto, privilegia “o exame de
diferencas etarias internas”, conforme os “momentos” indicados, no sentido de “averiguar se ha
diferengas significativas entre os mesmos”. Considera, assim, adolescéncia (dos 15 aos 17 anos); periodo
intermediario (dos 18 aos 20 anos) e, terceiro momento da juventude (dos 21 aos 24 anos). Apesar dessa
demarcacdo etdria, a autora acompanha outros estudiosos na necessaria relativizagdo de tais marcos.
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expressado por Margules e Urresti (1996). Para além dos nomes citados, outros jovens
foram observados durante o trabalho de campo e suas atuacGes apontaram, direta ou
indiretamente a questdes de interesse da pesquisa. No entanto, ndo eram sujeitos
frequentes no cotidiano da OJU, ao menos no periodo em que desenvolvi o trabalho de
campo.

Tendo em vista os dados coletados in loco, sobretudo por meio de observagoes,
0 estudo de caso mostrara que os jovens referidos neste trabalho vivenciam sua
condicdo juvenil marcados pelas especificidades de seu contexto histérico. Em tempo de
inovacdes tecnoldgicas, tém acesso ao universo digital que lhes proporciona novos
mecanismos de comunicacdo e difusdo de informacdes, podendo ampliar por meio dos
recursos eletronicos suas formas de escuta e conhecimento musical. Mas, assim como
observado por Cordeiro (2009), os “tempos neoliberais” também acarretam situacdes
que afligem muitos desses atores, uns de forma mais intensa que outros, dadas as
imposi¢des de seu “lugar social”: jovens de baixa renda e moradores de uma regido
periférica de uma cidade de médio porte. Nesse sentido, destacam-se a necessidade do
ingresso precoce ao mercado de trabalho, mas também a angustia devido a falta de
emprego; o reconhecimento de que a situacdo social lhes restringe o0 acesso ao ensino de
qualidade, assim como ao prosseguimento dos estudos em nivel superior e mesmo a
realizacdo profissional enquanto masicos.

Em linhas gerais, pode se dizer ainda que, por meio da experimentacdo das
praticas musicais, sobretudo daquelas observadas no contexto do projeto social, 0s
jovens aglutinam novas experiéncias, adquirem habilidades e estabelecem
relacionamentos em um espaco diferenciado de sociabilidade, o que provoca, de alguma
maneira, a reconstituicdo de suas relacbes com as institui¢ces socializadoras tradicionais

e afetam a constituicdo de sua propria condicao juvenil.

2.2 REFERENCIAL TEORICO

A seguir, o estudo sera situado quanto ao seu recorte disciplinar e expostas as
teorizagOes de Small (1989, 1998, 1999) e Tia DeNora (2000, 2003), adotadas como
fundamentacdo para o levantamento, a anélise e a interpretacdo dos dados.
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2.2.1 EDUCACAO MUSICAL EM UMA ABORDAGEM SOCIOCULTURAL

Segundo o recorte disciplinar, a pesquisa esta inserida no campo da Educacao
Musical, sendo que a relacdo enfocada no estudo, dos jovens com praticas musicais,
desenvolve-se no contexto dos processos de ensino e aprendizagem de tais préaticas. A
atencdo a esses processos € primordial ao objetivo da pesquisa, tendo-se em vista a
hipétese de se refletirem nos significados conferidos ao fazer musical e,
concomitantemente, nos modos como 0s jovens constituem sua experiéncia de vida. Em
outras palavras, esses atores experimentam as praticas musicais na medida em que as
aprendem e, em uma dindmica articulada ao fazer musical, vdo constituindo sua
condicdo juvenil.

Quanto a presenca de pesquisas referentes a tematica das culturas juvenis no
campo da Educacdo Musical, Arroyo (2006, p. 206) considera uma ocorréncia recente,
datando da dltima década do século XX, de modo a coincidir com a revisdo
epistemoldgica do proprio campo académico. Segundo a autora, “essa revisdo resultou
da ampliacdo do conceito de educagdo musical, quer relacionado a quais conhecimentos
musicais sdo validos, quer relacionado a tomada de consciéncia de que a aprendizagem
de musica ocorre em diversificados espagos socioculturais” (ARROYO, 2006, p. 206).

Assim, esclarece:

O termo “Educa¢do Musical” abrange muito mais do que a iniciagdo
musical formal, isto €, é educacdo musical aquela introdugdo ao
estudo formal da musica e todo o processo académico que 0 segue,
incluindo a graduacdo e pés-graduacdo; é educacdo musical o ensino e
aprendizagem instrumental e outros focos; é educa¢do musical o
ensino e aprendizagem informal de mdsica. Desse modo, 0 termo
abrange todas as situac¢fes que envolvam ensino e/ou aprendizagem de
masica, seja no ambito dos sistemas escolares e académicos, seja fora
deles (ARROYO, 2002b, p. 18-19).

A abordagem sociocultural da Educacao Musical, caracterizada por ‘“construir
seus objetos de estudo contextualizados social e culturalmente” (ARROYO, 2002a, p.
103) - portanto, tomando pressupostos socioldgicos e antropoldgicos por empréstimo -
favoreceu, dentre outras questdes, o0 estudo sobre as praticas ocorridas em variados
espacos de ensino e aprendizagem musicais, como ONGs e projetos sociais. No Brasil,

0s primeiros estudos a fazerem uso dessa abordagem podem ser datados, segundo
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Arroyo (2002a, p. 104), da década de 1980%. A partir da década de 1990, a autora
observa que ha o consideravel acréscimo ao numero de investigacfes assim
fundamentadas.

Tomando a abordagem sociocultural da Educacdo Musical como territdrio
tedrico dessa investigacdo, o estudo sobre a relacdo dos jovens da Orquestra Jovem de
Uberlandia com as praticas musicais experimentadas no cenério do projeto social leva
em conta a complexidade que permeia a vivéncia dos atores focalizados, implicando na
apreensdo das légicas do contexto em que estdo inseridos. Dessa forma, as concepgoes e
valores que orientam o fazer musical sdo salientados, necessitando do olhar
relativizador (ARROYO, 2002b, p. 19) concernente aos conhecimentos musicais
tomados como validos no projeto, as estratégias de ensino e aprendizagem, bem como
aos relacionamentos estabelecidos entre os diversos atores do cenario. Para tanto, foram
selecionadas as teorizagcOes de dois autores, as quais contribuiram para o levantamento,
a andlise e a interpretacdo dos dados. Sao eles o neozelandés Christopher Small (1989,
1998, 1999) e a sociologa briténica Tia DeNora (2000, 2003). O primeiro, um “musico
que pensa em sua arte” (como ele proprio se define), fornece o conceito “musicking”,
possibilitando a compreensdo acerca dos significados conferidos pelos jovens as
praticas musicais pensadas enquanto um fazer coletivo. Tia DeNora, por sua vez,
mediante sua teorizagdo sobre a “forga semidtica da musica”, proporciona subsidios
para desvelar aspectos relativos a interacdo dos jovens com a musica, lancando luz

sobre essa relagéo no plano individual.

2.2.2 MUSICKING

Preocupado em discutir a especificidade da linguagem musical e sua fungdo na
vida humana, Christopher Small chegou ao conceito “musicking”, propondo-o como um
instrumento interpretativo. O autor (SMALL, 1998, 1999) parte do principio de que
todo ser humano é propenso a musica, assim como a fala. Considera, pois, um equivoco
a ideia de que a capacidade de producdo musical seja privilégio de uma minoria de
pessoas tidas como talentosas a servico de uma maioria “pouco talentosa”, 0 que, por

outro lado, ndo significa que todos sejam, potencialmente, génios musicais.

“% Bispo (1984) e Conde e Neves (1984/1985).
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Small (1999, ndo paginado, traducdo nossa) entende que musica refere-se a um
processo, “ao que as pessoas fazem”*!. Nessa compreenséo, deixa explicita uma critica
a moderna filosofia da arte, sobretudo da visdo que tém “os eruditos da musica
ocidental” por tomarem musica como sindnimo de obras musicais com valor em si
mesmas. Para o autor (SMALL, 1999, ndo paginado), a abordagem segundo a qual os
produtos musicais possuem valor intrinseco, traz sérias implicacfes quando se deseja
compreender a funcdo e os significados da atividade musical na vida humana. Em
primeiro lugar, ao desempenhar seu papel, o intérprete fica circunscrito a transmissao da
mensagem determinada pelo compositor ao ouvinte, sem qualquer responsabilidade
com 0 processo criativo, uma vez que os supostos significados ja foram estabelecidos
quando da concepc¢do da obra. Em segundo lugar, a atuagdo musical se transforma em

%2 em que a tarefa do ouvinte é apenas

“um sistema com sentido unico de comunicacao
a de contemplar o texto musical apresentado com vistas a assimilar os significados
preestabelecidos, mantendo-se solitariamente concentrado a receber a mensagem como
que em um “vacuo social”. Em terceiro lugar, se a obra ja tem seu valor intrinseco, € a
qualidade da composicdo a responsavel por estabelecer o limite para a qualidade da
execucao, independentemente do trabalho desempenhado pelo intérprete. Finalmente,
Small lembra que, ao se conceber as obras como autdnomas, com significados em si
mesmas, ignora-se o0 contexto de sua producgdo, tomado-as apenas como “musica pura”
para a “contemplagdo desinteressada”, conforme sugerido pelo filésofo Immanuel Kant.

Para Small, o pensamento acerca do valor intrinseco das obras relega a atuacdo
musical ao segundo plano, o que provoca um “mal-entendido” sobre a importancia da
performance (acdo musical de execucdo) como o canal de comunicacdo entre o
compositor e o ouvinte. E como se intérprete e platéia ndo tivessem nada a contribuir ao
processo criativo. Levando-se em conta outras culturas humanas, que ndo aquela
alfabetizada, de tradicdo europeia, 0 autor observa que as tarefas do intérprete e do
ouvinte em uma atuagcdo musical podem ultrapassar, em muito, suas respectivas
reproducdo e passividade, até porque em muitas dessas culturas sequer ha a ideia de um

produto musical estavel — uma “obra” como concebida no ocidente:

A maioria dos musicos do mundo ndo faz uso de partituras musicais
ou em todo caso as usam de maneira muito limitada. Apenas tocam e
cantam, recorrendo a melodias e ritmos sabidos e a seus proprios
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algo que hace la gente”.
42 .

um systema de sentido unico de comunicagdo”.
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poderes de invencdo, sempre dentro da ordem de sua tradicdo. Pode
ser que também ndo haja nenhuma obra musical fixa ou estavel, assim
gue o musico cria enguanto atua, e 0s ouvintes, se ha alguns exceto o0s
masicos, tém um papel criativo que é importante e reconhecido, pela
energia que devolvem aos misicos® (SMALL, 1999, ndo paginado,
traducdo nossa).

Assim, acredita Small (1999, ndo paginado): “ndo ¢ que a atuagdo tem lugar para
apresentar uma obra musical, mas que as obras musicais existem para dar aos musicos
algo que tocar™**. Dali, valoriza a atividade performatica caracterizada pelos aspectos
“vivencial” - concernente ao processo do fazer musical, da acdo — e¢ “comunitario”,
levando-se em conta o conjunto das relacdes estabelecidas entre as pessoas em virtude
de tal fazer (SMALL, 1989).

Para Small (1998, 1999), uma performance musical € complexa considerando-
se, sobretudo, o conjunto de relacGes estabelecidas a partir dela — ndo s6 das existentes
entre 0s sons organizados. Tendo sua atencao voltada a atuacdo musical, ou seja, ao seu
processo, 0 autor desvia o gquestionamento sobre o valor intrinseco as obras musicais
para: “que significacdo possui quando esta atuacdo tem lugar neste dia e hora, neste
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lugar, com estes participantes (SMALL, 1999, ndo paginado, traducdo nossa).

Assim, entende a a¢do musical como um “encontro humano por meio de sons nao
verbais” a se desenvolver em um determinado contexto, propondo que a discussdo sobre
os significados da mdsica admita de antemio seu carater social. E a essa atuacio
musical, em que sdo tecidas diversas relagdes, que emprega o termo “musicking”.

Segundo a definicdo do proprio autor (Ibid.),

Musicar é tomar parte, de qualquer maneira, em uma atuacdo musical.
Isso significa ndo apenas tocar ou cantar, mas também escutar,
proporcionar material para tocar ou cantar: 0 que chamamaos compor;
preparar-se para atuar; praticar e ensaiar; ou qualquer outra atividade
gue possa afetar a natureza desse encontro humano que chamamos
uma atuacdo musical. Desde logo podemos incluir o dancar, se alguém
esta dancando, e podemos também ampliar o significado até incluir o

% «“La mayoria de los musicos del mundo no hacen uso de partituras musicales o en todo caso las usan de
manera muy limitada. Sélo tocan y cantan, recurriendo a melodias y ritmos recordados y a sus proprios
poderes de invencidn, siempre dentro del orden de su tradicién. Puede ser que incluso no haya ninguna
obra musical fija o estable, asi que el musico crea mientras actla, y los oyentes, si hay algunos aparte de
los musicos, tienen um papel creativo que es importante y reconocido, por la energia que devuelven a los
musicos”.

* “no es que la actuacion tiene lugar para presentar uma obra musical, sino que las obras musicales
existen para dar a los musicos algo que tocar”.

* “que significacion posee cuando esta actuacion tiene lugar em esta fecha y hora, en este lugar, com
estos participantes?”.
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que faz a pessoa que recolhe as entradas na porta, ou os “roadies” que
montam os instrumentos e checam a equipe de som, ou também os
faxineiros que limpam a sala depois da atuacdo. Porque eles, e elas,
também estdo contribuindo para a natureza do acontecimento que é
uma atuacdo musical* (SMALL, 1999, ndo paginado, tradugdo
nossa).

Desse modo, embora as pessoas possam desempenhar diferentes papéis em uma
atuacdo musical, importa que a partir de seu fazer sejam estabelecidas relacbes com
outras pessoas e dadas contribuicdes para o resultado do acontecimento.

Os musickings podem ser ou ndo mediados por aparatos tecnoldgicos; seguir a
um ou outro conjunto de valores e conceitos; envolver um grupo nUMeroso ou apenas
uma pessoa - que toca seu instrumento, cantarola uma cangdo ou aprecia uma obra
musical gravada fazendo uso de seu fone de ouvido, por exemplo. Sob a visdo de Small,
ndo cabem julgamentos em relacdo ao estilo e as convengdes concernentes a cada tipo
de atuagcdo musical e sim sobre a sua qualidade, no sentido de ser uma atuacédo eficaz
em “explorar, afirmar e celebrar” as relagdes consideradas ideais pelo grupo em agdo —
residindo ai o significado do musicking.

De acordo com Small (1998, 1999), quando musicamos, ou seja, tomamos parte
na atuacdo musical de alguma maneira, exploramos relagdes aprendendo sobre elas,
afirmando-as e celebrando-as, do modo como imaginamos que sdo e que devem ser - do
modo com as idealizamos. Como exemplo de relacbes exploradas, afirmadas e
celebradas por meio do musicking, Small (1998) aborda aquelas estabelecidas em uma
sala de concertos, quando se da a atuacdo de uma orquestra sinfonica. Conforme a
perspectiva do autor, o prdprio espaco fisico projetado para o evento traz em si
conceitos sobre as relacbes humanas, determinando de alguma forma os
relacionamentos sociais tidos como adequados - as cadeiras séo postas de uma maneira
a direcionar a atencdo do ouvinte ao palco, evitando o seu contato com 0s musicos.
Dessa forma é também restringida a comunicacgdo entre as pessoas da platéia que tém
por tarefa se manterem em siléncio para receberem a mensagem do compositor via

intérpretes. Os instrumentistas, por sua vez, sdo guiados pelas partituras orquestrais,

*® «“Musicar es tomar parte, de cualquiera manera, em una actuacion musical. Eso significa no solo tocar o
cantar , sino también escuchar, proporcionar material para tocar o cantar: lo que llamamos componer;
preparar-se para actuar; practicar y ensayar; o cualgiera outra actividad que pueda afectar la naturaleza de
esse encuentro humano que llamamos una actuacion musical. Desde luego podemos incluir el bailar, si
alguien esta bailando, y podemos incluso ampliar el significado hasta incluir lo que hace la persona que
recoge las entradas a la puerta, o los “roadies” que arman los instrumentos y chequean el equipo de
sonido, o incluso los limpiadores que limpian la sala después de la actuacion. Porque ellos; y ellas;
también estan contribuyendo a la naturaleza del acontecimiento que es una actuacion musical”.



45

cada qual executando a sua parte de forma subordinada a figura do maestro, que detém
0 conjunto da obra e a responsabilidade de coordenar uma execugéo que corresponda ao
suposto desejo do compositor, geralmente alguém falecido. Ja o maestro, possivelmente
estara atento as necessidades do patrocinador do evento. Essa hierarquia reflete, para
Small, um conjunto de relagbes harmoniosas que, se ndo reais, sdo vistas como ideais

pela sociedade contemporanea — classe média branca do mundo ocidental industrial:

A sala de concerto nos presenteia, de modo claro e inequivoco, com
um certo conjunto de relagdes nas quais a autonomia e privacidade do
individuo sdo de muito valor, uma postura de polidez impessoal e de
boas maneiras é adotada, a familiaridade é rejeitada, e os performers e
suas performances, na medida em que continuam comportados, nao se
sujeitam a reacdo da platéia. Visto que as pessoas que assistem a
concertos sinfénicos geralmente o fazem voluntariamente, noés
podemos admitir que elas apreciam fazé-lo; portanto, ndo é tdo
absurdo sugerir que aquelas relagdes representam alguma espécie de
modelo na mente daquelas que tomam parte*’ (SMALL, 1998, p. 43,
traducao nossa).

Embora Small (1999, ndo paginado) - que admite ter sido “educado” na
“tradigdo classica ocidental” — se mostre critico no que tange a determinados principios
e comportamentos proprios de atuagfes musicais desse tipo, reconhece que em cada
espécie de musicking ha seus conjuntos de relacfes consideradas ideais, que ndo devem
ser transferidas de um contexto a outro. Assim, ao serem exploradas, 0s participantes do
“encontro humano” experimentam e aprendem os conceitos e valores idealizados em
seu contexto social; ao reconhecerem tais conceitos e valores como sendo pertinentes as
relacfes que veem como adequadas, afirmam sua propria identidade e, finalmente, ao
virem-se capazes de explorar e afirmar seus valores em uma atuagdo musical satisfatoria
sentem-se plenos celebrando as relagfes. Por isso, o autor pondera que a partir do
musicking vivenciamos e celebramos o que n6s somos. Visto de outro angulo, entende
gue nos somos o retrato de como nos relacionamos. Sob a otica de Small, musicar é,

entdo, uma questdo de identidade:

*" «“The concert hall thus presents us in a clear and unambiguous way with a certain set of relationships, in
which the autonomy and privacy of the individual is treasured, a stance of impersonal politeness and good
manners is assumed, familiarity is rejected, and the performers and their performance, as long as it is
going on, are not subject to the audience’s response. Because people who attend symphony concerts
mostly go voluntarily, we can assume that they enjoy doing so; therefore, it is not too far-fetched to
suggest that those relationships represent some kind of ideal in the minds of those taking part”.
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NoOs definimos a nés mesmos pelo modo como nds nos relacionamos.
Ninguém tem uma identidade exceto na relacdo com os outros, e uma
pessoa inteiramente solitaria, uma pessoa sem quaisquer relages, se
pudermos imaginar tal criatura, ndo pode ter identidade®® (1998, p. 60,
traducédo nossa).

Até mesmo um flautista solitario — pastor que toca o instrumento ao cuidar de
seu rebanho - experimenta um conjunto complexo de relagdes, afirmando-as e
celebrando-as, uma vez que tanto os principios envolvidos na construgdo de seu
instrumento quanto a maneira de executa-lo sdo produtos da sociedade da qual faz parte.
Ainda que esse instrumentista inove ou reconstrua os elementos explorados em sua
atuacdo musical, provavelmente o fard tomando por fundamento as normas de seu
estilo, de seu contexto (SMALL, 1998, p. 203). Para Small, essa é uma propriedade do
musicking, assim como de outras manifestacdes artisticas que compdem o que chama
“grande ritual” - a de possibilitar aos seres humanos que explorem e articulem
contradicbes e paradoxos de forma simultanea, diferentemente do que permite a

linguagem verbal:

O modo de tocar do flautista, assim, contém em si modos de mediar
mudanca e continuidade, estabilidade e instabilidade, estagnagdo e
renovacdo, nas complexas relagdes de um com o outro. Por isso é que
ele ndo estara articulando apenas sua soliddo mas suas relagbes com a
populagdo total de seu mundo conceitual. Embora fisicamente
sozinho, ele esta circundado, enquanto toca, por todos 0s seres que
habitam naquele mundo, ndo apenas humanos, animais e plantas mas
também pela propria terra, 0s antepassados e 0s ainda ndo nascidos, e
mesmo pela populagédo indefinida do mundo espiritual; e devido aos
sons que ele esta explorando, afirmando e celebrando os modos nos
quais se relaciona com eles® (SMALL, 1998, p. 204, tradug&o nossa).

Tomar parte em uma atuagdo musical €, portanto, 0 mesmo que tomar parte em
um ritual em que as pessoas envolvidas criam seus conjuntos de relacbes e as
experimentam por meio de uma linguagem nao verbal — a bioldgica, dos gestos - capaz

de transmitir e relacionar uma série de informagfes complexas. A concepcdo de Small

8 «\We even define ourselves by how we relate to others; who we are is how we relate. No one has an
identity except in relation to others, and an entirely solitary person, a person with no relationships
whatever, if we can so much as imagine such a creature, can have no identity”.

9 “The flutist’s way of playing, then, contain within itself ways of mediating change with continuity,
stability with instability, stagnation with renovation, in complex relationships with on another. So it is
that he will be articulating not jus his solitariness but his relationships with the entire population of his
conceptual world. Although physically alone, he is surrounded as he plays by all the beings that inhabit
that world, not only humans, animals and plants but also the land itself, the ancestors and the yet unborn,
and even the illimitable population of the spirit world; and through the sounds he is exploring, affirming
and celebrating the ways in which he relates to them”.
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(1998, 1999, traducdo nossa) é fundamentada na teorizagdo do antropdlogo inglés

%0 adotando o pressuposto de que todas as

Gregory Bateson sobre “o padrao que liga
criaturas vivas sao capazes de dar e receber informacdes a partir de um processo natural
e biologico. A veiculagdo de tais informagdes dizem respeito a “relagdes” e podem ser
transmitidas pelos mais diversos meios de comunicagdo. Considerando 0s organismos
mais simples, os relacionamentos que estabelecem restringem-se as necessidades para
sua sobrevivéncia, como no caso de uma planta que reage de uma determinada maneira
ao receber como informacéo certa quantidade de agua e adubo, ou mesmo um animal
que se comporta de diferentes modos dependendo de sua condicdo, se predador ou
presa. Ao se aumentar a complexidade dos seres e das informacdes veiculadas, tornam-
se também mais complexas as formas de relacionamento e os canais de comunicagao.
Em animais mais complexos e em seres humanos, 0s gestos - como 0 movimento
corporal e a entonacdo da voz — compdem uma forma de linguagem (a comunicagéo
biol6gica) capaz de abranger a complexidade de suas relagdes, por vezes contraditorias
e impossiveis de serem evidenciadas por meio das palavras. Levando-se em conta a
espécie humana, Small (1999) acredita que o gesto comunicativo ultrapassa a funcéo de
“vida e morte”, conforme observada nos seres mais simples, adquirindo a funcao de
criar, explorar, afirmar e celebrar relagdes como em um ritual em que “os gestos dos
ritualistas criam relacdes entre eles que modelam as relagdes do mundo real como

5951

imaginam que sdo”” (SMALL, 1999, ndo paginado, traducdo nossa). A linguagem
gestual congrega, assim, todas as atividades artisticas, inclusive o musicking, tomadas
por Small como “fragmentos da grande arte interpretativa unitaria e universal a que
chamamos ritual”®? (1bid.).

Segundo Small (1998, p. 53) a luz de Bateson, cada mente — simples ou
complexa - com seus processos de dar e receber informacdo, participa simultaneamente
de uma rede maior e mais complexa - “o padrdo que liga” - que une todos 0s seres vivos
e 0S mantém em constante relacionamento a partir do cruzamento de informagGes. O
musicking, como fragmento da “grande arte interpretativa”, tem em seu centro as
relagOes entre os sons estabelecidas pelos musicos. Porém, envolvidas nessa trama,
alimentando as relacGes sonoras e sendo alimentadas por elas, estdo aquelas relagdes

entre 0s varios sujeitos que tomam parte na acdo (SMALL, 1999). A emocdo ou o

%0 “the pattern which connects”.

51 “los gestos de los ritualistas crean relaciones entre ellos que modelan las relaciones del mundo real
como imaginan que son”.
52 “fragmentos de la gran arte interpretativa unitaria y universal que llamamos el ritual”.
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sentido estético advindos da experiéncia musical sdo, nesse sentido, produtos da propria
percepcdo dos sujeitos de que, ao musicarem, levam a cabo as relagfes humanas e
sonoras que tém por ideais (SMALL, 1998, p. 219-220, tradu¢do nossa):

Nosso sentido de beleza, nosso sentido estético, assim, se deve ndo a
uma fonte de prazer livre de controle ou sem fungdo mas sim a um
importante elemento do modo como nés exploramos, afirmamos e
celebramos nosso sentido de como o universo estd unido e de como
nos relacionamos com os outros elementos dele® (Ibid.).

A concepcdo de Small (1998, 1999) permite pensar as praticas musicais
observadas no projeto Orquestra Jovem de Uberléandia como produtos da agdo humana
e, como tais, influenciados por uma tradicdo, mas, ao mesmo tempo, com sentido de
recriacdo, haja vista fatores como: contexto de um projeto social em uma localidade
especifica; espaco fisico com determinadas caracteristicas o que, segundo o autor, leva a
criagdo do espaco social; acdo dos diversos atores do projeto — com as marcas de suas
diferentes trajetorias - sobretudo dos jovens que vivenciam sua fase da vida sob
determinadas situacdes.

A adocdo do musicking possibilita interpretar os significados conferidos as
préaticas musicais pelos jovens da Orquestra Jovem de Uberlandia a partir de suas acdes
desempenhadas coletivamente naquele contexto, em que cada um participa — de um
modo ou de outro - contribuindo para as realizacdes do grupo. Dessa forma, pode se
dizer que suas atuacdes musicais desencadeiam relacionamentos sociais que, inclusive,
extrapolam o ambito da OJU e atingem outros espacos. Por outro lado, os
relacionamentos originados no projeto podem ser vistos como motivacdo as préprias
realizacbes musicais. Nessa Otica, é possivel compreender, por exemplo, como a
execucao de um tema folclorico pelos jovens em uma tarde de sdbado pode neles gerar
tamanha satisfacdo, conforme expressa em seus gestos; e como jovens inseridos em um
universo sociocultural supostamente distante daquelas praticas musicais por vezes
desempenhadas no projeto podem toma-las como atividades de relevo e com reflexos
em outras instancias de suas vidas, coadunando para a constituicdo de sua condigdo

juvenil.

53 “QOur sense of beauty, our aesthetic sense, then, is by no means a free-floating or functionless source of
pleasure but is na important element of the way in which we explore, affirm, and celebrat our sense of
how the universe is put together and of how we relate to the other elements of it”.
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Em suma, o pressuposto de que o significado musical reside na acdo de fazer
masica, acompanhado de respostas aos questionamentos postos por Small (1999, ndo
paginado, tradugdo nossa), tais como: “de quem sdo as rela¢des ideais, de quem é o
conceito da pauta que relaciona, se firma e se celebra aqui? Qual é a natureza dessas
relacBes e como que se representam na atuacio?”*, sdo importantes por favorecerem a
elucidacdo de aspectos contextuais acerca da relacdo dos jovens da OJU com as
praticas musicais, contribuindo para desvelar os significados atribuidos a tais préaticas
em vista de sua condicao juvenil.

Se para Small (1989, 1998, 1999) os significados das praticas musicais sao
construidos no &mbito vivencial e comunitério, a socidloga britanica Tia DeNora (2000)
adentra essa questdo pela via da “interagdo humano-musica”. Nesse sentido, sua
teorizacdo serd complementar a perspectiva de Small, permitindo a interpretacdo dos
dados da pesquisa a partir do que a mdsica possibilita aos jovens, portanto,

considerando o plano individual.

2.2.3 FORCA SEMIOTICA DA MUSICA

Revendo as contribuicBes de Theodor Adorno a Sociologia ao tratar da presenca
da masica na sociedade contemporanea como sendo capaz de afetar a consciéncia e
consistir em meio de manipulacdo e controle social, bem como os estudos de Paul
Willis> e Simon Frith®, em que ressaltam a mUsica como uma ferramenta por meio da
qual se produz o “agenciamento” e a “identidade” (DENORA, 2000), DeNora (2000,
2003) desenvolve suas reflexdes sobre o papel da musica na vida social teorizando
acerca da “forca semidtica da musica”.

Fundamentada no Interacionismo Simbélico®’, a autora pondera criticamente em
relacdo a abordagem semidtica, que se limita a anélise do texto musical atribuindo-lhe

significados de forma independente de seu contexto de producdo, distribuicdo e

> «;de quiénes son las relaciones ideales, de quiénes es o concepto da la pauta que relaciona, que se
explora, se firma y se celebra aqui? Cual es la natureza de esas relaciones y cémo se representan en la
actuacion?”’.

*>1978, 1981.

*1978.

" 0 termo cunhado por Blumer (1937) corresponde a corrente sociolégica que prima pelos processos
sociais, enfatizando as “capacidades ou competéncias ‘ativas’, ‘interpretativas’ e ‘construtivas’ possuidas
pelos atores humanos, contrapondo-se, assim, a influéncia determinista das estruturas sociais [...]”
(JARY, D.; JARY, J., 1995).
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consumo. Dai apresenta a “forca semidtica da musica” como produto da “interagdo
humano-musica”. Dessa forma, entende a musica como um material dindAmico capaz de
incorporar diferentes conotacbes, dependendo de seus contextos de uso e das
circunstancias especificas dessa interagéo.

Para a autora (DENORA, 2000), é no cotidiano que a mdsica entra em acao,
exercendo um papel ativo na vida social ou, em outras palavras, exercendo seu “poder”.
Por isso, sua argumentacdo é tecida a partir de dados empiricos coletados mediante
entrevistas em profundidade e observacdes que envolveram cinquenta e duas mulheres
de diferentes cidades dos EUA e da Inglaterra, alem de etnografias em cenarios sociais
especificos®®. A investigacdo - que partiu da crenca de que conhecer o “poder” da
musica na vida social requer considerar o curso de sua acao, Seus USOS em espacos
privados e publicos, bem como as fungdes ocupadas na vida social - levou DeNora a

compreenséo de que

musica ndo ¢ meramente um meio “significativo” ou “comunicativo”.
Ela faz muito mais do que transmitir significado através de meios ndo
verbais. No nivel da vida diaria, a musica tem poder. Ela esta
implicada em varias dimensfes do agenciamento social [...]. Musica
pode influenciar como as pessoas compdem seus corpos, como elas
conduzem a si préprias, como elas experimentam a passagem do
tempo, como elas sentem - em termos de energia e emogédo - sobre
elas proprias, sobre 0s outros e sobre situagGes. Neste respeito, a
musica pode implicar e, em alguns casos, provocar modos associados
de conduta® (DENORA, 2000, p. 16- 17, traduc&o nossa).

A explicacdo de DeNora sobre 0 “poder” da musica parte do conceito de

“affordance”®

, segundo o qual os objetos sdo caracterizados como fornecedores de
determinadas propriedades, por sua vez submetidas a maneira como os usuérios delas se
apropriam. Como exemplo, a autora cita os fornecimentos de uma bola, como o rolar e o
quicar, propriedades nédo fornecidas por um cubo (DENORA, 2000, p. 39). Com esses
fornecimentos, a bola seguird sendo utilizada conforme a agdo de seu portador que

podera, dentre outras opcOes, chutd-la ou rebaté-la contra o chdo. Estendendo esse

%% A pesquisa, que culminou na teorizagio sobre a “for¢a semiotica da miisica”, foi exposta no livro Music
in everyday life (DENORA, 2000).

> “Music is not merely a ‘meaningful’ or ‘communicative’ medium. It does much more than convey
signification through non-verbal means. At the level of daily life, music has power. It is implicated in
every dimension of social agency [...]. Music may influence how people compose their bodies, how they
conduct themselves, how they experience the passage of time, how they feel — in terms of energy and
emotion — about themselves, about others, and about situations. In this respect, music may imply and, in
some cases, elicit associated modes of conduct”.

% Aqui traduzido como “fornecimento”.
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principio a mdsica, DeNora argumenta que sua materialidade sonora fornece
determinadas propriedades, das quais o ser humano se apropria, investindo-lhe
significados, tais como os de ordem afetiva, corporal e cognitiva a partir de suas

vivéncias sociais e culturais. Assim,

o conceito de “affordance”, em outras palavras, ajuda a ressaltar como
as propriedades musicais podem — via seus aspectos fisicos (por
exemplo, tempo, estrutura melddica e harmdnica) e suas associagdes
convencionais (por exemplo, canc¢bes de amor) — conduzir elas
préprias a formas de ser e fazer [...] (DENORA 2003b, p. 38-40 apud
ARROYO, 2005, p. 22)

A “interacdo humano-musica” transmite, entdo, a ideia de um movimento em
duas direcOes, ou seja, a materialidade sonora age sobre o humano enquanto este a
apreende de forma particular. Nessa ética, ao texto musical por si s6 ndo cabe 0 mérito
de criar ou estimular afetos e acGes, mas, dependendo de como é recebido e manipulado
por seus receptores, pode funcionar como um dispositivo poderoso para a
autopercepcao, autoafirmacdo, producéo de cenas e rotinas e o ordenamento social em
ambientes coletivos, por exemplo (DENORA, 2000, 2003). Dizer que os efeitos da
musica sdo determinados em sua interacdo com o humano ndo é, portanto, 0 mesmo que

desconsiderar o papel das propriedades especificas da materialidade sonora,

ao contrario, a musica pode contribuir [...] no sentido que atores fazem
de si proprios e de suas circunstancias sociais. A musica é ativa na
vida social, ela tem “efeitos” porque ela oferece materiais especificos
sobre os quais os atores podem recorrer quando eles se engajam na
organizagdo da vida social. A mdsica é um recurso — ela propicia
fornecimentos - para a construgio do mundo® (DENORA, 2000, p.
44, traducdo nossa).

Em sua pesquisa, DeNora (2000, p. 48-59) percebe que muitas das entrevistadas
demonstravam ter clareza sobre suas necessidades pessoais e sobre o papel da mdsica
auxiliando-as a conseguirem, através dos fornecimentos, aquilo de que precisavam —
como relaxamento durante o banho, ouvindo, para tanto, musica lenta. Inversamente, as
mulheres demonstravam também reconhecer determinados materiais que deveriam ser

evitados - como o modo menor em mdasicas que poderia deflagrar seu sentimento de

81 “to the contrary, music may contribute [...] to the sense that actors make of themselves and their social

circumstances. Music is active within social life, it has ‘effects’ then, because it offers specific materials
to which actors may turn when they engage in the work of organizing social life. Music is a resource - it
provides affordances - for world building”.
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tristeza. Dai a utilizagdo da musica como um “dispositivo de ordenamento no nivel
pessoal, como um meio para criar, realgar, sustentar e mudar estados subjetivos,
cognitivos, corporais e de auto-concep¢do®® (DENORA, 2000, p. 49, tradugdo nossa),
levando DeNora ao entendimento de que a utilizagdo da musica na vida diaria implica
na constituicdo e regulacao do self.

A compreensdo socioldgica de Tia DeNora compartilha de estudos no campo da
Psicologia®®. Em destaque, a investigacdo de Sloboda® aponta a apropriagdo da musica
pelos individuos como “um recurso para a constitui¢do em curso deles proprios e dos
seus estados social, psicologico, fisiolégico e emocional”®™ (DENORA, 2000, p. 46-48,
traducdo nossa). Sob a perspectiva da autora (DENORA, 2000, p. 47, traducdo nossa),

essas consideracdes de Sloboda situam a apropriacdo da musica como

parte de um processo fundamentalmente social de autoestruturacéo, a
constituicdo e manutencdo de si [self]. Nesse sentido, entdo, a esfera
“privada” do uso da musica é parte da constituicdo cultural da
subjetividade, parte de como os individuos estdo envolvidos na
constituicdo deles proprios como agentes sociais®.

Como é de se observar, a teorizacdo de DeNora (2000) considera ainda

2967

discussoes do territorio sociologico, como as concernentes a “reflexividade estética™" e

a nocdo de Giddens®®, do self como um projeto reflexivo, um processo que requer a

%% (Ibid., p. 48, tradugdo nossa).

producdo ativa da autoidentidade no decorrer do tempo
Nesse sentido, a autora entende a identidade ndo como esséncia imutavel, mas como um
processo em que o sujeito diante os desafios postos pelas sociedades modernas, vé-se
capaz de refletir e atuar sobre si mesmo — exercendo autocontrole e autorregulacéo - dai
a musica estar “implicada na constru¢do de si como um agente estético”"” (DENORA,

2000, p. 46, traducdo nossa). Diz a autora:

62 «ordering device at the personal level, as a means for creating, enhancing, sustaining and changing

subjective, cognitive, bodily and self-conceptual states”.

83 Crozier, 1997; Sloboda, 1992; Sloboda, no prelo (DENORA, 2000).

* No prelo (Ibid.).

% «a resource for the ongoing constitution of themselves and their social psychological, physiological and
emotional states”.

% «part of a fundamentally social process of self-structuration, the contitution and maintenance of the self.
In this sense then, the ostensibly ‘private’ sphere of music use is part and parcel of the cultural
constitution of subjectivity, part of how individuals are involved in constituting themselves as social
agents”.

%7 Lash e Urry, 1994 (Ibid.)

681991 (Ibid.).

%9 «of the self as a reflexive project, one that entails the active production of self-identity over time”.

"0 “implicated in the construction of the self as an aesthetic agent”.
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A musica é um dispositivo ou recurso ao qual as pessoas se voltam
com o objetivo de regularem-se como agentes estéticos, como seres
sensiveis, pensantes e ativos nas suas vidas diarias. Realizar essa
regulacdo requer um alto grau de reflexividade; a “necessidade” de
regulacdo [...] emerge com referéncia as exigéncias ¢ “demandas”
feitas sobre 0s agentes na e através de suas interacGes com 0s outros.
Tal reflexidade pode também ser vista em relacdo ao papel da mdsica
como um material construtor da autoidentidade’™ (DENORA, 2000, p.
62, tradugdo nossa).

Valendo-se de diversos exemplos, inclusive relatando experiéncias pessoais, a
autora (DENORA, 2000) evidencia multiplos usos dados a masica e como, no decorrer
da acdo e por meio dela, as pessoas em seus contextos e condi¢cdes especificas
constituem e reconstituem os fornecimentos de significados, de forma consciente ou
mesmo inconsciente. Nos exemplos mencionados a autora percebe que a mausica (a
partir da interacdo com o humano) estd “ajudando a evocar, estabilizar ¢ mudar
parametros de agenciamento’? coletivo e individual”’® (DENORA, 2000, p. 20, traducéo
nossa). A partir da constatacdo de que a forma de agenciamento social pode ser afetada
pela musica, conclui que o controle de sua difusdo em cendrios sociais € uma “fonte de
poder social; uma oportunidade de estruturar parametros de a¢do”’* (Ibid.). Dentre as
diversas situagdes de “interacdo humano-musica” abordadas, DeNora trata também da
relacdo entre a masica e o0 corpo em sessdes de musicoterapia e em aulas de ginastica
aerobica, apontando os modos em que o humano é afetado - tanto em termos
fisioldgicos quanto motivacionais - a partir da masica em acao.

Adotando o entendimento de DeNora, o foco da discussdo recai sobre o que a
masica torna possivel, sobre a relacdo entre seus fornecimentos e sua recep¢do, e ndo
sobre 0 que a mdasica simplesmente representa. A autora oferece, assim, uma
possibilidade interpretativa que foge ao radicalismo dos music6logos - que veem nas
estruturas musicais os significados preestabelecidos — bem como de socidlogos que

consideram os afetos musicais como absolutamente atribuidos (DENORA, 2003, p. 46).

™t «“Music is a device or resource to which people turn in order to regulate themselves as aesthetic agents,
as feeling, thinking and acting beings in their day-to-day lives. Achieving this regulation requires a high
degree of reflexivity; the perceived ‘need’ for regulation [...] emerges with reference to the exigencies
and situational ‘demands’ made upon them in and through their interactions with others. Such reflexivity
can also been seen in relation to music's role as a building material of self-identity”.

"2 DeNora utiliza o termo “agenciamento” no sentido de “sentimento, percep¢do, cogni¢do e consciéncia,
identidade, energia, situagdo e cena percebida, condugdo e comportamento incorporado” (DENORA,
2000, p. 20)

7 “helping to invoke, stabilize and change the parameters of agency, collective and individual”.

" “source of social power; it is an opportunity to structure the parameters of action”.
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No que tange a relacdo dos jovens da Orquestra Jovem de Uberlandia com as
praticas musicais, a teorizacdo de DeNora é pertinente por favorecer a leitura dessa
interacdo no plano individual, ressaltando os modos como se utilizam da mausica e,
sobretudo, como ela é mobilizada - via suas propriedades especificas - enquanto recurso

a constituicdo de sua condi¢do juvenil.

2.3 METODOLOGIA

Nos topicos que se seguem, serdo expostos os principios metodoldgicos que
orientaram o desenvolvimento da pesquisa, bem como a descricdo do percurso

investigativo.

2.3.1 PESQUISA QUALITATIVA

Em virtude do objetivo da pesquisa, qual seja, conhecer como as praticas
musicais vivenciadas por jovens no contexto da Orquestra Jovem de Uberlandia
incidem sobre a constituicdo de sua condi¢do juvenil, a metodologia adotada tem o
enfoque qualitativo. Para Denzin e Lincoln (2006), defini¢cbes acerca desse enfoque
estdo condicionadas as complexidades do campo histérico de que ele participa, sendo
possivel a atribuicdo de diferentes significados a ele se considerados 0s momentos
perpassados pela teorizacdo epistemoldgica’™. Apesar dessa constatacdo, 0s autores
proporcionam uma defini¢cdo acerca da pesquisa qualitativa, ainda que “genérica” e

“Inicial”:

A pesquisa qualitativa € uma atividade situada que localiza o
observador no mundo. Consiste em um conjunto de praticas materiais
e interpretativas que déao visibilidade ao mundo. Essas préticas
transformam o mundo em uma série de representacdes, incluindo as
notas de campo, as entrevistas, as conversas, as fotografias, as
gravagdes e os lembretes. Nesse nivel, a pesquisa qualitativa envolve
uma abordagem naturalista, interpretativa, para mundo, o que

> Os autores apontam sete desses momentos, atravessados pelo “campo histérico complexo” em que
opera a pesquisa qualitativa na América do Norte, sobrepondo-se e desenvolvendo-se “simultaneamente

ERINNT3 LRI LRI

no presente”. Sao eles: “tradicional”, “modernista”, “géneros obscuros”, “crise da representag¢do”, “pos-

EERNT3

moderno”, “investigagdo pos-experimental” e “futuro”.
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significa que seus pesquisadores estudam as coisas em seus cenarios
naturais, tentando entender, ou interpretar, os fendmenos em termos
dos significados que as pessoas a eles conferem (DENZIN;
LINCOLN, 2006, p. 17).

No mesmo sentido de privilegiar o contato direto do pesquisador com o grupo e
0s sujeitos que compdem o objeto de pesquisa, estdo as ponderacdes de Chizzotti (2003,

p. 221), vislumbrando uma leitura de subjetividades:

O termo qualitativo implica uma partilha densa com pessoas, fatos e
locais que constituem objetos de pesquisa, para extrair desse convivio
os significados visiveis e latentes que somente sdo perceptiveis a uma
atencdo sensivel e, apds este tirocinio, o autor interpreta e traduz em
um texto, zelosamente escrito, com perspicacia e competéncia
cientificas, os significados patentes ou ocultos do seu objeto de
pesquisa.

Ao se tratar de leitura das subjetividades, entendo, como Freire e Cavazotti
(2007), que os resultados da pesquisa ndo constituem uma verdade irrestrita e sim uma
dentre outras possiveis interpretaces da realidade, considerando, por exemplo, a
influéncia exercida pela subjetividade do pesquisador sobre a construcdo do proprio
objeto de estudo. Dessa forma, ¢ inviabilizada a “separacdo absoluta entre sujeito e
objeto”, bem como “a neutralidade absoluta, tendo em vista que toda pesquisa €
necessariamente ideoldgica e que sujeito e objeto vinculam-se por influéncias mutuas”
(FREIRE; CAVAZOTTI, 2007, p. 19).

Embora o procedimento cientifico esteja permeado por limitac6es, ndo se pode
abrir médo da busca por objetividade. Dai as consideracGes de Laville e Dionne (1999, p.
96) sobre as implicagdes em adota-lo “se estivermos convencidos de que nos levara a
um saber mais valido” devendo-se, portanto, “confiar na razdo [...], acreditar que o
saber assim criado é de natureza diversa daquele proveniente da intuicdo, do senso
comum, da autoridade e ainda das explicagdes miticas”.

Com o intuito de conduzir a investigacdo de forma objetiva, porém garantindo a
flexibilidade necessaria a pesquisa dada a opg¢ao pelo enfoque qualitativo, o “estudo de
caso” designado “estratégia” (YIN, 2001), “forma” (STAKE, 2005, p. 443) ou

“delineamento” (GIL, 2009, p. 5) de pesquisa foi adotado, favorecendo a utilizacdo de
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9576 a0

métodos e técnicas com vistas a conferirem um “certo grau de objetividade
trabalho em acordo com a peculiaridade das questdes propostas.

A opcéo pelo estudo de caso partiu do interesse em compreender 0s aspectos
relativos ao caso concreto - a participacdo das praticas musicais na constituicdo da
condic&o juvenil de jovens do projeto social Orquestra Jovem de Uberlandia. Para tanto,
a busca por esse entendimento esteve, desde o inicio, situada nas discussfes correntes
no campo dos estudos sobre a juventude, bem como da Educacdo Musical enquanto

recorte disciplinar.

2.3.2 ESTUDO DE CASO

De acordo com Yin (2001), o estudo de caso é uma investigacdo empirica, uma
estratégia de pesquisa ampla, com distintas caracteristicas, embora apresentando
“grandes areas de sobreposi¢do” com outras estratégias’'. Sua utilizagdo é aconselhada
ao se lidar com questbes contextuais tendo em mente a relevancia destas ao fenémeno
abordado. O autor entende também que o estudo de caso “permite uma investigagao
para se preservar as caracteristicas holisticas e significativas dos eventos da vida real”
tornando-se uma estratégia apropriada a responder questdes do tipo “como” e “por que”,
de carater explicativo. Yin menciona ainda os demais aspectos pertinentes a essa
estratégia de pesquisa, quais sejam, a contemporaneidade dos eventos investigados, sua
inser¢do em algum contexto da vida real e o pouco controle do pesquisador sobre eles.

Tendo em vista a classificacdo dos estudos de caso, Stake (2005) propde dividi-
los em estudos intrinsecos, instrumentais e coletivos, associando o critério da
quantidade de casos a sua finalidade. Para o autor, a op¢éo pelo estudo de caso enquanto
forma de pesquisa ndo é uma escolha metodologica, mas uma escolha em funcéo do
interesse pelo caso concreto, pelo que se pode aprender sobre o Unico caso,
compreendendo suas complexidades.

O estudo de caso intrinseco, como pode ser considerado o desenvolvido no
contexto da Orquestra Jovem de Uberlandia, é aquele em que nédo ha o objetivo prévio

de proporcionar comparagdes com outros casos ou elaborar teorias, e sim o de conhecer

’® Por objetividade, Gil entende (2009, p. 33) “um acordo entre especialistas acerca do que é observado”.
" Uma dessas estratégias que apresentam pontos em comum com o estudo de caso é a etnografia. Esta
conta com a observagéo participante como uma de suas principais técnicas, podendo, segundo Yin, ser ou
ndo incluida nos procedimentos do estudo de caso.
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melhor o caso em questdo. Nesse sentido estd a explicacdo de Stake (2005, p. 445,
traducdo nossa, destaque do autor) ao sustentar que esse tipo de estudo “ndo é tomado
primeiramente porque O caso representa outros casos ou porque ele ilustra uma
caracteristica particular ou problema, mas sim porque, na sua particularidade e condigéo
ordinaria, este caso em si € de interesse”’®.

No que tange a possibilidade de generalizacdo em estudos de caso intrinseco,
Stake entende que os pesquisadores ndo podem se furtar a ela, mas devem se ocupar da
tarefa de registrar a complexidade do proprio caso de modo que os leitores possam tirar
suas conclusbes. J& nos estudos de caso instrumental, o principal objetivo do
pesquisador estd em auxiliar na ampliacdo do conhecimento ou favorecer a revisdo de
generalizacGes difundidas em relacdo a algum fendmeno, restando ao caso propriamente
dito um interesse secundario. Segundo Stake (2005, p. 445), a categorizacdo proposta
tem a finalidade de orientar metodologicamente o desenvolvimento do caso, ressaltando
ainda que ndo ha uma linha diviséria entre os tipos intrinseco e instrumental. Assim, um
estudo de caso intrinseco pode resultar em um passo rumo a generalizagdo. O autor
chama ainda a atencdo para a possibilidade de que pesquisadores, absolutamente
empenhados na elaboragcdo de teorias e generalizacdes quando do estudo de caso,
tenham sua atencdo desviada de aspectos importantes a compreensao do préprio caso.

Segundo Gil (2009), os estudos de caso podem servir a diversos propdsitos de
pesquisa. Por vezes, ha o interesse em proporcionar uma “generalizacdo analitica”,
coincidindo com a viséo de Yin (2001), para quem a importancia da adocao de teorias
estd em auxiliar a conducdo da coleta de dados e propiciar uma anélise de modo que
seja possivel generaliza-las e expandi-las. Mas a crenca de que os resultados de estudos
de caso do tipo qualitativo devem se prestar a generalizacfes, ndo é consensual entre os
pesquisadores. Cientes dessa questdo, Alves-Mazzotti e Gewandsznajder (1998, p.174)
admitem a possibilidade das generalizagdes, porém reconhecendo que ndo se ddo nos
“termos tradicionais”, sob 0s moldes das pesquisas de carater quantitativo. Isso em
razdo dos dados qualitativos referirem-se a um tempo e contexto especificos. Dai,
defenderem a “generalizagdo naturalistica”, assim como Stake (2005), em que 0 leitor,

frente a uma “descrigdo densa” dos sujeitos e do contexto estudado pelo pesquisador,

® «It is not undertaken primarily because the case represents other cases or because it illustrates a
particular trait or problem, but instead because, in all its particularity and ordinariness, this case itself is of
interest”.
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tem a competéncia de decidir sobre a aplicagdo dos resultados apresentados a outro
contexto.

Santos (2008, p. 77), por sua vez, considera que “sendo local, o conhecimento
pos-moderno é também total porque reconstitui os projetos cognitivos locais,
salientando-lhes a sua exemplaridade, e por essa via transforma-os em pensamento total
ilustrado”. Ao discorrer sobre a ciéncia do “paradigma emergente”, a vé€ ainda como
“assumidamente tradutora”, incentivando a utilizacdo de conceitos ¢ teorias
desenvolvidos localmente em outros contextos, “em outros lugares cognitivos” que nao
os de sua origem. Nessa Gtica, tal procedimento compde uma forma de conhecimento
que ‘“concebe através da imaginacdo e generaliza através da qualidade e da
exemplaridade”.

Para o desenvolvimento dos estudos de caso, Stake (2005) prevé como forma de
estruturacdo conceitual sua organizacdo em torno de um pequeno numero de questdes
complexas de pesquisa, elaboradas segundo a finalidade da investigagéo e o perfil do
pesquisador. A definicdo pelas principais questfes é considerada de crucial importancia,
respeitados os limites do que se pode aprender do estudo.

Considerando o objetivo da presente pesquisa, foram destacadas as seguintes
questBes: quais as circunstancias do envolvimento dos jovens com as praticas musicais?
Como o0s jovens constroem o conhecimento sobre as praticas musicais? Quais 0s
significados (SMALL, 1989, 1998, 1999; DENORA, 2000, 2003) que esses atores
atribuem as praticas musicais frente a sua condigéo juvenil (ABAD, 2002; ABRAMO,
2008; DAYRELL, 2007; SINGER, 2008; SPOSITO, 2008)?

Tendo em vista o desenvolvimento do caso, Stake (2005) destaca a relevancia do
pesquisador estar atento & sua conjuntura. Para o autor (STAKE, 2005, p. 449, traducao
nossa), “o caso a ser estudado ¢ uma entidade complexa localizada em um meio ou

o , . 7
situagdo permeada por um nimero de contextos ou acontecimentos de fundo” ’

, quais
sejam: historico, cultural e fisico e ou ainda social, econémico, politico, ético e estético.
Embora o caso seja singular, Stake considera a possibilidade de subsecdes - assim como
Yin (2001) ao falar em “subunidades” de caso - cada qual com seus proprios contextos
que, por vezes precisam ser percorridos para que se compreenda as relagoes
estabelecidas. Por esse motivo, o autor (STAKE, 2005) vé na observacdo feita de

maneira “critica”, “reflexiva”, a principal técnica de coleta de dados, sem ser

¥ “The case to be studied is a complex entity located in a milieu or situation embedded in a number of
contexts or backgrounds”.
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necessariamente guiada por conceituacdes de tedricos, mas ocupando-se em apreender
“significados locais” e relaciona-los aos contextos e praticas. Assim, o autor aponta
como caracteristica do estudo de caso qualitativo a permanéncia de seus pesquisadores
por um tempo prolongado no local, “pessoalmente em contato com as atividades e
operacbes do caso, refletindo e revisando descricbes e significados do que esta

80 (STAKE, p. 450, tradugdo nossa). Para responder aqueles aspectos que o

ocorrendo
pesquisador ndo consegue apreender a partir das observacgdes, Stake, fundamentado em
Blumer®, sugere a realizacdo de entrevistas e a obtencdo das informagdes por meio de
documentos.

Levando-se em conta o planejamento, a inser¢cdo em campo, a coleta, a analise e
a interpretacdo dos dados, bem como a textualizacdo do estudo de caso, Stake (2005)
admite que em muitas circunstancias ndo ha a clara definicdo de fases. O autor acredita
que a analise dos dados, por exemplo, ocorre em diversos momentos da pesquisa. Ainda
que tenham passado por uma pré-codificacdo, os dados sdo passiveis de reinterpretacoes
no decorrer do processo de pesquisa na medida em que o0s eventos sao observados e as
relacGes sociais percebidas em circunstancias diferenciadas, como ocorrido durante o
desenvolvimento da investigacdo sobre os jovens da OJU e as praticas musicais. Da
mesma forma, Alves-Mazzotti e Gewandsznajder (1998, p.170) lembram que, em
pesquisas qualitativas, a analise “é¢ um processo complexo, ndo-linear, que implica um
trabalho de reducdo, organizacdo e interpretacdo dos dados que se inicia ja na fase
exploratoria e acompanha toda a investigacao”.

Para que os dados do estudo ndo sejam tratados de forma equivocada ou, ao
menos, para que haja a reducdo dessa probabilidade, um procedimento comum nesse
tipo de estudo qualitativo é a triangulagdo. Gil (2009, p. 114) refere-se a triangulacao
como ‘“‘a mais importante estratégia adotada na analise e interpretacao dos resultados do
estudo de caso”, considerando-a parte essencial desses estudos. O autor esclarece que
essa estratégia, da qual a presente pesquisa langa mao, consiste em “confrontar a
informagao obtida por meio de uma fonte com outras”. Em decorréncia da utilizacdo de
diversas “fontes de evidéncia”, Yin (2001, p. 120) também indica o procedimento de
triangulacdo considerando que, a partir dele sdo desenvolvidas linhas convergentes de

investigacdo, permitindo abordar um mesmo fato ou fenémeno por diferentes meios e

8 «personally in contact with activities and operations of the case, reflecting, and revising descriptions

and meanings of what is going on”.
¥ 1969.
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dai fazer conclusbes mais confiaveis. Flick (2004, p. 238) vé a grande importancia da
triangulagdo, inicialmente adotada como “estratégia para a validacdo de resultados
obtidos com métodos individuais”, na possibilidade de “enriquecer e completar ainda
mais o conhecimento e de transpor os potenciais epistemologicos (sempre limitados) do
método individual”. Coadunando esse pensamento, Denzin e Lincoln (2006, p.19)
acreditam que “o uso de muitos métodos ou da triangulacdo reflete uma tentativa de
assegurar uma compreensdo em profundidade do fenomeno em questao”. Isso por
entenderem que o conhecimento sobre algo pode ser obtido apenas por meio de suas
representacdes, ndo sendo possivel alcancar sua realidade objetiva.

Tomando pressupostos sobre pesquisa qualitativa e estudos de caso e apds uma
revisao da literatura envolvendo outros tépicos de interesse da investigacdo, bem como
0 levantamento de questdes e a elaboracdo de um roteiro de observacdo, fiz minha
insercdo no campo empirico - a Orquestra Jovem de Uberlandia. Assim, os dados foram
levantados e pré-analisados de forma a considerar o contexto (ou 0s contextos) do caso,
conforme Stake (2005).

2.3.3 COLETANDO DADOS

Durante o ano de 2009, ocorreu a coleta de dados por meio de diferentes fontes
de informacdo, conforme recomendado por autores anteriormente citados (GIL, 2009;
STAKE, 2005; YIN, 2001; LAVILLE, DIONNE, 1999). Mas, a maior densidade de
dados derivou-se da realizacdo de observagdes, que consistiram na principal técnica
utilizada no trabalho de campo (STAKE, 2005).

2.3.3.1 O trabalho de campo

82 nos meses

Em carater inicial e exploratdrio, realizei “observagdo espontianea
de maio a julho do ano de 2009, podendo conhecer 0s espagos em que 0S jovens

atuavam, inteirar-me das atividades desenvolvidas no projeto, perceber aspectos de sua

8 Este tipo de observagdo ¢ considerada por Gil (2009, p. 72) “adequada aos estudos de caso
exploratérios” sendo “Gtil para promover a aproximagdo do pesquisador com o pesquisado”, que assume
o papel mais de um “espectador que de um ator”, observando os fatos de maneira espontanea.
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constituicdo e da dindmica de seu funcionamento, aproximar-me dos atores daquele
cenario e perceber diferentes contextos relevantes ao caso.

Em virtude dos dados levantados nessa primeira fase do trabalho de campo, foi
também possivel delinear melhor o objeto de estudo, inclusive refletindo sobre a
adequacgdo de pressupostos tedricos e metodoldgicos selecionados para subsidiarem a
fundamentacédo da pesquisa em seus diversos momentos.

Na segunda fase de trabalho de campo, que compreendeu o periodo entre os
meses de outubro e dezembro do mesmo ano, intensifiquei minha presenca nos
contextos de atuacdo dos jovens (casa no bairro Alvorada e Escola Estadual Irene
Monteiro Jorge no bairro Morumbi), bem como meu relacionamento com os atores do
projeto, podendo compreender melhor algumas de suas logicas e apontar caminhos para
a interpretacdo dos dados. Para tanto, um desafio esteve posto desde o inicio do
trabalho: a necessidade de “estranhar” os lugares, as pessoas e suas praticas COmuns a
minha vivéncia cotidiana.

Com o intuito de descrever pormenorizadamente o percurso da pesquisa,
abordarei minha insercdo no projeto e a especificidade de desenvolver a pesquisa em
um contexto “familiar” mediante a necessidade do “estranhamento” como premissa para
a objetividade (ainda que relativa) da investigacdo. Também discorrerei sobre 0s

procedimentos de coleta, registro e analise dos dados.

2.3.3.1.1 Minha insergéo no projeto Orquestra Jovem de Uberlandia: lugares, pessoas e

praticas familiares, mas nem tdo familiares assim

Em pesquisas qualitativas, 0 acesso do pesquisador ao campo selecionado para
desenvolver seus estudos consiste em um fator determinante, requerendo desde a
autorizacdo dos responsaveis pelo local até a disponibilidade das pessoas envolvidas
(participantes) em colaborar na situagdo de informantes (FLICK, 2004). Ainda que o
pesquisador tenha seu acesso concedido por autoridades responsaveis pelo local em que
se deseja estar, Flick (2004) salienta que o grau de envolvimento entre o pesquisador e
os participantes é decisivo para a qualidade dos dados obtidos, de tal forma que ao

primeiro ndo convém adotar um papel neutro em campo. Para o autor (lbid., p. 72),
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“negociar a entrada em uma instituicdo, ¢ menos uma questdo de fornecer informacgdes
do que de estabelecer uma relacdo”.

Em vista de minha opcdo pela Orguestra Jovem de Uberlandia como campo
empirico do estudo, contatei a entdo coordenadora do projeto social, Patricia Melo, a
guem expus meu interesse, vendo-me, desde um primeiro momento, em uma situagéo
confortavel quanto ao acesso aquele contexto. Isso por ja ter mantido uma relagcdo com a
coordenadora ha alguns anos atras quando, na posicdo de estagiaria do curso Técnico
Instrumental, frequentou algumas das aulas que eu ministrava no Conservatorio
Estadual de Musica “Cora Pavan Capparelli”.

Para a pesquisa, meu contato com Patricia foi feito mediante e-mail, sendo que,
muito solicita, consultou o prof® Fabio, proponente do projeto, a fim de conceder-me a
autorizacdo. Eles também se comunicaram eletronicamente e, por iniciativa da
coordenadora, obtive uma copia da resposta de Fabio. O proponente, com quem cheguei
a ter aulas de Regéncia no curso de Musica da UFU, mostrou-se receptivo a pesquisa,
vislumbrando a contribuigdo do estudo para conferir “maior visibilidade ao projeto”,
embora externando seu interesse pela preservagdo da “rotina” do lugar (SANTOS,
2009).

Nas semanas que antecederam minha inser¢do no contexto, pude falar ao
maestro Idelfonso®, expondo-lhe meu interesse académico e fazendo-lhe perguntas
gerais sobre o projeto e seus integrantes. Extremamente amistoso, 0 maestro, que
outrora esteve em meus quadros de discentes do curso de Musica da UFU, colocou a
minha disposi¢éo o espaco do projeto para a pesquisa.

Embora ja contasse com a devida permissao para frequentar o projeto, detive-me
inicialmente ao estudo de alguns topicos de interesse da pesquisa para que eu pudesse
“instrumentalizar o olhar” no intuito de tornar proveitosa a experiéncia em campo.
Enquanto isso, redigi as primeiras paginas de meu diario de campo, registrando minhas
motivacdes, memorias, reflexdes e expectativas em relacdo ao bairro Alvorada, as
praticas musicais em geral e as do projeto, em particular. Desse modo, no periodo
compreendido entre 0 més de fevereiro e final do més de maio de 2009, vivenciei 0 que
pode ser comparado ao “plano da pesquisa”, denominado “tedrico-intelectual” por Da

Matta (1978, p. 24) ao pensar nas trés fases do etn6logo ao exercer seu oficio.

8 Regente e diretor artistico da Orquestra Jovem de Uberlandia.
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Na primeira semana de maio, fiz minha primeira incursdo no projeto Orquestra
Jovem de Uberlandia, tendo saido de casa com o proposito de manter uma postura de
pesquisa desde 0 momento em que ganhei a rua rumo ao bairro Alvorada. Por todo o
trajeto até o bairro, procurei observa-lo e senti-lo, ora rememorando algumas de suas
transformagfes historicas a que eu mesma pude vivenciar como moradora, ora
procurando “estranhar” o percurso que fiz por tantos anos.

Ao chegar defronte ao projeto, encontrei-me com a Sr.2 Margarida® no portéo,
que me conduziu ao interior da casa onde pude ter contato com o maestro Idelfonso, o
professor Petterson e alguns alunos. Vi, pela maneira como fui recepcionada naquele
primeiro dia, sinais de que o caminho para desenvolver minha pesquisa no local estava
plenamente aberto. A seguinte cena registrada em diario de campo (05/05/09, DC 04, p.

10) pode ser tomada como um indicio:

Assim que me viu, Idelfonso ja se levantou e veio me abragar com
muito entusiasmo, dizendo estar feliz com minha presenca. Ao
mesmo tempo em que 0 maestro me cumprimentava com um sonoro
“oi, professora Lucielle!”, Margarida dizia “esta ¢ a professora
Lucinha”. Interessante foi que ela uniu o formal “professora”, com o
mais intimo “Lucinha”. Hoje, s6 ougo este apelido na familia -
proferido por poucos — e, no bairro Alvorada, pelos mais antigos
moradores. Foi o préprio ldelfonso, ali professor, regente e diretor
artistico que me apresentou aos dois jovens com quem estava
envolvido.

Mas, se por um lado tive tranquilidade por encontrar as “portas do projeto”
abertas gracas a minha relacdo anterior com alguns de seus atores, por outro, tive, antes
mesmo de minha primeira incursdo, a certeza de que precisaria ser cuidadosa para
garantir a necessaria objetividade ao trabalho, ainda que admitindo a relatividade desse
conceito®. Isso ndo sé porque algumas pessoas eram conhecidas, como também o
préprio bairro Alvorada, os outros contextos musicais da cidade pelos quais os atores
circulavam, além das praticas musicais de tradicdo europeia que eu esperava encontrar,
tendo em vista que o0 projeto se tratava de uma orquestra de cordas.

Devido a minha familiaridade em relacdo aos aspectos mencionados, um
importante desafio estava posto: assumir a tarefa de transformar o “familiar” em

“exotico”, conforme ponderagdo de DaMatta (1978, p. 28). Segundo o autor, essa

8 Margarida era como uma zeladora da casa.

8 Assim com Denzin e Lincoln (2006, p. 19), para Velho (1978), a “realidade” percebida depende da
visdo do observador. Logo, diante do meérito cientifico, a objetividade deve ser vista enquanto
“objetividade relativa”, ou seja, “mais ou menos ideologica e sempre interpretativa”.



64

transformacéo se justifica a partir do momento em que o pesquisador - no caso, 0
etn6logo - volta-se ao estudo de sua propria sociedade, despindo-se da situacdo de
membro de algum grupo ou classe social com o propodsito de “estranhar alguma regra
social familiar e assim descobrir [...] 0 exdtico que esta petrificado dentro de nos pela
reificagdo e pelos mecanismos de legitimagao” (DaMATTA, 1978, p. 28-29). DaMatta

¢

(Ibid., p. 29-30) compara tal transformagdo a “viagens verticais”, em que se da o
mergulho do pesquisador “ao fundo do pog¢o de sua propria cultura” e aponta como uma
peculiaridade dessa transformacdo o desligamento emocional, uma vez que a
familiaridade do pesquisador foi obtida mediante “coesdo socializadora” e ndo a partir
de um empreendimento “intelectual”. No entanto, mesmo Se munido de principios em
vista de garantir tal desligamento, o autor reconhece o “sentimento € a emo¢ao” como
algo comum ao pesquisador na situacdo de campo, inclusive nos momentos em que ha
um avango em seu trabalho intelectual. Para o autor, trata-se, pois, de uma tendéncia a
“ciéncia interpretativa, destinada antes de tudo a confrontar subjetividades e delas
tratar” (DaMATTA, 1978, p. 35).

Assim como DaMatta (1978), Velho (1978), pesquisador que se voltou a estudar
seu préprio meio, acredita ser a relativizacdo, tanto das noc¢des de distancia quanto de
objetividade, aquilo que possibilita a observacdo e o estudo do familiar “sem parandias
sobre a impossibilidade de resultados imparciais, neutros” (VELHO, 1978, p. 43). Para
0 autor, a distancia deve ser entendida em termos de distancia social e distancia
psicoldgica. A primeira é de ordem fisica, envolvendo espago e tempo propriamente
ditos; e a segunda é aquela que ocorre decisivamente no &mbito das interagdes entre os
individuos. Dessa forma, embora estejamos acostumados a um “mapa” (Ibid., p. 45) ou
“paisagem social” (Ibid., p. 41), que dispdem cenarios e situagdes sociais tornando-as
familiares em nosso cotidiano, ndo quer dizer que conhecemos os individuos, seus
pontos de vista e nem tampouco as légicas de suas interagdes. De acordo com Velho
(1978), a partir da investigagdo de seu proprio ambiente (mesmo ndo conseguindo
enxerga-lo como exotico), é possivel ao pesquisador compreender aspectos de sua
paisagem social, percebendo as regras que estabelecem e dao continuidade as relagdes
de poder e a dominagdo para além da realidade “representada pelos mapas e codigos
basicos nacionais e de classe” por meio dos quais foi socializado (VELHO, 1978, p.

45). Para o autor:
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O processo de estranhar o familiar torna-se possivel quando somos
capazes de confrontar intelectualmente, e mesmo emocionalmente,
diferentes versbes e interpretacfes existentes a respeito de fatos,
situacBes. O estudo de conflitos, disputas, acusa¢Ges, momentos de
descontinuidade em geral é particularmente Util, pois, ao se
focalizarem situacBes de drama social, podem-se registrar 0s
contornos de diferentes grupos, ideologias, interesses, subculturas,
etc., permitindo remapeamentos da sociedade. O estudo do
rompimento e rejeicao do cotidiano por parte de grupos ou individuos
desviantes ajuda-nos a iluminar, como casos limites, a rotina e 0s
mecanismos de conservacédo e dominagdo existentes (Ibid.)

Tendo em vista a observacdo das atividades dos jovens do projeto Orquestra
Jovem de Uberlandia, desde o primeiro momento percebi que, embora esses individuos
fossem designados por alunos e participassem de momentos chamados aulas e ensaios,
0s papéis e as praticas naquele cenario continham delineamentos bem diferentes
daqueles com o0s quais eu estava acostumada a vivenciar em instituicGes como o
conservatorio e a faculdade de Musica, tanto na posicdo de estudante, quanto na de
docente. O trabalho de campo levou-me a “estranhar” ndo somente as praticas no
projeto em relacdo as instituicGes de ensino, como também as préprias convencgdes da
chamada musica de concerto, as quais eu pensava estar habituada — pude, entdo, notar a
diferenca da tradi¢do dos instrumentos de orquestra, frente as praticas relacionadas ao
violdo, mesmo aquele dito “classico”. Assim, meu estranhamento se deu em duas
direcOes: primeiramente, quando os relacionamentos entre os atores, as temporalidades
e as préaticas de ensino se excetuavam do que eu entendia por convencional, parecendo-
me recriadas sob as ldgicas daguele contexto; e, inversamente, quando naquele
ambiente era possivel apreender distintos aspectos da tradicdo musical europeia por
envolver a pratica orquestral — aspectos esses que eu ndo via tdo presentes nos processos
de ensino e aprendizagem do violdo, instrumento a partir do qual me inseri no universo
das praticas da musica de concerto, de tradigdo europeia. Em momentos como o Festival
de Cordas Nathan Schwartzman, carregado das convengdes desse universo musical, tive
a oportunidade de me reconhecer em vista do empenho aparentemente ilimitado de
alguns dos jovens do projeto ao estudo do instrumento. Por outro lado, acabei
“estranhando” tamanha tarefa, a qual eu mesma me dediquei em um passado proximo.

Embora eu conhecesse o bairro Alvorada e atores do projeto, o que facilitou meu
acesso ao campo, foi preciso me aproximar dos jovens, a maioria deles desconhecidos
por mim. De fato, minha tarefa era a de pesquisar sobre uma “paisagem social” familiar,

mas nem tdo familiar assim.
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2.3.3.1.2 Relacionando-me com os atores do projeto por meio de observagoes,

entrevistas e testemunhos espontaneos

Se minha insercdo no projeto foi facilitada pelo contato prévio com alguns de
seus atores, eu desconhecia a estrutura e funcionamento do local, e, principalmente,
desconhecia os jovens de que trata meu estudo. Em virtude do cardter de minha
investigacdo, era preciso que eu estabelecesse uma relacdo mais proxima com os atores
e suas praticas e, conforme pontuado por Yin (2001), conseguisse O acesso a

“informantes-chaves”. Segundo o autor (Ibid., p. 112):

Informantes-chaves s@o sempre fundamentais para o0 sucesso de um
estudo de caso. Essas pessoas ndo apenas fornecem ao pesquisador do
estudo percepcOes e interpretacGes sobre um assunto, como também
podem sugerir fontes nas quais pode se buscar evidéncias
corroborativas.

Para tanto, ndo seria pertinente adotar um papel neutro de pesquisadora em
campo. Buscando inicialmente o conhecimento sobre a estrutura e funcionamento do
projeto, bem como a identificacdo daqueles individuos que poderiam ser tomados como
figuras centrais, comecei meu trabalho de campo a partir da observacdo. Minha intencédo
era, naquele momento, a de evitar a intervencdo no cenario, mantendo-me atenta a tudo

ao que nele ocorresse, conforme preconizado por Gil (2009, p. 72):

E preciso estar atento aos sujeitos: quem s&o os participantes, quantos
sdo e como se relacionam entre si. Também é preciso atentar ao
cenario: onde se situam as pessoas, quais as caracteristicas do local,
com que sistema social se identifica. Por fim, é preciso atentar para o
comportamento social: o que de fato ocorre em termos sociais, que
papéis os sujeitos desempenham, que significados atribuem as suas
condutas.

Assim, ocorreu minha primeira fase de observacdo (em carater exploratorio), em
que eu visitava o projeto uma ou duas vezes por semana. Em algumas circunstancias, eu
era apresentada aos jovens por Idelfonso ou por Margarida. Em outras ocasides, eu
mesma me dirigia a esses atores apresentando-me e pedindo-lhes o consentimento para
observa-los em seus afazeres.

Nessa fase, apesar de ter procurado realizar uma observacdo mais passiva, sentia

que os jovens iam se acostumando com minha figura na medida em que minha presenca
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se tornava constante no projeto, 0 que me permitia avangar, gradativamente, na
comunica¢do com esses atores. Em meio a observacdo, principalmente em momentos
em que eles ndo estavam em atividades sistematizadas e ou orientadas por adultos, eu
Ihes fazia perguntas (sem agendamento prévio), ora tirando proveito de algum
comentério antes emitido por algum deles, ora procurando conhecé-los de forma mais
geral - como saber em que bairro residiam, suas idades, a escola e a série que
frequentavam, o tempo de participacdo no projeto ou a musica que estavam apreciando
em fone de ouvido, por exemplo. Assim, em determinados momentos combinei técnicas
de observacdo e entrevista, possibilidade apontada por Laville e Dionne (1999) e
prevista em estratégias de cunho antropoldgico. A esse respeito, Gil (2009, p. 71)

salienta que,

nos estudos de caso, [a observacdo] vem sempre associada a outras
estratégias, como a entrevista. Mas constitui procedimento essencial
na maioria desses estudos, pois ¢ mediante a observacdo que 0
pesquisador entra em contato direto com o fendmeno que esta sendo
estudado.

No que tange, pontualmente, a0 meu acesso aos jovens, ja no primeiro dia de
minha insercdo no projeto pude ter contato com Ederson, aquele que viria a ser meu
principal informante.

Aos poucos a observagdo foi conduzida para um nivel mais ativo, ainda que eu
ndo tivesse por pressuposto a adocdo de sua forma participante tal qual ocorre em
pesquisas etnograficas. Nesse sentido, meu trabalho foi condizente com o que Laville e
Dionne (1999, p. 182) chamaram “técnicas intermediarias de observagdo™®®, ja que néo
cheguei a atuar como membro do projeto (salvo em raras situagdes) mas também néo
permaneci alheia ou como mera expectadora. 1sso porque, nas palavras de Flick (2004,

p. 174-175);

como a observagdo “pura” é apenas capaz de oferecer insights
limitados a acdes e interacbes em situacBes concretas, a ampliacdo
para a participacdo nos eventos a serem observados e para conversas
paralelas com as pessoas desse campo € 0 modo mais apropriado de
tratar das perspectivas subjetivas e da esfera de vida dos
participantes.

8 para os autores, as modalidades de observagdo podem ser diversas, cabendo ao pesquisador lancar méo
da que melhor convier ao objeto da pesquisa (LAVILLE; DIONNE, 1999, p. 183).
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Levando-se em conta a relevancia dos “informantes-chaves” para a investigacao,
Gil (2009, p. 67) propde a eleicdo daquelas pessoas que “ndo sdo necessariamente as
mais tipicas em relacdo ao grupo ou organizacdo, mas sao capazes de fornecer
informacBes muito ricas sobre nuances do cotidiano e relacionamento interpessoal”.

Sem que eu procedesse a uma selecdo proposital, acabei me aproximando de
Ederson, aluno de violino (um dos mais antigos da OJU), spalla da orquestra e monitor
do projeto no periodo vespertino. Isso porque, além de percebé-lo como uma “figura
central no ambiente” (FLICK, 2004, p. 73), era quem eu mais encontrava em minhas
visitas durante a primeira fase de observaces e, sobretudo, mostrava-se disponivel em
colaborar com a pesquisa, transmitindo-me informagdes histdricas sobre a estrutura e
funcionamento do projeto e opinides pessoais a respeito dos demais atores do cenario.
Tamanha solicitude ficava ainda mais patente quando se propunha a falar de sua propria
relagdo com o projeto e com as praticas musicais. Por coincidéncia, o jovem foi um dos
primeiros com quem tive contato, e, de modo surpreendente, soube em nosso primeiro
encontro que havia frequentado a casa de meu saudoso pai, William Farias Arantes
(REIS, 2000), informacdo essa registrada em diario de campo (05/05/2009, DC 04, p.
11):

Margarida, a0 me apresentar ao rapaz, disse-me que era morador do
Alvorada. Lembro-me de comentar que ndo o havia visto ainda.
Entdo tive uma surpresa: revelou-me que conhecera meu pai e que
havia até sido seu aluno de violdo! Aquele era o “menino” de quem
meu pai havia ficado com pena e concertado o violino... Naguela
época, ja bastante debilitado, ndo mais aceitava trabalhos, mas fez
uma restauragdo nada simples e até envernizou o instrumento! Meu
pai me contou sobre este seu feito ja com receio, pois sabia que nédo o
aprovaria dado ao seu delicado estado de satde. Mas hoje entendi: o
“menino” provavelmente tenha sido uma agradavel companhia, além
de seu ouvinte [...]. O garoto, muito atencioso, sabia que éramos
professores do CEM® e demonstrou satisfagdo em falar comigo.
Fiquei pensando em como meu pai ainda se cruzou com essa nova
geracéo.

Se ja haviamos estabelecido uma relacdo no projeto, a partir do Festival de
Cordas Nathan Schwartzman, em outubro de 2009, meu contato com Ederson se
intensificou e pude obter informaces mais densas sobre a relevancia do projeto e das
praticas musicais em sua vida, além de seus anseios e decepcbes nesse campo. Naquela

circunstancia, o jovem apontou também diferentes configuracbes da OJU devido a

87 Conservatério Estadual de Miisica “Cora Pavan Capparelli”.
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especificidade do trabalho dos diretores artisticos/maestros que tomaram a frente da
orquestra em trés momentos distintos, bem como do trabalho de suas duas
coordenadoras.

Ainda na primeira fase do trabalho de campo, pude ter contato com 0s outros
jovens, detectando outros sujeitos atuantes no cenério, como Viviane, Charly, Breno,
Erica, Juliana, Jhony, Arthur e Netinho. Por meio da observacio de seus
relacionamentos sociais e de seu fazer musical, pude conhecer aspectos da dindmica do
projeto. Essa fase foi ainda relevante pela oportunidade de minha aproximacdo com o
violoncelista Phelipe, monitor no periodo vespertino que proporcionou a pesquisa
informagdes importantes, mas que acabou deixando o projeto no segundo semestre de
2009 dadas as suas aspiracOes profissionais no campo musical — 0 jovem mudou-se para
Goiania (GO) por ter se tornado instrumentista da Orquestra Sinfonica de Goiania®.

Por ocasido do Festival de Cordas Nathan Schwartzman, experimentei uma
observagdo “quase participante” ou, nos termos de Dayrell (2001, p. 33), uma “presenca
participante” que se estendeu pelo resto do ano®®. Especificamente na semana do evento,
acompanhei 0s jovens durante seu transporte em 6nibus para o local da apresentacdo de
abertura; Ihes dei “carona”; me solidarizei em seus momentos de angustia e satisfacao;
senti fortes emogdes e também consternagdo ao “estranhar” a exigéncia do dominio
técnico-instrumental para ocupar determinadas posi¢cGes na orquestra, por exemplo,
lembrando DaMatta (1978, p. 28), ao “tirar a capa de membro” daquele universo.

Ate o acontecimento do Festival, eu mesma néo tinha por certo o meu lugar no
projeto: estava “a servigo da pesquisa”, mas, por vezes, ndo me sentia bem no papel de
observadora, estranhando o fato de ndo ocupar a posicdo de professora e nem de aluna.
Ao assumir um ar mais natural em campo e, a partir de meu inevitavel contato com os
jovens em outros contextos musicais da cidade, passei a atuar conscientemente - sem
temor, mas com parcimdnia - como uma pesquisadora que, ora parecia “camplice” do
maestro Idelfonso, na medida em que, ao ouvir sua concepcdo sobre o ensino de masica

sabia que estava favorecendo o desenvolvimento de suas ideias, 0 que repercutia em sua

8 Cf. MUNICIPIO DE GOIANIA. Decreto n° 38, 75, de 20 de outubro de 2009. Estabelece a nomeagéo
de [...] para exercer o cargo, em comissdo, de musico Ill, da Orquestra Sinfénica, com lotagcdo na
Secretaria Municipal de Cultura a partir de 1° de outubro de 2009. Diario Oficial [do] Municipio de
Goiania, Goiania, GO, 22 out. 2009. Secdo 2, p. 08. Disponivel em:
<http://www.goiania.gov.br/download/legislacao/diariooficial/d020091022.pdf>. Acesso em: 01 maio
2010.

8 Assim como Dayrell procedeu em sua pesquisa (2001), estive presente e me relacionei com os jovens
em seu cotidiano, mas ndo da maneira tdo intensa como requer a observacdo participante.
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pratica; ora como uma “auxiliar”, transportando alunos ¢ instrumentos a alguns dos
locais de apresentagdes; ora como “professora”, respondendo a questdes musicais dos
alunos; ora como “amiga”, ouvindo suas histérias de vida, seus anseios e insatisfacdes;
ora como membro do projeto, ao pisar na lama e tomar chuva com os jovens em dia de
apresentacdo, ao me sentir ansiosa por gravar um programa de TV com a orquestra e ao
atuar como palestrante em um evento organizado por jovens do projeto em sua escola.

Além das observacoes realizadas no proprio projeto, na Escola Estadual Lourdes
de Carvalho, nas situacfes de apresentacdo e de atividades do Festival e, ainda, durante
a viagem a cidade de Araguari onde foi gravado programa de TV, pude também fazé-las
quando me encontrava com alguns dos atores que estudavam na instituicdo onde eu
trabalhava, o CEM. Procurando compreender o contexto musical em que 0s jovens
estavam inseridos e conhecer sua atuacdo como monitores, fiz ainda observacdes na
Escola Municipal Irene Monteiro Jorge, situada no bairro Morumbi, durante aulas e
ensaios ministrados pelo maestro Idelfonso a criancas. Nessa mesma escola, assisti a
aulas ministradas pelos préprios jovens que, na situacdo de monitores, acompanhavam
Idelfonso em suas atividades naquele bairro. Assim, considerando as circunstancias das
observacoOes, foram feitas tanto em momentos livres de atividades quanto nos espacos
de aulas, ensaios e apresentagoes.

Em meados de novembro, Ederson comecou a trabalhar fora do projeto, como
assistente do professor de musica (violdo e teoria) na ICASU® no periodo vespertino.
Dessa forma, meu contato com o jovem foi reduzido, ja que passou a atuar apenas na
escola Professora Irene Monteiro Jorge ao lado de Idelfonso, nas manhés de alguns dias
da semana. Com seu afastamento parcial, outros jovens passaram a desempenhar a
funcdo antes ocupada por ele, o que foi um aspecto interessante para a pesquisa,
levando-me a intensificar meu contato com 0s novos monitores. Longe de ter uma
relacio de dependéncia com Ederson, considero que sua auséncia foi de alguma maneira

salutar para a investigagédo, lembrando-me das palavras de Yin (2001, p. 112-113):

Naturalmente, vocé precisa se precaver para ndo se tornar
excessivamente dependente de um informante-chave, em especial
devido a influéncias interpessoais — frequentemente ndo-devidas —
que o informante possa sofrer. Uma maneira razoavel de se lidar com
essa armadilha é novamente basear-se em outras fontes de evidéncias
para corroborar qualquer interpretacdo dada por esses informantes e
buscar provas contrérias da forma mais cuidadosa possivel.

% Instituicdo Crista de Assisténcia Social de Uberlandia.
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O ingresso de Ederson no mercado de trabalho, assim como o de Phelipe, foi
também interessante a pesquisa por refletir essa dimensdo de sua condicdo juvenil, no
caso dos dois jovens, permeada pelo fazer musical e, de alguma forma, influenciada
pelas diversas préticas vivenciadas no projeto®.

Quanto aos procedimentos metodoldgicos, além das ja citadas “observagdo
espontanea” (desenvolvida na primeira fase de coleta de dados) e observacgdo
encaminhada a um nivel mais participante e sua forma em associa¢do com entrevista,
outros foram desempenhados, quais sejam: entrevistas nao-estruturadas e testemunhos
espontaneos, também relativos ao processo de comunicagdo com os atores do projeto.

Tratando-se do procedimento de entrevista ndo-estruturada, Laville e Dionne
(1999, p. 190), esclarecem que compBe a gama de recursos de testemunho, permitindo a
“exploracdo dos conhecimentos das pessoas, mas também de suas representagdes,
crengas, valores, sentimentos, opinides...”, ndo estando sujeito a um modelo tnico. Os
autores sustentam ainda que esse tipo de procedimento ¢ aquele no qual “o entrevistador
apoOia-se em um ou varios temas e talvez em algumas perguntas iniciais, previstas
antecipadamente, para improvisar em seguida suas outras perguntas em funcéo de suas
intengdes ¢ das respostas obtidas de seu interlocutor”. Dessa forma, realizei entrevistas
com alguns dos atores do projeto, tendo sempre algumas questdes em mente, emergidas,
na maioria das vezes, a partir do trabalho de observacdo. Sem um roteiro em méos, nem
a prévia marcacao de um horério, eu detectava um momento oportuno nas situacées em
campo e convidava o interlocutor a uma conversa “informal” (YIN, 2001, p. 113) e
“amigavel” (GIL, 2009, p. 65). Assim, foram realizadas entrevistas com jovens,
professores e com as coordenadoras Patricia Melo e Gabrielle, podendo citar dentre os
primeiros: Ederson, Viviane, Netinho, Phelipe, Mariana, Miguel, Charly, Jhony,
Juliana, Erica e Arthur e, dentre, os professores: Cecilia, Petterson, Hiago, Isaac e
Patricia Nazério (ex-professora).

Convém ressaltar que, no decorrer de ao menos trés dessas situacdes de
entrevista, outras pessoas foram envolvidas, emitindo suas opinides e complementando
a narrativa do interlocutor principal. Esse tipo de procedimento, mesmo sem elaboracédo
prévia - com o aproveitamento de uma situagdo em campo — mas ja tendo questdes em
vista, foi primordial por possibilitar que trés jovens, especialmente os integrantes mais

antigos do projeto, externassem seu ponto de vista relativo a concep¢éo e a abordagem

%! Esse assunto serd tratado na quinta segdo deste trabalho.
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metodoldgica do atual maestro (Idelfonso) e evidenciassem aspectos de sua propria
relacdo com as praticas musicais, que incidiam na constituicdo de sua condigdo
juvenil®2.

Em outros momentos, em que eu estava sozinha com determinados atores, pude
ter acesso a informacfes sem que eu lancasse as questfes. Eles proprios passavam a
discorrer sobre assuntos pertinentes a pesquisa, tecendo seus testemunhos
espontaneamente. Nessas circunstancias, eu permanecia a maior parte do tempo como
uma ouvinte, mas, vez ou outra, fazia perguntas para compreender melhor algo que
estava sendo dito ou para esclarecer algum episddio passado. Informacdes dessa ordem
- via testemunhos espontaneos - foram obtidas principalmente a partir de meu contato

com Idelfonso, Ederson e sua mae, Edna.

2.3.3.1.3 Registrando os dados

Os dados apreendidos a partir de observacGes foram registrados em caderno de
notas, na maioria das vezes de forma simultdnea a sua coleta. Em situacGes de
testemunhos espontaneos, a redacdo das informacdes era feita posteriormente a sua
obtencdo, porém o mais rapido possivel. Isso porque a gravacdo ou anotacao simultanea
a fala dos atores poderia constrangé-los, comprometendo sua espontaneidade e riqueza,
além de parecer-me uma atitude indelicada diante do conteldo de alguns desses
testemunhos. Em ambas as circunstancias de coleta de dados, eu procurava registrar ndo
s0 as ocorréncias anotando topicos genéricos, como também detalhes acerca de
determinados aspectos que poderiam fugir-me a mente. Também procurava registrar
termos émicos e minhas impressdes sobre fatos. Posteriormente a coleta em campo, as
anotagdes eram revistas € minha memoria estimulada, procurando “reviver” a
ocorréncia do observado. Entdo um texto era redigido ap6s cada incursao,
contextualizando as circunstancias do levantamento dos dados e descrevendo-os
minuciosamente em um diario de campo (DC). Procurando distinguir a procedéncia das
informacdes ali contidas, redigia partes do texto em italico quando tratavam-se de

minhas impressdes e insigths. J& os termos émicos eram colocados entre paréntesis. O

% Esses aspectos serdo abordados na quinta secéo do presente trabalho.
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diario de campo compreendeu, precisamente, 371 péginas dedicadas as duas fases da
coleta de dados in loco.

Considerando o registro das entrevistas, a maioria foi gravada, tendo sua
transcricdo inserida no diario de campo junto com o texto referente as circunstancias de
sua realizacdo. As entrevistas que ndo foram gravadas tiveram seu conteddo igualmente
registrado em diario de campo, acompanhado do registro das observagdes feitas no
mesmo dia. Quanto as transcri¢les, fui zelosa em sua execucao procurando, inclusive,
informar gestos e inflexdes dos respondentes. No entanto, resguardado o contetdo e a
clareza dos dados, ndo me preocupei com “padrdes exagerados de exatidao”, conforme

justificado por Flick (2004, p. 184):

Em questdes mais psicoldgicas ou socioldgicas, nas quais o
intercdmbio linguistico ¢ um meio para o estudo de determinados
contetdos, somente casos excepcionais justificam padrdes
exagerados de exatiddo em transcri¢des. Parece mais racional que a
transcricdo atenha-se apenas ao limite da quantidade e da exatiddo
exigido pela questdo de pesquisa.

Além da documentacdo dos dados lancando méo de caderno de notas, diario de
campo e equipamento de gravagdo acustica, também fiz filmagens e fotografias dos
atores do projeto com o propésito de registrar suas atividades musicais e

relacionamentos sociais.

2.3.3.2 Documentos como fontes de informacao

Conforme ja mencionado, a observacdo configura-se como o principal
procedimento de coleta de dados da maioria dos estudos de caso, ndo sendo diferente
neste. Mas dados relevantes também podem ser obtidos a partir da consulta a fontes
documentais. Para Gil (2009, p. 76) e Yin (2001, p. 107, 109), além do uso de outras
“fontes de evidéncias” favorecer a complementacdo das informacgdes, sua relevancia
estd em possibilitar a corroboracao dos dados levantados.

Gil (Ibid.) compreende “documentos” sob uma perspectiva ampla, estendendo o
termo a “qualquer fonte de documentagédo ja existente, qualquer vestigio deixado pelo
ser humano”. Dentre as sete fontes documentais citadas pelo autor (GIL, 2009, p. 76-

78), pude reunir documentos envolvidos em, ao menos, seis delas: 1 — “documentos
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pessoais”, consistindo-se de e-mails trocados entre mim, as coordenadoras e o
proponente do projeto e album fotogréafico produzido anteriormente a minha incurséo no
campo empirico; 2 — “documentos administrativos”, correspondendo a relatorios anuais
sobre o trabalho no projeto - elaborados pela coordenadora Patricia - bem como fichas
de avaliagdo, questionérios, ficha de inscricdo no projeto, convite para reunido,
programas e cartazes das apresentagdes; 3 — “material publicado em jornais e revistas”,
correspondendo a um artigo sobre o projeto e gravacdes em programas de TV; 4 —
“publicagdes de organizagdes”, compreendendo um DVD do Instituto Algar com
“coletanea de reportagens” sobre a Orquestra Jovem de Uberlandia; 5 — “documentos
disponibilizados pela internet”: um artigo publicado no Portal da Prefeitura Municipal
de Uberlandia; informacdes nos sites do instituto patrocinador do projeto, bem como de
instituicbes consideradas nessa pesquisa como espacos integrantes do circuito
(MAGNANI, 2002, 2007a, 2007b) das praticas musicais por onde os atores do projeto
circulam; dados pessoais divulgados pelos proprios jovens em seus sites de
relacionamento (Orkut) e 6 — “artefatos fisicos e vestigios”, abarcando objetos,
instrumentos e registros graficos observados no contexto do projeto, tais como: cartazes
com avisos afixados nas paredes, anota¢fes nas lousas, mobiliarios, livros, partituras,
estantes, dentre outros, que foram devidamente fotografados e ou anotados em diario de
campo.

A compilacdo dos documentos, a excegdo de “artefatos fisicos e vestigios”,
ocorreu a partir da coleta de materiais de divulgacdo da orquestra, como programas e
cartazes e também por meio da gravacdao das reportagens e entrevistas televisivas ao
passo em que eram veiculadas. Vale ressaltar aqui a enorme e espontanea colaboracao
de Ederson e das coordenadoras Patricia Melo e Gabrielle, ao trazerem a lume
relatorios, fotografias, o DVD produzido pelo Instituto Algar e listagem com datas e

repertorio de algumas das apresentacoes.

2.3.4 DA ANALISE E INTERPRETACAO DOS DADOS COLETADOS A

TEXTUALIZACAO FINAL

A andlise e interpretacdo dos dados em pesquisas qualitativas sdo, segundo
diversos autores (ALVES-MAZZOTTI, GEWANDSZNAJDER,1998; FLICK, 2004;
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STAKE, 2005; GIL, 2009), processos simultaneos a sua coleta, de modo a definir o
sentido do subsequente levantamento de informagdes.

De acordo com Gil (2009, p. 92), em estudos de caso os dados a serem
analisados ndo contam com técnicas e métodos especificos para tal fim, podendo ser
submetidos a ampla gama de estratégias adotadas em pesquisas qualitativas e a algumas
utilizadas em pesquisas quantitativas. Até mesmo a dimenséo intuitiva do pesquisador é
considerada pelo autor como sendo de extrema relevancia no processo analitico.
Fundamentado em Merriam, Gil (Ibid.) afirma que “cada insight, palpite,
pressentimento ou hipdtese emergente direciona a nova etapa do processo de coleta de
dados, que vai conduzindo ao sucessivo refinamento ou reformulagdo das questdes de
pesquisa’”.

Assim foi que, antes mesmo de minha primeira incursdo no contexto do projeto
para fins de pesquisa, redigi as primeiras paginas do diario de campo, conforme
anteriormente mencionado. Desde o meu primeiro contato efetivo com o campo
empirico do estudo de caso, ao procurar “estranhar” o observado, atentava-me ndo s a
dindmica interna do projeto e das formas de relacionamentos entre os atores, mas
também as logicas que regiam suas a¢Oes naquele cenario. Muitas vezes, ainda in loco,
anotava algumas impressdes e suposi¢des a respeito de eventos observados, repensando-
as ao redigir o diario de campo e, em algumas situacdes, relacionando-as a topicos lidos
durante a revisdo bibliografica. As conversas com a orientadora da pesquisa foram
também de fundamental importancia nesse processo, possibilitando que eu discorresse
sobre 0 que vi e senti, consistindo em mais uma oportunidade para o surgimento de
novos insigths e para que ela também langasse seu olhar sobre os episddios narrados,
ora coincidindo com minhas impressdes, ora provocando questionamentos e apontando
caminhos impensados de interpretacéo.

Com o encerramento da primeira fase do trabalho de campo, marcada pelo
término do periodo de patrocinio do projeto pelo Instituto Algar® e pelo consequente
recesso das atividades musicais da OJU, iniciei o levantamento de temas e sub-temas
aos quais atribui codigos a fim de progredir no processo de anélise. Assim, ao reler o
diario de campo em sua integra, relacionava os dados coletados aos itens levantados.
Para tanto, preocupei-me em listar tantos temas quantos fossem necessarios de modo a

abarcar todas as informacGes disponiveis. Ainda assim era preciso atualizar a listagem

% 0 projeto era submetido & aprovagdo anualmente.
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com frequéncia, ndo sendo possivel nem desejavel submeter a analise a um esquema
fechado. Inversamente ao acréscimo de categorias analiticas, houve ainda no decorrer
do processo de codificacdo o abandono de alguns temas, também em virtude do avanco
do trabalho de campo e das concomitantes reflexdes. Considerando a necessidade de
acréscimo de temas, em vista do carater flexivel da anélise, novas categorias eram
inseridas ao final da listagem, seguindo & sua numerag&o®. Ao término do processo de
codificacdo, um quadro foi confeccionado, compreendendo os temas e sub-temas com
seus respectivos codigos e as paginas do diario de campo em que estavam
relacionados™. Outras trés matrizes foram elaboradas com o propésito de “sumarizar,
organizar e relacionar os dados” (GIL, 2009, p. 104): uma aglutinando nomes e papéis
de atores do projeto, bem como sua relagdo com outros contextos musicais da cidade®:;
outra compreendendo nomes de composi¢des musicais executadas tanto individual
quanto coletivamente por alunos durante o ano de 2009 e o ultimo ano em que esteve
sob direcdo artistica e regéncia do maestro Cassiano”’; e a Gltima, relacionando as datas
de minhas incursdes no contexto da OJU as suas respectivas paginas no diario de campo
e as situacdes e locais em que ocorreram®. Ainda lancando mdo de “instrumentos
visuais de apresentacdo de dados” (Ibid.), construi um diagrama procurando tornar clara
a circulacdo de figuras centrais do projeto pelos diversos espacos musicais da cidade
que compdem o circuito (MAGNANI, 2002, 2007) de praticas musicais®. Quanto aos
documentos, foram listados em um quadro indicando sua classificacdo (Gil, 2009). As
fotos e videos produzidos durante o trabalho de campo foram organizados em arquivos
digitais, constando de data e referéncia. Contudo, tal material ndo pdde ser adensado ao
texto final desta pesquisa por estar sujeita & normatizacdo do Comité de Etica em
Pesquisa com Seres Humanos, (CEP/UFU).

Finalmente, o texto da dissertacdo foi construido a partir da andlise e
interpretacdo dos dados coletados por meio das diversas fontes. No presente trabalho, a
escrita dos termos émicos segue a escrita padrdo, sendo apontados apenas na “lista de
termos émicos”. O material destacado do diario de campo adota os moldes das citagOes
bibliogréficas, sendo também acompanhado de sua referéncia (data da coleta das

informacdes, nimero do texto registrado no DC no qual a informacdo esta contida e

% \er apéndice B.
% Ver apéndice C.
% \Ver apéndice D.
% \er apéndice E.
% Ver apéndice F.
% Ver apéndice G.
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pagina no DC). As falas transcritas, oriundas do diario de campo, sdo postas entre aspas.
As designac0es estabelecidas por Viviane para as dependéncias da casa onde funciona o
projeto no bairro Alvorada (secdo 3), os termos em lingua estrangeira, 0s homes de
grupos musicais e aqueles que compdem a familia de categorias analiticas propostas por
Magnani (2002, 2007a) sdo escritas em italico (assim como faz o autor). Ja minhas

consideracdes, analises e interpretacdes sdo registradas em escrita padrao.
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3 ORQUESTRA JOVEM DE UBERLAND!A EM CONTEXTO:
DISCORRENDO SOBRE O CENARIO DAS PRATICAS MUSICAIS

O proposito dessa secdo € trazer a baila aspectos concernentes ao contexto de
desenvolvimento das praticas musicais com as quais os jovens focalizados no estudo
sdo envolvidos, fornecendo, assim, dados preliminares acerca da estrutura e
funcionamento do projeto Orquestra Jovem de Uberlandia; situando-o quanto a sua
localizagdo; ressaltando sua circunscri¢do ao ambito do “Terceiro setor” e, finalmente,
abordando os espacos musicais outros pelos quais os atores da OJU circulam e com os
quais estabelecem uma “rede de relagdes” (IWAZAKI, 2007, p. 178; MAGNANI,
2002). Ademais, o intuito é de pontuar aqui algumas questdes a serem desenvolvidas

nas secdes subsequentes.

3.1 0 PROJETO SOCIAL ORQUESTRA JOVEM DE UBERLANDIA

O trabalho no projeto social Orquestra Jovem de Uberlandia é fundamentado na
pratica musical voltada ao ensino e a aprendizagem de instrumentos de cordas
friccionadas, sendo ofertados aos seus participantes aulas de instrumento e também
ensaios coletivos, com a formacdo da orquestra.

Além de contarem com instrumentos do proprio projeto para realizarem as aulas
e ensaios, os alunos tém livre acesso a casa onde ocorrem as atividades, no bairro
Alvorada, encontrando-a aberta nos periodos diurno e vespertino para estudo, exceto
nos finais de semana’®. No local de funcionamento do projeto sdo disponibilizados os
instrumentos como também partituras dos naipes orquestrais organizadas em pastas e

101

albuns do material Suzuki™" para estudo exclusivo naquele espaco.

100 \/ale ressaltar que, devido & compromissos pessoais, 0 professor de contrabaixo (Isaac) passou a
ministrar aulas somente aos sabados. Alguns ensaios precedentes a apresentagdes e reposigdes de aulas
também foram presenciados nesse dia da semana.

101 Schinichi Suzuki (1898), violinista e educador musical japonés, formulou seu pensamento acerca do
ensino do violino baseado no que chamou de “Educacdo do Talento” (SUZUKI, 1994), partindo do
principio de que todas as criangas sdo capazes de desenvolver habilidades quando submetidas a um meio
ambiente favoravel. Assim, seu “método” envolve o sujeito foco da aprendizagem e sua familia - a
comegar pela mae - que é orientada a estudar o instrumento de modo a proporcionar o contato do filho
(futuro aprendiz) com os elementos musicais antes mesmo de seu nascimento. Estimulando criancas por
meio do treino de habilidades auditivas e motoras (de execucdo instrumental propriamente dita), Suzuki
obteve notoriedade, considerando-se o nivel técnico demonstrado por seus pupilos em tenra idade. Os
principios de seu trabalho foram disseminados por diversos paises e estendidos ao ensino de outros
instrumentos que ndo apenas aos demais integrantes da familia de cordas friccionadas. O material Suzuki,
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Durante todo o ano, a orquestra faz inimeras apresentacdes pela cidade, tanto
em cumprimento de compromissos firmados com os patrocinadores, quanto em
atendimento a convites diversos. Assim, sdo extremamente variados os “palcos” onde 0s
executantes atuam, apresentando-se para pessoas de suas comunidades (nos bairros
Alvorada e Morumbi), em eventos académicos, encontros de entidades e espacos
publicos como o Terminal Central do Sistema de Transporte coletivo da cidade e o
Hospital de Clinicas da UFU. N&o raras sdo as apresentacbes da OJU em contextos
musicais, como o Conservatorio Estadual de Musica “Cora Pavan Capparelli” (CEM), o
Departamento de Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal de Uberlandia
(DEMAC/UFU) e o Festival de Cordas Nathan Schwartzman.

3.1.1 A EQUIPE DE TRABALHO

A equipe de profissionais atuantes no projeto € formada pelo gestor e
coordenador geral, pelo diretor artistico e maestro, por coordenadoras e por professores.

Como gestor e coordenador geral, a OJU tem o maestro Fabio, bacharel em
Composicdo e Regéncia, mestre em Antropologia e, a época do levantamento de dados,
doutorando em Composicdo Musical. No periodo compreendido entre os anos 2000 e
2007, Fabio fez parte do corpo docente do Departamento de MUsica e Artes Cénicas da
Universidade Federal de Uberlandia (UFU). Como maestro, atuou frente a diversas
orquestras, incluindo a Orquestra Camargo Guarnieri'® e a orquestra que fundou no
bairro Alvorada, a OJU. Por motivos pessoais, afastou-se da regéncia da OJU sem,
contudo, deixar sua coordenacédo geral. Com seu desligamento, as fungdes de regéncia e
direcéo artistica passaram a Cassiano, violinista e mestre em Performance Musical, que
também atuou como professor do projeto. No inicio do ano de 2009, a OJU precisou
passar por outra mudanga em seus quadros admitindo, até a finalizacdo dessa pesquisa,
Idelfonso como seu maestro - tambem diretor artistico e professor de violino na Escola

Municipal Professora Irene Monteiro Jorge'®. Formado como Técnico Instrumental

desenvolvido em decorréncia da sistematizacdo do pensamento do educador consta de livros com
exercicios e pegas oriundas da tradicdo musical europeia organizados segundo o grau de exigéncia
técnico-instrumental.

192 Grupo de cordas integrado por alunos da UFU e por msicos da comunidade.

193 por meio do projeto social.
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pelo Conservatorio “Cora Pavan Capparelli” (CEM), Idelfonso cursa Licenciatura em
Mdsica (instrumento - violino) pela UFU.

Considerando os demais membros da equipe, o projeto conta com Patricia Melo,
psicologa e violinista formada pelo curso Técnico Instrumental do CEM, que atuou
como coordenadora pedagogica até o final do primeiro semestre de 2009. Apés esse
periodo Patricia manteve seu vinculo com a OJU a partir da aplicagdo de questionarios
aos seus diversos atores e da realizacdo de avaliacdes institucionais. Assumindo as
demais tarefas da coordenacédo, a pianista e graduanda do curso de Musica da UFU,
Gabrielle, passou a compor a equipe. A nova coordenadora ficou responsavel por tarefas
relativas a organizacgdo e funcionamento do projeto (compras, pagamentos, contratagdo
de motorista para transporte dos integrantes da orquestra a locais de apresentacdes,
contato com pais de alunos, etc.).

Hé& ainda os professores dos quatro instrumentos de cordas friccionadas que
integraram 0s quadros do projeto no ano de 2009, quando empreendi o trabalho de
campo: Petterson e Cecilia (violino); Hiago (viola e violino); Kleber (violoncelo) e
Isaac (contrabaixo). No ano de 2010 esse quadro foi alterado, sendo que os professores
Isaac e Kleber deixaram o projeto, ficando Emanoel - até entdo monitor/auxiliar
administrativo - na fungéo de professor de violoncelo e contrabaixo.

O funcionamento da OJU se deve também ao trabalho dos monitores Phelipe,
Ederson e Emanoel. Os dois primeiros sdo alunos do projeto. JA Emanoel, com seu
perfil diferenciado, ndo reside na regido do bairro Alvorada nem foi aluno da OJU. O
monitor é estudante de graduacdo em Mdsica na UFU e comecou a fazer parte do
projeto a convite de seu amigo Idelfonso, quando assumiu a tarefa de maestro. Como “o
brago direito” de idelfonso, Emanoel desempenha diversos papéis podendo ser
considerado um dos adultos do projeto.

Até meados de 2009, eram apenas 0s trés monitores atuantes sob tal designacéo,
fazendo-se presentes em praticamente todos 0s horarios de atividades e desempenhando
variadas tarefas no projeto, como prezar pela casa e pelos instrumentos, sistematizar o
empréstimo de instrumentos e de material de estudo, providenciar o lanche oferecido no
periodo vespertino e auxiliar as criangas e jovens nos estudos. Discorrendo sobre
algumas de suas a¢des, Emanoel citou (13/11/09, DC 32, p. 185): “abrir a casa, entregar

instrumentos e partituras, afinar, passar breu, verificar as faltas dos alunos e passar e-
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mails para a coordenadora, verificar se ha instrumentos sem cordas, trocar cordas,
ensinar os alunos”.

No segundo semestre de 2009, outros alunos, além dos dois citados, foram
nomeados monitores'®, porém com o propésito de acompanharem Idelfonso em suas
aulas na lIrene, para observarem sua forma de trabalho e auxiliarem-no. A intengéo era
de que os proprios jovens desenvolvessem competéncias a ponto de atuarem como
professores do projeto no futuro. O termo “monitor” ficou, entdo, circunscrito a esse
novo grupo, cabendo aos antigos monitores a designagdo de ‘“auxiliares
administrativos”. Vale destacar que, durante o segundo semestre de 2009, o quadro dos
auxiliares administrativos também sofreu alteracdo com as desisténcias de Phelipe e
Ederson do cargo por motivos de trabalho fora dali. Viviane e Charly passaram a ocupar
as vagas deixadas por esses jovens (periodo vespertino), enquanto Emanoel permaneceu
no periodo diurno, acumulando em 2010 as tarefas de auxiliar administrativo e de

professor, conforme anteriormente aduzido.

3.1.2 UM BREVE HISTORICO

3.1.2.1 O bairro Alvorada: caracteristicas e praticas musicais locais

O projeto Orquestra Jovem de Uberlandia estd sediado no Setor leste de
Uberlandia'® (MG), atendendo ao publico do bairro Alvorada e a criancas e jovens dos

bairros préximos - Morumbi, D. Almir e adjacéncias'®.

104 vsjviane, Juliana, Erica, Jhony e Charly.

195 Sjtuada na regido do Triangulo mineiro, no oeste do Estado de Minas Gerais, Uberlandia teve sua
condicdo de municipio oficializada em 31 de agosto de 1888, aglutinando as freguesias de Sdo Pedro de
Uberabinha e de Santa Maria, sob a denominagdo “municipio de Uberabinha”. Com sua populagdo
superior a 600.000 habitantes e uma area de 4.115, 822 km?, é apontada pelo censo IBGE/2009 como um
dos dez municipios mais populosos do pais, exceto as capitais (Disponivel em: <http://www.
ibge.gov.br>. Acesso em: 23 abr. 2010.). A cidade tem sua posicdo geogréfica considerada estratégica por
localizar-se proxima de grandes centros brasileiros. Economicamente, suas atividades destacam-se nos
setores agropecuério, industrial e de servicos (disponivel em: <http://www.uberlandia.mg.gov.br>.
Acesso em: 23 abr. 2010). Difundida como “Terra gentil que seduz” e “O portal do Cerrado”, Uberlandia
¢ também vista como uma cidade que ostenta um “ethos progressista” (ARROYO, 1999; REIS, 2000).

106" A circunvizinhanga do Alvorada (Morumbi, Dom Almir, Joana Darc, Sd0 Francisco, Prosperidade,
Celebridade, Jardim Sucupira, Zaire Rezende, Uberlandia Viva e Da Paz) abarca bairros e algumas
ocupac0es ilegais, cuja precarizagdo das condigdes de vida de seus moradores, bem como os altos indices
de criminalidade registrados, tornou-a conhecida pelo chamado processo de “favelizagdo do Setor leste”.
De acordo com o Jornal Correio de Uberlandia, de 04 de outubro de 2009, em seu estudo sobre a exclusdo
social em cidades brasileiras de médio porte, Alexandre Pergamin Vieira (2009) aponta o Alvorada
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Segundo Reis (2000), o Alvorada foi fundado no inicio dos anos de 1980 como
um conjunto habitacional em meio ao “boom periférico” gerador de bairros destinados a
populacéo de baixa renda. Distante 12 km do centro comercial da cidade, localizando-se
entre extensas areas ociosas™"’ e contando com uma minima infra-estrutura, o conjunto
foi, ainda em seus primordios, palco de mobilizagdo e “enfrentamentos” com a unido de
seus moradores em busca por melhorias, 0 que marcou as trajetorias dos individuos e a
historia do préprio bairro.

Ao longo de seus trinta anos de existéncia, o Alvorada, conhecido justamente
pela capacidade de mobilizacdo coletiva de seus moradores'®, tanto em caréter
reivindicatdrio quanto em fungdo de seu envolvimento com a conjuntura politica em um
contexto mais amplo'®, foi também palco de praticas musicais diversas, inclusive
daquelas de tradicdo europeia, a chamada musica de concerto. Essas praticas estiveram
presentes em diversos momentos, desde 0s mais remotos, como em encontros de um
grupo de amigos formado no amago dos referidos “enfrentamentos”, conforme
lembrado por Reis (Ibid., p. 106): “recordamos ainda [...] dos recitais de violao erudito
que o William* fazia para nés, valendo ressaltar que muitas conversas, a partir daf,
fluiram sobre musica erudita e popular”. As praticas musicais sistematizadas tiveram
ainda seu espaco no bairro Alvorada em decorréncia da atuacdo da professora Selma,
gue ministrou, por muitos anos em sua residéncia, aulas de piano, teclado e 6rgdo. Outra
conhecida professora de teclado e teoria musical era Regina, tendo sua formacdo

profissional no curso “Técnico Instrumental” do Conservatorio Estadual de Musica

(aglutinando o Morumbi) como uma das &reas de maior excluséo social. Para o “mapeamento da exclusio
social em Uberlandia” o autor considerou indicadores que evidenciaram “a renda e a escolaridade do
chefe da familia, as condi¢cdes de moradia, 0 acesso ao saneamento basico e 0 nimero de pessoas por
domicilio” (SILVA, 2009).

Y970 bairro permaneceu isolado de outras populagfes habitacionais até a ocupacdo de uma regido
préxima, que originou o bairro Dom Almir nos anos 1990-1991 (PETUBA, 2001).

108 Mobilizagdo que encontrou seu limite ao final do ano de 1995, conforme o entendimento de Reis
(2000, p. 10).

199 Como exemplo, o “Movimento de Consciéncia e Pratica Politica” (MCPP) foi fundado na primeira
metade da década de 1990 por um grupo de moradores que guardavam proximidade com a AMCA e
entendia que era necessario envolver-se, juntamente com as demais pessoas da comunidade, em
discussdes acerca de questdes politicas, visto que nelas estavam as causas dos problemas sociais. Assim,
contavam sempre com a presenca de autoridades, como o entdo deputado estadual Gilmar Machado e o
procurador geral da unido, para que travassem o debate em torno de determinados assuntos. Em
decorréncia das discussdes no ambito do MCPP, criou-se, pouco tempo depois, 0 SOS Salde, movimento
que ganhou destaque na cidade, responsabilizando-se, de certa maneira, pela realizagdo da “Conferéncia
Municipal de Saude” que levou seus delegados a “Conferéncia Estadual” e, finalmente, a “IX
Conferéncia Nacional de Saude” em 1990, representando 0s usuérios do servico publico de saude de
Uberlandia.

19 \illiam Farias Arantes, violonista, professor de musica no Conservatorio Estadual de Musica “Cora
Pavan Capparelli” por 26 anos e luthier de instrumentos de cordas dedilhadas.
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“Cora Pavan Capparelli”. Além disso, um dado curioso ¢ a existéncia de cinco jovens
moradores do bairro que graduaram-se em Musica na Universidade Federal de
Uberlandia'!. Ademais, o bairro conta com uma numerosa quantidade de templos
religiosos, espacos onde sdo notérias as praticas musicais, inclusive com a
predominancia de instrumentos orquestrais, como no templo da Congregacao Crista no
Brasil.

Embora a maioria dos atores citados ndo mais resida no bairro, suas “militancias
musicais” garantiram, de alguma maneira, a presenga das praticas musicais
sistematizadas e o estabelecimento de uma determinada tradicdo naquela localidade,
indo de encontro com a fala do professor Petterson de que “no bairro nunca foi
incentivado musica erudita” (16/11/09, DC 34, p. 200).

Apo6s cerca de duas décadas da realizagdo dos “recitais” do professor William,
rememorados por Reis (2000), o bairro Alvorada ndo tem mais as demandas por infra-
estrutura observadas naquela época, nem estd mais sozinho no isolamento ainda
observavel no mapa da cidade™. No entanto, aglutinando diversas caracteristicas de um
bairro periférico, tem hoje a sua volta outros bairros e ocupacgdes que, carecendo ou nao
de elementos estruturais, inserem-se em uma diferente conjuntura, com seus jovens
vivenciando a “nova condi¢do juvenil”. Nesse contexto estd situado o projeto social
Orquestra Jovem de Uberlandia, favorecendo o envolvimento desses jovens com
praticas musicais de modo a contribuir para a propria constituicdo de sua condicao
juvenil e, de certa maneira, concretizando uma “nova forma do pensar coletivo” (REIS,
2000, p. 112) no bairro Alvorada — n&o necessariamente no &ambito dos

“enfrentamentos” analisados por Reis (2000), mas no das praticas musicais.

3.1.2.2 A Orquestra Jovem de Uberlandia em suas diferentes fases

As atividades da OJU foram iniciadas no ano de 2005 contando com 44 alunos
advindos da Escola Estadual Lourdes de Carvalho, situada no bairro Alvorada. Até o
ano de 2007, o projeto voltou-se a jovens entre 12 e 18 anos de idade. Nos anos

seguintes, além de ter seu nimero de vagas ampliado, passou a atender a criangas dos

11 Nomeadamente, Lucielle Farias Arantes, Graciano Farias Arantes, Shirley Cristina Gongalves, Oziel
Marcos Nogueira e Leonor Junior.
12 \/er anexo A.
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primeiros anos do ensino fundamental'*®. De 2005 a 2007, as atividades ocorreram na
sede da Associacdo de Moradores do Conjunto Alvorada (AMCA), também conhecida
por “Centro Comunitario”.

Em 2008, o projeto sofreu algumas alteracGes consideraveis, como a mudanca na
forma de arregimentacdo dos recursos, passando a submeter-se a Lei Estadual de
Incentivo a Cultura do Estado de Minas Gerais. Devido a necessidade de espera pelo
patrocinio, as atividades precisaram ser suspensas no primeiro semestre daquele ano, o
que ocasionou a desisténcia de diversos alunos. Esse acontecimento (e suas
consequéncias) foi abordado pela coordenadora Patricia Melo em seu relatério anual e

pelo aluno Ederson, respectivamente:

Tivemos depoimentos de alguns alunos que sairam do projeto, e
percebemos que estes acabaram por se envolver com outras
atividades, ja que ndo teriam mais 0 compromisso com o projeto no
primeiro semestre. Assim, alguns se comprometeram com trabalho
para obtencdo de renda, outros com demais projetos que aconteciam
na regido ou buscaram recurso no conservatdrio de masica da cidade,
e alguns, para a nossa infelicidade, se envolveram com atividades
ilicitas (INSTITUTO ALGAR, 2008).

Ainda bem que o Fabio [proponente do projeto] gostou da gente e
emprestou o violino [para levar para casa], mas foi dificil, minha mée
ficava insistindo para eu deixar o projeto e ir trabalhar... 0 projeto ndo
voltava.... e quando voltava, o nivel caia e a gente tinha que voltar...
sO depois subia todo mundo - junto de novo (15/10/09, DC 21a,
p.116).

Em decorréncia da evasdo no ano de 2008, o projeto passou a atender a um
“publico diferenciado”, oferecendo vagas a criancas em correspondéncia a maior
demanda da populagdo do bairro (INSTITUTO ALGAR, 2008). Também nesse ano, por
solicitacdo do presidente da AMCA, a OJU deixou de ocupar o espago do Centro

Comunitario, estabelecendo, entdo, “parcerias” com a ONG Terra Fértil**

e com a
Escola Municipal Professora Irene Jorge Monteiro, no bairro Morumbi. A extenséo das
atividades para a escola Irene possibilitou a ampliacdo das aulas de violino as criancas
que cursavam a Educagdo basica no periodo vespertino e que ndo poderiam ser

atendidas no Alvorada, dado o espago fisico restrito de sua nova sede — uma casa

13 vale ressaltar que o foco deste trabalho esta na relagdo dos jovens com as préticas musicais, mesmo
quando abordado seu envolvimento com as criancas.

14 Margarida era quem presidia a AMCA na época em que o projeto se instalou no Centro Comunitario e
foi ela a pessoa a intermediar o acolhimento da OJU na unidade Il da ONG Terra Fértil, visto que era a
responsavel pelo local.
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pequena (Unidade Il da ONG Terra Fértil). Dessa forma, em 2008 o projeto atendeu na
escola Irene dezesseis criangas e, no bairro Alvorada, vinte e quatro criangas e quarenta
e dois jovens (INSTITUTO ALGAR, 2008).

Além da alteracdo do endereco, da expansdo das atividades a escola do bairro
Morumbi e da diversificagdo do publico atendido, Patricia Melo aponta o segundo
semestre do ano de 2008 e primeiro semestre de 2009 como um periodo em que 0
projeto sofreu transformacdes e adaptaces também em decorréncia da mudanca de seu
diretor artistico e maestro, gerando ‘“tragos diferentes no trabalho em grupo”
(INSTITUTO ALGAR, 2008). De fato, muitos “tragos” foram por mim notados quando
me atentei para o repertdrio inscrito nos programas de apresentacdes da orquestra em
diferentes temporadas e quando ouvi os testemunhos dos diversos atores do cenario,
principalmente dos alunos mais antigos, de professores e do proprio diretor artistico e
maestro ldelfonso, atuante no projeto no periodo em que realizei o trabalho de
observacao in loco. Como exemplo desses “tracos” que serdo discutidos na quarta
secdo, € possivel mencionar a ado¢do de uma abordagem metodoldgica que prioriza a
transmissdo musical na orquestra por meio da oralidade e da imitacdo; a inclusdo (em
proporcao significativa) de masicas tecnicamente mais simples no repertorio coletivo; o
relacionamento mais frequente e intenso entre 0s alunos iniciantes e avangados; a
dindmica do trabalho orquestral envolvendo o canto, além da especificidade dos
relacionamentos entre 0 maestro e integrantes da orquestra e entre 0s executantes e 0
publico presente nas apresentacfes. Algumas das caracteristicas do trabalho
desenvolvido na orquestra por Idelfonso séo apontadas pela professora Cecilia:

“Antes o repertério que era escolhido era ja mais voltado para o
erudito... ndo o erudito em si, tinha musicas mais faceis, mais simples,
mas, por exemplo menos cantadas — que eles ndo cantavam enquanto
tocavam... né... vocé via que a formacgdo da orquestra era uma coisa
mais... pra chegar no erudito, sabe? E agora a gente vé que ndo... a
formacdo é mais livre e que assim... de uma forma, eu acho que
contribuiu pras criangas se sentirem mais a vontade, se sentirem mais
parte [...]. Agora, como tem a questdo da musica, eles cantam, eles
podem participar, que tem essa questdo da interacdo com o publico
também... hoje tem mais... [...] Eu acho muito positivo. Tanto pra
quem assiste - por que a gente sabe que o publico, principalmente aqui
da comunidade se agrada mais dessa coisa mais animada, mais
movimentada - quanto pras criangas que estdo participando. Eu acho
que eles se sentem fazendo mais parte, que é mais deles, ta mais
préximo do que eles conhecem. E vocé, assim... que ndo faz so esse
repertorio, né... os grandes [alunos mais velhos, antigos] também t&o
chegando, o repertério mais dificil... entdo é como se fosse um
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caminho, né... pega da onde eles estdo pra levar para um caminho
mais... que depois eles podem ter escolha. Nao precisa tocar o erudito,
eles podem tocar, né... o que for do desejo deles” (05/12/09, DC 45, p.
308).

No ano de 2009, assim como no de 2008, o projeto foi afetado pela evasdo de
jovens que frequentavam a casa no bairro Alvorada, sobretudo no segundo semestre
quando eu mesma pude acompanhar tal processo. A esse respeito, tanto alunos quanto
professores diziam ser uma dindmica comum na OJU, como expresso pelo professor
Isaac (21/11/09, DC 37, p. 219): “esse ¢ o problema do projeto, foi assim a vida inteira -
comega o semestre cheio, depois vai esvaziando, depois fica s6 quem quer mesmo...”.
Em virtude da evasdo no periodo mencionado, algumas pessoas levantaram a hipétese
de que o espaco fisico da casa, simples e pequena, poderia ter sido o seu mote. Mas,
alguns dos atores consideraram também outras questdes, como as expressas pelo
professor Petterson pontuando aspectos da condi¢do juvenil dos alunos (16/11/09, DC
34, p. 201):

“A questdo mesmo sdo os compromissos deles [os jovens] - fazem
cursos, escola, conservatorio, trabalham, tém que limpar casa, cuidar
de alguém, a méde ndo deixa tdo a vontade mais, 0 pai quer que
trabalhe... enquanto projeto social a gente tem que entender e passar
por cima disso... ja pensei em falar com mae, mas nao cabe a mim,
cada pai sabe de sua condi¢do, intengdo...”.

Para a coordenadora Patricia Melo (23/11/09, DC 38, p. 221), além da estrutura
da casa em que o projeto funciona ter contribuido para a desisténcia de alunos, o bairro
Alvorada ndo tem mais “demanda”, por ja ser “muito nutrido de projeto social”. De
qualquer maneira, considera a longa pausa nas atividades no ano de 2008 como outro
motivo: “quando [o projeto] comegou era cheio — meio de 2005, 2006, 2007 — depois
ficou [interrompido] de dezembro de 2007 a setembro de 2008. Quando voltou, ficaram
poucos alunos, que estdo até hoje”.

Tendo em vista a possibilidade de expansdo do projeto a outras localidades
frente a “demanda” supostamente limitada do bairro Alvorada, foi firmada, entdo, uma
nova parceria para o ano de 2010 com a unidade do NAICA do bairro Morumbi,

mantendo-se o atendimento aos alunos na escola Irene e as atividades na mesma casa no
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Alvorada, ndo mais vinculada a ONG Terra Fértil desde o segundo semestre do ano de
2009,

3.1.3 ORQUESTRA JOVEM DE UBERLANDIA E SEUS OBJETIVOS

Os objetivos do projeto sdo diversos, dependo da voz que os proclama. Podem
ser apreendidos, por exemplo, no discurso de seu proponente (04/07/09, DC 13, p. 64-
65) ao mencionar a inten¢do de se “ensinar musica”, mas também se “ensinar disciplina

e abrir uma perspectiva”. Em sua fala, destaca que:

além de transmitir conhecimentos e favorecer o envolvimento social,
o projeto pretende despertar “sonhos” e o desejo de “ir além”. A
intencdo € de “quebrar o padrdo do menino fazer dezesseis anos e
entrar no mercado de trabalho, matando a perspectiva de futuro”. O
esfor¢o € no sentido de “incentivar o0 menino” em sua “manutengao
no projeto e na escola”, pois “terminando o segundo grau o mercado
oferece mais” e se houver a “disposi¢do de comparecer por quatro
anos na universidade, seis anos podem representar uma mudanca de
perspectiva”.

De acordo com informacdo veiculada pelo Jornal Correio de Uberlandia em 23
de outubro de 2008, para Patricia Melo (TIAGO, 2008) “a iniciativa [do projeto] tem a
intencdo de romper com a ideia de que a musica erudita s6 pode ser apreciada por uma
classe social cujos integrantes teriam um conhecimento cultural e intelectual maior. O
que falta ndo sdo capacidades, mas oportunidades de acesso”.

O maestro Idelfonso (16/11/09, DC 34, p. 204, 205), por sua vez, diz:

“no projeto ndo ¢ lugar de aprofundar [conhecimentos teorico-
musicais]. A prioridade é tocarem, mesmo que seja uma mdsica. E
sairem felizes... ai irem para outros lugares, como o conservatorio: é o
objetivo... quem se identifica... por que a musicalidade vem antes da
técnica”.
No dia a dia, os diversos objetivos vdo sendo articulados aqueles dos proprios
jovens, que, ao se envolverem com as praticas musicais, conferem-lhes diferentes
valores, afetando a construcdo de sua autoidentidade (DENORA, 2000) e até mesmo a

construcdo de seus projetos de vida.

15 Ainda assim, Margarida permaneceu como uma espécie de zeladora do projeto.
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3.2 A ORQUESTRA JOVEM DE UBERLANDIA NO AMBITO DO
“TERCEIRO SETOR”

3.2.1 ALGUMAS CONSIDERACOES SOBRE “TERCEIRO SETOR”

Conforme ja mencionado, desde o seu inicio até o final do ano de 2007, a OJU
foi diretamente patrocinada pelo Instituto Algar, mas, a partir de 2008, o financiamento
das atividades passou a ocorrer através da Lei Estadual de Incentivo a Cultura do Estado
de Minas Gerais. A iniciativa do proponente do projeto, assim como a acao do Instituto
Algar em seu apoio, corresponde a “participagdo crescente de cidaddos em assuntos
antes exclusivos a esfera publica, na defesa da justica social e na promocdo de causas de
interesse geral” (OLIVEIRA; HADDAD, 2001, p. 62). Segundo Oliveira e Haddad
(Ibid.), para esse fenbmeno foi adotado o termo “sociedade civil organizada”,
evidenciando o contraponto “dessa popula¢ao de cidadaos, ou esfera privada” ¢ “suas
variadas formas de organizagao e expressao” com 0 Estado. Em uma acepgao posterior,
o binbmio Estado/sociedade civil passou a ser substituido por um conceito triade,
abarcando Estado/mercado/sociedade civil — dai a emersdo do termo “Terceiro Setor”.
Em tal perspectiva, “sociedade civil” aglutinava a ideia de uma “terceira esfera”, situada
entre 0 espago publico e o privado. Dentre as organizacfes pertencentes a esse universo,
os autores (Ibid.) destacam fundacOes que realizam programas de interesse social ou
financiam projetos desenvolvidos por terceiros. Nessa direcdo, Kleber (2006, p. 20)
reitera que, “no Brasil, o Terceiro Setor ¢ um fendmeno emergente nas trés ultimas
décadas e vem se configurando mediante movimentos sociais de diversas naturezas o0s
quais canalizam recursos, vivenciam experiéncias e elaboram conhecimentos”.

Quanto ao envolvimento de “grupos empresariais € do capital” nos atendimentos
educacionais, Oliveira e Haddad (2001, p. 80) consideram que ndo é algo novo, tendo
ocorrido nos ultimos anos no Brasil “uma proliferacdo de institutos e fundagdes de
empresas privadas, muitas vezes constituidos com base nas isengdes fiscais, quase todas
mantendo a educagdo como uma das suas atividades principais”. Segundo os autores, a

11655

colaboragdo desses grupos, sobretudo das “tradicionais ONGs ™, tem se dado no

18 0 termo “organizacdes ndo governamentais” (ONGs) foi cunhado pela Organizacdo das Nagdes
Unidas (ONU) (OLIVEIRA e HADDAD, 2001, p. 63; KLEBER, 2006, p. 20). Kleber salienta que foi
empregado pela primeira vez em 1950 referindo-se a “organizagdes internacionais de carater permanente
e constituidas por suas caracteristicas e finalidades especificas, em diferentes paises, sem fins lucrativos”.
Oliveira e Haddad esclarecem que o termo foi adotado pelo banco Mundial designando “praticamente
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intuito de agirem diretamente na oferta de servicos educacionais, em areas em que 0

Estado ndo atua ou deixa de atuar'!’

. Oliveira e Haddad (2001) esclarecem ainda que o
enfoque das ONGs brasileiras no campo da educacdo data dos anos 60 e 70, quando
grupos de pessoas ligadas as igrejas**® procuravam ampliar a compreensdo dos
individuos de setores mais pobres da populagdo acerca de suas condi¢bes de vida,
vislumbrando seu posicionamento critico na sociedade. Nesse momento buscava-se, a
partir da pratica educativa, a transformacdo da realidade social por meio de uma
mobilizacdo da prépria sociedade. Posteriormente, o trabalho das ONGs se estendeu ao
plano cultural e simboélico, compreendendo questfes de género, etnia e raca, de modo a
relaciona-las aos fatores determinantes da condicdo de pobreza.

Malvasi (2008, p. 606) aponta a UNESCO e a Organizacdo Mundial de Saude
como estruturas que viabilizaram a expansdo de trabalhos voltados a questdo cultural a
fim enfrentar situacfes de vulnerabilidade. De acordo com o autor, até a década de
1980, as associacOes e 0s movimentos atuavam de forma especializada, passando, a
partir da década de 1990, a incorporarem “categorias transversais”. Dentre tais
categorias cita, entdo, “expressoes artistico-culturais”, além de “género” e “juventude”.
Desse modo, houve o favorecimento da comunicacdo entre diversas associacoes,
incorporando elementos comuns tidos como relevantes a elas. Valendo-se de um estudo
de Simido™®, Malvasi (Ibid., p. 607) atenta-se ao fato de a absorcdo de categorias
transversais pelas ONGs funcionar facilitando o seu acesso aos recursos financeiros, por
corresponderem aos temas valorizados pelos financiadores - sendo estes 0s préprios
governos, as agéncias de cooperacao internacional ou as empresas privadas.

Para Malvasi (Ibid.), “vulnerabilidade” ¢ também uma palavra a qual ONGs
recorrem ao buscarem apoios e financiamentos, sendo comumente associada a jovens de
baixa renda. Nesse caso, da nocdo de vulnerabilidade juvenil, o autor percebe a alusdo a
ideia de “fragilidade” e¢ de “dependéncia” e afirma que, ao serem associadas
“juventude” e “vulnerabilidade” dado a aspectos como as “condig¢des de vida material,

as dificuldades de acesso a oportunidades sociais e culturais e fatores motivados pelo

toda entidade que ndo pertenga ao aparelho de Estado” e colocam que, no Brasil, passou a ser assimilado
pela imprensa desde a conferéncia da ONU no Rio de Janeiro, em 1992, empregando-0 sob o
entendimento de “entidades sem fins lucrativos”.

17°Se. por um lado, o Estado conta com um significativo auxilio no sentido de fortalecer suas acdes
educativas, Oliveira e Haddad (2001, p. 80) acreditam que ha, por outro, o risco de eximir-se de suas
responsabilidades na area social.

118 Nessa fase, o trabalho das ONGs era basicamente voltado a apoiar pastorais de carater social da Igreja
catolica (OLIVEIRA e HADDAD, 2001, p. 76).

192002



90

imaginario social [...]”, s@o sublinhados ‘“aspectos negativos da experiéncia de
segmentos menos favorecidos da juventude”. Dessa maneira, a juventude acaba sendo
associada também ao “risco”, acarretando a “visao do jovem como incapaz de responder
as suas caréncias e debilidades” (MALVASI, 2008, p. 607).

Quanto ao projeto Orquestra Jovem de Uberlandia, nos relatorios anuais de suas
atividades € notorio o cuidado em se evitar a reiteragdo dos discursos correntes
relacionados ao publico juvenil de baixa renda. Ainda assim, ndo fogem a tendéncia de
se sublinhar aspectos negativos associados a juventude, até mesmo por constar como
um dos objetivos da OJU oferecer “novas perspectivas aos jovens” frente a “exclusdo
que sofrem pelo mercado de trabalho” (INSTITUTO ALGAR, 2005, p. 11). Dai, a
expectativa dos responsaveis pelo projeto de que, por meio dele, o campo artistico-
musical possa ser tomado como uma “alternativa”, ‘“uma oportunidade de
profissionaliza¢do, bem como bons salarios” aos jovens participantes. A razao primeira
é que consideram remota a possibilidade desses atores, estudantes com sua formacéo em
escolas publicas, conseguirem se profissionalizarem nos campos desejados, tais como
Medicina, Direito e Engenharia (INSTITUTO ALGAR, 2005, p. 11).

Assim, a Orquestra Jovem de Uberlandia na situacdo de um projeto social
compde a esfera do Terceiro Setor, ocupando-se em atender ao segmento juvenil de uma
determinada localidade situada na periferia de Uberlandia no intento de promover, por
meio do envolvimento dos participantes nas atividades musicais, “a sensibilidade
estética, a consciéncia critica, cultura e além disso uma possibilidade de
profissionalizacdo digna e bem remunerada [...] que lhes proporcionard um futuro
melhor” (Ibid., p. 13).

3.2.2 PROJETO SOCIAL

Tratando-se especificamente de projetos sociais (ou “projeto”), Souza (2008, p.
166-167) salienta que esses foram largamente adotados e disseminados pelas ONGs
entre os anos 1990 e 2000, na condi¢do de “principal estratégia pedagdgica de uma
educacdo baseada na ‘atividade pratica’ e concebida como aquisicdo de habilidades
(entre elas a de relacionar-se e de negociar com os outros)”. Dentre as tarefas
desempenhadas pelas ONGs estavam a elaboracdo de projetos sociais e também

daqueles para “capta¢do de recursos”, além da propria execu¢do de seus projetos de
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forma direta ou por meio da “parceria” com outras organizacdes. De acordo com Souza

(2008), fundamentada em Novais*®, a propagacéo dos projetos, diversos por sinal, em

concepcdes e formas de execucdo, foi expressiva a ponto do termo atingir o “dominio

publico”, inclusive entre os jovens. A participacao dos jovens da periferia de grandes

cidades em projetos sociais passou a consistir, entdo, em um “critério de diferenciagao”

entre eles. No que tange aos jovens da OJU, essa observacdo de Souza (2008) a luz de

Novais parece pertinente, a0 menos no imaginario das pessoas. A atitude do regente da

orquestra do Conservatorio local, relatada por Juliana, mostra que ser “uma jovem de

projeto” pode fazer a diferenca ao frequentar outros contextos que ndo o seu original:

Ao ouvir Juliana contar a Viviane sobre episddios vivenciados no
conservatorio, perguntei-lhe se havia ingressado na escola, dizendo-
me: “sd na orquestra”. Como eu era professora do CEM, sabia que a
Prética orquestral tratava-se de uma atividade voltada aos alunos da
instituicdo, inserida no curriculo. Entdo perguntei-lhe: “mas como
vocé faz para tocar so na orquestra sem ser aluna?” e ela: “cheguei 14,
sentei e toquei... ai o Carlinhos [regente] me viu e disse ‘ah... vocé ¢é
do projeto... seja bem-vinda’ e fiquei! [...] Estou desde maio.”
(16/11/09, DC 34, p. 203).

A ideia do jovem participante de projetos sociais se diferenciar dos outros jovens

da periferia parece povoar o imaginario de pessoas da OJU, incluindo o dos préprios

alunos. E, pois, essa a ideia transmitida pelas palavras da professora Cecilia e de

Margarida, respectivamente.

[...] sabe aquele negdcio de social, também, que tem no projeto?
Talvez um social mais intimo do que tem na escola? [...] os alunos que
estdo aqui [participando do projeto] sdo, quando estdo dentro da
escola, mais amigos [...]. Entdo, esse social acaba que faz assim, uma
pressdozinha pra os alunos se sairem bem... pra estarem bem 14 [na
escola], pra estarem bem aqui [no projeto]... [...]. A nossa agdo no
projeto acaba que ndo é s ensinar. E... a gente faz tudo através do
ensino do instrumento. Mas eu acho que no fundo, os alunos tém uma
vivéncia diferente aqui no sentido de sairem do bairro pra irem 1& pro
centro [da cidade] se apresentarem... seja no Festival ou numa
apresentacdo em qualquer outro lugar... € no Batalhdo [da policia
militar], ¢ na UFU... lugares onde eles nunca teriam condicao de ir se
ndo estivessem aqui... ou se ndo estivessem no projeto, talvez em
outro projeto, com outra caracteristica, mas através de uma
organizacéo pra levar, sabe? E pra fazer isso, os alunos ndo podem ir
do jeito que eles vieram. Eles precisam ser organizados, eles precisam
de uma certa disciplina... eles precisam entender que, chegar 14 e jogar
papel no chdo, eles vado ser mal vistos... [...] quando era... bem no

120 5003.
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comecinho do projeto... eu via assim, que 0S meninos eram muito sem
educacdo. Era coisa assim, de ter que brigar, de ter que “dar rala” feio,
mesmo... sabe? De “dar sabdo” mesmo... de ter que ficar ensinando.
Aqui, parece que 0s mais antigos vao ensinando para 0S mais novos e
0S mais novos vao se encaixando... (05/12/09, DC 45, p. 307).

D4 gosto, né? Esses meninos que viviam aqui quebrando o vidro da
gente, ja estdo tocando, ja sabem o que vao ser.., (05/05/09, DC 04, p.
12).

Em seu estudo, Souza (2008, p. 179) pondera que o projeto social caracteriza-se

como um mecanismo por meio do qual um “‘problema’ diagnosticado” seria

supostamente “solucionado”. Nesse sentido, do projeto visto como mediagéo, estaria o

seu entendimento enquanto “instrumento de mudanca social” (TAPIA, 2001 apud

SOUZA, 2008, p. 170), ideia essa transmitida por Tapia (Ibid.) ao dizer que

formalmente, os projetos se definem como a unidade minima de
intervencdo social que, por meio de uma estratégia tecnicamente
viavel e objetivos claros, se propde a transformar uma situacdo
negativa que afeta a um grupo de pessoas em um tempo e localidade
determinados (TAPIA, 2001 apud SOUZA, 2008, p. 170).

Essa concepcdo pode ser notada nas falas dos proprios alunos da OJU, como de

Ederson'®! e Phelipe!??:

“vai ter um monte de apresentacdo 14 no meu servigo, nés estamos
fazendo o espaco cultural, pro talento da pessoa, eu to querendo levar
0 projeto pra la [...]. S6 que 1& [no momento da apresentacdo] o
Idelfonso vai ter que explicar, né, o que é o projeto social... isso,
aquilo... tira meninos das ruas...” (28/11/09, DC 40, p. 244).

(Jornalista) Vocé entrou com quantos anos [no projeto]?

(Phelipe) Treze.

(Jornalista) Agora vocé tem gquantos?

(Phelipe) Dezessete.

(Jornalista) E antes, o que vocé fazia nas horas vagas?

(Phelipe) Ficava na rua... Fazendo molecagem, bagunca...

(Jornalista) E isso mudou sua vida?

(Phelipe) Mudou muita coisa... Antigamente eu era muito moleque...
Hoje eu sou mais maduro, muito mais do que muita gente com mais
de vinte anos (16/05/09, DC 06, p. 26).

121 Meu didlogo com Ederson se deu por ocasido de uma entrevista. O trecho destacado refere-se ao
momento em que o jovem falava-me sobre seus planos para o novo emprego como auxiliar do professor

de musica na ICASU.

122 Entrevista concedida por Phelipe para uma reportagem realizada com a OJU por uma emissora de TV.
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No que tange a “avaliagdo de impacto” do projeto social Orquestra Jovem de
Uberlandia, séo realizados levantamentos de dados quantitativos e qualitativos durante
todo o ano, cuja andlise e interpretacdo € apresentada em um relatério final
(INSTITUTO ALGAR, 2007, p. 6). Como dados quantitativos estdo: quantidade de
pessoas na equipe [de trabalho]; total de aulas ministradas; nimero aproximado de
ensaios desenvolvidos; quantidade de reunides realizadas com os pais e com a equipe;
quantidade de lanches diarios oferecidos aos alunos; numero de apresentacdes
realizadas pela OJU; numero de passeios proporcionados aos alunos; evasdo registrada
mensal e anualmente; nimero de inscritos na lista de espera e numero de reunies
ocorridas com a equipe do Instituto Algar. Quanto aos dados qualitativos, sdo coletados
por meio de questionarios aplicados aos “pais, alunos e educadores”, alguns visando
respostas discursivas e outros, com questbes de mdltipla escolha. A andlise das
respostas culmina em gréficos que sdo comparados ano a ano, dando “uma visdo do
andamento do projeto” (Ibid., p. 7). Em conversa com Patricia Melo (23/11/09, DC 38, p.

220), a coordenadora sintetizou o processo das avaliacdes pelo qual é responsavel:

Disse-me que sao trés os tipos de questionarios aplicados aos alunos e
outro aos professores. Assim que ingressam no projeto, os alunos
respondem a um questionario completo, “com tudo”, envolvendo
perguntas sobre “a vida deles, a relagdo com a familia, o que pensam
para o futuro, o que pensam sobre a musica... depois a gente vai
comparando nos graficos”. Outro tipo de questionario ¢ o de “marcar
X, com perguntas fechadas”. Esse é aplicado a cada dois meses e
consta de perguntas organizadas a partir de seis tematicas:
“socializa¢do, ambiente fisico do projeto, habilidades e interesses
desenvolvidos, responsabilidade, satisfagdo e transformagdo”. O
terceiro questionario é aplicado apenas ao final do ano, sendo
“granddo e aberto”. Patricia comentou que “joga os resultados no
grafico”. Ha ainda um questionario a ser respondido pelos professores.
De acordo com ela, os questionarios dos alunos tratam mais da “rotina
deles”, enquanto que o aplicado aos professores aborda questdes
como: “socializacdo, felicidade, protagonismo (iniciativa), respeito,
transformacao, comportamento, ambiente/espago fisico”.

Apos a elucidacdo da coordenadora, perguntei-lhe se a analise dos questionarios
provocava mudangas no projeto. Sua resposta foi: “sim, a gente vai corrigindo coisas —
instrumentos estragados, brigas... sentamos, conversamos... teve uma época que vieram
muitas reclamacdes nos questionarios em relacéo ao local [estrutura fisica do projeto] e
instrumentos — demos um jeito...” (23/11/09, DC 38, p. 220). Além das alteracbes

realizadas no interior do projeto visando o seu melhor funcionamento, a avaliacdo por
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meio dos questionarios também serviu de fundamento para a coordenadora considerar a
ocorréncia de “mudangas profundas” na vida dos alunos - mudancas essas relacionadas
a participacdo no projeto. Exemplos podem ser localizados ao longo de seus relatérios

anuais, como no trecho a seguir:

Podemos observar claramente na comparagdo dos dois gréaficos que
dentre as respostas dadas pelos pais, em 2006 a totalidade delas reflete
um olhar positivo dos pais sobre os filhos, 0 que ndo acontecia em
2005. Este olhar parece ter se mantido, e vimos que 20% das respostas
em 2007 se referem a criangas cujos pais ndo as via de forma positiva,
mas que estdo podendo ser olhadas de forma diferente agora, por
estarem sofrendo mudancas em suas vidas. Talvez estas respostas
reflitam a realidade, pois percebemos, através do acompanhamento
dos educadores e da coordenacdo do projeto, que alguns de nossos
alunos passaram por mudancas profundas durante o ano, se
desenvolvendo enquanto pessoas. Estas mudancas se referem ao
comportamento, ao desempenho escolar e no relacionamento com as
pessoas, e mesmo que as respostas dos pais ndo tenham composto
amostra valida, nossas observacdes e avaliacdes bimestrais também
apontam para estas melhorias (INSTITUTO ALGAR, 2007, p. 37)

Devido a ideia de que, por meio do projeto, se possa intervir na realidade social
de forma pontual, pragmatica, imediata e, ainda, com a possibilidade de mensuracgéo -
“regido por critérios de eficiéncia e eficacia com o objetivo de resultados previamente
fixados e quantificaveis” - Souza (2008, p. 172-173) relaciona essa logica aquela
predominantemente empresarial. Dai o termo “empreendimento” ser também utilizado
como sindonimo de projeto e, o responsavel por ele, designado por “empreendedor
social”, apesar da “incompatibilidade entre os interesses de mercado e a garantia dos
direitos sociais”.

Ao constatar a numerosa quantidade de projetos de arte-educacdo voltados aos
jovens de baixa renda, Hikiji (2006, p. 81) percebe o quanto a arte tem sido tomada
como ferramenta de intervencdo social no que tange a infancia e juventude brasileiras.
Também nota os “novos sentidos agregados ao fazer artistico quando este ¢ parte de um
projeto de intervengdo social” e desvela, como Malvasi (2008), que seu publico-alvo &,
de forma recorrente, designado por “jovens em situagdo de risco”. Além disso, a autora
vé abordagens comuns quanto aos objetivos de projetos que se valem da arte, como:
“promover cidadania, integragdo social, sociabilizagdo, desenvolvimento da autoestima,
além de ‘tirar as criangas das ruas’ e ‘ampliar o universo cultural’” (HIKI1JI, 2006, p.

81). Na mesma diregdo, Kleber (2006) observa a “significativa oferta de praticas
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musicais ligadas ao trabalho com jovens adolescentes em situagéo de excluséo ou risco
social™*?,

Ao refletir sobre o porqué da “arte” e da “cultura” para “jovens carentes” como
forma de proporcionar-lhes cidadania, Malvasi (2008, p. 608) lembra que, no Brasil, a
opcao pelo tema “cultura” nos trabalhos voltados a “jovens vulneraveis” muito se deveu
a organizacGes que buscavam focalizar expressdes culturais em consonancia com
“setores populares”, destacando aspectos da identidade étnico-racial. Dai, a oferta de
atividades em torno do rap, da capoeira e da percussao, por exemplo. Nessa 6tica, 0
envolvimento dos jovens com tais atividades ndo somente os livraria do “risco” como
possibilitaria uma nova forma de “conquistar a autoestima e reconhecimento”, de
sentirem o “pertencimento”. Além disso, expressdes como o Hip Hop, que tém em sua
mausica a denlncia de situacdes de sofrimento vivenciado pelos jovens de baixa renda,
quando presentes em projetos sociais tenderiam a tornar o publico (ao qual se destinam)
mais receptivo as atividades proporcionadas. Seria, pois, uma forma de seduzir aos
jovens de baixa renda, até por que ha, segundo o autor (Ibid., p. 609), um deslocamento
das manifestacGes culturais afros, proprias de segmentos negros, a condi¢do social, de
pobreza, considerando que “no Brasil, muitas vezes as articulagdes e tensoes sociais nao
adquirem explicitamente uma atribuicdo de cor, mesmo quando se trata de temas que
remetem a ela [...]".

Embora pareca pertinente a tese de Malvasi segundo a qual o sucesso de
programas sociais voltados aos jovens se da em razdo do “repertério sociocultural”
adotado, ha exemplos no Brasil contrarios a ela. Iniciativas como as dos ja citados
projeto Guri (SP) e projeto Villa-Lobinhos (RJ), do projeto Sinfonica Heliépolis (SP)**
e da propria Orquestra Jovem de Uberlandia, se valem de praticas musicais que ndo
incluem, necessariamente, aquele repertorio. Desse contexto, de projetos sociais
voltados aos jovens, ressaltam imagens construidas sobre tais atores, bem como
discursos e agOes no sentido de proporcionar a solucdo a problemas sociais
supostamente diagnosticados. Para tanto, elegem-se 0s proprios jovens como

“protagonistas” desse idealizado processo de transformagao social.

122 A ocorréncia de acBes sociais que se valem da misica tem chamado a atencdo de pesquisadores
brasileiros de diversas areas e sido alvo de reflexdes e debates entre educadores musicais. Como indicio, é
possivel citar o XII Encontro Anual da ABEM, ocorrido em outubro de 2003, em Florianopolis, cujo tema
principal foi “Politicas publicas e ag¢des sociais em educagdo musical”, além de trabalhos de pods-
graduacdo (STEIN, 1998; MULLER, 2000; LIMA, 2002; HIKIJI, 2004; STOPPA, 2005; KLEBER,
2006; LIMA, 2006; TOMASELLO, 2006; CALLEGARI, 2008).

124 promovido pelo Instituto Baccarelli.



96

3.2.2.1 “Protagonismo juvenil”

No ambito dos projetos sociais, Souza (2008) percebe a ocorréncia de uma
forma supostamente diferenciada de participacdo/atuagdo politica ou social do jovem - o
chamado “protagonismo juvenil”. Segundo a autora (SOUZA, 2008, p. 187, destaque da

autora), a ideia contida no termo é de que

0 protagonista, “ator principal” de uma vida isolada que transcorre
num cendrio dito publico, “agente e beneficiario da mudanga”, ¢ o
jovem objeto de politicas publicas que também deve oferecer sua
contribuicdo ou sua contrapartida realizando atividades em beneficio
de si préprio e da coletividade.

Articulada & ideia de “protagonismo” dos jovens que vivem em condi¢do de
pobreza esta o conceito de “resiliéncia”, definido por Ferretti, Zibas e Tartuce (2004, p.
417) como “a capacidade de pessoas resistirem a adversidade, valendo-se da experiéncia
assim adquirida para construir novas habilidades e comportamentos que lhes permitam
sobrepor-se as condi¢des adversas e alcangar melhor qualidade de vida”. Mas, o
“protagonismo juvenil” também se refere ao jovem de classe média, salientando os
autores (Ibid.) que o termo ¢ aplicavel “tanto a participacdo de adolescentes e jovens
pobres na superacdo da adversidade vivida por eles e suas familias quanto a
sensibilizacdo e acdo de jovens de classe média em relacdo as dificuldades de setores
empobrecidos da sociedade”. Ou seja, na perspectiva da “resiliéncia”, o termo
“protagonismo juvenil” é aplicdvel ao jovem quando do controle de suas proprias
dificuldades. Por outro lado, é voltado ao jovem de classes favorecidas, visando a sua
“promogdo e formacdo cidada” frente as transformagdes engendradas nas sociedades
pos-industriais.

Entretanto, para Ferretti, Zibas e Tartuce (2004, p. 417-418) essa forma de
participag@o dos jovens favorece o campo das “a¢des solidarias e meritorias” diante as
necessidades prementes, o que implica a possibilidade de deslocamento da atengéo do
“debate politico e social” acerca das “determinagdes da pobreza e sua manutencao” para
aquele sobre acbes funcionalistas sob o pretexto de reducdo das consequéncias
negativas geradas pelo capitalismo dos tempos atuais. Dai os autores (FERRETTI;
ZIBAS; TARTUCE, 2004, p. 417-418) inferirem que, embora o “protagonismo” possa
“encaminhar a promocao de valores, crengas, agdes etc.”, o faz assumindo o carater

mais “adaptativo que problematizador”. Além disso, acreditam que essa forma de agao
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individual e coletiva, mediada pela atuacdo de ONGs e outras instituigdes, caracteriza-
se pela admissdo de responsabilidades originalmente cabiveis ao Estado, incluindo a
superacdo pelos proprios jovens das dificuldades decorrentes da sua situacdo de
pobreza.

Para Souza (2008), essa forma de atuagdo, por vezes referida como “nova”, tem
sido estimada por sugerir uma possibilidade de “integracdo juvenil” tendo-se em vista o
afastamento dos jovens das questBes politicas se considerado o abrandamento dos
movimentos estudantis na década de 1980. Sob essa otica, Souza (2008, p. 174) sustenta
que aquela noc¢do de politica ligada a “contestagdo juvenil” - permeada pelo “inusitado,
a improvisagdo e a espontaneidade” - passou a se constituir em “estratégia de integragdo
dos jovens pobres”. Segundo a autora (Ibid.), “criatividade e inovagdo”, antes de
suporem a “imaginacdo desimpedida de finalidades e tarefas a serem cumpridas”, agora
- no contexto da “nova forma de politica” - dizem respeito “a engenhosidade na
invencdo e no arranjo de meios e estratégias para alcancar objetivos predefinidos,
guiados, por sua vez, por principios e critérios predeterminados”. Assim, Souza (Ibid.,
p. 173) considera que, mesmo que os destinatarios tenham participacdo ativa nas
diversas etapas do projeto, sua atua¢do nao chega a afetar a “esséncia” do previsto,
porque “o sentido e a direcdo dessas praticas sdo firmados de antemao pelas
organizagdes que as promovem”. A participacdo ou “protagonismo”, na verdade, ndo
passaria do “fazer coisas”, ndo resultando “participa¢do no poder, mas participa¢do na
execucao de tarefas e na formalizacdo de medidas ja previstas pelo proprio diagnéstico
oferecido pelo discurso”. Assim, a autora considera que a “nova forma de politica”
consiste antes na anulacdo da prépria politica que em sua promocéo (lbid., p. 185).

No projeto social Orquestra Jovem de Uberlandia, o “protagonismo” vem sendo
tomado desde o ano de 2006 como um dos “indicadores” para a realizacdo das
avaliacdes sobre 0 desenvolvimento dos jovens que dele participam. Nesse contexto de
praticas musicais, o termo é aplicado a participagdo desses atores nas atividades do
projeto e na “administra¢do dos materiais”, tais como os instrumentos disponibilizados
para estudo. Segundo consta no relatdrio final do ano de 2008, “este item foi sempre
muito bem avaliado, de maneira que o interesse e a participacdo dos alunos parecem ser
constantes, mesmo que com pequenas oscilagdes” (INSTITUTO ALGAR, 2008, p. 67).
Sendo assim, a compreensdo de Souza (2008) acerca da atuacao juvenil parece aplicavel
a realidade do projeto OJU como sendo uma resposta a estrutura previamente
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determinada pelos adultos. No entanto, mesmo considerando a configuracdo do projeto
favoravel a acdo dos jovens, é possivel inferir que seu compromisso com a OJU e as
praticas musicais se deve a tantos outros aspectos, como a possibilidade de tomarem
parte na atuacdo musical caracterizada como musicking (SMALL, 1998, 1999) e de
interagirem com as praticas musicais experimentando a “for¢a semidtica da musica”
(DENORA, 2000). Ademais, ha que se reconhecer a capacidade desses atores em pensar
e agir, seja ao aproveitarem as oportunidades concedidas pela equipe do projeto ou ao
criarem situagdes por si proprios “enquanto sujeitos” que, extrapolando as imagens
criadas sobre eles, “constroem um determinado modo de ser jovem, baseados em seu

cotidiano” (DAYRELL, 2003, p. 41).

3.2.3 ORQUESTRA JOVEM DE UBERLANDIA COMO “UM PROJETO
SOCIAL” E COMO “O PROJETO”

Considerando-se o projeto Orquestra Jovem de Uberlandia, é possivel notar,
tanto nas alocugdes de seus diversos atores quanto nos relatérios anuais (INSTITUTO
ALGAR, 2005, 2006, 2008) apresentados por sua coordenadora pedagogica, a mencao a
objetivos e palavras-chave comuns aquelas apontadas por Malvasi (2008), Hikiji (2004,
2006) e Kleber (2006). Da mesma forma, as ideias difundidas pelo Instituto

patrocinador (Algar) em sua pagina na internet®

vao ao encontro das observacdes
desses autores. Como exemplo, I&-se no topico “visdao”, do item “Incentivo a cultura” os
seguintes dizeres: ‘“contribuir para o desenvolvimento do ser humano, visando a
sustentabilidade social e ambiental”. Enquanto caracteristicas dos projetos apoiados
pelo Instituto Algar constam, além do atendimento ao “ensino publico fundamental”, a
promoc¢do de “atividades de arte-educacdo” e a “ampliacdo do universo cultural de
educadores e alunos”.

Elementos recorrentes em discursos generalizantes acerca das fungbes dos
projetos sociais e do perfil de seus destinatarios - nem sempre condizentes com a
realidade - sdo também difundidos pela midia impressa e televisiva em relacdo a OJU e
ao seu publico, haja vista o tipo de perguntas elencadas para a conducédo de entrevistas

com os atores do projeto. Em uma dessas entrevistas, dentre outras a que pude

125 Disponivel em: <http://www.institutoalgar.org.br>.
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presenciar, a cena envolvendo a jornalista de um canal de TV e a mde de dois jovens

pode ser tomada como evidéncia:

A primeira pergunta foi: “Qual a diferenca que o projeto fez na vida
de seus filhos?”. A mae, tranquila, deu-lhe uma resposta resumida:
“estdo indo bem: aqui... na escola...”. A jornalista, parecendo “querer
algo mais” da resposta, fez a segunda pergunta: “quer dizer que antes
eles ficavam por horas nas ruas?”’. A mae: “Nao, nas ruas gragas a
Deus eles nunca ficaram ndo! Mas agora ndo tém tempo nem pra
brincar” (16/05/2009, DC 06, p.26).

Meses apds a entrevista, reencontrei-me com aquela mae e, em uma conversa
“informal” mencionei que havia escutado suas falas. Para minha surpresa, a mulher

emitiu o seguinte comentario:

“desde que comegou O projeto é assim e eu nunca gostei disso, quis
quebrar isso ai — jornalista é bom, mas fala coisa que ndo € verdade...
acham que, porque aqui é periferia, os meninos ficam na rua, sdo sem-
educacéo... ela [a jornalista] me perguntou se os meus [filhos] ficavam
menos na rua com o projeto. O projeto é maravilhoso, mas, vocé ja viu
onde eu moro? Eu moro na caixa d’agua’®... I4 ndo tem nem rua para
onde ir, nem vizinhos eu tenho! Desde pequenininho eu sempre criei 0
Charly 1a em casa, os outros € que iam brincar Ia... eu tinha a maior
paciéncia... falar que ficavam na rua? Na&o... nunca! Aquelas
reportagens que falam do Morumbi... t4 certo, tem coisa mesmo... mas
nao ¢ bem assim...” (28/11/09, DC 40, p. 240).

Assim como a mée dos jovens, Viviane'®’ expressou seu incomodo diante da

atencdo dada as representacdes do cenario do projeto. Em suas palavras:

“a primeira vez que a televisdo fez entrevista aqui, falaram primeiro
que aqui ndo tinha as coisas, que era pobre, periferia, com violéncia...
depois de um tempdo é que falaram o lado bom do projeto — mas é
bom que mostra que ndo é sO isso [aspectos negativos]... que tem
esperanca” (07/12/09, DC 47, p. 318).

Mas, se para Charly e outros jovens com quem tive contato o entendimento de
que o projeto os “tirou da rua”, da situagdo de “risco” e da “vulnerabilidade social” ndo
se faz aplicavel, para outros, parece ter feito a diferenga indo, de certa forma, ao

encontro do discurso oficial — da empresa patrocinadora, da equipe executora e dos

126 Reside em uma casa em cujo terreno, a parte do bairro Alvorada, hd uma caixa d’agua do
Departamento Municipal de Agua e Esgoto (DEMAE).

127 VJiviane é uma das alunas mais antigas do projeto e atua como monitora e auxiliar administrativa da
OJu.
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canais midiaticos. Exemplo disso esta nas palavras de Viviane falando sobre Ederson,

seu irmdo mais velho:

“ele tem fases, agora esta mais calmo, mas antes estava nervoso,
rebelde, brigando muito com minha mée... a musica fez muita coisa
boa na vida dele. Ele estava indo para um caminho ruim, sem volta...
aprendendo a fumar... s6 andando com ‘mala’, ele tinha virado ‘mala’
[...]” (16/10/09, DC 22, p. 128).

Assim, o trabalho de campo permitiu-me notar em relacdo ao projeto OJU a
presenca de elementos recorrentes em discursos sobre o publico juvenil de baixa renda e
suas demandas, mas também a sua contestacdo. No entanto, a principal questdo
observada e que constitui o interesse desta pesquisa foi a relevancia do projeto social
apreendido enquanto um “lugar de interagdes afetivas e simbolicas [...]” — como um
espaco em gue as dimensdes da condicdo juvenil sdo construidas (DAYRELL, 2007, p.
1112).

Embora os jovens mantivessem grande compromisso e demonstrassem enorme
respeito e gratiddo a OJU enquanto um projeto social, por Ihes ter “aberto as portas” e
levado a “fazer coisas” (SOUZA, 2008), parto do pressuposto de que essas acOes
(individuais e coletivas), mesmo que correspondendo ao previsto pelo discurso’?,
foram motivadas pelo envolvimento desses sujeitos com as praticas musicais, levando-
me a interpreta-las como participes na constituicdo de sua prépria condigdo juvenil.
Nesse sentido, mais do que exibir um rotulo de “jovem de projeto”129 fazendo-se
distinguir dos demais jovens da periferia dada a suposta blindagem oferecida pelo
“Terceiro setor” contra os males sociais que afligem os seus pares, esta pesquisa
pretende mostrar que o envolvimento dos integrantes da Orquestra Jovem de Uberlandia
com as préaticas musicais diz respeito a algo extremamente importante, concernente a
sua vida. Nesse sentido, a OJU n@o se resume a “um projeto”. Sendo referido por seus
integrantes como “o projeto”, tal contexto representa o “lugar”, conforme ponderacao
de Dayrell (2007), permitindo ainda sua caracterizagdo como o “pedaco” (MAGNANI,
2002, 2007a)™°.

128 Conforme discutido por Souza (2008).

129 Expresséo cunhada por Novais (2003 apud SOUZA, 2008)

130 A concepgdo de Magnani sera abordada posteriormente, contribuindo & interpretagdo dos dados sobre
0 projeto Orquestra Jovem de Uberlandia.
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3.2.4 ORQUESTRA JOVEM DE UBERLANDIA: O PROJETO SOCIAL E SUAS
PRATICAS MUSICAIS

Diferentemente do projeto em questdo buscar “seduzir” os jovens de bairros
periféricos de Uberlandia a partir do oferecimento de atividades relacionadas ao que
supostamente corresponderia ao seu “repertdrio sociocultural”, conforme consideragdes
de Malvasi (2008, p. 610), parece caminhar na contram&o ao proporcionar o0 ensino e a
aprendizagem de instrumentos de orquestra e das logicas relacionadas a chamada
musica de concerto ou “musica erudita”. A esse respeito, a coordenadora Patricia Melo
expde seu entendimento baseado na analise dos resultados do trabalho desenvolvido no
ano de 2006:

[...] a musica tem oferecido oportunidades de produzir o belo, de
inclusdo cultural e social, e consequentemente felicidade e
autonomia. A musica passa a proporcionar formas de transitar
socialmente de forma mais igualitéria, pois culturalmente caimos no
erro de imaginar que a musica erudita ndo atrai as camadas populares,
e tomamos este tipo de mulsica como elitizada. Este projeto, no
entanto, tem desmistificado esta falacia, mostrando que a musica
erudita desperta sim o interesse e 0 gosto dos jovens da periferia, e
faz com que eles também se sintam incluidos numa sociedade que
rotula e ndo d& acesso aos bens culturais de forma democratica. Neste
contexto, nossos alunos ndo s6 obtém acesso para a audicdo e
apreciagdo da mdusica erudita, mas vém vislumbrando as
possibilidades de producdo ativa, no sentido de poderem também
tocar instrumentos eruditos (INSTITUTO ALGAR, 2006).

Ao selecionar o projeto Guri, realizado no Estado de Sdo Paulo por meio da
Secretaria de Estado da Cultura como o campo empirico de sua investigacao
etnografica, Rose Hikiji (2006) se perguntava: “por que o ensino de ‘musica erudita’ em
um pais com tao forte tradicdo popular?”’, uma vez que o trabalho proposto pelo projeto
naquele contexto também focalizava o ensino de instrumentos de orquestra. Embora
pareca Obvia a resposta a questdo de Hikiji se remetida ao contexto da OJU - visto que,
diferentemente do projeto Guri, este tem por proponente um regente de orquestra - ao
buscar a compreensdo sobre aspectos da relacdo dos jovens do projeto social em
Uberlandia com as praticas musicais fez-se necessario, da mesma forma que aquela
pesquisadora, adentrar ao universo em que tais praticas sdo concebidas, buscando
conhecer a sua especificidade. Por meio das observacoes, principalmente, pude perceber

a complexidade das praticas musicais desenvolvidas no &mbito da OJU, néo restritas ao
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universo da “musica erudita”, conforme sugerido pelo contetido dos relatorios de

Patricia Melo:

Para se criar o habito de ouvir a masica erudita, foco principal para
aqueles que tocam instrumentos de cordas friccionadas, precisamos
estimular os alunos com videos, CDs e outros recursos a mais como
audicBes e apresentacOes. Neste sentido, para o proximo ano se faz
importante um dispéndio de recursos para este fim (INSTITUTO
ALGAR, 2005, p.20).

Foram exibidos videos, CDs e materiais escritos que pudessem
enriquecer os conhecimentos sobre os instrumentos do projeto e
sobre outros instrumentos, e ainda sobre o funcionamento de uma
orquestra, conhecimentos sobre pecas musicais, apresentagdes, etc'>.
[...] Pode se dizer que o impacto das oficinas foi positivo, no sentido
de promover uma expansdo dos conhecimentos musicais e inclusao
no universo cultural erudito, que muitas vezes é tido como elitista.
Pelo contrério, através das oficinas, pudemos perceber que este tipo
de musica agugou muito o interesse dos alunos, abrindo-lhes novas
perspectivas (INSTITUTO ALGAR, 2006, p. 2-3).

Os gostos musicais dos jovens permanecem variados, mas em 2006
25% deles cita como habito a audicdo de masica erudita, sendo que
em 2005 este tipo de musica sequer foi citado pelos alunos (lbid., p.
39).

Em 2007, percebemos a permanéncia da musica erudita dentre o
habito musical dos nossos alunos. Isto nos faz perceber que houve
uma aderéncia por parte deles a este tipo de mdsica, de forma
permanente e que possibilite uma inser¢do cultural num nivel que ndo
Ihes era possivel anteriormente (INSTITUTO ALGAR, 2007, p. 48).

De fato, elementos comuns as praticas da “musica erudita” se mostravam
presentes e orientavam o trabalho pedagdgico no projeto, dentre eles: a propria opcao
pelo ensino de instrumentos de orquestra, também chamados “instrumentos eruditos”
por Patricia Melo; a utilizacdo dos espacos da aula e dos ensaios para a transmisséo de
conhecimentos de forma sistematizada; a centralidade do papel desempenhado pelos
professores e pelo maestro durante o processo de ensino e aprendizagem,
caracterizando-se como 0s responsaveis pela condugdo das aulas e ensaios, bem como
pelo estabelecimento do contetdo relevante a ser ensinado e aprendido; a avaliacdo do

conhecimento e ou habilidades adquiridas por meio de testes; a preocupacdo com a

131 Em oficinas mensais desenvolvidas a partir do més de agosto do ano de 2006, com o propésito de
“acrescentar conhecimentos musicais aos alunos, bem como alcancar uma dissolucdo das fronteiras
culturais” (INSTITUTO ALGAR, 2006, p. 2).
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dimensdo interpretativa e a acuidade técnico-instrumental (dai a adogdo dos livros do
método Suzuki, enquanto principal recurso didatico, por fornecer repertorio e exercicios
para o condicionamento técnico organizados em nivel crescente de dificuldade); a
valorizacdo do conhecimento da teoria musical e do dominio da leitura e da escrita dos
cédigos musicais; aspectos como a preocupacao com a postura corporal, com a dire¢do
do movimento dos arcos, com as vestimentas e com 0 comportamento dos executantes
durante as apresentacdes. Assim, considerando os discursos, os relatérios anuais sobre
as atividades do projeto e algumas acOes pedagdgicas observadas em seu ambito,
principalmente durante as aulas de instrumento, pode se inferir que praticas musicais
difundidas na OJU iam ao encontro do que Swanwick (1993) abordou como “posigdo

tradicional” em Educa¢ao Musical, em que

Os alunos sdo considerados fundamentalmente como herdeiros de uma
cultura que cresceu ao longo dos anos e foi destilada pelo tempo.
Escolas e faculdades sdo consideradas como agentes importantes
nesse processo de transmissdo e professores sdo agentes cruciais na
selecdo de atividades e materiais [...]. Educagdo musical diz respeito a
iniciar alunos na heranca daquelas tradi¢cbes musicais consideradas
“boas” (SWANWICK, 1993, p. 21).

[...] a manifestacdo mais clara & vista num compromisso com
habilidades tais como tocar instrumentos musicais, na capacidade de
ler e escrever masica e na familiaridade com as obras mestras da alta
cultura ocidental [...]. Os professores sentem que as criancas deveriam
ao menos ter contato com alguma “boa” musica, deveriam ter alguma
ideia de como a notacdo funciona, deveriam adquirir alguma
habilidade na discriminacéo entre os varios instrumentos que formam
tipos padrdes de conjuntos, e deveriam saber alguma coisa sobre
compositores importantes e seus trabalhos [...] (Ibid.).

Outra caracteristica desta visdo da educagdo musical é um certo peso
colocado no testar e examinar [...]. Existem estruturas de avaliacdo e
competicdo para a execucgdo instrumental e vocal, através do mundo,
com um repertorio enraizado na musica artistica ocidental (Ibid., p.
22).

Além disso, os proprios espagos de formacdo musical e de circulacdo dos
profissionais atuantes na OJU e também de alguns de seus alunos (Conservatorio
Estadual de Mdusica “Cora Pavan Capparelli”, Cursos de Musica da Universidade
Federal de Uberlandia; Orquestra Camargo Guarnieri e Festival de Cordas Nathan
Schwartzman, dentre outros) faziam ressaltar uma “rede de relagoes” (IWAZAKI, 2007,

p. 178; MAGNANI, 2002) sinalizando o envolvimento desses atores com as préaticas
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musicais da referida tradicdo. Isso, considerando a proposta de Magnani (2007a) de se
levar em conta ndo sé “os atores sociais com suas especificidades”, como os espacos
por onde circulam - “ndo na qualidade de mero cenario ¢ sim como produto da pratica
social acumulada desses agentes, e também como fator de determinacdo de suas
préticas, constituindo, assim, a garantia (visivel, publica) de sua inser¢do no espago”
(MAGNANI, 2007a, p. 19).

Embora discursos, acdes efetivadas no interior da OJU e espagos por onde
circulavam seus integrantes remetessem a caracterizacdo das praticas musicais daquele
contexto como “eruditas”, pude perceber, também nos discursos, na préatica dos diversos
atores e em seus outros espacos de circulacdo™®, a presenca de elementos fortemente
marcados em praticas musicais outras. Dentre tais elementos, destacavam-se a
transmissdo e apreensao do conhecimento por meio da observacdo e oralidade; a
valorizacdo da expressdo vocal junto a execucdo instrumental; o acompanhamento
instrumental feito pelo violdo “batido”*® e por instrumentos de percussao; a valorizacdo
da atividade de improvisacao; a selecdo de musicas de carater popular e folclérico para
a composicdo de repertorio; a nog¢do de temporalidade “circular” ¢ a relativizacdo
quanto ao prop6sito e ao contetdo das atividades, bem como aos papéis dos atores nelas
envolvidos. Assim, as praticas musicais desenvolvidas na OJU que, em um primeiro
momento pareciam ndo deixar duvidas sobre seu carater “erudito”, revelaram-se de
dificil definicdo. Ademais, defini-las, pura e simplesmente, passou a ser visto como algo
desnecessario, interessando mais & investigagdo questionamentos como 0S propostos por
Small (1999, ndo paginado, tradugdo nossa): “que significado possui quando esta
atuacdo tem lugar neste dia e hora, neste lugar, com estes participantes? O que ocorre,

de fato, aqui?”™*.

Mas antes de adentrar a especificidade das praticas musicais
desempenhadas pelos jovens da OJU no projeto (secdo 4), abordarei brevemente os
espacos de circulacdo de seus diversos atores visto que seu relacionamento nesses
lugares influenciou, de alguma maneira, as praticas musicais daquele contexto e 0s

significados a elas conferidos.

132 Como a ICASU, igrejas e a propria rua — espacos também musicais, onde os jovens tém “seus pontos
de encontro ¢ ocasides de conflito, além dos parceiros com quem estabelecem relagdes de troca”
(MAGNANI, 2007a, p. 19).

133 Termo em oposigio ao “dedilhado” do “violdo classico”.

134 «; que significacion posee cuando esta actuacion tiene lugar en esta fecha y hora, en este lugar, con

estos participantes? Qué pasa de verdad aqui?”.
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3.2.4.1 Espacos musicais pelos quais circulam os atores da Orquestra Jovem de
Uberléandia

Considerando os relacionamentos estabelecidos pelos integrantes da OJU
(inclusive pelos jovens) mediante sua circulacdo por determinados espacgos sociais, pode
se dizer que esses atores participam de circuitos e formam, assim, “redes de relagdes”

baseadas na pratica musical. Segundo Magnani (2007a, p. 21), o circuito

trata-se de uma categoria que descreve o exercicio de uma préatica ou a
oferta de determinado servico por meio de estabelecimentos,
equipamentos e espagos que ndo mantém entre si uma relagdo de
contiguidade espacial, sendo reconhecido em seu conjunto pelos seus
usuarios habituais. A nocdo de circuito também designa um uso do
espaco e de equipamentos urbanos — possibilitando, por conseguinte, o
exercicio da sociabilidade por meio de encontros, comunicag&o,
manejo de codigos [...].

A concepcdo de circuito ndo restringe o espaco fisico a uma localidade, podendo
aglutinar até mesmo espacos virtuais. Além disso, o autor (MAGNANI, 2002, p. 24)
aponta a possibilidade de participagdo dos individuos tanto em um circuito “mais
especifico” quanto no “circuito principal”. Como exemplo, menciona os Circuitos
especificos dos acupunturistas e dos astrélogos, por sua vez, participes do circuito
principal - o “neo-esotérico”.

Adotando o entendimento de Magnani (2002), € possivel inferir que, enquanto
projeto social, os atores da OJU participam de um “circuito especifico”, levando-se em
conta sua recorrente circulacdo pelos espagos sociais no ambito dos bairros Alvorada e
Morumbi. Isso, em funcdo das constantes apresentacbes do grupo e das aulas
ministradas na escola Irene. No bairro Alvorada, tais espacos sdo: a Escola Estadual
Lourdes de Carvalho, a creche municipal, a sede campestre do clube Unido dos
Viajantes e, no Morumbi, a Escola Municipal Professora Irene Monteiro Jorge, a ONG
Acdo Moradia e 0 NAICA. Ao percorrerem as ruas dos bairros para se ocuparem dos
referidos espacos com vistas a realizagdo de apresentagdes ou, no caso dos monitores,
no intuito de assessorarem atividades pedagdgicas, os jovens o fazem seguindo o
“trajeto” — “fluxos recorrentes no espago” (MAGNANI, 2007a) - a pé e em grupo,

geralmente. Ao sairem da sede rumo ao bairro circunvizinho com seus instrumentos e
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vestindo camisetas do projeto ou do Festival de Cordas Nathan Schwartzman'*, os
atores — moradores dos bairros Alvorada, D. Almir ou mesmo do Morumbi'*® -
demonstram sinais de seu pertencimento a um unico grupo e conferem uma paisagem
diferenciada as ruas por onde passam. Nesse trajeto (MAGNANI, 2002, 2007a), faz-se
presente o companheirismo entre eles, como demonstrado no gesto dos que se dispdem
a dividir com Arthur a tarefa de carregar seu pesado contrabaixo, reafirmando também
seus lagos afetivos.

A circulacdo dos jovens pelos referidos espacos em funcdo das praticas
musicais, lhes permite conferir uma re-significacdo aos lugares, sendo que o0s
“equipamentos urbanos” (escola, creche, por exemplo) ganham significados outros,
extrapolando o seu carater funcional, de servicos prestados a comunidade. Pode se dizer
assim, que tais equipamentos acabam ‘“sendo reconhecidos como ponto de referéncia e
de sustentagdo a atividade” do grupo (MAGNANI, 2002, p. 24).

Sob a perspectiva de Magnani (2002), a circulagdo dos atores da OJU por
espacos musicais da cidade de Uberlandia (e por outros dominios), evidencia sua
participagdo no “circuito principal”, revelando seus pontos de interesse, as trocas € 0s
conflitos - sobretudo dos jovens em relacdo as praticas musicais. Alguns desses espagos
- 0 Conservatorio Estadual de Musica “Cora Pavan Capparelli” (CEM), o Departamento
de Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal de Uberlandia (DEMAC — UFU) e
o Festival de Cordas Nathan Schwartzman (por meio da Pré-Musica de Uberlandia),
ambos fundados por Cora Pavan Capparelli - guardam relacbes muito proximas,
podendo se falar, como Bozon (2000, p. 149), em “ligagdes organicas”, em que um
“emana” do outro. Transpassando esses espagos, ha ainda escolas particulares de
musica, como a “Escola de formagdo musical Villa-Lobos”, o ‘“Preludio curso de
formag¢do musical” e a escola de violino do prof® Clayton.

Mas, os atores do projeto frequentam também outros espacos sociais, que,
embora ndo sendo exclusivamente voltados as praticas musicais, tém a forte presenca
dessa linguagem e afetam, direta ou indiretamente, aos jovens focalizados neste estudo

quando de sua interacdo com a musica. S&o eles a igreja Congregacédo Cristd no Brasil,

135 Por participarem anualmente do Festival de Cordas Nathan Schwartzman desde a segunda edic&o, os
integrantes da OJU possuiam as camisetas do evento, confeccionadas a cada ano pela Pr6-Mdsica de
Uberlandia para serem utilizadas como uniforme pelos executantes.

136 pyde observar situacdes em que jovens moradores do bairro Morumbi iam até a sede do projeto no
bairro Alvorada para pegarem o instrumento, ensaiarem, auxiliarem o maestro ou, simplesmente, se
encontrarem com os colegas para dai rumarem juntos ao destino da atividade, no bairro Morumbi.
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um “grupo de ora¢do” da igreja Catolica e a Institui¢do Crista de Assisténcia Social de

Uberlandia (ICASU).

3.2.4.1.1 Conservatorio Estadual de Musica “Cora Pavan Capparelli”: cursos e

orquestra

O Conservatério Estadual de Musica “Cora Pavan Capparelli” corresponde a
uma das doze escolas estaduais de musica de Minas Gerais. Fundado pela professora
Cora Pavan Capparelli sob a denominagdo Conservatorio Musical de Uberlandia, teve
sua estatizacdo no ano de 1957 (SECRETARIA DA EDUCACAO DO ESTADO DE
MINAS GERAIS, 2002, p. 114). Segundo Gongalves (2007, p. 21)

[...] o conservatério estava ligado as tradices musicais de
ensinar/aprender musica estabelecidas na relagdo professor/aluno, nas
ideias e praticas de ensinar/aprender musica especificas de uma
escola de musica. Portanto, “ao se tornar um conservatorio”, a
proposta de D. Cora j& vinha envolta por um tipo de escola que
ministra uma formagao especializada no dominio da musica “erudita
ocidental”, organizado em torno e em funcdo da aprendizagem do
instrumento [...].

Atualmente, a escola atende 4530 alunos®®’

(informagéo verbal), aos quais
oferece o curso de “Educa¢do musical” - para “sondagem de aptiddes” (compreendendo
o0 ensino fundamental) - e os cursos “Técnico em instrumento” ¢ “Técnico em canto”
(no nivel do Ensino Médio) . Além da oferta de aulas de instrumento, hd uma extensa
lista de disciplinas a serem cumpridas pelos estudantes de ambos os niveis de ensino,
tanto em caréater optativo quanto obrigatério. Da relagcdo de disciplinas obrigatorias do
curso Técnico em instrumento constantes na proposta pedagdgica da escola, é possivel
citar como exemplo: Instrumento; Percepcdo musical; Histéria da musica; Apreciacdo
musical erudita e contemporanea; NocGes de estrutura e estruturacdo musical; Canto
coral; Nogdes de regéncia; Pratica orquestral e conjunto; Musica popular e folclérica,
Apreciagdo musical. O curso de “Educagdo musical” €, por sua vez, divido em trés

ciclos, cujas “matérias em carater obrigatorio” para o ciclo inicial sdo: Musicalizagao,

Introducdo ao instrumento musical e Canto coral. No ciclo intermediario devem ser

37 Conforme informado pela diretora da escola, Mirtes Guimarées, em 12 de dezembro de 2009.
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cumpridas Percepcdo musical, Instrumento musical e canto coral. J& os alunos do ciclo
complementar devem cursar Percepcdo musical; Aperfeicoamento em instrumento
musical; Pratica de conjunto instrumental e canto coral*®.

Apesar do conservatério poder ser considerado um ‘“agente” de “posi¢do
tradicional” em Educagdo Musical (SWANWICK, 1993, p. 21), reconhecidamente
frequentado em seus primordios “pelos filhos da elite da cidade, de origem europeia”, e
espago do “ensino e aprendizagem da musica de tradi¢do erudita europeia” (ARROYO,
2002a, p. 120), mudancas consideraveis tém sido percebidas nesse contexto, como a
forte presenca da musica popular e o acesso de pessoas de diferentes classes sociais,
conforme observagdo de Arroyo (1999, 2002a). Hoje ha também o entendimento por
parte dos responsaveis diretos pela instituicdo de que “cabe a escola preservar valores
antigos ao lado dos novos e estimular a receptividade as mudancas” (SECRETARIA
DA EDUCAQAO DO ESTADO DE MINAS GERAIS, 2002, p. 113).

No conservatorio, a presenca dos integrantes da OJU é notada tanto nos cursos
de Educacio musical quanto no de Técnico em instrumento e na orquestra. As excecdes
de Idelfonso e Kleber, que sdo professores também nessa escola, 0s outros professores
do projeto e a coordenadora Gabrielle frequentam o conservatorio na situacao de alunos
do curso Técnico. Ja os jovens cursam o ensino fundamental e ou tocam na orquestra,
tendo feito seu ingresso em funcdo do desejo pessoal. Séo eles: Viviane, Charly, Breno,
Miguel, Juliana, Netinho e Jhony.

As atividades da orquestra do conservatdrio correspondem a disciplina Pratica
orquestral do curso Técnico em instrumento. A orquestra foi fundada em 1981 e tem
como objetivo principal “desenvolver e aprimorar o intercambio cultural e musical entre
professores, alunos, membros da comunidade, enfim, todos os que doam seu talento em
prol de uma sociedade mais humana ¢ sensivel” (Ibid., p. 117). Desde 1991, ela € regida
pelo professor Carlinhos. Embora a Pratica orquestral seja voltada aos alunos do curso
Técnico, alguns dos jovens do projeto a integram, mesmo que cursando 0 ensino
fundamental (“Educag¢do musical”), ou sequer fazendo parte do quadro de alunos da

escola, como no caso de Juliana.

138 Disponivel em: <http://www.conservatoriouberlandia.com.br>. Acesso em: 19 abr. 2010.
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3.2.4.1.2 Universidade Federal de Uberlandia: cursos de graduacdo em Musica,
Orquestra Camargo Guarnieri, cursos de extensédo e grupo de camera Udi Cello
Esemble

Outro espaco musical por onde circulam ou circularam os integrantes da OJU é o
antigo Departamento de Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal de Uberlandia
(DEMAC)™®, especificamente, os cursos de Musica, a Orquestra Camargo Guarnieri,
0s cursos de extensdo em violoncelo e violino e o grupo de camara Udi Cello Esemble.

Os cursos de Musica da UFU (Instrumentos e Canto) foram inaugurados a partir
da iniciativa pessoal de Cora Pavan Capparelli ao fundar a Faculdade de Mdsica de
Uberlandia em decorréncia do estabelecimento do conservatério. Em 1969, a Faculdade
de Mdasica de Uberlandia, unindo-se a outras faculdades, passou a constituir a
Universidade de Uberlandia. Nesse ambito, juntamente com o curso de Teatro, 0S
cursos de Musica integraram o Departamento de Musica e Artes Cénicas. Entre 1999 e
2010, o DEMAC fez parte da Faculdade de Artes, Filosofia e Ciéncias Sociais
(FAFCS), unidade académica fundada por ocasido de um Regimento da UFU*°. Com a
extincdo da FAFCS em 2010, o DEMAC foi também dissolvido e os cursos de Musica,
Teatro e Artes Visuais passaram a compor em 2011 o Instituto de Artes (IARTE).

A Orquestra Camargo Guarnieri € uma orquestra de cordas formada por vinte e
dois integrantes, sob a regéncia do professor Caud desde 2009. Seu surgimento se deu
em 1999 como “fruto da iniciativa de professores e alunos da Universidade Federal de
Uberlandia, do Conservatdrio Estadual de Musica ‘Cora Pavan Capparelli’, musicos da

»141 " No periodo

Banda Sinfénica Municipal, e musicos das regides vizinhas
compreendido entre os anos de 2000 e 2008, foi regida pelo maestro Fabio, proponente
do projeto Orquestra Jovem de Uberlandia. Desde 2005, a orquestra tem feito suas
apresentacdes também em outras cidades, valendo-se de recursos oriundos de incentivos
fiscais segundo leis municipais e estaduais de incentivo a cultura.

Considerando os integrantes do projeto, a maioria de seus professores cursa a
graduacdo em Mdsica na UFU e participa ou ja participou da orquestra dessa instituicao.
Dentre os alunos e ex-alunos da OJU, destacam-se a atuagdo de Phelipe, Miguel,
Ederson, Viviane e Breno na Camargo Guarnieri. Alguns dos alunos de violoncelo do

projeto tém (ou tiveram) acesso ao curso de extensdo voltado as praticas de seu

139 Até a conclusdo do levantamento de dados da pesquisa 0 DEMAC ainda vigorava.
10 pisponivel em: <http://www.demac.ufu.br>. Acesso em: 20 abr. 2010.
%1 Disponivel em: <http://www.orquestracamargoguarnieri.blogspot.com>. Acesso em: 20 abr. 2010.
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instrumento, sob a orientacdo do prof® Caud, bem como ao grupo Udi Cello Esemble,
também sob sua regéncia no contexto da UFU. Na area de violino, Ederson recebeu
aulas em curso de extensdo, sob orientacdo do prof® Jairo. A participacdo dos referidos
jovens em atividades desenvolvidas na universidade deve-se a convites por eles

recebidos.

3.2.4.1.3 Escolas particulares de musica: “Villa-Lobos”, “Preladio”, “professor
Clayton”

142 ¢ uma instituicdo particular de

A “Escola de formacao musical Villa-Lobos
ensino de musica sediada no centro da cidade de Uberlandia, tendo iniciado suas
atividades no ano de 1985. Segundo informacgdes constantes em sua pagina na internet,
lida com diversos “estilos” musicais e prima pelo aprimoramento técnico de seus
alunos, ressalvando a participacdo e premiacdo de alguns deles em eventos e cursos
como o Concurso Nacional de Piano Souza Lima (S&o Paulo-SP), o Concurso Lorenzo
Fernandes (Montes Claros — MG) e a graduacdo em Musica na Universidade Federal de
Goiads (UFG) e nas universidades estaduais paulistas (USP e UNICAMP). Dentre os
cursos oferecidos pela escola estdo os de formacgdo em diversos instrumentos (incluindo
violino e violoncelo), regéncia e preparacdo para vestibulares na area musical.
Compondo o corpo docente dessa escola esta Petterson, também professor de violino no
projeto Orquestra Jovem de Uberlandia.

H& ainda dois outros espacos de aulas particulares de musica em que estdo
envolvidos atores da OJU. Até o final do ano de 2009, Cecilia, professora de violino,
exerceu atividades docentes na escola “Preludio curso de formagdo musical”
paralelamente ao trabalho no bairro Alvorada. A escola, fundada em 2001, esta situada
no bairro Fundinho, regido central da cidade, oferecendo aulas de variados
instrumentos, musicalizacdo e canto. Segundo sua diretora, prof* Maria Lucia Chacur, a
“Preludio curso de formagdo musical” abarca em sua pratica pedagdogica 0s géneros da

59143

chamada “musica erudita” e os da “musica popular”~ (informagéo verbal). Em 2010, a

2 Disponivel em: <http://www.escolavilla-lobos.com>. Acesso em: 20 abr. 2010.
%3 |nformag6es transmitidas em conversa por telefone com Maria Lcia Chacur (fundadora e diretora da
escola), em 20 de abril de 2010.
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professora Cecilia deixou as aulas de violino que ministrava na escola, as quais foram
assumidas por Hiago, professor de viola do projeto.

Finalmente, ha que se mencionar a escola do professor Clayton, onde sé&o
ministradas aulas particulares de violino seguindo a metodologia Suzuki. Nela sdo
oferecidas aulas individuais e coletivas do instrumento, contando com a realizagdo de
acompanhamentos ao piano. O grupo de alunos da escola faz apresentacgdes pela cidade
de Uberlandia e esporadicamente apresenta-se em outras localidades. Além de estudar
no conservatorio e tocar na Orquestra Camargo Guarnieri, Viviane tem aulas regulares
na escola do professor Clayton, que também fora frequentada por seu irmio Ederson em

um determinado periodo de sua vida.

3.2.4.1.4 Pr6-Musica de Uberlandia: Festival de Cordas Nathan Schwartzman

A Pro-Mdsica de Uberlandia originou-se como uma associa¢do de masicos da
cidade a fim de promover a producao e difusdo da musica de “qualidade”, fosse
“crudita” ou “popular”***. A iniciativa partiu das musicistas e professoras Cora Pavan
Capparelli e Viviane Taliberti que ocuparam as funcgdes de presidente e diretora artistica
da Associacdo, respectivamente. Desde o principio, as atividades da Pro-Mdsica foram
financiadas com recursos obtidos via leis de incentivo a cultura. No ano de 2001, foi
realizada sua primeira temporada de concertos, constando de onze apresentacdes. Ja em
seu primeiro ano de funcionamento, a Associacao trouxe a cidade expoentes da musica
de concerto, de tradi¢do europeia, como o violoncelista Antbnio Meneses e 0 pianista
José Carlos Cocarelli. A Pro-Musica também realizou projetos como o “Nossos
Valores”, com a promog¢ao de apresentacdes por musicos locais e atuou no campo do
ensino de musica, realizando por trés anos consecutivos (de 2002 a 2004) o curso
“Musicalizacdo na educa¢do infantil”, direcionado a professores de “escolas parceiras”
do Projeto Crianga da CTBC Telecom - empresa do grupo Algar, patrocinadora de suas
atividades naquele periodo.

Embora a Associacdo tenha se iniciado com a proposta de abarcar toda a “boa

musica”, conforme colocado por Viviane Taliberti em reunido inaugural, ndo tardou em

144 palavras proferidas por Viviane Taliberti em reunido inaugural da Associagdo Pro-Musica de
Uberlandia com musicos da cidade, realizada no ano de 2001 na sede da Sociedade Médica de Uberlandia
(Uberlandia - MG), onde eu estava presente.
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definir-se como uma promotora de eventos exclusivamente voltados a musica de
concerto. Aos poucos, a Pro-Musica descaracterizou-se enquanto uma Associa¢do, mas
continuou a promover suas temporadas de concertos na cidade por meio do projeto Pro-
Musica em Concerto, tendo ainda Cora Pavan Capparelli por proponente. Para a direcdo
artistica, a partir de 2004 o projeto ndo mais contou com o nome de Viviane Taliberti,
funcdo que passou a ser desempenhada pelo maestro Fabio e, posteriormente pelo
maestro Cassiano.

Desde 0 ano de 2005 a Pro- Musica também realiza o Festival de Cordas Nathan
Schwartzman, sob direcdo artistica e coordenacdo pedagdgica do violinista e regente
Francis. O Festival, que teve em 2009 sua quinta edi¢do, ocorre anualmente no espaco
fisico do Conservatério Estadual de Mdsica “Cora Pavan Capparelli”. As atividades séo
desenvolvidas no decorrer de uma semana, constando de oficinas, masterclasses,
ensaios de naipes e da orquestra em sua integralidade, além de concertos de abertura e
encerramento com 0s participantes e masicos convidados. Na edi¢do de 2009, muitos
foram os participantes advindos de diferentes cidades e regifes do pais. Em destaque,
foram convidados e estiveram presentes os musicos do Quarteto Botticelli, da cidade de
Lubbock (situada no Texas - EUA). Em relacdo aos objetivos do Festival, pode se ler no

site de um de seus patrocinadores'*:

0 projeto [do Festival de Cordas] tem por objetivo a inclusdo de todos
0s estudantes de instrumentos de cordas (violino, viola, violoncelo e
contrabaixo) de todos os niveis de adiantamento, oriundos das mais
diversas realidades socioeconémicas, preparando desde criancas a
partir de seis e sete anos até adolescestes e adultos para a cidadania
consciente na pratica de conjuntos orquestrais. As atividades
programadas visam incorporar o trabalho realizado pelos professores
de cordas da regido do Tridngulo Mineiro, criando uma oportunidade
Unica de convivéncia social e artistica, entre professores e alunos.

Quanto a participacdo dos integrantes da OJU no Festival, passou a ocorrer a
partir de sua segunda edicdo, portanto, desde o ano de 2006. Em seu relatorio de
atividades referentes a esse ano, a coordenadora Patricia Melo ressalta o fato dos alunos
terem vivenciado as praticas musicais em outro ambiente - o do conservatério —
extrapolando a sua circulacdo pelos limites do bairro Alvorada e de sua

circunvizinhanca. Ainda no relatorio, Patricia conclui:

% Disponivel em: <http://www.iamar.org.br>. Acesso em: 20 abr. 2010.
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Notou-se durante todo o projeto a transformacdo constante nos alunos,
mas estas transformacBes se evidenciaram mais a partir do segundo
semestre, e acreditamos que isto possa ser decorréncia do Festival de
Cordas, das apresentacdes que o grupo fez e sem duvidas trouxeram
novas perspectivas aos alunos (INSTITUTO ALGAR, 2006).

Durante o trabalho de campo, pude observar e me relacionar com atores do
projeto acompanhando desde os preparativos para sua participacdo na quinta edi¢do do
Festival, passando por sua atuagdo durante a semana do evento, até a repercussao de
alguns episddios nele ocorridos, de relevancia para os jovens focalizados neste estudo.
Nessas circunstancias foi possivel notar o quanto o Festival tem importancia para 0s
jovens, fazendo emergir diversos aspectos pertinentes a sua relacdo com as praticas

musicais.

3.2.4.1.5 Igrejas: Congregacao Crista no Brasil e Catdlica

A Congregacdo Cristd no Brasil, instituicdo religiosa presente no pais desde o
inicio do século XX, possui orquestras que atuam em seus cultos executando os hinos
sacros. Dada a valorizacdo das orquestras, as proprias igrejas proporcionam o ensino
gratuito de teoria e de instrumentos musicais a seus membros para que possam integra-
las™*®. Para a iniciacdo musical, as pessoas interessadas sdo submetidas a determinados
processos de ensino e aprendizagem, sendo comum a adocdo do livro “Bona: método
completo — para divisao” (BONA, sem data) enquanto material pedagogico.

Considerando a formacéo da orquestra, podem ser inseridos os instrumentos dos
naipes de cordas, metais, madeiras, aléem de acordeon e drgdo, cabendo as mulheres
tocarem apenas esse Ultimo. De acordo com Wilson Domingos Dias**’, membro da

Congregacdo Cristéd no Brasil,

Essas orquestras quando se rednem, formam um verdadeiro exército
de musicos. Chegam a agrupar em um s6 ensaio mais de mil masicos,
sdo os chamados ensaios regionais. Nos ensaios ditos locais, ou seja,
de um bairro onde haja templo, é possivel reunir uma média de cem
musicos.

146 Disponivel em: <http://www.cristanobrasil.com>. Acesso em: 22 abr. 2010.
7 Disponivel em: <http://www.orquestracch.blogspot.com/2009/07/orquestra-cch-e-maior-
orqguestra.html>. Acesso em: 20 abr. 2010.
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No que tange ao Ministério da Congregacao, 0 musico € um membro habilitado
a participar das execugdes instrumentais nos cultos e demais reunides, sendo que a
oficializacdo de seu labor ocorre mediante a realizacdo de testes em que deve
demonstrar o dominio de determinadas habilidades no campo musical.

Desse contexto, fazem parte diversos atores da OJU, incluindo a maior parte dos
membros de sua equipe e alguns de seus alunos. Dentre os profissionais é possivel citar
0 maestro Idelfonso e 0 maestro Cassiano, os professores Petterson, Hiago e Isaac, a
coordenadora Gabrielle e o auxiliar administrativo/monitor Emanoel. Esses integrantes
do projeto desempenham as tarefas de musicos da orquestra da igreja e também de
professores.

Quanto a presenca da musica nos servicos religiosos da igreja catolica, ocorre de
forma bastante diferenciada em relacdo a Congregacdo Cristd no Brasil, mas também
encontra naquele espaco uma posicdo de destaque, ainda hoje, sobretudo em
movimentos como a Renovacdo Carismatica e em seus “grupos de oracdo”. Desse
contexto religioso e musical participam dois dos monitores da OJU, Ederson e Charly.
Embora as praticas musicais vivenciadas por eles no “grupo de oragdo” nao sejam as
comumente abordadas no projeto, a partir do trabalho de campo e da observacéo de suas
fotografias em sites de relacionamento na internet (Orkut), foram percebidos elementos
de ambas as praticas musicais nos diferentes contextos. A participacdo desses jovens no
“grupo de oragdo” também desencadeou sua circulagdo por eventos de musica catolica e

sua atuacdo em grupos musicais ligados a essa denominacéo religiosa.

3.2.4.1.6 Instituicdo Cristd de Assisténcia Social de Uberlandia

A Instituicdo Cristd de Assisténcia Social de Uberlandia (ICASU) exerce suas
atividades na cidade desde o ano de 1967, contando com duas unidades. Trata-se de
uma entidade “de natureza filantropica, assistencial, beneficente e educativa, sem fins
lucrativos™.* Segundo consta em sua pagina na internet, tem a “missao” de “promover,
com exceléncia, a condicdo humana para o exercicio pleno da cidadania”. Para tanto,
sdo desenvolvidos projetos/cursos voltados aos jovens, visando sua qualificacdo e

insercdo no mercado de trabalho.

148 Disponivel em: <http://www.icasu.org.br/cursos.html>. Acesso em: 21 abr. 2010.
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O curso de “Qualificagdo profissional” foi aquele do qual participaram Ederson,
Viviane e Charly por um periodo de dez meses, cumprindo uma carga horéria de 400
horas. Das disciplinas cursadas, estavam: Atendimento; Vendas; Telemarketing;
Calculo financeiro; Matematica trabalhista e empresarial; Etica; Cidadania e trabalho;
Informatica basica; Mdusica; Nogdes contdbeis e no¢des administrativas; Oficina de
talentos; Oratoria e Redagdo empresarial.

Por meio da disciplina Musica, os jovens tiveram aulas de violdo - conhecendo
alguns acordes e adquirindo nocGes sobre o acompanhamento instrumental - além de
obterem informacdes sobre teoria da musica. Alguns meses ap6s o0 encerramento do
curso, Ederson foi contratado pela propria ICASU como auxiliar do professor de
Mdsica, segundo o jovem, dado ao destaque que teve ao cursar a disciplina. Ederson
atribui a contratacdo a trés motivos: “por saberem [os contratantes] que ja tocava
violino, por ter sido um bom aluno de Musica na ICASU — alcancando a nota maxima -
e por ter sido aluno deles” (06/11/09, DC 28, p. 163). De tal forma, desde o més de
novembro de 2009, o jovem vem atuando profissionalmente no campo musical.

A Orquestra Jovem de Uberlandia é, portanto, integrada por atores que circulam
por diferentes espacos, envolvendo-se com as praticas musicais e estabelecendo redes
de relagdes. Mas, os jovens tém no projeto social - circunscrito ao “Terceiro Setor” - 0
seu pedaco (MAGNANI, 2002, 2007a), onde relacionamentos séo tecidos entre os pares
ao passo em que aprendem e ou ensinam praticas musicais. Essas, por sua vez, sdo
desempenhadas com not6rio compromisso, repercutindo na constituicdo de sua propria
condigdo juvenil, seja em funcdo dos significados e afetos construidos a partir da
“interacd0 humano-musica” (DENORA, 2000), seja em razdo da possibilidade de
musicarem, experimentando o fazer musical em cardter “vivencial” e “comunitario”,
(SMALL, 1989, 1998, 1999). Sendo assim, na se¢do subsequente serdo expostas e
discutidas questdes pertinentes ao envolvimento dos jovens com as praticas musicais,

sobretudo no que concerne ao seu ensino e aprendizagem no projeto.
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4 MUSICANDO NO PEDACO: OS RELACIONAMENTOS, O ENSINO
E A APRENDIZAGEM DAS PRATICAS MUSICAIS NO PROJETO
SOCIAL ORQUESTRA JOVEM DE UBERLANDIA

Para Small, o significado musical reside na acdo, no préprio fazer (SMALL,
1989, 1998, 1999), uma vez que entende a arte como “um processo, por mediacdo do
qual exploramos nosso meio [...] e aprendemos a viver nele”**® (SMALL, 1989, p. 14,
traducdo nossa). No mesmo sentido, considera a arte “essencialmente vivencial”,
extrapolando sua compreensao enquanto “producdo de objetos belos, ou também
expressivos (contando entre eles os objetos sonoros, tais como sinfonias e concertos)

para que 0s outros contemplem e admirem”**

(Ibid., p. 13-14, tradugdo nossa). Dai, a
valorizacdo da atividade performatica levando-se em conta o conjunto das relacdes
estabelecidas entre as pessoas em virtude do fazer musical, de modo a ressaltar o carater
“vivencial” e “comunitario” (SMALL, 1989) de tal fazer.

A partir da performance concebida como um “encontro humano por meio de
sons ndo verbais” (SMALL, 1999, ndo paginado) - pautado nas relagbes sociais
estabelecidas entre os sujeitos que dele participam - Small (1998, 1999) acredita que
valores e conceitos sdo explorados, afirmados e celebrados. Nessa perspectiva, as
observagdes, 0s testemunhos espontaneos e as entrevistas ndo-estruturadas feitas no
contexto da OJU, permitiram-me conhecer algo da biografia dos sujeitos e das lI6gicas
que regiam os relacionamentos no ambiente de ensino e aprendizagem musicais e
interpretar as praticas musicais vivenciadas pelos jovens como participes na constituicao
de sua condicdo juvenil. No intuito de tornar clara a especificidade de tais préaticas a
partir da Otica de Small (1989, 1998, 1999), admitindo o seu carater social, dados
empiricos coletados naquele contexto de ensino e aprendizagem serdo expostos e
interpretados a seguir. E importante mencionar que, complementarmente & concepgao
desse autor, Tia DeNora (2000, 2003) ser4 chamada a interlocucdo por meio de sua
teorizacao acerca da “for¢a semiotica da musica”.

Considerando que para Small (1999, ndo paginado) “o espago fisico cria o
espago social”, por ser “planejado e construido sob certos conceitos de relagdes
humanas”, abordarei inicialmente as caracteristicas do local onde as atividades sdo

desenvolvidas no bairro Alvorada e as formas pelas quais os jovens dele se apropriam e

149 ¢
150 <

un proceso, por mediacion del cual exploramos nuestro medio [...] y aprendemos a vivir en é1”.
produccion de objetos bellos, ou incluso expressivos (contando entre ellos los objetos sonoros, tales
como sinfonias y conciertos) para que los otros contemplen y admiren”.
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nele se relacionam. Apesar de, no entendimento do autor, o espaco fisico impor limites
aos relacionamentos, os dados mostrardo que a dindmica dos proprios jovens no projeto
confere, em certa medida, a especificidade ao lugar. Nesse sentido, o ambiente do
projeto no bairro Alvorada sera interpretado como um pedaco (MAGNANI, 2002,
2007a).

Nessa secdo tratarei também dos principios e acbes metodoldgicas desenvolvidas
no contexto da OJU — nos espagos de aulas “tradicionais” (SWANWICK, 1993) de
acordo com as logicas da “musica classica ocidental” (SMALL, 1989), mas, por vezes,
“nem tdo tradicionais assim” — caracterizadas pela flexibilidade no cumprimento de
horarios; pela abertura a presenca e a participacdo de outras pessoas que ndo os alunos
previstos; pela ampliacdo de conteudos abordados, dos procedimentos metodoldgicos e
do material pedagogico adotados, e pela concepgdo temporal “circular”, extrapolando a
ideia de temporalidade “linear” (SMALL, 1989). Além disso, no que tange aos
momentos de aulas “nem tdo tradicionais assim”, serdo ressaltados relacionamentos
entre os jovens e entre eles e os professores, com atencdo as implicagbes a condigédo
juvenil.

Finalmente, a secdo abarcara as especificidades do trabalho vivenciado na
orquestra regida pelo maestro Idelfonso. Nesse contexto sdo percebidos elementos da
tradicdo musical europeia e a incorporacdo de légicas outras, de modo a privilegiar o

“carater vivencial” e “comunitario” das praticas musicais.

4.1 A CASA DO PROJETO NO BAIRRO ALVORADA: O PONTO DE
REFERENCIA DOS JOVENS

O projeto funciona em uma casa basica no bairro Alvorada, a margem da BR
452. Situada na entrada do Alvorada 11'**, bem na esquina de sua principal avenida'®? -
que, inclusive, da acesso ao bairro Morumbi - tem sua porta e portdo (tipo grade)
sempre abertos. Na entrada, vé-se o terreno frontal parcialmente cimentado e,

lateralmente, um canteiro com algumas flores e grama alta — o canteiro de mato*>>. Bem

31 De acordo com Reis (2000, p. 27), “composto por 510 casas, o Conjunto Alvorada foi construido por
etapas, popularmente chamado por seus moradores de Alvorada ‘I, “II’, ‘III” e ‘IV’”, sendo que as casas
de cada etapa tinham suas peculiaridades.

152 A rua Maria Augusta de Morais, antiga rua quatro, esquina com a Av. Aristides Fernandes de Moraes.
153 As designacdes de partes integrantes da casa escritas em italico foram empregadas por Viviane na
planta do imével por ela desenhada. Ver anexo B.
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na porta, ha um pequeno alpendre — vestigio do modelo original das constru¢bes do
conjunto habitacional, hoje raramente vistas em sua forma primitiva™®.

Em minha primeira incursdo, enquanto pesquisadora naquele cenario, soube por
Margarida (05/05/09, DC 04, p. 18) que a casa permanecia inteiramente aberta, todos 0s
dias, e que nunca houve qualquer problema quanto a isso. Contou-me que, no alpendre,
ficavam muitos jovens e criangas tocando e conversando, 0 que despertava o interesse
de pessoas da comunidade que por ali passavam, levando-as a entrar e conhecer o

projeto. E disse-me ainda:

“um dia desses entrou um homem desconhecido aqui, querendo
conhecer... ai eu o apresentei pro maestro. Ele ficou emocionado,
ainda mais quando o maestro tocou pra ele... no outro dia ele voltou
pra me falar que saiu daqui chorando que nem conseguiu dormir

(13

porque pensou: “eu... sendo apresentado pra um maestro ¢ ainda
ouvindo ele tocar especialmente pra mim?” (05/05/09, DC 04, p. 18).

Adentrando a casa, vé-se a direita uma sala com algumas cadeiras e uma
escrivaninha — local de estudo. Um quarto pequeno localiza-se na parte frontal do
imével, com sua porta de acesso voltada para o interior da sala — um dos trés quartos da
casa transformados em sala de aula. Caminhando para o interior (cerca de dois metros
frente a porta de entrada) localiza-se em um pequeno corredor com um quarto a direita —
a maior sala de aula - um pequenissimo banheiro a esquerda e um terceiro quarto ao
fundo — a sala de instrumento™°. Na sala de aula da frente da casa, veem-se cadeiras e
monitores de computadores obsoletos deixados no chdo (sobras do material pertencente
a ONG Terra Fértil); na sala de aula lateral (a maior), um quadro branco fixado na
parede (as vezes grafado com o campo harménico de D& maior e figuras musicais) e
também cadeiras; na sala de instrumento - uma espécie de almoxarifado - uma mesa
com computador com acesso a internet, banquinhos plasticos encaixados formando
colunas, um armario com materiais diversos (incluindo livros do método Suzuki e
pastas com partituras), dois contrabaixos e violoncelos debrucgados sobre a parede e uma
estante metélica guardando os demais instrumentos (violinos, violas e um violéo) e,

ainda, estantes de partituras. Partindo da entrada da casa em outra dire¢do, rumando a

54 As casas do Alvorada “II”, do tipo “a”, localizadas a primeira e segunda ruas, nas denominadas ruas
quatro e cinco, contavam com um “‘alpendre’ que avangava para frente da area construida, tendo seu piso
coberto por ceramicas vermelhas”, além de terem sido edificadas, assim como as casas do tipo “b” e “c”
“em terrenos medindo, normalmente, 10x20 m? [...] cobertas também com telha ‘plan’, forradas com laje
[...]” (REIS, 2000, p. 28-29).

155 Também designada “salinha”, por Ederson.
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esquerda, h4 um pequeno hall™®® com duas estantes metalicas bem desgastadas e
repletas de livros (literatura, enciclopédias, etc.), designado “biblioteca” pela ONG

Terra Fértil*’

. Vinculado a esse hall de modo a formar um L em direcdo ao fundo da
casa, esta 0 maior espaco fisico do projeto, o local de ensaio e estudo. Nesse ambiente,
h& um quadro branco na parede e, ao fundo, uma pia com um filtro de 4gua feito em
barro. Saindo desse cémodo, logo a sua porta (que da acesso ao fundo do imdvel), ha
uma area de servico coberta, com um tanque de lavar roupas - local de aula e lanche.
Na parte externa da casa, ao fundo, localiza-se uma edicula, constando de um pequeno
comodo e uma ampla cozinha — outro local de lanche, restando ainda uma pequena

158

parte do quintal — canteiro de mato. Dispondo da estrutura fisica descrita™", o projeto

Orquestra Jovem de Uberlandia desenvolve suas atividades no bairro Alvorada.

4.2 O PROJETO COMO UM PEDACO

Tomando as categorizacdes propostas por Magnani (2002, 2007a, 2007b) em
vista do “circuito de jovens”, o espago do projeto no bairro Alvorada pode ser entendido

como um “pedaco”, ou seja,

aquele espago intermediario entre o privado (a casa) e o publico, onde
se desenvolve uma sociabilidade basica, mais ampla do que a fundada
nos lacos familiares, porém mais densa, significativa e estavel que as
relacbes formais e individualizadas impostas pela sociedade
(MAGNANI, 20073, p. 20).

De acordo com o autor (Ibid.), a no¢éo de pedago tem a ver com a “dinamica do
grupo que com ela se identifica” evocando, portanto, “lagos de pertencimento e
estabelecimento de fronteiras” (MAGNANI, 2002, p. 25). As pessoas que se situam em
determinado pedaco (sendo também identificadas pelos outros integrantes), tém parte
“numa peculiar rede de relagdes” que pode combinar “lagos de parentesco, vizinhanca,
procedéncia, vinculos definidos por participacdo em atividades comunitarias e

desportivas etc”. Nesse sentido, sdo dois os elementos a definirem a nogdo de pedago:

1% Esse espaco ndo recebe qualquer denominacao por Viviane em seu desenho.

157 As estantes com os livros eram de propriedade da ONG Terra Fértil, tendo sido deixados no local
quando de sua mudanca. Segundo Margarida, sempre havia um ou outro aluno do projeto que pegava
algum livro para ler, folhear ali mesmo.

158 0 espago ¢ mantido mediante o0 pagamento de aluguel, a principio 8 ONG Terra Fértil e, em momento
posterior, diretamente ao proprietario da casa, devido a desisténcia da ONG de atuar no local.
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um deles de ordem espacial, relativo a “um territério claramente demarcado ou
constituido por certos equipamentos” e, 0 outro, de carater social, “na forma de uma
rede de relagdes” a se estender sobre o referido territério (MAGNANI, 2002, p. 21).

Embora a definicdo territorial seja um elemento importante por consistir no
ponto de referéncia do grupo — seu lugar de encontro — ndo significa que seja imutavel,
podendo ser trocado sem, contudo, por em xeque a rede de relagdes estabelecida entre
seus membros. Exemplo disso esta na propria histdria do projeto, que tinha no Centro
Comunitario do bairro Alvorada o seu espaco de atividades até ser substituido pela casa
na mesma localidade. Segundo o ponto de vista de alguns de seus atores, a mudanca de
endereco implicou na evaséo dos alunos devido ao desconforto acarretado pela redugéo
do espago fisico. E, pois esse o pensamento da coordenadora Patricia Melo: “no Centro
[comunitario] era melhor — diminuiu aluno desde que saiu de l&. Aqui [na casa] é
apertado. Estamos pensando em fazer uma area maior na frente” (23/11/09, DC 38, p.
221).

No entanto, a apreciacdo dos relatos em que diversos atores mencionavam o
espaco anteriormente ocupado pela OJU, bem como as atividades e relacionamentos
nele estabelecidos frente aos dados por mim coletados (ja na fase do projeto sediado na
casa), permitiu-me inferir que, se a alteracdo do espaco fisico comprometeu o bem-estar
dos alunos, pareceu nao ter afetado a qualidade dos relacionamentos. Ao contrario,
percebi que o espaco restrito, onde todos se ouvem e se veem, favoreceu a proximidade
entre as pessoas. Além disso, tampouco vejo afetada a identificacdo dos jovens com o
pedaco e 0 seu compromisso com o projeto. Um indicio pode ser encontrado nas
palavras de Charly, que frequentou os dois ambientes: “Nao deixo o projeto nunca!
Aprendi muito... a realidade... ¢ como um filho... se eu chegar a sair é porque fui buscar
experiéncia e, tudo o que for buscar, eu vou trazer pra ca!” (20/11/09, DC 36, p. 214).

E certo que muitos dos jovens demonstram preferéncia pela estrutura do Centro
Comunitario, como externado pelo proprio Charly: “Noooosa! La era bom demais!
Tinha mais alunos... na associacdo [Centro Comunitario] era melhor... tinha mais
espaco... cada um pegava um cantinho, ficava estudando... 14 todo mundo estudava!”
(20/11/09, DC 36, p. 216) . Entretanto, ao tomarem a casa como seu novo “ponto de
referéncia” e encontro (MAGNANI, 2002, 2007a), 0S jovens parecem ter submetido
essa estrutura fisica a sua propria dindmica, como pude observar em suas acles e

apreender pelas palavras do professor Kleber, de violoncelo:
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“no Centro Comunitario era bem melhor... eles tinham mais liberdade,

era como se estivessem na casa deles... na casa ficaram com aquela

coisa, como se fossem visita — estavam na casa da dona Margarida159 -

0 projeto ajudava no aluguel, na limpeza, mas... foram se
acostumando, agora ja esta diferente” (19/11/09, DC 35, p. 212).

Também ao encontro de minhas observagdes estd a ponderacdo da professora
Cecilia, no sentido de que, embora o espaco fisico da casa impusesse limitacoes,

propiciava o relacionamento mais proximo entre as pessoas:

“oh, aqui [na casa] tem um ponto positivo e negativo: pro dia a dia, s6
pras aulas e para o estudo individual, fica mais concentrado - é que la
[no Centro Comunitario] tem um espaco muito grande, que é bom
para o ensaio, aqui é ruim pro ensaio — la é bom — mas, no dia a dia, la
ficava muito separado. As criancas iam |4 para a cal¢ada... tinha o
portdozdo muito largo... e ai acabava que ficava assim... eu sentia que
la eles ficavam muito livres, assim, e menos chegados um no outro.
Pra aula mesmo, os professores se comunicarem era mais, como é que
eu falo... disperso. Aqui fica mais concentradinho. Acho que essa

parte ¢ mais facil, mas pra ensaio em grupo ¢é dificil” (05/12/09, DC
45, p.308).

De fato, a casa ndo fora planejada vislumbrando a pratica musical, mas, com sua
ocupacdo pelos integrantes da OJU, teve seu espaco adaptado ao musicking do grupo —
de alguma maneira submetido ao seu ideal de relacionamentos - haja vista o portdo e a
portas sempre abertos ao publico favorecendo, inclusive, a aproximacdo de um
“desconhecido” (05/05/09, DC 04, p. 18).

4.3 JOVENS NO PEDACO

4.3.1 OCUPANDO O ESPACO E MUSICANDO EM MOMENTOS LIVRES

O projeto funciona de segunda a sexta-feira segundo uma dindmica que me
pareceu peculiar. Os alunos tém aulas de instrumento por duas vezes na semana, além
dos ensaios orquestrais, mas frequentam o lugar nos dias e horarios em que desejarem,

bastando que a casa esteja aberta.

159 Convém lembrar que Margarida era a responsavel pela unidade da ONG Terra Fértil no bairro
Alvorada, acolhendo a OJU em seus dominios.



122

Durante minhas incursdes, a cena mais comum observada foi a de jovens que
chegavam com suas bicicletas, dispunham-nas na frente da casa (na parte interna ao
portdo) - na garagem de bicicleta - e adentravam pelo recinto arrastando seus chinelos
em direcdo a sala de instrumento para que algum monitor Ihes entregassem 0s
instrumentos e ou partituras solicitados. De posse do material de estudo, os jovens
Inscritos no projeto ocupavam a casa da maneira que desejassem e se punham a tocar:
acomodados na sala de entrada, no local de ensaio, em alguma das salas de aula quando
desocupadas (com liberdade para fechar a porta, o que ndo impedia a entrada de outras
pessoas) ou mesmo no alpendre. Em outras circunstancias, era possivel notar jovens que
chegavam e ficavam conversando, observando os outros tocarem, experimentando tocar
os instrumentos dos colegas, fazendo tarefas escolares, ou, simplesmente, olhando ao
longe, de “papo para o ar”. Outros jovens ja chegavam com seus instrumentos em mé&os
- trazidos de casa - mas ainda assim, solicitavam partituras e procuravam se acomodar
em algum espaco para estudar, uma vez que ndo viam condi¢cBes favoraveis para
tocarem em casa ou mesmo por se sentirem mais motivados no ambiente do projeto.
Exemplos nesse sentido sdo varios, podendo citar o caso de Phelipe, violoncelista cujo
pai trabalhava como motorista de énibus de uma companhia de viagem no periodo
noturno. Devido a necessidade de repouso do pai, era requerido siléncio em casa
durante o dia, limitando as probabilidades do jovem em estudar o instrumento. Outro
caso era o de Jhony, que tinha o préprio instrumento, mas optava por pratica-lo no
projeto: “la em casa ndo tem jeito de estudar, 14 ¢ muito fechado... ndo sei... ndo gosto
de estudar 1a” (16/11/09, DC 34, p. 207).

Em minha primeira fase de observagdes, 0 movimento na casa era grande. Antes
mesmo de chegar ao portdo, era possivel ouvir toda a densidade sonora caracteristica do
local. Apesar dos jovens conversarem, brincarem e ouvirem musica no computador, a
“paisagem sonora”, lembrando-me de M. Schafer (1991), era mesmo marcada pelos
exercicios de Suzuki, pelo Preltdio da primeira suite para violoncelo de J. S. Bach
(BWV 995), pela melodia da cangéo infantil Jodo Pequenino e pela Scheherazade de R.
Korsakov, dentre tantas melodias que emergiam do emaranhado de sons emitidos,
fossem pelas méos de alunos iniciantes, avancados e ou de professores.

Em muitas circunstancias, pude observar jovens concentrados, sozinhos
estudando seu repertério, com ou sem partituras. Mas, era também corriqueira a

formacdo aleatdria de grupos de estudo, sendo que um jovem se unia ao outro que ja
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estava em alguma parte da casa tocando. Como esses momentos eram livres - nem aulas
nem ensaios ou apresentacdes - regidos simplesmente pelo desejo das pessoas em
estarem ali, suas agdes eram entrecortadas - a0 mesmo tempo em que estavam
concentrados, tocando, j& saiam para outra parte da casa, iam conversar ou fazer
qualquer outra coisa, mas, quando menos se percebia, estava 0 grupo junto, tocando
novamente ou ouvindo musica no computador. Em certas ocasides, quando um ou outro
aluno mais avancado tocava, outros se reuniam em torno dele para apreciar atentamente

Sua execucdo, como mostra a cena descrita a seguir:

[...] comecei a ouvir Phelipe tocando seu cello no local de ensaio e
estudo. Ele executava trechos rdpidos com destreza, as vezes se
irritando com os proprios tropecos. Mas a musica também tinha partes
lentas, melodiosas, de carater meditativo. Pouco depois chegou Breno
(estudante de violoncelo), que se sentou em uma das cadeiras, bem na
frente de Phelipe. Atento, 0 garoto sequer piscava enquanto apreciava
0 colega, observando suas maos no instrumento, seu rosto... Logo
depois vieram Juliana e Jhony, que também se sentaram. Soube, ent&o,
que a musica tocada tratava-se de um concerto de A. Dvérak para
violoncelo e orquestra. Um rapaz um pouco mais velho que os jovens
do projeto (que eu ndo conhecia) entrou na casa arrastando seus
chinelos. N&o trazia qualquer instrumento. Olhou de um lado para o
outro, ouviu Phelipe tocando, caminhou até aquele ambiente e ficou
por perto, parado, em pé o assistindo. Phelipe assustou-se em saber
gue eu ndo conhecia o concerto. Entdo retomou a obra tocando-a
desde o comeco. Antes comentou: “¢ lindo! E maravilhoso! Muito
virtuoso! Estou estudando escondido do meu professor, ainda ndo esta
no meu nivel”. A musica, com seu inicio pesado, forte, lento, parecia
envolver o jovem. Isso porque, ao executa-la, o rapaz sugeria - por
meio de suas expressdes faciais, de seus movimentos corporais (como
0 balanceio de um lado a outro) e de seus gestos (como o rapido
levantar da cadeira durante a execugdo) - que todo o corpo era tomado
por ela, na medida em que ele préprio dava-lhe existéncia. Como que
empregando seu peso e energia vital sobre o instrumento, percebi,
naquele momento, o rapazinho magro, de camiseta, bermuda e
chinelos crescer, como se também ganhasse tamanho e peso junto com
a musica. Na secéo lenta, Phelipe parecia expressar todo o sentimento,
com a emissdo de sons claros, densos, em vibratos constantes e
rapidos — fechava os olhos, mexia a boca, abaixava as sobrancelhas...
Breno sentado bem em frente, atento, sorria. Ouvimos e observamos a
execucdo com presteza até que Juliana comegou a conversar baixinho
com Breno, envolvendo-o e tirando sua atenc¢do. No entanto, ao serem
iniciadas as partes rdpidas, o garoto voltava seu olhar a Phelipe. Em
alguns trechos, o executante cometia erros, retornando e corrigindo-os
como se ndo tivesse publico apreciando-lhe. Enquanto Phelipe tocava
seu violoncelo, a mae de um garotinho passava com sua crianga pela
sala da frente, indo embora. Mas ndo deixaram de se curvar para
observarem o executante que produzia tanto som, tomando conta da
casa. Em determinado momento, Juliana levantou-se e saiu. Breno e
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Jhony permaneceram completamente atentos até o final (09/10/09, DC
17, p. 89-90).

Em meio ao vaivém dos jovens pela casa, a cena revela sua mobilizacdo a partir
do fazer musical, independentemente da presenca de adultos. Por meio da materialidade
sonora, com seus fornecimentos - a sonoridade densa do violoncelo, os vibratos, as
melodias, as passagens em carater meditativo e as enérgicas — 0s jovens foram afetados,
agrupando-se, constituindo e reconstituindo tais fornecimentos de significados durante a
propria atuacdo (DENORA, 2000).

A relevante obra do repertorio da tradicional mdsica de concerto significou,
naquele momento, mais do que algo “lindo”, “maravilhoso”, “virtuoso”, de dificil
execugao, a ser respeitado e somente estudado se “escondido do professor” por estar ao
“nivel” superior do pretenso executante. No ambiente familiar em que estavam os
jovens - em seu pedaco - situados entre seus pares, o fazer musical foi compartilhado,
podendo se dizer, sob a Otica de Small (1998, 1999), que cada um tomou parte na acao
contribuindo para seu resultado — fosse como executante ou como ouvinte.

Ao tocar, Phelipe imprimia ao texto musical as marcas de seu “nivel” técnico e
de sua compreensdo. Mas, o0 resultado sonoro era também influenciado pelo
relacionamento do executante com o0s ouvintes, incluindo-me nesse cenario. Ao
apreciarmos o feito de Phelipe, sentados bem préximos a ele e lhe demonstrando nossa
atencdo e interesse, 0 jovem ganhava folego e motivacdo, moldando a musica. Nessa
circunstancia, pode se dizer que até mesmo Juliana contribuia para a atua¢do musical na
medida em que provocava a conversa paralela com Breno, reforcando a sensagdo de
ambiente familiar, de estar a vontade no pedago — no “lugar dos colegas, dos chegados”
(MAGNANI, 2002, p. 21). Sendo assim, ao invés da acdo de Juliana ser simplesmente
caracterizada como um desvio da norma, por ferir o “siléncio absoluto” do qual a

.o . . 1
“musica erudita necessita” °

ao ser apreciada, pode ser interpretada como parte das
I6gicas locais, ja que no pedago “ndo ¢ preciso nenhuma interpelagdo: todos sabem
quem sdo, de onde vém, do que gostam e o que se pode ou ndo fazer” (Ibid.).

Portanto, ao tocar Phelipe explorava e afirmava elementos de uma estética
musical correspondente a uma determinada tradicdo, por sua vez, prezada pela equipe
do projeto. Mas, o produto musical era também fruto da circunstancia de sua propria

realizacdo (DENORA, 2000; SMALL, 1989, 1998, 1999).

160" Concepgdo transmitida pelo maestro Francis ao falar, ipsis verbis, ao ptblico do concerto de
encerramento da quinta edi¢do do Festival de Cordas Nathan Schwartzman (18/10/09, DC 23, p. 135).
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O fazer musical observado naquela tarde, mais do que expressar significados
inerentes a obra ou a teimosia de um aluno despreparado, representou uma realizacéo
em “carater comunitario” na medida em que cada um, executante e ouvintes, tomou
parte na acdo (SMALL, 1989, 1998, 1999). A tal fazer foram incorporados significados
de ordem cognitiva e cultural, considerando que ao tocar, Phelipe explorava, apreendia
e reelaborava os codigos semidticos e, ao apreciar e observar, 0s demais jovens também
construiam seu conhecimento sobre praticas musicais. Mas aquela performance
significou ainda um ensejo para o0s jovens estabelecerem e estreitarem lacos de amizade,
favorecendo a dimensdo da sociabilidade. Naquele pedago, onde experiéncias séo
compartilhadas entre os pares em funcdo do fazer musical, a “rede de sociabilidade vai
sendo tecida”, como observado por Magnani (2002, p. 22), de modo a expressar uma
“dinamica de relagdes com as diferentes gradagdes que definem aqueles que sdo os mais
proximos (‘os amigos do peito’) e aqueles mais distantes (a ‘colegagem’) [...]”
(DAYRELL, 2007, p. 1111). Nesse sentido, a cena seguinte’® (em continuidade &
anteriormente descrita), acentua a percepcao de que as praticas musicais desempenhadas

pelos jovens no contexto da OJU influenciam as dimens@es de sua condicgdo juvenil:

De repente, Erica chegou ao recinto, parou diante de Phelipe, que
ainda tocava, e comegou a discursar sobre a mudanga dele para
Goiania'®. A principio, deu-lhe uma bronca: “vocé ndo falou! Fiquei
sabendo pela boca de terceiros!”. Depois, passou a discorrer sobre a
alegria que sentia em ver 0 amigo crescer e al¢ar novos voos, sobre 0
guanto gostava dele, desejando-lhe sucesso e encerrando: “vai com
Deus”. Ocorreu que a jovem falava com voz alterada, como que
despejando uma cachoeira sobre Phelipe. Ela estava notoriamente
sensibilizada. la falando cada vez mais e mais forte, até que Juliana a
interceptou: “qué isso Erica?!” — talvez por ter percebido que estava
comovendo Phelipe. No comeco, Erica falava e ele continuava
tocando, apesar de ter mantido seu olhar voltado a ela. Depois, quando
sua fala foi ficando mais tensa, o rapaz abaixou a cabeca, parou de
tocar, encheu seus olhos de lagrimas e ndo mais as conseguiu segurar.
Nem percebi quando Ederson, um dos mais proximos a Phelipe,
apareceu por l4. S6 sei que estava em meio aos outros colegas -
Juliana, Erica, Jnony e Breno - quando juntos (a excecio de Breno que
ndo observei) se emocionaram e comecaram a chorar. Ederson ainda
quis se justificar dizendo: “eu conhego ele ha muitos anos, desde a
creche!”. Juliana, por sua vez, disse: “eu convivo com ele ja tem uns
trés ou quatro anos” e Jhony, também justificando suas lagrimas: “eu
ndo conhego ele ha tanto tempo assim ndo, mas eu gosto dele e fiquei

161 A cena teve como mote a indignagdo de Erica diante a mudanca preeminente de Phelipe da cidade de
Uberlandia para trabalhar.

162 Um dos alunos mais antigos do projeto, Phelipe precisou mudar-se para Goiania (GO) em virtude do
aceite ao convite para atuar como violoncelista da Orquestra Sinfonica de Goiania.
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emocionado...”. Por fim Phelipe se levantou e abracou Erica, a pessoa
gue tinha provocado a comogdo geral (09/10/09, DC 17, p. 90-91).

Assim, em clima amistoso, vi muitos jovens passarem suas tardes no projeto —
apropriando-se do lugar, relacionando-se, interagindo-se com as mdsicas, construindo
seu conhecimento sobre praticas musicais. Parecia-me que estavam em sua casa, de
chinelos, caminhando livremente de um espaco a outro. Ao encontro de minha
impressdo, ouvi 0 comentario da coordenadora Patricia Melo (23/11/09, DC 38, p. 221):
“a casa é deles, os instrumentos séo deles — sempre deixamos bem a vontade”. Naquele
lugar de aprendizagem de préticas musicais, viviam seu tempo livre também como
momentos de lazer, valendo lembrar a relevancia dessa esfera a juventude.

O lazer, para cujo gozo se exige a preponderancia da liberdade de escolha,
constitui-se nessa fase da vida “como campo potencial de construgdo de identidades,
descoberta de potencialidades humanas e exercicio de insercdo efetiva nas relacdes
sociais”, ou seja, constitui-se como “espago de aprendizagem das relagdes sociais em
contexto de liberdade e experimentacao” (BRENNER; DAYRELL; CARRANO, 2008,
p. 176). Nesse sentido, o comportamento dos jovens observado antes, durante e ap6s a
gravacdo de cenas e entrevistas para um programa de TV em uma tarde de sabado,
mostra um pouco daquele local de ensino e aprendizagem musicais também
caracterizado como um espago de lazer, viabilizado pela “musica em a¢ao” (DENORA,

2000):

Enquanto a equipe de jornalismo se preparava para a gravacao, 0S
jovens tocavam, conversavam. Phelipe fazia “malabarismos” ao cello,
exibindo-se para uma colega ao seu lado que comentava o feito com
ironia: “um dia vocé aprende!”. Ederson, sentado do outro lado da
sala, observava e ria da “brincadeira” do violoncelista - tocar escalas
rapidas e trechos enérgicos. De repente chegou Renato, professor de
violino do projeto'®. Ja entrou “duelando” (no violino) com Phelipe
(no violoncelo), cada qual situado em uma extremidade da sala —
como em um dialogo, um improvisava uma frase provocativa ao outro
que, imediatamente, respondia-lhe com uma execugao “nervosa” [...].
Com um imenso entusiasmo expresso em seus gestos quase caricatos,
Idelfonso regeu a orquestra executando um arranjo sobre Can-can.
Durante a atuacdo, todos sorriam e se movimentavam como que
dancando... Era “contagiante”! Netinho, que ndo tocava naquele
momento, dancava jogando as pernas ao ar como as mulheres dos
filmes em cabarés (16/05/09, DC 06, p. 30).

163 Renato deixou suas atividades no projeto para integrar a Orquestra Sinfonica de Goiénia pouco depois
do inicio de meu trabalho de campo.
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Quando a gravagdo foi encerrada, os alunos se dispersaram, mas a
maioria ficou pela casa, tocando e conversando. Até perguntei a
professora Cecilia se ainda haveria outras atividades, respondendo-me
gue apenas para determinados alunos de Renato, que reporia aulas.
Mas o0s jovens ndo iam embora... S6 ouvi quando Renato comegou a
tocar rock (melodias dos grupos Guns and Roses e U2) no violino,
depois country com o acompanhamento feito ao violdo por Emanoel.
Dali a pouco, o professor prosseguiu tocando algo do repertério da
tradicional musica de concerto europeia. Depois, estava ele imitando
com o movimento de seu préprio corpo e a execugdo ao instrumento,
0 som de um pernilongo por meio de vibratos e movimentos réapidos
com o arco. Phelipe olhava, como gue se divertindo. Brincando com
Umas meninas que por ali ficaram, o professor dizia: “olha o
pernilongo!” [...]. Ao deixar a casa vi Breno e Phelipe, ambos tocando
violoncelo na sala de aula, enquanto um dos jovens os observava -
sentado com a mao no queixo. Em todos os cémodos e nos fundos da
casa havia gente tocando... (Ibid., p. 31).

Tratando-se da rotina do projeto, no periodo vespertino um lanche era
proporcionado diariamente aos jovens — pao recheado (com presunto e mussarela) e
refrigerante - cabendo ao monitor/auxiliar administrativo (ou monitora/auxiliar
administrativa) providencia-lo. Pude notar que ndo havia um nimero fixo de pées a ser
buscado na padaria do bairro, variando de acordo com a quantidade de jovens presentes
no local. Quanto a mim, era sempre convidada a participar daquele momento, sendo
também incluida (a0 menos por Charly) na contagem do numero de pées - o que entendi
como um dos sinais de minha acolhida no pedaco.

Interessante foi observar que, em algumas circunstancias, determinados jovens
ndo compareciam aos fundos da casa para lanchar, apesar dos monitores sempre
chamarem por todos. Nessas ocasides, pude perceber colegas preocupando-se uns com
0S outros, procurando se informar sobre os que ainda ndo haviam se alimentado e
reservando-lhes o lanche. Mas esse cuidado e atencdo entre os jovens foram também
observados em outros momentos, como em passeios e apresentacdes em que 0S mais
velhos tomavam conta dos mais novos ou, no proprio espa¢o da casa, quando um
ajudava o outro em suas dificuldades de execucdo instrumental, por exemplo. Nesse
sentido estd a fala de Jhony: “antes éramos quatro alunos [a fazerem aula no mesmo
horéario]. As coisas que eu sabia eu ensinava para eles e eles ensinavam para mim antes
da aula, aqui, no estudo fora [...]” (19/11/09, DC 35, p. 207). A cena a seguir é também
elucidativa nessa direcdo, além de refletir aspectos das praticas musicais ocorridas no

projeto:



128

Na sala de aula estavam Jhony e Edgar (15 e 14 anos,
respectivamente) com seus violinos. O primeiro tocava, aos “trancos e
barrancos”, trechos do preludio da suite BWV 995 enquanto o outro o
observava com admiracdo. Mas, logo Jhony retomou o que parecia ser
uma aula. O garoto disse a Edgar: “toca a sete [1° livro - Suzuki] .
Enquanto Edgar tocava, Jhony o acompanhava lendo a partitura,
observando sua execugdo, marcando a pulsagdo com o pé e fazendo a
contagem de tempos ao dar as entradas da musica [...]. Sem ceriménia,
Edgar se levantou e saiu dizendo: “vou andar um pouco, t6 cansado”.
Jhony largou o violino que tocava e saiu atras. [...] Daquele cémodo,
eu podia ouvir os dois no local de ensaio e estudo, rindo, brincando
[...]. Mas, ndo demorou os dois jovens retornaram a sala onde eu
permanecia sentada. Edgar voltou com o boné de Jhony em sua
cabeca. Assim que se sentaram, Jhony disse-lhe: “toca a um, do
Suzuki 1” ¢ Edgar: “Ah, professor... essa eu consigo tocar...”. Jhony
acabou tocando “a um” antes de Edgar e comentando sorridente:
“menino, vocé ndo quer tocar nada! Vou te colocar pra tocar
Mozart!”. No intuito de ouvir a resposta vinda de Jhony, perguntei-
lhe: “vocé esta dando aula para ele?”. Jhony: “mais ou menos, a gente
estd ajudando ele: eu, a Juliana e a Viviane — ele vai ter prova semana
que vem e ndo sabe a masica [...].Voltando-se a Edgar enquanto este
tocava, Jhony perguntou-lhe “Vai ter prova da sete [do Suzuki]? Entdo
toca a sete... aqui vocé ndo esta é sabendo seguir os tempos - Ai, viu?
Ja errou... aqui tem uma minima... ndo fez...”. Interrompendo a
execucdo do colega, Jhony solfejou o trecho da minima e depois,
tocaram-no juntos [...] ” (14/12/09, DC 49, p. 334-335).

A cena mostra os dois jovens com sua liberdade de ir e vir pelos espacos da casa,
ora utilizando uma das salas de aula, ora circulando por outros comodos. Fornece
assim, indicios da apropriacdo do lugar como sendo o seu pedaco, também externada na
espontaneidade de seus risos e brincadeiras. Por meio da descricdo, nota-se a
cooperacdo de um aluno mais avancado com o outro, mas, além disso, a acdo dos jovens
independentemente da presenca de adultos e aspectos de seu relacionamento, por um
lado evidenciando a igualdade entre os pares do pedaco (MAGNANI, 2002), por outro,
pondo em relevo a hierarquia predominante na relacdo professor/aluno, conforme
observada na concepcao tradicional de ensino e aprendizagem musicais (SWANWICK,
1993).

A hierarquia naquela relacdo pode ser também interpretada a partir da
performance de Jhony ao executar trechos do preludio da suite BWV 995. Como um
hit, a musica estava sempre presente no projeto, sendo tocada pelos professores (Kleber
no violoncelo, Renato no violino e Hiago na viola), pelo monitor Emanoel (no
violoncelo), pelos alunos mais avancados — Phelipe e seu “discipulo” Breno (no
violoncelo) e por outros ainda, como Jhony, que se “aventurava” com alguns trechos ao

violino. Assim, “a suite” (como diziam eles), se tornava uma melodia familiar aos
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diversos integrantes da OJU e, quando alguém a tocava, passava a indicar uma posicao
de superioridade dado a sua “histéria de uso” no projeto (DENORA, 2000, p. 41). Essa
ideia de superioridade pode ser considerada como decorrente da supervalorizacdo do
produto musical, concepc¢do segundo a qual a demonstracdo de habilidades técnicas e o
dominio das obras, ainda que expressando ‘“efetivamente signos de verdadeira
musicalidade'®*
que concede a fama” (SMALL, 1989, p. 166, tradugdo nossa). Para Small (Ibid.), em

consequéncia dessa perspectiva “as pessoas comuns veem 0 Virtuoso da composicdo e o

, S0 Vistos como o caminho para “gratificagdes sociais e financeiras

virtuoso da execucdo como tantos outros moradores em um mundo de fascinacgdo e de

#1855 _ dai a posicdo de

dinheiro do qual elas se sentem para sempre excluidas
superioridade de uns individuos em detrimento de outros.

Quanto a cena, pode se dizer que revela, entdo, alguns dos valores explorados e
afirmados no pedaco onde os jovens constroem seu conhecimento sobre préaticas
musicais ¢ estabelecem uma “rede de relagdes” (MAGNANI, 2002), destacando-se a
consonancia de alguns desses valores com aqueles da tradicdo musical europeia: o
relacionamento hierarquico observado entre os dois jovens, o repertorio enfocado, a
fidelidade & partitura, a predominancia da “visdo linear e dindmica do tempo™®
(SMALL, 1989, p. 94-95, tradugdo nossa) e a preocupagdo com a “prova”, ou seja, com
a avaliacdo do produto musical (SMALL, 1989; SWANWICK, 1993).

A “visdo linear e dinamica do tempo”, também entendida por Small (1989)
como “mecanicista” - predominante na “tradi¢do classica ocidental” - pode ser
identificada na preocupacao de Jhony em marcar a pulsacdo da muasica acompanhada da
leitura da partitura, 0 que serviu como um guia a execucdo de seu inicio ao final.
Segundo o autor, a “orientagdo no tempo” da musica € consonante com a “visdo
cientifica do mundo”, derivada do ‘“racionalismo cientifico” - 0 responsavel por
promover a separacdo entre “o racional por um lado, e por outro lado o emocional,
vivencial e sensivel”'®” (SMALL, 1989, p.87-88). Em decorréncia desse pensamento,
Small observa a maior valorizagdo do produto musical do que de seu processo, 0 que é

viabilizado, em certa medida, pelo enfoque dado ao aspecto temporal nas composicdes.

164 o fectivament signos de verdadera musicalidad”.

165 «las gentes comunes ven al virtuoso de la composién y al virtuoso de la ejecucion como tantos otros
moradores en un mundo de la fascinacion y el dinero del cual ellas se sienten por siempre excluidas”.

166 «yision lineal e dinmica del tiempo™.

167 <10 racional por un lado, y por el outro lo emocional, vivencial y sensual”.
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A “visao linear ¢ dindmica do tempo” refere-se a ideia de uma “corrente em
perpétuo movimento, que vem de alguma parte e vai para alguma parte”*® (Ibid., p. 95,
traducdo nossa). Para Small, essa concepgao pode ser comparada a “natureza finalista de

uma obra de musica cldssica” em que

vai progredindo de um comeco definido para seu final
predeterminado, ocupando um segmento exatamente previsivel do
tempo (de um tempo homogéneo) em que cada se¢do se articula,
somando-se, a anterior e a que Ihe segue, marcada cada uma delas pela
periodicidade incessante do ciclo I-IV-V-I como o pendulo oscilante
de um rel6gio™ (SMALL, 1989, p. 95, traducio nossa).

De acordo com o autor (SMALL, 1989, p. 95, tradugdo nossa), uma das funcgdes
da “complexa articulagdo temporal” em uma “obra classica” — articulagdo essa que
envolve estruturas como as diferentes formas (sonata, rondd, dentre outras) — é a de
garantir aos ouvintes que ndo se percam, conduzindo-os do inicio ao final da musica. O
autor lembra que o ouvinte familiarizado com tais estruturas, mesmo que néo
conhecendo a masica apreciada, sempre podera saber a parte que esta sendo executada.
Em contrapartida, na impossibilidade de perceber as estruturas temporais, podera ser

T 17
tomado pela “inquietacdo e desconforto” 0,

Segundo essa perspectiva, 0
comportamento compenetrado de alguns dos jovens da OJU, observado durante as
apresentacdes na abertura da quinta edi¢do do Festival de Cordas Nathan Schwartzman,
sinalizou a sua familiaridade com as estruturas temporais e, por conseguinte, com as
praticas musicais levadas a cabo naquela circunstancia.

Mas, para Small (Ibid.), hd uma séria implicagdo na “visdo linear e dindmica do
tempo” exemplificada pelo “compositor pos-renascentista [que] joga com o sentido de
tempo de seus ouvintes™ "}, deslocando a escuta continuamente ao futuro - ao climax da
obra. E que a musica assim construida “ndio existe puramente no tempo presente, nio
toma cada momento tal como vem [...]"*"2. Ao contrério, ela envolve 0 ouvinte em um

movimento que o incapacita de vivenciar o processo da realizagdo musical.

168 «corriente en perpetuo movimiento, que viene desde alguna parte y va hacia alguna parte”.

169 «ya progresando desde un comienzo definido hacia su final predeterminado, ocupando un segmento
exactamente predecible del tiempo (de un tiempo homogénio) en que cada seccién se articula,
sumandose, a la anterior y a la que le sigue, marcada cada una de ellas por la periodicidad incesant del
ciclo I-1V-V-I como el péndulo oscilante de un reloj”.

70 «“inquietud e incomodid”.

12 “compositor posrenacentista juega con el sentido del tiempo de sus oyentes”

no existe puramente em tiempo presente, no toma cada momento tal como viene [...]”.
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Além da questdo temporal, a cena envolvendo os dois garotos fez emergir a
valorizacdo do produto musical no projeto por meio da aplicagéo de provas. Apesar da
predisposicdo de Jhony a auxiliar Edgar em sua preparagdo para a “prova”, em minhas
subsequentes incursdes naquele contexto, ndo ouvi qualquer rumor sobre a avaliacao,
parecendo ndo ser algo téo esperado ou temido. Semanas depois, vi um cartaz fixado na
porta de uma das salas de aula assinado pela professora Cecilia, que dizia: “Atengéo!!
5* e 6* havera prova. Dia 12 e 13. Estudem!! Cecilia”. Em conversa com Emanoel
(14/12/09, DC 49, p. 334), o monitor informou categoricamente: “todos fazem prova
semestral, todos tém que passar por uma avaliagdo. Até o Ederson [aluno
avancgado/monitor]. Todos que tém professor fazem. [...]. Para avaliarem, os professores
fazem um roteiro padrao, com afinacdo, postura, comportamento...”. Emanoel ainda
esclareceu que, durante a prova, os alunos tocam musicas do material Suzuki ou “o que
tiver mais habilidade”, a0 que se segue a atribui¢do de uma nota “de 0 a 10”. No
entanto, o monitor ndo soube informar se haveria uma nota minima esperada, nem
tampouco o que ocorreria com quem nao atingisse a média. Ao perguntar a ele sobre a
existéncia de algum mecanismo voltado aos alunos que tirassem notas baixas, como nos
sistemas de ensino formal, respondeu: “acho que ndo tem isso ndo... eu nao sei te
falar...” (14/12/09, DC 49, p. 334).

A despeito das colocacbes de Emanoel, pude notar, em conversa com
professores e alunos, que as avaliacbes no projeto ndo seguiam padrbes rigidos,
rechacando a no¢do de um “elaborado sistema de controle de qualidade, destinado a

5173

avaliar todas as etapas do processo produtivo” ", conforme observado por Small (1989,

p. 198, traducdo nossa) nos campos da educacdo regidos pelo ideal de producdo. Mostra

disso esta nas respectivas falas dos préprios professores, Petterson e Cecilia:

Petterson disse-me que estava sem aluno e que ndo daria prova nessa
semana, “nem na proxima, s6 na outra, por causa do Festival”,
comentando: “quando € prova nem falo ou, sendo, falo que vou olhar
postura, afinacdo, como ta isso e aquilo... ndo falo que é prova, sendo
ja vao com tensdo... dou a prova e nem parece que estdo fazendo
prova. E mais para saber como anda o desenvolvimento de forma
geral, até mesmo para saber como anda o projeto através do aluno”.
Perguntei-lhe também: “e as notas?”, respondendo-me: “a gente passa
pra Gabrielle”. Continuei indagando-lhe: “tem nota minima?” e ele:
“tem, mas... se eu ndo me engano... ¢ cinco... Nem uso tanto esse
critério de exigéncia ndo... na minha concep¢do é mais para a gente

3 «claborado sistema de control de calidades, destinado a evaluar todas las etapas del proceso

productivo”.
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ver como o aluno ta indo, mas nada de exigéncia... eles ficam mais a
vontade... ndo tem esse negocio de meta ndo. N&o ter meta tem o lado
positivo, € bom — por que ter meta é empolgante, mas pode frustrar a
pessoa se tiver que ir para a escola, fazer curso ou arrumar a casa e
ndo puder vir...” (16/11/09, DC 34, p. 200).

(Cecilia): “Bom, essa avaliagdo... até era uma coisa que eu, na minha
cabeca, tava querendo conversar com o ldelfonso pra gente conversar
com todos os professores. No comego [do projeto], ndo tinha
avaliacdo. Depois a gente sentiu a necessidade de manter uma certa
regularidade de... é... formalidade de escola... para eles ficarem mais
assiduos, terem uma responsabilidade...”.

(Lucielle): “A iniciativa da avaliacdo partiu dos professores?”.
(Cecilia): “E, partiu dos professores. E ai no comego foi assim, né...
falava que era prova, 0s meninos estudavam a semana inteira. A gente
pensava: ‘no... ta dando resultado...”. Agora, que eles ja sabem, ‘ah, da
nota, mas, e ai, o que que faz com essa nota? Bomba? Se ndo
bomba...’. Ai a gente comegou a falar que essas notas seriam juntadas
com as notas da escola pra fazer uma média no projeto... né? Pra
manter sempre um nivel bom, que se ndo tivesse um nivel bom a gente

ia tomar alguma medida, mas nunca falou que medida que era”
(05/12/09, DC 45, p. 306).

Como em outros sistemas de ensino, pude observar, entdo, que o projeto também
desenvolve suas formas avaliativas, inclusive baseadas no produto musical apresentado
pelos alunos. Embora a “prova” possa ter sua origem no ‘“racionalismo cientifico”,
conforme abordado por Small (1989), ganha, no contexto da OJU contornos especificos
- talvez por se tratar de um projeto social e por considerar as particularidades dos
proprios jovens, como as mencionadas pelo professor Petterson: “ir para a escola, fazer
curso ou arrumar a casa” (16/11/09, DC 34, p. 200).

Retomando a cena anterior envolvendo Jhony e Edgar, ha que se dizer que agdes
como as realizadas por eles no interior do projeto vao, assim, conferindo a singularidade
ao lugar, e também exprimindo sua l6gica, em parte constituida pela dindmica nativa,
em parte por valores herdados de outras culturas (como a concepcdo linear do tempo e a
avaliacdo de produto) e re-significados no pedaco.

Tratando-se da dindmica do projeto, um aspecto peculiar estava no fato de sua
rotina ser mantida independentemente da presenca de adultos, como ja referido: os
jovens se organizavam, se respeitavam, respeitavam a casa, 0s instrumentos e outros
recursos materiais, estudavam, ensinavam, ouviam musica, lanchavam, conversavam,
brincavam, iam e vinham. Raramente a coordenadora Patricia era vista por mim no
local. J& a coordenadora Gabrielle era mais presente, mas, assim como Margarida,

parecia ndao exercer influéncia no cotidiano dos jovens. Quanto ao maestro Fabio, foi
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alguém com quem nunca me encontrei na casa. Assim, mesmo quando um ou outro
adulto estava no recinto (tal como os professores), ndo era visivel qualquer alteracéo nos
comportamentos ou na rotina do projeto: aquele me pareceu, de fato, um espaco dos
jovens. Pode se dizer, como Magnani (2002, p. 21), que no espaco da casa havia uma
“rede de relagdes” responsavel por instaurar “um cédigo capaz de separar, ordenar e
classificar: era, em ultima analise, por referéncia a esse codigo que se podia dizer quem
era e quem nao era ‘do pedaco’ e em que grau (‘colega’, ‘chegado’, ‘xard’ etc.)”. Um
indicio dessa classificacdo esta na cena descrita, que envolveu os jovens comovidos em

relacdo a mudanca de Phelipe e também nas palavras jocosas de Mariana (onze anos):

“o Emanoel [monitor/auxiliar administrativo] é meu tio, a Gabrielle
[coordenadora] minha madrinha, o Petterson [professor] meu
padrinho, o Idelfonso [maestro] meu pai, a Lucielle minha
professora... o resto é tudo irmdo! Tudo uma familia feliz!”*™
(18/12/09, DC 52, p. 353-354).

Além disso, a “existéncia de um codigo capaz de separar”, resultando na
defini¢do de “quem era ou nao do pedaco”, conforme ponderacdo de Magnani (2002, p.

21), parece ter sido sentida pela coordenadora Gabrielle ao ingressar no projeto:

“no inicio, eu chegava la, nem na sala do computador ia, por que
assim, eu chegava, ¢... todo mundo assim, tipo assim: ‘vocé ndo € bem
vinda aqui’ - ninguém falava, mas ficava aquele receio, sabe? Fico
pensando: ‘eu vou ter que trabalhar no Orkut?! Eu vou ter que saber
do que € que cada um gosta... que que é melhor pra eles, e vou ter que
comegar a fazer isso’” (18/12/09, DC 52, p.368).

De qualquer forma, parece que deixar os jovens livres, “a vontade” no espaco,
fazendo dele seu pedago, era mesmo a intencdo da equipe, conforme as palavras de
Patricia Melo (23/11/09, DC 38, p. 221), aludidas anteriormente: “A casa ¢ deles, os

instrumentos sdo deles — sempre deixamos bem a vontade” e de Gabrielle:

“Assim que eu entrei [como coordenadora do projeto], uma das coisas
principais que a Patricia deixou comigo foi em relacéo a organizacéo,
tipo: passeios, combinar com o motorista da viagem, pegar a
autorizacao dos pais, essas coisas assim de contato mais por fora; as
coisas de dentro, disse pra deixar sempre para 0S monitores, pra que
eles ficassem por dentro, por que sdo eles que... entendeu? As coisas

174 Comentario tecido por Mariana, dentro do 6nibus, em um momento de euforia, no trajeto a Araguari
(MG), cidade em que os integrantes da OJU participariam da gravacdo a um programa de TV.
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internas sdo todas com eles e as partes externas ficariam comigo”
(18/12/09, DC 52, p. 360).

Diante das falas de membros da equipe do projeto e da liberdade observada em
sua postura, a apropriacdo do espago da casa pelos jovens e suas acGes naquele contexto
poderiam ser compreendidas sob a Otica de Souza (2008), enquanto um “fazer coisas”
em resposta a estrutura ja determinada no momento da concepcao do proprio projeto.
De fato, os profissionais da equipe podem ser vistos como alguns dos responsaveis pela
“pauta que relaciona” (SMALL, 1999, ndo paginado), determinando o material
pedagégico e a estrutura de funcionamento do local, por exemplo. No entanto,
interpretar a atuacdo dos jovens da OJU enquanto meramente reprodutora de uma logica
posta seria, como nos termos de Malvasi (2008, p. 607), afirmar a “visdo do jovem
como incapaz de responder as suas caréncias e debilidades” e, como observado por

Abramo (1997, p. 28), a demonstracdo de

uma grande dificuldade de considerar efetivamente os jovens como
sujeitos [...]; uma dificuldade de ir além da sua consideragdo como
“problema social” e de incorpora-los como capazes de formular
questdes significativas, de propor agles relevantes, de sustentar uma
relacdo dialégica com outros atores, de contribuir para a solugdo dos
problemas sociais, além de simplesmente sofré-los ou ignora-los.

Seria, pois, desconsiderar a densidade de suas experiéncias a partir do
envolvimento com as praticas musicais. Ao contrario, a convivéncia no projeto revelou
a capacidade dos jovens de se auto-organizarem, de criarem dindmicas, de se
apropriarem dos espacos e de desenvolverem formas de sociabilidade, tendo a musica
um importante papel nesse processo social (DENORA, 2000), conforme mostram 0s

episodios a sequir'™:

Ao chegar, encontrei a casa e 0 seu portdo (grade) abertos [...]. Fui
entrando [...]. Logo ouvi (e vi) um pequeno grupo no local de ensaio e
estudo: Idelfonso tocando um violino, Breno com seu violoncelo,
Arthur com o contrabaixo, Juliana e um garoto recém-chegado ao
projeto com seus violinos [...]. Havia ainda uma mocinha, a irmé de
Juliana sentada em uma das cadeiras, bem préxima ao grupo,
observando a tudo. Ela ndo era aluna do projeto, mas falou-me sobre

175 Esse assunto - a capacidade de agdo juvenil - é aqui abordado com a intencdo priméria de lancar luz
sobre a dindmica dos jovens na casa tendo-se em mente a apropriacdo do espaco, a rede de relagdes
constituida em seu interior e as formas de ensino e aprendizagem musicais envolvidas. Na quinta se¢do o
assunto sera retomado considerando, pontualmente, a autonomia dos referidos atores em pensar e agir,
gue, além de praticada no projeto, expande-se a outros contextos de sua experiéncia social.
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seu desejo em se matricular [...]. N&do entendi o que o grupo fazia
exatamente — se aula, ensaio ou estudo descompromissado. Parecia
uma brincadeira. Idelfonso deixava a sala, mas logo voltava com o
violino na méo: tocavam juntos, em pé, em volta de Breno (o Unico
sentado) algo que eu ndo conseguia identificar. Breno, por sua vez,
ndo perdia a oportunidade de executar trechos de seu Bach (o preludio
da suite BWV 995) em meio a realizagdo musical desencontrada
daquele grupo... Logo Idelfonso se ausentou e, espontaneamente,
Breno deu a entrada ao grupo para que tocasse de forma ordenada - a
musica era um arranjo de Samba Lelé. Estava muito ruim. N&o fluia.
Breno contribuia tocando com seguranca a voz mais grave, mas 0s
violinos estavam fracos, desafinados, sem sincronia, errando e
parando muito... Entdo, o violoncelista se punha a “brincar” com o
instrumento, fazendo glissandos, tocando seus trechos de Bach... De
repente, estava o rapazinho do violino imitando os glissandos de
Breno até ouvir um grito de Juliana, irritada: “Anda Breno, to
esperando vocés!”, que ainda completou: “td indo rapido! Vamos
[tocar] mais devagar entdo!”. Quando Idelfonso voltou, interrompeu
uma das tentativas do grupo em executar aquele Samba Lelé que ndo
saia, dizendo: “espera ai, vamos afinar”. Com um violino nas maos,
deu uma altura a Breno que permaneceu por algum tempo tentando
afinar seu instrumento. O grupo desarticulou-se novamente. Idelfonso
ausentou-se mais uma vez. Arthur ia e voltava vagarosamente
arrastando seus chinelos, até pegar uma partitura e também deixar o
local de ensaio e estudo sem dizer uma palavra. Em geral, pouco
conversavam - mais se tocava. A irma de Juliana permanecia sentada,
como uma observadora, até que os dois violinistas recomegaram a
execucdo intrincada de Samba Lelé. O rapazinho, com seu sotaque
nordestino, parou de tocar o violino e deu algumas sugestdes técnicas
a sua colega que parecia ter dificuldades com o instrumento [...]. De
volta a sala, ldelfonso conversava comigo enquanto Breno tocava
trechos de outro preludio de Bach, da sexta suite para violoncelo [...].
Mais uma vez, Idelfonso deixou o grupo, conduzindo-me ao cémodo
da casa onde ficavam os instrumentos e o computador para mostrar-
me cenas de uma apresentacao realizada pela OJU. Nesse cdmodo nos
deparamos com o professor Petterson e duas de suas alunas assistindo
ao DVD de um concerto executado pelo renomado violinista ltzhak
Perlman [...]. Retornando com Idelfonso ao local onde ainda estava o
grupo (tocando do mesmo jeito intrincado), presenciei a repentina
aparicdo de Ederson. N&o sei de onde o monitor surgiu, nem se ja
estava na casa. Sem delongas, ja adentrou a sala e pegou o violino das
méos de Idelfonso. Entdo, juntou-se aos violinistas daquele pequeno
grupo (formado por Breno, Arthur, Juliana e o aluno novato) e
puseram-se a tocar Samba Lelé. Ederson fazia com tanta firmeza e
inten¢do, que o grupo “entrou no clima”, inclusive Idelfonso. O
maestro passou a regé-los com entusiasmo, como Se estivesse
“contagiado”: sorrindo, batendo palmas e pés, estalando os dedos,
requebrando, reproduzindo ritmos marcantes em seu corpo, solfejando
contracantos de modo a acentuar a voz de um ou outro instrumento,
entoando sonoros “pa, pd, pa!”. Naquele momento, senti-me diante
um milagre: a musica saindo! Ao tocar, Ederson mostrava-se muito
empolgado, como se ndo houvesse diferenca na satisfacdo gerada por
executar trechos de Czardas [que eu 0 havia observado tocar em uma
incursdo anterior] e de Samba Lelé. Mas ele ndo ficava ali parado:
apos tocar parte da misica em conjunto, desligava-se do grupo indo e
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voltando ao fundo da casa e também & sala da frente, revezando a
execucdo entre as duas musicas — Czardas e Samba Lelé. Ao tocar as
melodias de forma fluente e vigorosa, 0 jovem caminhava deslizando
seus chinelos suavemente por onde passava. Seus movimentos eram
leves, envolvendo todo o corpo - bragos, ombros, quadris, face - em
um balanco lento e continuo, como que bailando pela casa. Em um de
seus retornos ao local onde estava o grupo, disse aos colegas: “de
novo, da barra de repeticdo”. Entusiasmados, todos retomaram a
execucdo sob a regéncia de ldelfonso - com seus gestos corporais
sonoros, praticamente dangando, e entoando seu “pa, pa, pa” junto
com a melodia feita pelos violinos. Em uma pequena pausa o regente
solicitou: “de novo, s6 as duas ultimas notas — com firmeza!”” Contou
0s tempos do compasso e todos entraram, trabalhando a cadéncia final
expressivamente. A qualquer sinal de interrupcdo por Idelfonso,
Ederson comecava com seu solo de Czardas: rapido, baixinho. Apés a
execucdo do trecho final de Samba Lelé junto com o0s colegas,
Ederson entregou o violino a Idelfonso e saiu sem dizer qualquer
palavra. Dali a pouco estava 0 monitor com outro violino nas maos,
tocando novamente, sozinho, pela casa afora; Idelfonso estava em
qualquer outro lugar que néo ali e, naquela sala, 0 mesmo grupo ainda
tocava alguma coisa sob a observacdo da jovem visitante. Breno
também deixou a sala, mas logo retornou. Sem o seu instrumento em
méos, pbs-se de pé, perto dos dois colegas violinistas corrigindo-lhes:
“tem nota errada ai!” (12-05-09, DC 05, p. 20-22).

Os episodios relatados mostram um pouco mais da dindmica dos jovens no
projeto em um momento livre das atividades ordinarias — aulas, ensaios, apresentacdes -
embora contando com a participacdo do maestro ldelfonso. Referem-se a uma atuacédo
musical (envolvendo atores da OJU e uma visitante), da qual cada um toma parte a sua
maneira, podendo se dizer que, por meio dela, exploram, afirmam e celebram as
relagbes humanas como “imaginam que sdo e que devem ser” (SMALL, 1999, nédo
paginado). A concepc¢do dos relacionamentos humanos tidos como ideais no projeto é
moldada tanto pela perspectiva do maestro (a ser pontuada em sub-secdo posterior) e
dos demais membros da equipe, quanto pela dos jovens, tendo-se em vista sua biografia
(incluindo seus codigos comuns por habitarem 0 mesmo setor da cidade) e 0s percursos
musicais por eles trilhados. Assim, dos seus relacionamentos no momento da atuacdo
emergiu 0 comportamento colaborativo, mas também o fazer individual, a exemplo das
acOes de Breno - um dos alunos mais avangados - tocando Bach em meio a execugéo
coletiva. A atuacdo reflete também as relacGes entre os sons, implicitas na estrutura
musical executada (afinacdo, tonalidade, e tempo linear, por exemplo), relagcdes essas
também exploradas, afirmadas e celebradas pelo grupo (SMALL, 1998, 1999).

Mas, pode se dizer ainda que a cena descrita evidencia o “poder” da “musica em

acao” (DENORA, 2000). Sob uma circunstancia especifica, agindo como “um tipo de
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tecnologia estética, um instrumento de ordenacgdo social”, a musica mobilizou os atores
ali presentes, imbuindo-os de um estado de &nimo na medida em que Ederson conferia
maior densidade a realizacdo do grupo (Ibid.). Com toda a energia e expressividade do
violinista depositada na atuacdo, os atores, motivados, passaram a imprimir o melhor de
si & performance, conferindo aquela melodia folclorica significados emocionais e
corporais, como que em uma “via de mao dupla”. No que tange ao maestro, a musica
pareceu ter tomado seu corpo, levando-o a se posicionar de uma forma diferente diante
0 grupo, e, quanto a Ederson, parece té-lo transportado aos diferentes espagos da casa na
medida em que a produzia. Dai o poder da musica nos termos de DeNora (2000, p. 17,
traducdo nossa):

A musica pode influenciar como as pessoas constituem seus corpos,
como elas se conduzem e como experimentam a passagem do tempo,
como sentem — em termos de energia e emogcdo — a Si mesmas, a

outros e a situagfes. A este respeito, a musica pode implicar e, em

alguns casos, trazer a tona modos associados de conduta [...]*"®.

Dadas as circunstancias de apropriacdo dos fornecimentos - o fazer coletivo
junto aos pares no ambiente familiar, com a contribuicio expressiva de Ederson - a
canc¢ao folclorica teve seu “poder” claramente notado em tempo real (DENORA, 2000).
Mas, somada a outras experiéncias no projeto, pode se dizer que a atuagdo contribuiu
para marcar a vivéncia de cada um dos membros do grupo. Isso porque provocou 0
exercicio das potencialidades musicais dos jovens, favorecendo a construcdo de uma
autoimagem positiva de si mesmos: no caso dos violinistas iniciantes, houve a
oportunidade de perceberem sua prépria competéncia para alcancar um melhor
resultado na execucdo e, no caso de Ederson, por ter contribuido cabalmente ao
resultado coletivo, contrariou o estigma carregado desde crianca - a dificuldade de
aprendizagem por ndo ser “inteligente na escola” (14/11/09, DC 33, p. 196). E possivel
inferir também que a musica em acdo na conjuntura descrita afetou a vida social dos
jovens devido ao seu “cardter comunitario” (SMALL, 1989), propiciando trocas e o
estabelecimento de lagos afetivos (notoriamente no caso de Arthur, extremamente
introvertido) e, finalmente, que refletiu na “elaboragdo de projetos pessoais ¢ coletivos”

(DAYRELL, 2001, p. 25) pelos jovens, haja vista o desejo (e esforgo) manifesto por

176 “Music may influence how people compose their bodies, how they conduct themselves, how they
experience the passage of time, how they feel — in terms of energy and emotion — about themselves, about
others, and about situations. In this respect, music may imply and, in some cases, elicit associated modes
of conduct [...]".
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Ederson, Breno e Juliana no sentido de aprofundarem seus conhecimentos musicais e

profissionalizarem-se nesse campo.

4.3.2 MUSICANDO NAS AULAS, ENSAIOS E APRESENTACOES

Além do musicking nos momentos livres, com ou sem a presenca de adultos, 0s
jovens vivenciam suas atividades regulares no projeto conduzidas pelos professores e
maestro. Nessas ocasides, a técnica de observacdo me permitiu apreender a dindmica
dos jovens no pedaco por outro angulo, assim como a “rede de relagdes” (IWAZAKI,
2007; MAGNANI, 2002) tecida no cenario. Permitiu-me ainda, conhecer concepcdes de
ensino e aprendizagem que orientam a formacdo musical dos atores focalizados,
sinalizando modos como constroem seu conhecimento sobre  musica.
Consequentemente, pude perceber valores presentes nesse processo que coadunam para
a constituicdo de sua identidade (SMALL, 1998; DENORA, 2000) e condicdo juvenil.
Assim, 0s topicos que se seguem abordardo as praticas musicais vivenciadas pelos
jovens nos espacos de aula de instrumento, bem como de ensaios e apresentacdes da

orquestra.

4.3.2.1 As aulas

No projeto, chamam-se aulas aqueles momentos em que os alunos recebem a
atencdo e orientagdes de um professor em um horério preestabelecido. Além das aulas
de instrumento, soube, em conversa com o entdo maestro Cassiano, que havia aulas de
“teoria na pratica” entre as atividades oferecidas aos participantes da OJU (informagéo
verbal)'””. No ano de 2009, quando empreendi o trabalho de campo, pude observar
abordagens de tdpicos relacionados a teoria musical durante aulas de instrumento e
ensaios da orquestra. Mas, ao iniciar as atividades no ano de 2010, soube que Gabrielle

passaria a ministrar tal conteddo de forma exclusiva.

Y77 A informagéo foi transmitida no més de outubro do ano de 2008 no Conservatério Estadual de Musica
“Cora Pavan Capparelli”, quando eu ainda refletia sobre o tema do projeto a ser submetido ao processo de
selecdo do Programa de Pés-graduacdo (Mestrado) em Artes, da Universidade Federal de Uberlandia.
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Considerando as aulas de instrumento, os horarios sdo organizados de modo que
os alunos, geralmente em duplas, tenham dois encontros semanais com 0 mesmo
professor. A oferta desse numero de aulas € bem visto pelos diversos atores do projeto,

0 que € expresso nas palavras de sua ex-professora, Patricia Nazario:

“Bom, eu acho assim, que a questdo dos alunos terem duas aulas por
semana no instrumento é um ganho imenso, por que o aluno
desenvolve muito mais rapido com essas duas aulas que ele tem — ele
tem duas aulas de instrumento em dupla e mais aulas de pratica de
conjunto, que é a orquestra. Entdo, acaba que ele tem contato com o
instrumento trés vezes na semana” (03/12/09, DC 43, p. 285).

Durante o trabalho de campo foram observadas algumas aulas ministradas por
dois dos professores aos jovens no bairro Alvorada — prof.? Petterson e prof? Cecilia®’®;
outras ministradas pelo maestro Idelfonso as criancas da escola Irene’” e, na auséncia
deste, o trabalho musical desenvolvido pelos proprios jovens na situagdo de monitores —
Charly, Viviane e Jhony - com alunos da mesma escola. No espaco das aulas, percebi
préticas tradicionais (SWANWICK, 1993), mas também outras, nem téo tradicionais
assim, desenvolvidas em funcdo das especificidades dos atores da OJU. Pude constatar,
entdo, que nos momentos de aulas sdo também geradas as logicas locais, em grande
parte influenciadas pela atuacdo dos jovens. Em contrapartida, esses atores sdo afetados
pelas praticas estabelecidas no projeto, que se refletem na constituicdo de sua condicdo

juvenil.

4.3.2.1.1 — Escolhendo o instrumento

Em geral, pode se dizer que a opcdo pela aprendizagem de um ou outro
instrumento é livre, dependendo do desejo do aluno ingressante. No entanto, a falta de
vagas com professores de violino, por exemplo, pode ser fator determinante a escolha

de outro instrumento, como no caso de Arthur — o Unico estudante de contrabaixo do

178 A época do trabalho de campo, Petterson trabalhava no periodo vespertino atendendo os alunos mais
velhos na casa (no Alvorada) e, no periodo diurno, atendendo as criangas na escola Irene (no bairro
Morumbi). Ja Cecilia, atuava apenas no bairro Alvorada, ministrando aulas aos alunos mais jovens no
periodo diurno. Embora o interesse da pesquisa estivesse na relagdo dos jovens com as praticas musicais,
as aulas as criancas foram observadas com o intuito de construir uma visdo ampla sobre as concepgdes e
praticas musicais que delineavam o projeto e também sobre a atuagdo dos jovens como monitores,
extrapolando seus fazeres na casa.

179 vale lembrar que além de maestro, Idelfonso atua, pelo projeto, como professor de instrumento na
escola Irene.
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projeto. Além disso, ha outras situacbes, como a de Mariana que, devido a baixa
estatura, foi orientada a estudar outro instrumento que ndo o violoncelo como gostaria.
Pondo a parte as razdes que, de certa forma, coagem a defini¢do por um ou outro
instrumento, interessante € notar as motivac6es dos alunos para fazerem suas escolhas.
Os depoimentos a seguir, de Phelipe e Fernando, sugerem a opgéo fundamentada nos
afetos gerados em sua interacdo com a materialidade sonora (salientando-se o timbre e a
densidade) em circunstancias especificas (DENORA, 2000). Tratando-se de Phelipe, a
interacdo ocorreu em um lugar ja familiar (o pedaco) durante a execucdo musical por
um professor e, quanto a Fernando, foi incentivado por colegas também no ambiente do
projeto, e, antes ainda, quando podia ver e ouvir com frequéncia outras pessoas tocando

o0s instrumentos de cordas friccionadas no espaco religioso:

“Entrei na viola, ai um dia ouvi o Kleber [professor] tocar o
violoncelo e gostei demais - pedi para experimentar: quando toguei
aquela corda do... me deu uma coisa... senti aquele som! Ndo tem
explicagédo!!! Troquei. Lembro da cara do professor de viola me vendo
tocar naquela hora: ele sabia que tinha acabado de perder um aluno”
(09/10/09, DC 17, p. 88).

Ao ver Fernando, um jovem até entdo desconhecido por mim sair de
uma aula com o professor Hiago, perguntei-lhe: “vocé esta comeg¢ando
agora?”. Ele: “ndo, ja fazia aula!”. Eu: “de viola?”. Ele: “¢, mas vou
experimentar os dois, viola e violino, pra ver de qual eu gosto mais”.
Eu: “por que comegou pela viola, vocé quem escolheu?” Ele: “foi,
comecei pelo som dela... 0s meninos me mostraram — gostei — por
causa dos graves dela...”. Fernando também me falou sobre sua
procura pelo projeto com enorme sorriso e brilho no olhar: “eu via
todo mundo tocando, queria tocar também... via na igreja... comecei a
aprender na igreja. E um sonho!” (19/11/09, DC 35, p. 207).

Finalmente, a re-opcéo de Charly - trocando o estudo de violino pelo de viola —
traz a tona outra questdo: seu sentimento de fazer parte da OJU, tendo por consequéncia
a elaboracdo de sua autoimagem como alguém que pode e deve agir diante das
necessidades do grupo com o qual mantém intenso relacionamento e compromisso.

Assim me disse o jovem:

“O violino me agrada mais... 0 som ¢ mais bonito... 0 som da viola é
bonito, mas o violino me agrada mais... eu entrei na viola pra ajudar o
projeto... eu te falei que eu quero fazer um naipe de viola na
orquestra? Veio um aluno novo do Hiago, de viola, ndo sei se vocé
viu... um moreninho [Fernando]... J& falei com ele... JA comecei a
ajudar ele... ele ja ficou até trés e meia estudando... fiquei ajudando
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ele... ele ta melhor, foi o primeiro que ajudei... eu to querendo
incentivar 0s meninos a estudarem viola, como eu ja fui incentivado
pelos professores... e ai fazer um naipe...” (20/11/09, DC 36, p. 216).

A fala do professor Hiago aponta outro corolario relativo a mudanca de
instrumento por Charly, ligado a condigcdo juvenil desse ator: a possibilidade de
profissionalizagdo no campo musical — um aspecto presente nos projetos de vida do

jovem. Dai outra motivagdo para a troca de instrumento, conforme sugerido por Hiago:

Hiago me disse que atualmente tem apenas dois alunos de viola no
projeto, mas que ja “conseguiu convencer” Charly, que “mudou para
viola na segunda-feira”. Entdo perguntei-lhe sobre o por qué ou, para
qué convencer as pessoas a esse respeito. Disse-me que “tem mais
campo de trabalho”, pois “falta violista no Brasil”. Exemplificou o
gue dizia citando a OSESP, que, segundo ele, estava sem spalla do
naipe das violas e, ainda, a orquestra da UFMG, que recentemente
teria feito concurso para admitir dois violistas. Por fim, disse que, por
haver poucos violistas no pais, o nivel de exigéncia em concurso para
admiti-los ndo é tdo elevado quanto o referido aos violinistas
(12/11/09, DC 31, p. 181-182).

Como se pode perceber a partir das falas destacadas, até mesmo a escolha pelo
instrumento perpassa pelas instancias da vida dos jovens, estando ligada ao sentimento,
a emocao, ao relacionamento com o0s pares, a construcao de identidade e aos projetos de

vida.

4.3.2.1.2 — Aulas tradicionais

Tanto nas aulas ministradas por Petterson quanto nas ministradas por Cecilia,
foram observadas préaticas de ensino tradicionais (SWANWICK, 1993) familiares a
mim. Dentre elas, a adogdo de um material de estudo previamente estabelecido, como os
livros do método Suzuki e o método Song’s, incluindo composi¢des musicais ordenadas
segundo a complexidade técnica exigida para sua execucdo. Nas aulas em que estive
presente, predominavam as atividades de leitura e procedimentos comuns como 0
solfejo feito pelo professor e a marcagdo do pulso concomitantemente a execugao
instrumental, pelos alunos. Notdria era ainda a atencdo dos professores destinada a
postura corporal e a técnica instrumental dos iniciantes, como evidenciam os trechos de

uma aula ministrada por Petterson:
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Ao sentar-me em um dos cantos da sala, Petterson foi logo me
explicando: “ele [um aluno aparentando ter dezesseis anos] estd muito
esquecido, faltou muito, faltou na igreja, ndo treinou... vou recordar
com notas soltas...”. Assim que o rapaz (em p¢€) comegou a friccionar
as cordas soltas, foi interrompido pelo professor que, sério e
educadamente, corrigiu-lhe a postura, dizendo: “o violino néo foi feito
como um travesseiro — € um instrumento de madeira super-
desconfortavel — entdo vocé tem que arrumar a melhor forma”. No
quadro, Petterson escreveu notas (14, mi, ré — cordas soltas), utilizando
seminimas e minimas organizadas em compassos quaternarios para
que O rapaz as executasse. Mas, assim que comegou a tocar, teve sua
postura novamente corrigida. Com suavidade, Petterson tocou em seu
cotovelo, mostrando-lhe a forma correta de posiciona-lo e mover o
brago, na medida em que alcangasse uma ou outra corda com o arco.
Fazendo alguma alteracdo no que havia escrito no quadro, o professor
pediu ao rapaz que guardasse seu instrumento no estojo, solicitando,
em seguida, que solfejasse 0 que havia escrito. Tentando entoar a
melodia (14, 14, mi, mi, 14, 14, ré, ré, laaad), o rapaz ndo conseguiu
solfejar as relacOes intervalares, sendo orientado a fazer leitura
rezada'®’: “ndo precisa cantar, normal, s6 falar”. Em seguida a leitura,
0 professor escreveu: sob as notas 14 - “palma”, sob as mi - “estalo” e
sob as ré - “pé”. O jovem deveria, sem o instrumento em maos,
combinar a declamagdo dos nomes das notas com suas respectivas
duragbes aos gestos corporais determinados. Enquanto o aluno
executava o proposto, Petterson marcava a pulsacdo com um pincel
sobre cada uma das notas grafadas no quadro, impondo a velocidade.
Ao concluir sua execugdo (vocal e corporalmente), o aluno era
instruido a repeti-la ao violino. Apesar de suas dificuldades, o jovem
conseguia exprimir uma sonoridade consistente no instrumento e, de
forma geral, apresentava compreensdo acerca das durac¢des estipuladas
para cada nota. Dai, agilmente, dizia o professor: “beleza! Agora
vamos passar para notas de meio tempo!”, apagando o quadro e
reescrevendo uma nova variagdo ritmica sobre a mesma melodia [...].
Apos vérias realizacBes do jovem, Petterson comentou: “hoje a gente
vai aprender s6 nas colcheias, do que a gente ja viu em relacdo a
valores” [...]. O professor ainda o instruiu: “ndo sai tocando por cima
— pensa primeiro — se a nota vale 1 tempo, ‘como eu vou produzir uma
nota que vale 1 tempo no violino?’ Tenta analisar o que vocé vai fazer
antes de tocar” [...]. Encerrando a aula, Petterson disse-lhe: “por hoje ¢
s0. Agora vamos as licBes que vocé vai levar para [estudar em casa e
trazer para] a proxima aula: Suzuki - vocé esta com elas ai?”. De
posse do material, o professor orientou o aluno quanto a melhor forma
de estudo em casa: “v€ a nota: quanto tempo vale? Entendeu? Niao
precisa perder tempo — pronto, j& liquidamos o problema, ai vai fazer
no violino. Agora usa 0 que voceé ja sabe — ndo tenta fazer aos ‘trancos
e barrancos’, sendo vocé vai se frustrar... vocé ja entende o que eu
estou falando”. Pegando o livro Bona, de propriedade do jovem,
Petterson marcou as licdes para solfejo [...]. Ao despedir-se do
professor, o aluno ainda ouviu: “pode vir segunda, terca... sempre
naquele horério... Eu vou estar aqui a semana inteira — pode me
procurar...”. Apos o jovem deixar a sala, o professor continuou me

180 Declamada sobre uma Gnica altura ao invés de solfejada, obedecendo as alturas descritas.
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dizendo: “com ele eu estou indo com mais cautela — ele trabalha, faz
curso... Uns minutinhos aqui, outros ali... Ai pego mais firme na aula.
Ele vem nos horarios dos outros alunos. Nos intervalos, cinco
minutos, eu explico pra ele... Hoje a aula foi mais técnica, mas eu
brinco, fa¢o jogos...” (19/06/09, DC 11, p. 52-54).

Quanto ao livro Bona, soube que o jovem o havia adquirido por ser membro da
Congregacdo Crista no Brasil e que ja o utilizava em seus estudos musicais no templo
religioso. Mas ha que se destacar que o professor Petterson também participava dessa
religido e de la recebera seus primeiros ensinamentos musicais sistematizados. Valendo-
se ou ndo de principios e materiais aos quais esteve submetido durante sua prépria
trajetoria de aprendiz, Petterson informou que sempre procurava verificar se seus alunos
ja dispunham de algum material para o estudo de musica, para dai definir aquele que, de
fato, seria adotado em suas aulas. Ainda assim, de acordo com Petterson e Patricia
Nazério, embora cada professor tivesse suas proprias estratégias metodoldgicas, havia
um consenso em utilizar o material Suzuki no projeto. Dessa forma, esclarece a ex-

professora:

“A gente optou por trabalhar Suzuki por que a gente acha que ¢ um
material bem interessante... mais atualizado. Ndo que a gente
trabalhou com a metodologia Suzuki, mas com o material Suzuki. Por
que o método Suzuki tem caracteristicas bem prdprias, que ndo se
encaixam muito bem na realidade brasileira. Mas, assim... o material
Suzuki a gente sempre usa e a metodologia, cada professor utilizou
adaptando o seu proprio, né... conhecimento e meio didatico. [...] em
geral, a gente optou pelo Suzuki por que é o que a maioria dos
conservatorios também utiliza, né? E, assim... a forma de organizacéo
do material Suzuki ¢ muito gradual e didatica e por isso a gente
escolheu esse material (03/12/09, DC 43, p. 289).

O material adotado (Bona e Suzuki) na aula de instrumento pode ser visto como
um indicio do “racionalismo cientifico” que, segundo Small, orienta a “musica cléssica
ocidental” (SMALL, 1989, p. 88). Para o autor (Ibid., p. 89), uma das consequéncias da
“visdo cientifica do mundo” estd na fragmentacdo das instancias vividas (como trabalho
e 6cio) e, no caso do conhecimento, na separagdo em disciplinas e contetdos. Nesse
sentido, o material adotado nas aulas do projeto referencia essa desagregacao, uma vez
que proporciona informacgdes e atividades musicais separadas por assuntos e ou
organizadas por seu grau de complexidade. Indica ainda o contato dos atores da OJU
com praticas musicais desenvolvidas em diferentes espacos (no caso, a Congregacao

Cristd no Brasil - que adota o livro Bona e o conservatorio local - o material Suzuki)
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com os quais formam uma “rede de relagdes”, sendo possivel “firmar (e reafirmar)
valores e concepgdes inerentes a pratica” musical (IWASAKI, 2007, p. 186).

A justificativa de Patricia Nazario para a ado¢do do material Suzuki no projeto
apoiada em seu uso corrente nos conservatorios, remete ainda a ideia de respeito diante
essas instituicdes de ensino musical. Outro sinal desse respeito estd na informacédo
atribuida pelo jornal Correio de Uberlandia ao proponente do projeto, maestro Fabio de
que “alguns dos alunos que estdo no projeto ha trés anos, desde o inicio, estio no
mesmo nivel de alunos com oito anos de conservatorio” (TIAGO, 2008), elegendo a
escola de musica como parametro para avaliar o desenvolvimento dos alunos da OJU.
Talvez o conservatorio, especificamente o de Uberlandia, ocupe uma relevante posicao
no circuito musical frequentado pelos atores do projeto por representar um lugar de
“praticas pedagdgico-musicais autorizadas e certificadas” (GONCALVES, 2007, p. 21)
em consonancia com determinados conceitos e valores tidos por ideais na OJU
(SMALL, 1998, 1999) ou, de acordo com Goncalves & luz de Vasconcelos™, por

referir-se a um

tipo de escola que ministra uma formagao especializada no dominio da
“musica erudita ocidental”, organizado em torno e em funcdo da
aprendizagem do instrumento, enfim, “de um modelo originalmente
concebido para a transmissdo de uma cultura especifica, do confronto
entre diferentes ideologias, pressupostos estéticos e procedimentos de
formacao musical”.

Na aula ministrada por Petterson também chama aten¢do a “visdo linear e
dindmica do tempo” (SMALL, 1989, p. 94-95), valendo lembrar de minha observacéo
em diario de campo acerca da situacdo sob a qual o aluno estava submetido: “sempre
sob a pressdo imposta por meio da marcagdo do pulso com o pincel sobre o quadro e da
conduc¢do 4gil do professor, passando de uma atividade a outra” (19/06/09, DC 11, p.
53).

A forma de trabalho priorizando o dominio racional como uma preparacdo a
performance é também evidenciada durante a aula, coincidindo com as ponderacdes de
Small sobre a “visdo cientifica do mundo” - responsavel por sobrepor o “intelecto e a
celebracdo da logica abstrata”®? 3 “experiéncia vivencial” (SMALL, 1989, p. 88,

tradugdo nossa). Sinal disso estd na orientacdo do professor: “ndo sai tocando por cima

181 2002.

182 «“intelecto y la celebracién de la 1ogica abstracta”.
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— pensa primeiro [...]. Tenta analisar o que vocé vai fazer antes de tocar” (19/06/09, DC
11, p. 53).

Finalmente, a preocupacdo do professor com a postura corporal, envolvendo
posicionamento do violino e a movimentagdo de braco e cotovelo associada aos outros
aspectos abordados, pode ser vista como um indicio de que as aulas de musica no
projeto tém, em alguma medida, o objetivo de “produzir executantes da musica de
tradicdo classica ocidental principalmente a dos séculos XVIII e XIX)”183 (SMALL,
1989, p. 197, traducdo nossa), 0 que vai ao encontro das proprias palavras de Petterson,

proferidas em outra circunstancia:

“[...] eu penso otimista: ndo penso - ‘até fim do ano vou ta fazendo
concerto de Mozart’ - tenho cuidado com a expectativa, pra ndo
frustrar, mas dentro da minha perspectiva, no primeiro ano penso - ‘o
aluno vai fazer o primeiro vol. do Suzuki’ — ndo é um concerto de
Mozart, mas para mim é melhor que tocar um concerto de

Tchaikovsky... para quem ndo sabia pegar no violino...” (16/11/09,
DC 34, p. 200).

4.3.2.1.3 Aulas nem tdo tradicionais assim

Se, por um lado, considerei as praticas observadas nas aulas do projeto como
familiares tendo em vista as 16gicas da “musica classica ocidental” (SMALL, 1989) ¢ a
concepgdo tradicional do ensino de musica (SWANWICK, 1993), por outro, estranhei

determinadas acdes e temporalidades que tomei como especificas do contexto da OJU.

Circulacao dos jovens

No cotidiano do projeto os alunos tém o habito de adentrarem pelas salas
engquanto outros tém suas aulas. Alguns chegam até a participar das aulas alheias
tocando, outros se sentam ou ficam parados a porta, prestando ateng¢do, como pode ser
verificado em anotac6es no diario de campo referentes as aulas de Cecilia e Petterson,

respectivamente:

183 «producir ejecutantes de la musica de tradicién occidental clasica (principalmente la de los siglos

XVIIy XIX)”.
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[...] ainda com os dois garotos na sala de aula, adentraram outros dois
[alunos de outro horério]. Com seus instrumentos j& em maos,
sentaram-se e comegaram a tocar 0 que 0s primeiros estavam tocando
[...]. Por alguns instantes, 0s quatro garotos puseram-se a conversar
mencionando o contetdo de provas e nomes de professores que
tinham em comum na escola Lourdes de Carvalho. Voltando-se a
mim, Cecilia, que retornava a sala de onde havia se ausentado, disse
baixinho: “ja vou aproveitar e ensaiar os quatro juntos [para o
Festival]!” (09/10/09, DC 17, p. 83).

[...] Arthur (aluno de contrabaixo) entrou na sala, sentou-se em uma
cadeira bem na frente e, quieto, com a mao no gueixo, permaneceu
observando a aula de violino ministrada por Petterson [...]. Enquanto
escrevia um exercicio no quadro para gque seu aluno solfejasse, o
professor se dirigiu a Arthur, perguntando-lhe: “Arthur, quer fazer
também?” E o contrabaixista: “Eu? Nao...”. Arthur ainda ficou por la
mais um tempo, atento a aula. Entdo, levantou-se e saiu, retornando
minutos depois (19/06/09, DC 11, p. 53).

Como essa circulacdo dos jovens pelos espacos de aula me pareceu uma pratica

constante, comum no projeto, indaguei a professora Cecilia no intuito de verificar até

que ponto meu entendimento procedia. Sua resposta reforcou a minha impressao de que,

embora os professores adotassem praticas comuns as da cultura escolar, os jovens do

projeto impunham, de alguma maneira, sua propria dindmica ao lugar possibilitando a

expansdo das formas de sociabilidade e de aprendizagem musical. Assim, ouvi da

professora:

“As vezes as pessoas comegavam a entrar, eu pedia pra sair. Eu ficava
s6 com o aluno que eu tava dando aula. Mas depois eu comecei a
perceber que o movimento do projeto era outro, que se tem um
interessado em ver, que podem aprender vendo o outro, e tal... e que
até os outros professores iam deixando. E aqui nessa unidade como
tem mais espago - agora até que ta com pouca cadeira, mas antes tinha
bastante cadeira — quando eles pediam pra ficar eu deixava. Ai depois
comegou a tornar movimento mesmo — eu acho que a gente perde um
pouco do limiar, né, do que pode, do que ndo pode. E assim, eu s
peco que quando eles forem entrar, baterem antes, eu sempre pedia,
agora ta um pouco mais livre. Pedia pra eles que quando tivessem de
fora, prestassem atencdo: ‘ta acabando a musica? Espera acabar a
musica pra voc€ bater’ [...]. No comeco eu ficava aquela coisa, de
entrar s6 o aluno do horério e tal... E depois quando vem com esse
negécio de grupo, de estar tocando a mesma musica, querendo
compartilhar, as vezes um vem, pede pra fazer a aula do outro para
tocar junto... [...] eles pedem. Como é que vocé fala para um aluno
‘ndo, ndo toca agora ndo’? O menino ta querendo tocar, vocé tem que
incentivar que toque, né? Por mais que ndo seja seu aluno [...]. As
vezes ¢ até aluno de outro professor, mas meu aluno fala: ‘ah, deixa eu
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tocar com fulano, ndo € aula dele, mas deixa eu tocar?!’. Eu deixo, por
que ta te pedindo pra tocar e vai falar - ‘ndo, néo toca?” E uma coisa
gue a gente ta querendo fazer com que eles fagcam e facam bem, e vai
falar - ‘ndo, ndo faz’? Entdo acaba que...” (05/12/09, DC 45, p. 305).

Mesmo sendo corriqueira essa circulagdo dos alunos pelos espagos de aula,
Patricia Melo comenta (23/11/09, DC 38, p. 222): “tem professor que ndo gosta disso
ndo... nao se adapta”. Em sua fala, a coordenadora acaba sublinhando que, de fato, ha
uma logica estabelecida pelos jovens, compartilhada ou ndo pelos professores. Essa
interpretacdo é ainda reforgada ao serem retomadas as palavras de Cecilia, evidenciando
que os professores tém seus proprios paradigmas — “o que pode ¢ o que ndo pode”, mas

que, devido ao “movimento” dos alunos, acabam perdendo “um pouco do limiar”

(05/12/09, DC 45, p. 305).

Flexibilidade horaria

Considerando a duracdo das aulas, parece ter seus inicios e términos claramente
delimitados se considerados os quadros de horarios do projeto, mas, na pratica, nem
sempre € possivel defini-los. Até mesmo para alguns alunos havia a dificuldade de
demarcagdo, mesmo quando se esforcavam em dar-me uma resposta certeira, ndo se
tratando, portanto, de quererem evitar minha presenca para observa-los. Uma mostra

disso esta na fala de Charly, quando o monitor ministrava aulas as criancas da Irene:

Em meio aquele burburinho, com as trés criangas guardando os
instrumentos, aproveitei para perguntar a Charly sobre o horério de
suas aulas (como aluno de violino) no projeto, ouvindo sua resposta:
“¢ dia de segunda e quinta”. Eu: “a que horas?”. Charly pensativo:
“uma hora... uma e meia... tem dia que € as trés horas... duas e meia...
trés e meia... Uma e quinze... Uma e quinze! E mais uma e quinze!”.
Sem graga, tentou me explicar: “é que td meio bagungado...”. Dai,
perguntei-lhe: “por que?”, respondendo-me: “sei la... até que a gente
comeca a fazer a aula...” (06/11/09, DC 27, p. 160).

Essa flexibilidade de horéarios e duracéo das aulas também foi notada em relacéo
ao trabalho no Morumbi, em aulas de Idelfonso e de Charly as criangas da Irene.
Embora o relato a seguir ndo corresponda a uma aula diretamente voltada ao publico
jovem, no bairro Alvorada, sinaliza praticas que perpassam todos os ambientes do

projeto e que se fazem presentes no cotidiano dos atores focalizados nesta pesquisa.
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Dai, poder se dizer que Charly, na condi¢do de monitor, tem em suas a¢es pedagogicas
o reflexo das préticas as quais esta sujeito enquanto aluno do projeto. As criangas, por
sua vez, parecem lidar com os horéarios de suas aulas de forma semelhante aos jovens no
Alvorada, em resposta a propria dindmica de ldelfonso, como professor no Morumbi e

maestro de todos os alunos do projeto.

Notei gque ja eram 09h30min, horario em que a aula deveria ser
encerrada dada a programagcéo fixada na parede da sala. Mas todas as
criancas ainda estavam 4, tocando, conversando. Apds uma breve
pausa, Charly prosseguiu com as atividades. Nao precisou ficar
chamando. Logo, todos ja estavam sentados em circulo [...]. Pouco
depois, chegaram outras duas criancas que pegaram o0s violinos
dispostos sobre cadeiras no canto da sala, dirigindo-se a roda formada
em seu centro e misturando-se aos demais alunos [..]. As 10h,
praticamente todos os alunos que haviam chegado as 8h ainda estavam
no local. Quando fizeram outra pausa perguntei a um dos garotos
sobre o horario inicial de sua aula e ouvi: “ndo sei, eu venho na hora
que eu acordo... mas eu demoro a acordar...”. Entdo perguntei a uma
das meninas: “até que hora vai essa aula?”, respondendo-me: “nao
sei...”. Por fim, fiz a mesma perguntei a outra garota, respondendo-me
que a aula comecgava 08h e terminava as 09h30min (06/11/09, DC 27,
p. 159).

Em minhas incursdes percebi que a relativa falta de atencdo aos horarios ndo
ocorria por mera displicéncia dos professores e alunos, mas, por uma légica em que
predominava muito mais o envolvimento na atividade do que a obrigacdo em cumprir a

carga horaria. Nesse sentido esta a fala de Idelfonso:

“[...] eles tém seus horarios, mas se quiserem ficar nos horarios dos
outros, procuro fazer uma dindmica que envolva a todos porque vi que
o que funcionava era o contato de um com o outro”. De acordo com o
maestro, o Unico impedimento para a participacdo de todos ao mesmo
tempo, mesmo que fora de “seus horarios” é a quantidade limitada de
instrumentos: “enquanto tem violino eles podem ir ficando”. Segundo
Idelfonso, a permanéncia por mais tempo na aula propicia 0 maior
contato dos alunos com 0s instrumentos ja que ndo os tém em casa,
além de poderem vivenciar ali o “ambiente musical” (22/05/09, DC
08, p. 35).

A dilacdo dos horarios, seja de aulas ou ensaios, associada a livre movimentagéo
dos jovens pelo projeto, acaba gerando situacdes diferenciadas, em que ndo é possivel
distinguir entre o inicio de uma atividade e o téermino de outra. Os atores da OJU se
mostram cientes dessa peculiaridade e parecem vé-la como um aspecto positivo, como

sugere o comentario de Idelfonso: “Tem dias que eu fico aqui até sete horas [19:00]
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com os alunos, conversando, tocando*®* (06/12/09, DC 46, p. 310) e de Jhony, dizendo
preferir o projeto ao conservatério (onde também estuda) por causa dos “amigos” e por
ser um lugar onde “tem mais tempo: 14 no conservatorio ¢ cada um com seu horério,
fica no seu tempo e acabou, vai embora” (09/10/09, DC 17, p. 85). A fala e a conduta de

Vinicius apos sua aula de violino, sdo também esclarecedoras nessa direcéo:

Olhando para mim, Vinicius se perguntava: “por que eu estou aqui? Ja
poderia estar na minha casa!” e, estalando os dedos: “eu ja poderia ter
ido embora, 6h!” [...]. Enquanto Emanoel assistia a um video no site
Youtube'®®, Vinicius, parado na porta, tocava alguma coisa em seu
violino. Por alguns instantes Emanoel se pés a observar o garoto
tocando, que lhe disse: “ndo faz essa cara, Emanoel!” e 0 monitor,
respondendo-lhe: “s6 acho que tem que relaxar um pouco o brago, esta
tenso...”. Em meio a apreciagéo feita por Emanoel no computador (um
duo de violdo e violoncelo), Vinicius pediu-lhe que colocasse Happy
Day, ouvindo a resposta do monitor: “ndo, vocé ja ouviu trés vezes!”.
No entanto, Emanoel interrompeu o que estava ouvindo e atendeu ao
pedido do garoto. Parados em frente ao computador os dois,
admirados, ouviam a musica, comentando sobre aquelas imagens do
filme Mudanca de Habito: “bonito demais!” (09/10/09, DC 17, p. 81-
82).

A cena mostra que, ao ter prorrogada a sua permanéncia no projeto apds a aula,
Vinicius pdde se relacionar com Emanoel, recebendo outras orientacdes sobre a técnica
instrumental e tendo a oportunidade de apreciar musica pelo computador, expandindo,
assim, seus meios de aprendizagem musical para além daqueles proporcionados pela
professora.

A flexibilidade observada no que tange a duracdo das atividades e ao tempo de
permanéncia dos atores no projeto remete a concepgdo de “tempo circular” - propria dos
balineses e outros povos orientais abordada por Small (1989, p. 54) - em contraposi¢ao
a ideia de “tempo linear” anteriormente mencionada. Segundo Small (Ibid.), em Bali
essa circularidade ¢ expressa de diversas formas, inclusive no calendéario “soli-lunar”
que orienta seu povo: baseado em ciclos, o sentido do tempo ndo esta na mensuragéo de
seu transcorrer e sim nas caracteristicas que apresenta e volta a apresentar em cada
momento. Dessa forma, “os ciclos e superciclos sdo interminaveis, sem ancoragem,

incontaveis e, como sua ordem interna ndo tem significado algum, sem climax™'%

184 Referindo-se aos ensaios semanais da OJU no Alvorada, com inicio marcado para as 16h, e término as
17h30min, sendo que o funcionamento do projeto finda as 18h.

185 <http://www.youtube.com>

188 <105 ciclos y superciclos son interminables, sin anclaje, incontables y, como su orden interno no tiene
significado alguno, sin climax”.
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(GEERTZ, 1966 apud SMALL, 1989, p. 54, traducdo nossa). lgualmente, Small
observa que, em geral, as atividades praticadas pelos balineses ndo se desenvolvem com
vistas a0 cumprimento de metas ou ensejando atingir o climax - um objetivo final - e
sim, “como algo que leva em si uma satisfagdo inerente”®’, desfrutando-se momento a
momento (SMALL, 1989, p. 55, tradugdo nossa).

Quando, no projeto, muitos jovens passam horas de seu dia independentemente
do cumprimento de atividades agendadas, ou, mesmo diante de tais atividades (como a
citada gravacdo para o programa de TV) se envolvem em tantas outras cenas
vivenciando-as de formas diversas: por meio da execucdo, apreciacdo ou criagdo
musical; do relacionamento com os pares - conversando, discutindo calorosamente,
comendo ou brincando - ou, ainda, recolhidos em alguma parte da casa, sozinhos com
seus pensamentos (como tanto vi fazer Arthur), pode se dizer que desfrutam momento a
momento em seu pedaco, extrapolando a ideia de “tempo linear”, “mecanicista”, que se

presta a orientar o cumprimento de tarefas.

Flexibilidade quanto ao proposito, procedimentos e contelidos

Além da flexibilidade em relacdo ao aspecto temporal no projeto, foi possivel
observar o posicionamento maleavel de professores e do maestro no que diz respeito ao
proposito, aos procedimentos e aos conteddos das aulas. Nesse sentido estd meu

estranhamento, emergido por ocasido de minha primeira visita aquele cenario:

N&o entendi muito bem do que se tratava aquela aula, parecia prética
de conjunto, instrumento em grupo... Depois, perguntando a Idelfonso,
me disse que era “aula de teoria”. Falou que aquele horario, reservado
a teoria, acabava servindo a qualquer outro proposito, de acordo com
0 desejo ou a necessidade dos alunos. Disse-me 0 maestro que 0S
jovens ndo eram cobrados com rigidez quanto ao cumprimento dessa
disciplina (Teoria da musica). Entdo, as vezes dava aulas individuais,
trabalhava com pequenos grupos instrumentais ou ensaiava musicas
do repertério das apresentacdes quando estavam préximas (05/05/09,
DC 04, p. 13-14).

Outro sinal do posicionamento maleavel dos profissionais da OJU advém do

depoimento de Petterson, em que discorre entusiasmado sobre as inovacgdes impressas

187 «como algo que lleva em si uma satisfaccion inherente”.
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em seu processo de ensino, tornando-o mais agradavel e proveitoso aos alunos. O
professor atribui sua mudanga a um conjunto de fatores: a oportunidade de observagao
das aulas ministradas por Cassiano quando esse maestro e professor de violino ainda
trabalhava no projeto; ao material pedagdgico a que teve acesso, diferenciado do
tradicional Suzuki; e também aos novos conhecimentos adquiridos por meio das
188

disciplinas cursadas em sua graduacdo em Musica
seu trabalho na OJU:

. Assim, o professor comenta sobre

“Vendo o Cassiano dar aulas, percebi que ele mesmo variava, ndo
ficava s6 no Suzuki. No dia em que eu vi, eu mudei. Pronto: acabou
esse negdcio de fazer s6 de cor — ndo totalmente, porque é bom fazer
de cor até mesmo para ver onde o dedo cai. Peco para decorar, mas
para qué? Para ver onde o dedo ta caindo — eu quero que se libertem
aprendendo a usar os dois meios [leitura e memorizacdo]. O que eu
ndo sabia, era 0 que eu poderia fazer... Agora ensino em cima do
solfejo que j& sabem — nada massacrante, deixo até eles absorverem
sem serem forgados. Tenho um método meu: fazer o aluno absorver
de forma bem natural sem for¢ar nada”. Diante a fala de Petterson,
perguntei-lhe se estava mais feliz como professor. Sua resposta foi:
“Noooooossa! Qué que isso?!”. E continuou, enfatizando a satisfagdo
com sua nova abordagem metodoldgica: “Hoje eles [os alunos] fazem
muito mais coisas. Logo eu tenho que dar outra masica. Aquela ja ndo
tem mais problema, mas se ainda tem algum, eu dificulto antes de
pegar outra. Faco eles descobrirem o erro, com isso eles acabam
aprendendo a ensinar o outro [...]. Dependendo do aluno eu dou aula
individual e também coloco num grupo para servir de estimulo [...]”
(19/06/09, DC 11, p. 54-55).

Apesar das aulas e do discurso de Petterson exprimirem o compromisso com
principios de determinada tradicdo musical, seu depoimento transmite a nocdo de
liberdade e experimentacdo no que concerne a sua pratica pedagdgica no projeto e que,
de alguma maneira, afeta a relagdo dos jovens com o fazer musical. No novo contexto
de aula mencionado pelo professor, os alunos passam a perceber suas potencialidades ao
interagirem com a musica. 1sso por virem-se capazes de superacdo das dificuldades
postas pela obra executada e de “descobrirem o erro” supostamente cometido (19/06/09,
DC 11, p. 55). Pode se dizer assim que, nessa interagdo, ha um envolvimento de cunho
reflexivo e cognitivo com o fazer musical (DENORA, 2000), que os leva a fazer “muito
mais coisas” (19/06/09, DC 11, p. 55). Por meio da “interagdo humano-musica” na

circunstancia de ensino e aprendizagem, observa-se ainda (com base no depoimento do

188 | embrando que Petterson é aluno do curso de Licenciatura em Musica (instrumento violino) da
Universidade Federal de Uberlandia.
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professor) a emersdo do significado social da musica, tendo-se em vista as relacdes
constituidas no espago da aula (SMALL, 1999, s.d.) em que os jovens “acabam
aprendendo a ensinar o outro” (19/06/09, DC 11, p. 55).

Finalmente, uma evidéncia quanto a flexibilidade nos conteudos ministrados nas
aulas ressalta das palavras da professora Cecilia ao se referir a influéncia dos alunos na
definicdo do repertorio de estudo:

“Eles pedem assim: as vezes eles ndo sabem o nome da musica, mas
falam: ‘ah, tocou ndo sei onde... eu quero aquela...” ou, com internet
hoje - eles veem tudo, né? Entéo vai I4, procura o nome do violinista
famoso. De repente vé o violinista famoso tocando aquela musica, eles
guerem tocar também... ouviu uma orquestra tal que tocou, quer tocar
também... sabe, entdo eles vdo tendo contato, eles vao pedido — as
vezes a gente fica até assim - ‘nossa, essa ¢ muito dificil, mas se quer,
vamos dar um jeito’. As vezes ndo fica do jeito que precisa, tem que
desenvolver um pouquinho mais... eles mesmos percebem isso, depois
procuram outro repertorio... as vezes acontece de vir, buscar um
repertério mais dificil, v& que é dificil, abre mdo um pouquinho, faz
outra coisa, depois retorna, mais pra frente” (05/12/09, DC 45, p.
306).

Embora seja possivel identificar nas aulas de Cecilia diversos tracos do
“racionalismo cientifico” (SMALL, 1989), dentre eles a fragmentagdo do ensino
instrumental em etapas definidas em funcdo da complexidade técnica posta ao
executante, o depoimento revela o rompimento com essa estrutura fragmentada. Esse
rompimento se da na medida em que a professora admite a inclusdo da musica solicitada
pelo aluno ao repertorio, mesmo sabendo que ela “¢ muito dificil”, que pode ndo ficar
do “jeito que precisa”, que o aluno necessita se “desenvolver um pouquinho mais” para
conseguir toca-la, sendo necessario retomar seu estudo em outra circunstancia - “mais
pra frente” (05/12/09, DC 45, p. 306). A partir dessas falas, importante é notar também
que a manifestacdo dos jovens em relacdo as musicas que gostariam de tocar é
viabilizada pelo contato com os recursos tecnoldgicos de sua época, independentemente
do “lugar social” (DAYRELL, 2007) que ocupam.

Na busca pelo repertorio desejado ou por uma gravagdo com 0 instrumentista
admirado, os jovens se envolvem em uma “rede de relagdes”, acessando e frequentando
espacos virtuais incluidos no circuito das praticas musicais (MAGNANI, 2007b, p.

251). Mostra disso esta no contetido postado por eles em seus “perfis”, incluidos no site
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de relacionamentos Orkut*®®

. Em varios desses “perfis”, os jovens compartilham suas
fotos tiradas em eventos musicais, com seus amigos, tocando ou mesmo fazendo pose
com o instrumento. Notam-se também alguns dados emblematicos, como a frase que
marca a pagina inicial do “perfil” de Breno: “Sou violoncelista, ndo tocador de
violoncelo” e a autodefini¢cdo de Phelipe no espago reservado a dizeres caracterizando o
“usuario” do Orkut, em que vé-se apenas a foto de um violoncelo tomando quase toda a
pagina. Em seus “perfis”, 0s jovens disponibilizam ainda videos com execucdes
realizadas por orquestras e por concertistas renomados como M. Rostropovich e Yo Yo
Ma e apresentam um rol de “comunidades” temadticas, as quais sdo inscritos como
“participantes”. Esses espacos, as “comunidades”, constam de “foéruns” onde podem ser
postadas informac@es e desenvolvidas discussdes em torno de um determinado assunto.
Dentre as “comunidades” observadas nos perfis de alguns dos jovens estdo: Musica
classica; Mulheres que tocam violino; Musica, remédio da alma; Violino; Loucos por
violino; Eu adoro tocar violino; Eu sou violinista; A.S.V (Adoro Som de Violino);
Partituras gratuitas; Sou professor de musica; Music my life; Musica erudita;
Violoncelo; Beethoven; Fanaticos por violoncelo, dentre outras.

Assim, o conteudo dos “perfis” criados pelos jovens da OJU no Orkut explicita a
insercdo desses atores no circuito das praticas musicais, tendo suas “redes de
relacionamentos” ampliadas ao espago virtual (MAGNANI, 2007b, p. 251). Ao passo
que esses atores se utilizam da internet para apreciar o repertério musical desejado ou
para trocar informacdes sobre as praticas musicais, vao se familiarizando com os
significados sdcio-histdricos construidos sobre elas, afirmando-as e reafirmando-as
(IWAZAKI, 2007, p. 186). Mas, além disso, ao circularem por esse espago, vao
construindo sua identidade (DENORA, 2000), reconhecendo-se como participes do
universo das praticas musicais, o que fica claro na frase postada por Breno e na imagem

do violoncelo por meio da qual Phelipe se define no Orkut.

Relacionamentos

No espaco das aulas - tradicionais, mas nem tdo tradicionais assim - pude

constatar, além do favorecimento da circulagdo dos jovens por espagos virtuais

89<http://www. orkut.com>
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ampliando sua “rede de relagdes” no circuito das praticas musicais; da flexibilidade dos
horérios; da participacdo dos jovens em aulas alheias dada a sua livre movimentagao
pelo pedaco e, da maleabilidade dos professores quanto ao propdésito, procedimentos e
conteddos desenvolvidos, a especificidade dos relacionamentos estabelecidos entre 0s
atores de modo a extrapolar o interesse “centrado na matéria” (SWANWICK, 1993, p.
21) e no mero cumprimento de tarefas. Nesse contexto, em meio ao processo de ensino
e aprendizagem musicais, destacavam-se, pois, outros assuntos de interesse dos jovens,
notados nas conversas e desavencas entre eles, em que discutiam sobre questdes
escolares e sobre transformagBes que observavam em seus proprios corpos, por

exemplo. Assim, os trechos a seguir séo elucidativos:

Durante a aula Clarisse, que estava gripada, disse: “minha gripe ¢
contagiosa!” e Vinicius: “entdo sai da sala!”. Esse foi o inicio de uma
troca de mas respostas entre os dois, até que a professora perguntou
ironicamente: “por que vocés estdo nessa harmonia?”. Clarisse:

”. Vinicius: “ela ndo cuida!” [...].

12

“sumiu minha cachorrinha...”.
Perguntei se os dois eram irmaos, ouvindo de Clarisse: “irmaos?!” e
de Vinicius: “Credo!!! Prefiro ser irmdo do Belzebu!”. Olhando para
Clarisse, a professora Cecilia comentou: “ndo deu certo de vocé entrar
aqui [na aula de Vinicius] [...]”. Clarisse comentou: “eu engordei” e
Vinicius: “baleia!”. Entdo trocaram xingamentos mais uma vez [...].
Encerrada a aula, Vinicius deixou a sala, mas logo voltou e se sentou,
participando da aula de Clarisse que antes, havia assistido a dele. Dai,
disse Cecilia ao garoto: “é pra estudar”. Ele: “eu vou...”. Finalmente, a
professora o ameagou: “se der uma palavra [contrariando Clarisse] eu
vou pedir para vocé sair...” e Vinicius: “t4, mas se ela der uma
desafinada é para vocé falar também!” (09/10/09, DC 17, p. 80).

Apontando para o colega, sem mais nem menos, Netinho falou a
professora Cecilia: “olha aqui...”. Cecilia: “o qué?”. Netinho: “cabelo,
6h.”. Ela: “ndo vejo nada”. Netinho: “ele vai ter barba assim...
cavanhaque!” e, continuando: “eu ja fiz a minha, minha mie me
ensinou, sendo eu ia machucar!” - dai comecou a ensinar ao colega
como proceder com o barbeador [...] (Ibid., p. 83).

Considerando, pontualmente, os relacionamentos estabelecidos entre professores

e alunos no espaco das aulas no projeto, convem salientar a atuacdo de Cecilia, sua
receptividade as manifestagdes dos jovens e sua opinido sobre os limites de seu trabalho
como sugerido pela fala da propria professora: “aqui me sinto melhor, mais & vontade e
mais competente também. Aqui sou mais eu — falo do jeito que acho que tenho que
falar, educar” (05/12/09, DC 45, p. 304). A colocacdo de Cecilia transmite também a
ideia de sua proximidade com o projeto que, provavelmente, perpassa seu

relacionamento com os alunos, haja vista o registro de minhas observacbes e o
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comentario de sua irma, a coordenadora Patricia Melo: “eles [os alunos] adoram a
Cecilia... vocé viu a Erica contando que foi visita-la na casa da minha mae? Eles contam
coisas para ela... tem que ver!” (23/11/09, DC 38, p. 222).

Ao que percebi durante o trabalho de campo, no relacionamento entre o0s
professores e alunos do projeto havia também espago para a abordagem de questdes
concernentes a experiéncia juvenil, extrapolando o ensino instrumental. Nesses
momentos, 0s jovens compartilhavam incertezas e projetos relacionados a masica, como
no episodio registrado em diario de campo, envolvendo o professor Petterson e Phelipe

(aluno de violoncelo):

Apontando Phelipe, que trabalhava no computador e ouvia 0 Réquiem
de Mozart, Petterson comentou: “o Phelipe esta em duvida. Nao sabe
se fica aqui estudando com o Cau&'* ou se vai pra Goiénia tocar com
a orquestra de la - que é bem diferente da Camargo Guarnieri
daqui...”. Ai me explicou que o rapaz recebera um convite para tocar
profissionalmente na orquestra sinfonica da capital goiana,
comentando: “quando a gente vai pra outro lugar, volta como outra
pessoa, da um salto, como aconteceu comigo depois de ter ficado no
Festival de Juiz de Fora, uma vez que fui - ha cinco anos atras” [...].
Segundo Petterson, a ddvida de Phelipe devia-se ao fato de ter
conseguido aulas de instrumento®® com Cau&™ no mesmo momento
em que se viu frente a uma grande oportunidade de trabalho, em uma
boa orquestra. Dai, disse-me Phelipe: “ndo sei o que eu fago, se vou
ou se fico... ir é ficar sem aula, sem professor, sem crescer... Agora
que estou com o Caua... Ele ndo quer que eu va...” (19/06/09, DC 11,
p. 51-52).

Em seu relacionamento com os professores, 0s jovens também externavam as
dificuldades enfrentadas em outras esferas de sua vida, inclusive na afetiva. Um sinal
dessa participacdo dos professores nas questdes mais pessoais dos alunos pode ser
apreendido na fala de Petterson que, no intento de transmitir uma concepgao

interpretativo-musical a Ederson, menciona uma situagao vivida pelo jovem:

Ao falar sobre a dinamica do fraseado em um trecho de Villa-Lobos
(Improviso n°® 7 — Melodia), especificamente sobre um crescendo,
Petterson comentou: “é como se fosse um carro numa curva de
férmula 1 — antes reduz, ai faz a curva, mas é bem rapido [...] ndo
cresce na hora, lembra: é como um carro de formula 1 - Zum!!! Mas

%9 Docente da Universidade Federal de Uberlandia - professor de violoncelo dos cursos de Graduagéo em
Musica, regente da Orquestra Camargo Guarnieri e do grupo Udi Cello Esemble.

191 por meio de projeto de extensdo no ambito da UFU.

192 Caua é, de acordo com Petterson, um “excelente professor” e “um dos principais solistas brasileiros” -
bastante requisitado como instrumentista e professor pelo pais afora.
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acabou, passou, foi embora... Agora aqui pode fazer mais tranquilo,
sereno, romantico, mais pesaroso...”. Entdo, Ederson perguntou-lhe:
“como no comego?”’ e Petterson, respondendo-lhe: “isso, exatamente o
gue aconteceu na primeira vez — chora, desabafa: ‘poxa, eu fiz tudo
pra ela...’ [...] aqui retoma a se¢do ‘desabafo’ — ndo tem nem como
[ndo ser]... tem tudo a ver [...] aqui € 0 momento de reflexdo — o que
foi bem no relacionamento... 0 que quer levar para frente... nada de
depré... no final termina um cara maduro... eu t6 te falando assim
porgque sei que VOcé ja passou essa experiéncia e eu também... Ta
entendendo o que to querendo dizer?” (09/11/09, DC 29, p. 167-168).

Procurando conduzir Ederson em seu raciocinio e criar um ambiente para que o
aluno conseguisse posteriormente, no seu estudo solitario, executar a obra de Villa-
Lobos segundo as orientacdes dadas, Petterson recorreu a associacdo dos aspectos
musicais a uma experiéncia vivida pelo jovem. Ao ter sua memoria incitada, pode se
dizer que Ederson vivenciou um momento de reflexdo, tendo a mdsica o importante
papel de conduzir seu sentimento, iSSo porque ao aprecia-la e executa-la, passou a fazé-
lo com vistas a uma circunstancia especifica: um relacionamento amoroso que teve no
passado proximo. Dessa forma, diferentemente de transmitir afetos, a “for¢a semiotica
da musica” pode ter agido como um dispositivo, levando Ederson a reviver uma
experiéncia e invocar seus sentimentos e modos de ser, como que o apresentando a si
mesmo em um processo de autoconhecimento (DENORA, 2000). Segundo DeNora
(2000, p. 66, traducdo nossa)

tal reviver, na medida em que é experimentado como uma
identificagdo com ou do “passado”, é parte do trabalho de si mesmo
enquanto um ser coerente ao longo do tempo, parte da produgéo de
uma retrospecgdo que €, por sua vez, um recurso para projecdo no
futuro, uma deixa de como proceder. Nesse sentido, o passado,
musicalmente invocado, € um recurso ao movimento reflexivo do
presente ao futuro, a produgdo momento a momento da atividade em
tempo real. Serve também como um meio de colocar os atores em
contato com capacidades, lembrando-os de suas identidades
consumadas, que por sua vez alimenta a projecdo progressiva da
identidade do passado para o futuro. As memorias musicalmente
fomentadas produzem assim trajetérias passadas que contém
dinamica'®.

193 «uch reliving, in so far as it is experienced as an identification with or of ‘the past', is part of the work

of producing one's self as a coherent being over time, part of producing a retrospection that is in turn a
resource for projection into the future, a cueing in to how to proceed. In this sense, the past, musically
conjured, is a resource for the reflexive movement from present to future, the moment-to-moment
production of agency in real time. It serves also as a means of putting actors in touch with capacities,
reminding them of their accomplished identities, which in turn fuels the ongoing projection of identity
from past into future. Musically fostered memories thus produce past trajectories that contain
momentum”.
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Sob essa perspectiva é possivel inferir que, por meio de sua interacdo com a
musica em uma circunstancia especifica, Ederson pdde conferir um significado afetivo
ao Improviso n°® 7 (Melodia) de Villa-Lobos, reelaborando algo vivido e tendo a
oportunidade de projetar o seu futuro por meio da expressdo musical — dai a
participagdo da musica na constituicdo de sua condigdo juvenil. Para tanto, o
relacionamento de confianca entre aluno e professor durante a aula mostrou-se de
grande relevo viabilizando o processo de reflexao.

Considerando o envolvimento entre professores e alunos observado na OJU, os
relacionamentos parecem ir além da transmissdo e recepcdo das “tradigdes musicais
consideradas ‘boas’” (SWANWICK, 1993, p. 21). Naquele ambiente, ¢ notoria a
atencdo dos professores as diversas dimensdes de vida dos jovens, talvez favorecida por
se tratar de um projeto social, menos imbuido das relages institucionais como de
escolas e faculdades (Ibid.). Além disso, algo importante a ser destacado é que, embora
a maioria dos professores, 0 maestro e a coordenadora Gabrielle constituam o grupo de
adultos do projeto, podem também ser vistos como jovens - alguns dos quais ainda
estudantes de graduacao, a exemplo do professor Petterson que diz: “Eu entrei com 17
anos [como professor da OJU], to com vinte... aqui € uma oportunidade para mim,
trabalhar, aprender...” (16/11/09, DC 34, p. 202). Assim como seus proprios alunos,
alguns desses profissionais parecem construir naquele contexto de praticas musicais
suas concepcdes de relagdes humanas, sua autoidentidade e seus projetos de vida,

compartilhando também suas experiéncias e incertezas.

4.3.2.2 A orquestra

As observagdes realizadas no campo empirico me levaram a perceber que o
envolvimento dos jovens com as praticas musicais e a construgdo de seu conhecimento
sobre musica eram influenciados ndo so pelas aulas e o contato entre os diversos atores.
No contexto do projeto, o fazer musical vivenciado na orquestra sob a conducgdo do

maestro ldelfonso chamava também a atengdo pelo “carater vivencial e comunitario”
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(SMALL, 1989) impresso em tal fazer e pela configuracdo favoravel daquele espaco as
acoes dos jovens.

De acordo com o maestro Idelfonso, todos os alunos inscritos no projeto, ainda
que principiantes, sdo convidados a participar da orquestra, ponderando: “ndo posso
forcar, tem que ser com vontade, alegria... projeto social é assim... tem que ser... se
forcar escorrega... sai... ¢ pior” (25/11/09, DC 39, p. 237).

A respeito da participacdo dos alunos na orquestra, Patricia Nazéario, atualmente

professora do Conservatdrio Estadual de Mdsica “Cora Pavan Capparelli”, esclarece:

“assim que comegou [0 projeto], o maestro Fabio ja iniciou essa
pratica de conjunto. E entdo, desde o primeiro momento com o0
violino, os alunos ja se apresentavam [tocando publicamente] e ja
tinham essa pratica em orquestra — que é uma coisa que, as vezes tem
uma diferenca com o conservatdrio, que, as vezes o aluno aqui [no
conservatorio] ndo tem tanto essa oportunidade, né, de fazer tantas
apresentacdes e de ta tocando tanto em orquestra. La [no projeto] eles
tém mais, as vezes, um pouquinho isso. Muito legal [...]. No primeiro
e segundo més [de aulas no projeto] até que os alunos ndo iam direto
para a orquestra ndo, porque é mais aquela fase de aprender a segurar
0 instrumento, segurar 0 arco... entdo ndo dava tempo pra eles ja
estarem, assim, encaixando na orquestra. Mas a partir do momento
gue eles aprenderam a segurar o violino, segurar o arco, eles ja
comegaram a encaixar na orquestra tocando pequenos arranjos...
arranjos mais simplificados, mas que eles davam conta. Os
professores também tocavam na orquestra, né... e entdo isso dava um
reforco pra eles no sentido musical, porque os professores davam uma
sustentacdo, né... pra eles: auditiva, de afinacdo, ritmo, pulsacéo...
ajudando eles na orquestra desde o inicio” (03/12/09, DC 43, p. 283-
284).

O depoimento de Patricia Nazéario evidencia a estima ao fazer musical coletivo
no projeto, também externada por seu proponente e primeiro regente da OJU - maestro
Fabio:

O meu testemunho do trabalho de prética de orquestra reafirma a
enorme importancia deste para o desenvolvimento musical e,
sobretudo, da sociabilidade de cada aluno. Estabeleceu-se no grupo
um sentimento cooperativo, onde cada um se fez consciente da
importancia da sua parte para a “obra coletiva” que é a execucdo
musical em grupo (INSTITUTO ALGAR, 2006, p. 2-3).

Em ambas as falas, é notdria a valorizacdo ao fazer individual (mesmo que
baseado em uma técnica incipiente) em vista de sua contribuicdo ao resultado coletivo.

O maestro Fabio destaca ainda a valorizacdo do processo de desenvolvimento musical
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dos alunos por participarem da orquestra e ressalta os relacionamentos estabelecidos
entre os integrantes do grupo. Ja as palavras de Patricia Nazario tratam de aspectos
considerados importantes a pratica musical coletiva no sentido das relagbes sonoras,
destacando ‘“‘afinagdo, ritmo, pulsa¢ao”. Na perspectiva de Small (1998, 1999) os
elementos citados pela professora podem ser entendidos como um conjunto de relagdes
sonoras imaginadas como parte do modelo ideal no d&mbito da OJU, sendo que, ao
serem exploradas pelos jovens sdo também aprendidas por eles (SMALL, 1998, p. 218).
Em sua fala, Patricia também salienta especificidades do projeto em comparacdo ao
conservatorio local, reiterando a proeminéncia dessa escola no circuito das préaticas
musicais da cidade, por sua vez um contexto frequentado pelos integrantes da OJU.
Dentre as especificidades do projeto menciona a constancia das apresentacdes da
orquestra, deixando transparecer o apreco pela divulgacdo de seu produto musical.
Tendo-se em vista o trabalho do atual maestro e diretor artistico, é de se observar
que Idelfonso aglutina aspectos presentes nos discursos de Patricia Nazério e do
maestro Fabio, mas também o articula a outras légicas, influenciando de maneiras

diversas a relacdo dos jovens com as praticas musicais.

4.3.2.2.1 Musicando sob a “regéncia” do maestro Idelfonso

“Se, sé, sé jovial, nada de rancor;
Sorri, sorri, sorri, sorri, mostra o seu valor!”

Idelfonso, que j& era professor no projeto, iniciou suas atividades na posi¢édo de
maestro e diretor artistico em 2009. De acordo com relatos do proprio maestro, de
Emanoel e de Ederson, os candidatos & vaga deixada pelo maestro Cassiano foram
submetidos a um processo seletivo: a criacdo e a regéncia de um arranjo sobre a cangdo
folclérica Samba Lelé. A opcdo pelo nome de Idelfonso teria se dado mediante a
decisdo de Cassiano orientado, em certa medida, pela opinido dos jovens da OJU
quando regidos pelo entdo candidato a maestro.

Para Idelfonso, ter assumido a atual fung@o no projeto consistiu em uma grande
oportunidade em sua vida, sendo a “realizagdo de um sonho”, que, além de fonte de

satisfacdo e renda, representou a oportunidade de ampliacdo de suas experiéncias em
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termos de processos de ensino e aprendizagem musicais, e, ainda, sua vivéncia quanto a
estrutura e funcionamento de um projeto social. 1sso porque, embora muito envolvido
com as atividades musicais na cidade de Uberlandia, o maestro admite ter vindo ao
Brasil com o propésito de aprofundar seus estudos nesse campo artistico tendo em vista
a implantacdo de um projeto nacional para o ensino de musica em Angola - seu pais de
origem (05/05/09, DC 04).

Na Africa, Idelfonso aprendeu com seu pai a cancéo folclérica Sé Jovial. Mas, a
cancdo também compde o repertdrio da OJU, tendo sua melodia entoada e tocada pelas

criancas e jovens'®*

. O processo de interpretacdo da musica envolve a transmissdo oral,
0 solfejo com os nomes das notas; a imitagdo; a memorizacao; a entonacdo dos versos
com a ponderacdo sobre o conteudo textual, a improvisacdo; o trabalho técnico-
instrumental e o trato do produto musical coletivo. Observar o ensaio e a apresentacao
dessa musica representou para mim a participacdo em um momento intenso, vivido,
alegre, percebendo e compartilhando a satisfacdo dos jovens em relagdo ao fazer
musical. Como eu, a professora Cecilia também se mostrou afetada pela performance do
grupo, comentando sua sensagdo: “fui no ensaio geral e vi aquela musica, S€ Jovial.
Vendo 0s meninos cantarem ‘mostra o seu valor’, fiquei arrepiadinha! No fim da
apresentacao fui até 1a para o fundo, ver...” (05/12/09, DC 45, p. 303). Os jovens, por
sua vez, mesmo sem manifestarem-se verbalmente, exprimiam em seus sorrisos, gestos
e balanceio do corpo, seu envolvimento e alegria com a realizacao coletiva. Esta refletia
a concepgédo musical e de ensino e aprendizagem primada pelo maestro Idelfonso.

Para ldelfonso (25/11/09, DC, 39, p. 237), musica pode ser feita com apenas um
som, como aquelas essencialmente ritmicas, e considera que, mesmo “as mais simples”
podem sensibilizar as pessoas, independentemente de seu tipo de elaboragdo. Quanto ao
processo de ensino e aprendizagem musicais, acredita que as pessoas nele envolvidas
devem, antes de qualquer coisa, ser motivadas a “sentirem” a musica (ainda que
construida sobre “duas notas”) e apropriarem-Se dela, tornando-a parte de si mesmos.

Dai, o posicionamento do maestro de que:

“se nao sente, s6 reproduz... toca Suzuki como qualquer coisa, como
se ndo fosse musica, s para cumprir... com uma nota ja pode ser
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masica, a gente € que faz e v& como masica... trabalho ritmico...
mausica ritmica... € como a musica no congado, que € forte, ritmica...
guando faco improvisacdo com 0s meninos s6 com trés notas, mas
trabalhando ritmo, todos gostam, sentem, ficam felizes... acham legal,
bonito... sendo la na frente vai ter problema” (25/11/09, DC, 39, p.
237).

Segundo a concepgdo expressa por Idelfonso, pode se dizer a luz de Small
(1998, 1999) que o maestro valoriza o processo do fazer musical — a experiéncia
vivencial (SMALL, 1989) - ao invés de deprecia-lo em favor do produto. 1sso porque,
ao considerar a possibilidade de se conceber musica com apenas uma nota, sugere a
compreensdo de tal fazer enquanto acdo, influenciada pelo desempenho do intérprete e

apreendida segundo a perspectiva do ouvinte. Assim, segue Idelfonso com sua visao:

“Tem que sentir a musica, sendo ndo adianta, ndo fica bonito, ndo
comove 0 publico [...]. Por isso eu prefiro trabalhar com a percepcéo
deles [os jovens]... com a criacdo... [...]. Eu trabalho esse repertdrio
infantil e me perguntam por que dessas musicas de crianga... € musica
infantil mesmo, porque eles estdo na infancia, na ‘infancia musical’...
sabe qual mulsica que a gente apresentou que mais mexeu com as
pessoas? Jodo Pequenino... Nao precisa tocar Beethoven para comover
as pessoas... quando vocé sente a musica, quando esta em vocé... se
ndo entende uma frase, uma sequéncia harménica... uma tensdo que
pede repouso... ndo vai ter sentido.. 0s pequenos jA comegam a
perceber, a sentir... quando o Ederson ou outro toca, eu vejo que eles
ficam assim, olhando... pode tocar Beethoven também, mas tem que
sentir... a musica ndo é bem como falam, que s6 traz coisas boas... ela
tem o poder de frustrar... a pessoa tem que ser feliz com a musica,
pode ser com trés acordes, mas tem que ser feliz com ela [...]”
(04/12/09, DC 44, p. 297).

O depoimento de Idelfonso reitera a perspectiva segundo a qual o texto musical
ndo tem significado por si sO, ndo acarreta o “sentir”, a menos que se estabeleca uma
relacdo com ele.

Ao inserir musicas ditas infantis no repertério da OJU sob o argumento de ir ao
encontro do estagio de “infancia musical” dos alunos, o que Idelfonso parece fazer ¢ se
valer dos fornecimentos — das propriedades musicais - (DENORA, 2000) para que 0s
aprendizes possam, a partir deles, explorar, perceber e memorizar as estruturas das
mausicas, além de exercitar a habilidade de improvisacao sobre elas. Em outras palavras,
0 que realmente importa a0 maestro é o trabalho no qual os alunos serdo envolvidos

durante a atuacdo, e ndo a obra musical em si mesma.
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Por conterem letras, muitas dessas musicas - com suas melodias curtas - sdo
também exploradas vocalmente, entoando-se o conteudo textual. A insercdo do canto na
orquestra pode ser justificado pelo entendimento de Idelfonso sobre o proposito do
trabalho no projeto, ou seja, a partir do pressuposto de que é um processo de
“musicalizag¢@o” (25/11/09, DC 37, p. 237) e nao necessariamente uma preparagdo para
formar instrumentistas. A atividade de canto, bastante assimilada pelos jovens, era téo
presente nas realizacbes da OJU que cheguei a presencia-la em apresentacdes publicas
independentemente de estar vinculada a performance instrumental, como costumavam-
se fazer no grupo. O canto era, pois, um dos modos pelos quais 0s jovens e o prdprio
maestro Idelfonso “tomavam parte” na atuacdo musical (SMALL, 1998, 1999). A cena
em um almoco de confraternizacdo entre os integrantes da OJU, bem como a alocucgéo
de Daiane, revelam que o emprego da voz bastava aos membros do grupo para
sentirem-se  executantes. Assim, ndo cabia questionamento sobre o papel
desempenhado, importando os relacionamentos explorados, afirmados e celebrados por

meio da atuaco:

Em seguida ao almoco a maioria dos jovens se apresentou,
individualmente ou em duplas, tocando seus instrumentos. Quando
esses atores ndo se dispunham a tocar, eram incentivados por
Idelfonso. Em uma breve pausa, em que 0 maestro comentava sobre 0
sucesso de uma recente apresentagdo realizada no Teatro Rondon
Pacheco, destacando a execucdo da musica tema do filme “O principe
do Egito” (da Disney), pos-se a canta-la. Para tanto, chamou por trés
das meninas que ainda ndo haviam se apresentado para ajuda-lo a
interpretar a cangdo. Extremamente entusiasmados, cantaram sob o
acompanhamento de Idelfonso, que tocava violdo. Logo, 0s outros
presentes — alunos avancados e iniciantes, pais, Margarida e 0s
professores, uniram suas vozes as do quarteto. Emanoel, por sua vez,
introduziu um contracanto executado no violoncelo. Mais tarde
perguntei & Daiane se, assim como o0s colegas, iria se apresentar
tocando o violino. Mostrando-se indignada com minha quest&o, ouvi
da garota: “Nao! Eu ja me apresentei! Vocé ndo viu?! Eu cantei!”
(04/07/09, DC 13, p. 68).

De fato, a garota havia se apresentado e, mais do que isso, celebrado os
relacionamentos estabelecidos no grupo, afirmando quem era ela face aos lagos
estabelecidos com os demais participantes (SMALL, 1989, p. 60) ou, em outras
palavras, afirmando sua identidade a partir dos relacionamentos levados a cabo naquela
atuacdo (Ibid., 1998, p. 60).
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Além da valorizagdo da voz, em seu depoimento anterior 0 maestro reforca a
crenga no processo do fazer musical, afirmando que, dependendo do modo como a
musica ¢ vivenciada, pode acarretar ndo s6 “coisas boas”, tendo também o “poder de
frustrar”. Se interpretada a 6tica de DeNora (2000) pode se dizer que a fala de Idelfonso
exprime o entendimento de que os significados e afetos musicais sdo 0 produto da
“interagdo humano-musica” sob determinadas circunstancias. Na mesma perspectiva do
maestro, estd ainda a ponderacdo de Small (1989, p. 215, traducdo nossa) de que, ao
sobreporem o “saber” ao “fazer” musical, os professores posicionam-Se COMO
“experts”, deixando de cultivar a musicalidade dos aprendizes e ocasionando, assim,
uma “situacio de humilhante frustragio™®. Dessa forma, a concepcdo dos referidos
autores lanca luz sobre o sentido das acdes de Idelfonso, motivadas pelo imperativo de
que o aluno “tem que ser feliz” com a pratica musical.

A partir de suas reflexdes tangentes a formacdo dos sujeitos no campo da
masica, Idelfonso trabalha no sentido de que os alunos do projeto possam “criar”, “tirar
de ouvido”, mas também “ler partitura”. Por isso, considera de crucial importancia o
favorecimento de atividades para “estimular o raciocinio” e “instigar a mente”
(11/11/09, DC 30, p. 176). Da mesma forma, incentiva a memorizagdo. Assim diz o

maestro:

“Tem que instigar a mente [...]. Quando cheguei [n0 projeto como
maestro] ninguém queria tocar — falavam ‘nfo... ndo sei.. ndo
quero...” — fui trabalhando a mente, na realidade deles... do bairro —
ndo tém instrumentos... tem que sentir primeiro, dominar a méo
direita, o arco... a partitura é consequéncia — eles mesmos vao buscar...
[...]. Agora eles gostam de tocar, pode ver: j& estdo tocando... chegam
e ja comecam... olha aquele ali: explorando o instrumento sozinho,
criando intimidade... hoje, se peco para tocar, eles brigam — antes,
ninguém queria, ninguém sabia nenhuma mdsica sem a partitura [...].
As vezes eu falo para fazer uma coisa e eles me perguntam: ‘mas pode
ser assim também?!’. Eles ndo tém constrangimento, vao tentando,
conhecendo [...]. Fico vendo [...] a pessoa ndo consegue esquematizar,
pensar em como acompanhar uma mdsica com trés acordes no piano
se ndo tiver a partitura — ndo esta nele... tem que estar nele primeiro...
por isso que eu faco com os meninos assim [...] (11/11/09, DC 30, p.
176).

Mas o desprendimento da notacdo musical parece ser uma pratica mais recente

no projeto, estabelecida por Idelfonso, haja vista sua colocagéo:

195 «gituacion de humillante frustracion”.
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“Comecei a fazer assim [incentivando a memorizagdo]| também com
o0s [alunos] mais velhos que tinham o desenvolvimento musical, mas
ndo tocavam nada fora da partitura. Quando comecei a fazer ensaios
dos menores junto com 0s maiores, 0S menores saiam na frente: mais
ageis, memorizavam rapido o que eu falava, ja iam experimentando e
tocando... os outros demorando...” (11/11/09, DC 30, p. 176).

Em seus primordios, a orquestra era integrada, basicamente, por sujeitos jovens,
uma vez que era esse 0 publico enfocado pelo projeto social. As palavras de Phelipe
conferem com essa informacdo: “Antes tinham muitos jovens! Eram mais jovens. Nao
tinham tantos meninos... enchia tudo isso aqui” (12/10/09, DC 19, p. 103).
Posteriormente, com o desenvolvimento musical dos integrantes da OJU frente ao
ingresso de alunos iniciantes (tanto jovens, quanto criancas), foi implementado um
trabalho musical voltado a um grupo menor (camerata) - aglutinando os alunos mais
experientes com o propoésito de desenvolverem um repertdrio externo aquele executado
juntamente com os demais participantes do projeto. No entanto, durante o periodo em
que realizei o trabalho de campo, a camerata permaneceu praticamente inativa, ndo
realizando ensaios nem apresentacdes. De qualquer forma, o maestro Idelfonso
mantinha horarios de ensaios nos dois turnos: matutino - com os alunos mais novos - e
vespertino - com os mais velhos, por sua vez, 0s mais antigos do projeto - Porém o
repertorio trabalhado por ambos os grupos era, em grande medida, composto pelas
mesmas mdasicas. Em algumas situacfes eram realizados ensaios e apresentacdes
conjuntas, reunindo os alunos dos dois turnos e até mesmo as criangas da Irene, sendo
comum o deslocamento dos jovens do bairro Alvorada até o bairro Morumbi. J& em
meados do segundo semestre de 2009, em um dos ensaios com o grupo mais avancgado,

0 maestro Idelfonso anunciou:

“Desde o Festival'® no tivemos muito tempo ainda... primeiro teve a
gripe suina*’, segunda-feira foi feriado... precisamos definir as
masicas, a gente ainda nem leu... acho que é importante saber tocar
Marcha Nupcial — nem todos tocam se forem convidados a tocar... tem
as da nossa pasta mesmo... quero passar aquele quarteto: o rondo...”
(09/11/09, DC 29, p. 173).

Da manifestacdo do maestro Idelfonso emergiram indicativos de obras da
“tradi¢do classica ocidental” (SMALL, 1989) passiveis de serem executadas pelo grupo

19 Referindo-se & quinta edigdo do Festival de cordas Nathan Schwartzman, ocorrido de 12 a 18/10/09.
97 Mencionando o adiamento do inicio das atividades do projeto no segundo semestre do ano de 2009 em
virtude da ameaca de contégio pelo virus da gripe A-HIN1, popularmente conhecida por “gripe suina”.
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avancado e a utilizacdo da partitura enquanto ferramenta de registro musical. Nessa e
em outras falas do maestro, que também atua como instrumentista em eventos
(recepcOes e casamentos), aparece ainda a preocupacdo com o aspecto funcional da
atividade exercida pelos jovens, ou seja, com a competéncia desses atores em
corresponderem musicalmente as demandas dos diversos espagos sociais — tanto no
ambito familiar (ensinando-lhes “Parabéns a vocé€” e musicas natalinas com o proposito
de tocarem nas comemoracfes domeésticas), quanto no sentido da atuacao profissional
(selecionando obras como a de B. Mendelssohn, tdo requisitada em casamentos). Outras
ponderacOes do maestro vao ao encontro dessa percepcao justificando, em certa medida,
sua opc¢do por determinados procedimentos metodolégicos na orquestra, tais como a

transmissdo oral e o incentivo a improvisagao:

“[...] quem sabe se organizar sem a partitura € mais feliz... consegue se
envolver na musica [...]. Prefiro despertar isso... a vida vai exigir... a
partitura € uma barreira... & vezes vou tocar em um casamento e a
cantora estd com problema na voz e ndo consegue cantar no tom que
estd na partitura — nem sempre da tempo de escrever outra partitura...
e ai? Eu me viro... Eu aprendi assim... aprendi na igreja, tem partitura
4, mas a gente ja cresce ouvindo a quatro vozes... pegando de
ouvido... a convivéncia na igreja me fez desenvolver o ouvido...” e
continuou: “se eu for depender de levarem a partitura para casa para
estudar e contar com apenas um ensaio na semana.. Vou ter
apresentacdo daqui a trés meses... como faz?” (16/11/09, DC 34, p.
205).

Como é de se notar, o incdmodo de Idelfonso com a dependéncia em relacdo ao
registro grafico musical é constantemente manifesto em seu discurso. Ndo que o
maestro seja contrario ao uso da partitura. Sua critica ocorre na medida em que o fazer
musical € inviabilizado por auséncia do registro, como se ele fosse a prépria musica.
Dai a congruéncia observada entre os principios de Idelfonso e o citado pensamento de
Small (SMALL, 1999, nao paginado, traducdo nossa) de que “ndo é que a atuagdo tem
lugar para apresentar uma obra musical, mas que as obras musicais existem para dar aos
musicos algo que tocar”*®. Assim, o foco sobre o que tocar é desviado para a qualidade
da atuacdo, dos relacionamentos ali empreendidos. Uma evidéncia nesse sentido pode
ser apreciada no destaque a seguir, que traz a baila o empenho do maestro em conduzir

o fazer coletivo de modo a envolver criancas e jovens de niveis diferentes de

198 <«no es que la actuacion tiene lugar para presentar una obra musical, sino que las obras musicales

existen para dar a los musicos algo que tocar”.
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desenvolvimento musical, pouco importando a promocdo de alguma obra concebida

como tal.

No local de estudo e ensaio, Ederson era instruido a tocar em seu
violino uma melodia a que o maestro transmitia-lhe oralmente, de
forma simultanea a execucgdo. Ja Jhony, deveria tocar em seu violino
um ostinato valendo-se apenas das notas 14 e mi (cordas soltas)'®.
Idelfonso explicou que, o que faria Jhony seria 0 mesmo a ser tocado
pelas criangas da Irene. Enquanto os dois jovens tocavam, 0 maestro
fazia um acompanhamento dedilhado ao violdo, entrando Arthur, em
seguida, com a execucdo no contrabaixo de notas que ldelfonso ia
ditando-lhe. Por fim, entrava Charly dobrando ao violino a melodia
executada por Ederson. Aquela execucdo que, de inicio, pareceu-me
sem grandes pretensBes, foi se transformando, tomando todo o
ambiente, impactando-me. Eu ja ndo acreditava no que ouvia: algo
lindo, melodioso, denso... parecia que a cada momento em que a
melodia era repetida por Ederson e Charly, tornava-se mais expressiva
e cativante, envolvendo todo o grupo. Em uma pausa, ldelfonso
comentou com os jovens: “ai a gente vai trabalhando as variagdes...
essa vai ser a musica tema e vamos trabalhar variac@es e vai ficar mais
bonito ainda”. Quando tive oportunidade, perguntei a Idelfonso se era
Suzuki, imaginando eu que se tratasse de um exercicio para o qual o
maestro teria feito um arranjo... Ao ouvir minha pergunta, Idelfonso
sorriu, respondendo-me: “ndo... lembra o que eu te falei - que musica
poderia ser feita s6 com ritmo, s6 sobre uma nota? E s6 um exercicio
em corda solta, mi e la tocado pelo Jhony... a harmonia é que esta
movimentando no violdo, junto com o violino do Ederson e do
Charly”. Tecnicamente, 0o que o grupo tocava até poderia ser
considerado elementar, baseado em duas notas, mas era de uma
expressividade impressionante - considerando o resultado sonoro, a
notéria cumplicidade entre os membros do grupo e 0s envolventes
movimentos corporais de Ederson e Idelfonso. N&o demorou muito e
chegaram Bruna Yuki e Mariana, além do monitor Emanoel [...].
Entdo Idelfonso explicou-lhes sobre sua inteng¢do: “nés vamos
trabalhar dentro dessa musica, que é a principal da apresentag&o,
quando nds vamos ter aquele mundo de crianca [...]. E um laboratorio
mesmo... a gente tem que ajustar para ver como sai — a gente vai
trabalhar agora s6 as variagcOes: vamos fazer nosso arranjo, vai
entrando cada naipe — meninos iniciantes [tocando ostinato com duas
notas], violao, baixo, Ederson, Charly [...]. N6s vamos bolando nosso
arranjo assim - vamos entrando com o0s naipes para dar maior
contraste, ta?”. Idelfonso instruiu Emanoel, indicando-lhe acordes a
serem tocados no violdo, bem como a Charly e a Ederson: “cuidado
aqui, vossas vozes tem que estar bem afinadinhas”. Conforme as
orientagdes de Idelfonso, os jovens iam compondo a muasica com a
insercdo de suas partes. Aquilo ia ficando cada vez mais cheio,
emocionante... O sorriso de ldelfonso denunciava sua empolgacéo
com o resultado que o grupo ia alcangando. Ao passo que a musica
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acontecia, 0 maestro seguia caprichando cada vez mais em seus
gestos, explorando dindmicas com o envolvimento de todo seu corpo
— erguendo-o0 e abaixando-o, pendendo-o de um lado e outro,
suavemente. Por um breve momento, sem que 0 grupo parasse de
tocar, ldelfonso ausentou-se dando pistas de que logo retornaria. De
volta com um violino em maos, improvisou uma comovente melodia
sobre a massa sonora que enchia o lugar (28/11/09, DC 40, p. 259-
260).

Nas cenas observadas, fica claro o carater vivencial e comunitario (SMALL,
1989) das praticas musicais no ambito da orquestra. Nesse processo, € notdria a
intencdo de integrar os participantes apesar das diferentes possibilidades técnico-
instrumentais por eles apresentadas, sinalizando o ideal de relacionamentos do maestro.
O resultado sonoro, por sua vez, apresentou-se como uma textura musical rica, gerada

»200 na medida em que cada musico atuava de forma

“na interacdo das diversas partes
“muito pouco complicada”®® (SMALL, 1989, p. 51, traducdo nossa). Assim, as
palavras de Small (1989, p. 53, traducdo nossa) sintetizam minha impressdo quanto a

performance relatada:

[...] a habilidade reside na integracdo de cada parte na totalidade, na
precisa exatiddo com gue se marca 0 compasso, ha interacdo de dois
instrumentos que podem partilhar a mesma linha melddica... coisas
todas que exigem um virtuosismo mais comunitario do que individual,
e habilidades sociais mais do que individuais®®.

A opcéo de Idelfonso por trabalhar a partir de um tema e variagdes construidos
de forma simultanea a experimentacédo coletiva pode ser lida sob a 6tica de Small (1989,
p. 14), entendendo-a como a valorizagdo do “proceso artistico”, ao passo em que a
importancia do “objeto artistico” ¢ relativizada. Assim como o autor, pode se inferir que
0 maestro toma o conhecimento artistico-musical “como experiéncia, como vivéncia, a
estruturacao e o ordenamento do sentimento e da percepgéo”203.
Da atuacdo descrita também emergem relacionamentos sonoros tidos como

ideais no grupo, como a afinacdo e a distingdo entre as vozes referentes a cada naipe,

2 . .7 .
% «en la interaccion de la diversas partes”.

201 «pastante poco complicada”.

202 <[] la habilidad reside en la integracién de cada parte en la totalidad, en la precisa exactitud con que
se marca el compas, en la interaccién de dos instrumentos que pueden compartir la misma linea
melddica... cosas todas que exigen un virtuosismo mas bien comunitario que individual, y habilidades
sociales mas bien que individuales”.

203 «como experiencia, como vivencia, la estructuracion y el ordenamiento del sentimiento y de la
percepcion [...]".
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apontando, assim, para a similaridade entre o fazer na OJU e os padrdes da “tradigdo
classica ocidental” (SMALL, 1989). Mas interessante &€ observar que, em meio a
determinados conceitos e valores, fazem-se presentes logicas outras. Embora a
conducdo harmonica imprimisse a musica o sentido de linearidade em funcdo do
climax, dirigindo o ouvinte ao tempo futuro, outros aspectos se coadunavam e criavam a
ideia de uma temporalidade circular (SMALL, 1989). Assim é que pode ser percebida a
improvisacdo desenvolvida por Idelfonso, ocupado em vivenciar a performance como
executante em virtude do prazer gerado por ela e, da mesma maneira, envolvendo o
ouvinte no momento presente, uma vez que ndo era certo 0 momento de sua finalizacao.
No mesmo sentido, a duracdo extensa da performance - provida pelas interminaveis
repeticBes da linha melddica executadas por Ederson e Charly, bem como pelo ostinato
(baseado nas notas 14 e mi) por Jhony e as meninas - pareciam favorecer a ideia de
temporalidade circular (SMALL, 1989, p. 63-64).

Articulada & linearidade intrinseca as praticas musicais ocidentais (SMALL,
1989), a nocdo de temporalidade circular se apresentava, pois, como uma alternativa do
maestro ldelfonso em diversas circunstancias, em que ratificava sua primazia pela
vivéncia do momento presente, ou seja, pelo processo do fazer musical. 1sso, mesmo
nos ensaios proximos as apresentacdes, quando prosseguia com sua regéncia animada,
proporcionando momentos de improvisacdo ao invés de treinamentos exaustivos. A
peculiaridade da nocdo temporal de Idelfonso também podia ser percebida nas ocasifes
de ensaio em que 0 maestro atrasava-se muito em relacdo ao horario preestabelecido
para seu inicio sob o argumento de que intencionava deixar que os alunos se
envolvessem autonomamente com o estudo e que buscassem se relacionar, por si
mesmos, no espaco do projeto. Finalmente, pode se dizer que a concepgdo temporal de
Idelfonso era externada em sua inagdo, permanecendo parado por longos minutos frente
ao grupo ja presente no local de ensaio - admirando os jovens a tocar, a si relacionar, a
explorar 0s sons de seus instrumentos - sem pressa para regé-los.

No intento de expor o carater vivencial e comunitario do fazer musical
experienciado pelos jovens da OJU - préticas essas que vao constituindo seu universo de
referéncias musicais, de relacionamentos humanos e configurando-se como espacgo de
desenvolvimento de potencialidades - ¢é interessante destacar as cenas de um ensaio em
uma tarde de sdbado, em que o grupo tocava a can¢éo folclérica Cai-Cai Baldo de modo

vibrante:
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Seguindo-se ao ensaio para a apresentacao que ocorreria na segunda-
feira, as jovens sugeriram: “agora ¢ Cai-cai Baldo!”[...]. Emanoel
cantava, “dancava” e conduzia o acompanhamento bem ritmado ao
violdo, enriquecido com “baixarias”. A animacao de Idelfonso nao era
diferente: sorria, requebrava, cantava, tocava... Enquanto os dois
(Emanoel e Idelfonso) tocavam (viol&o e violino), os jovens entoavam
as notas da cancdo. Em um momento posterior, Idelfonso sugeriu:
“agora, cada um tocando”. O objetivo do maestro era de que,
ciclicamente, um a um executasse a melodia, podendo variar ritmos,
andamentos e ou empregar notas auxiliares. Os demais instrumentistas
(exceto Emanoel que fazia a harmonia) deveriam repetir de forma
ininterrupta, a execugdo tal como realizada pelo solista. O primeiro
executante foi o préprio Idelfonso, para demonstrar. O préximo da
roda, Ederson, sorrindo (com “cara sapeca”), tocou muito lentamente,
fazendo também uma terminacdo melddica diferenciada. Ao perceber
0 feito do jovem, o maestro comentou: “isso... o ouvido vai se
envolvendo na musica...”. Sem interromper a massa sonora, Jhony fez
sua parte, sendo imitado pelos colegas. Mariana, por sua vez,
demonstrou dificuldades, interrompendo a ideia de uma atuacéo
continua. Idelfonso orientou-a quanto ao movimento do arco. Todos
atentos, esperaram até que ela conseguisse concluir sua execucao.
Entdo, procuraram repetir os elementos da performance da garota,
conforme o combinado. Aquele momento de Cai-Cai Baldo foi uma
farra... todos tocavam, riam, brincavam ao passo que a atuagdo
acontecia. Senti que, “contagiados” pelo acompanhamento de
Emanoel, o grupo tocou, cantou ¢ “dangou” como quem vivenciasse
em Cai-Cai Baldo a musica mais interessante de todos os tempos...
(28/11/09, DC 40, p. 261).

Diante da euforia dos jovens, senti-me, por alguns minutos, como se estivesse
em uma “balada”, ao som de um hit ou mesmo diante um episddio sobrenatural: jovens
extasiados com uma cancao folcldrica. Mas, pensando com base em DeNora (2000), €
possivel inferir que a configuracdo dos materiais sonoros fornecidos pela acdo de
Emanoel ao violdo, principalmente quanto ao elemento ritmico, favorecia maneiras de
“se mover, ser e sentir’. Associando-se “esta tendéncia de encontrar-s& com a
musica”?® (DENORA, 2000, p. 124, traducdo nossa) e a circunstancia da performance —
no pedaco (MAGNANI, 2002, 2007a), entre os pares, em um clima de tolerancia diante
as dificuldades alheias (SMALL, 1989) — pode se compreender que 0s corpos dos
participantes da atuacdo mostraram-se capacitados a responderem, fisica e
emocionalmente, a atividade proposta (DENORA, 2000, p. 122-125).

O envolvimento dos executantes, exprimindo prazer e alegria, indicava aquele

momento como a celebracdo dos relacionamentos humanos cultivados no projeto, ao

204 «this tendency to fall in with the music”.
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passo que padrdes de relacionamentos sonoros eram explorados e assimilados e as
potencialidades dos jovens desenvolvidas (SMALL, 1998, 1999). Em meio a realizacdo
coletiva, os jovens recebiam ainda orientagcfes técnicas (como no caso de Mariana), de
modo a ampliar suas habilidades instrumentais para tomar parte na criagdo musical,
improvisando.

Por fim, pode se dizer que a performance de Cai-Cai Baldo foram conferidos
significados sociais, culturais, afetivos, corporais e cognitivos pelos jovens,
beneficiando sua autoimagem enquanto sujeitos capazes de intervirem em sua realidade
e na do grupo por meio de sua atuacdo musical (DENORA, 2000).

Ao observar a performance da cancéo folclorica, vi-me admirada. Entretanto,
senti-me também ansiosa e preocupada por saber que uma série de apresentacfes da
OJU estaria por vir, havendo muito o que aperfeicoarem nas musicas. Mas, tanto 0s
jovens quanto 0 maestro, mostravam-se extremamente envolvidos na atividade de
improvisagdo, parecendo ndo alterarem suas condutas diante da proximidade dos
eventos. Ao que percebi, embora 0 grupo necessitasse ensaiar com afinco para cumprir
com os compromissos de divulgacdo do produto musical desenvolvido no projeto, para
0 maestro mais interessante era aproveitar aquele momento de experimentacéo,
desenvolvimento de potencialidades e de comunhdo com os pares. Além disso, embora
0 grupo estivesse habituado a se apresentar em diversos espacos sociais, até mesmo no
principal teatro da cidade, manifestando padrbes similares aos do musicking da
“tradicdo cléassica ocidental” (SMALL, 1989, 1998, 1999), os concertos da OJU
apresentavam aspectos peculiares, como o intenso envolvimento da platéia (cantando,
batendo palmas, regendo a prépria orquestra) e, mais raramente, a aprendizagem da
muasica por um ou outro integrante do projeto de forma concomitante a sua
apresentacdo. Isso porque muitos dos jovens que deixavam temporariamente as
atividades do projeto acabavam participando de apresentacfes sem que tivessem
estudado todo o repertdrio. Essa liberdade para atuar nos concertos sem a regularidade
da participagdo no projeto corresponde também a uma opcéo de Idelfonso dado o seu
entendimento sobre o0 ensino e a aprendizagem musicais e sobre as especificidades de
um projeto social. Contudo, a prépria inclusdo das melodias curtas no repertorio e a
alternativa metodoldgica de conduzir o solfejo das notas musicais no palco como parte
integrante dos concertos beneficiavam a atuagdo dos alunos que regressavam. A

apresentacdo ocorrida no final do ano, no encerramento de um evento cientifico na
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concertos da OJU a que pude presenciar.

A apresentacdo comecou com a musica idealizada por Idelfonso,
baseada na proposta de que os alunos mais inexperientes deveriam
tocar ao violino apenas um ostinato com as notas mi e la (corda solta)
sobre o qual se desenvolveria uma base harmdnica e uma melodia
improvisada. Logo notei a “nova roupagem” dada & musica, uma vez
gue ndo se tratava de uma obra pronta e acabada que deveria ter sua
autenticidade respeitada. O maestro iniciou a performance por um
jogo de “pergunta e reposta” em que os mais jovens deveriam solfejar
0 nome das notas mi e |4, variando o ritmo e as combinagdes entre as
duas alturas. Aos poucos, foram introduzidos os instrumentos: 0s
violinos realizando o ostinato, o violdo de Emanoel (suavemente
arpejado), o contrabaixo e os dois violoncelos (tocando a melodia
formada pelas notas fundamentais dos acordes da progressdo
harmdnica). Sobre a massa sonora, o professor Petterson introduziu
uma voz ao violino solando uma expressiva melodia, criada por ele no
momento da apresentacdo. Com o conjunto formado, Idelfonso
delineava, por meio de sua regéncia, diferentes intensidades, criando
uma esfera expressiva e envolvente. Depois, tocaram Cai-Cai Baldo
repetidas vezes. Sem dizer o nome dessa musica, Idelfonso anunciou
gue todos os presentes reconheceriam a melodia que seria tocada.
Como era uma musica de curta duragdo, o maestro explorou a
variagdo de andamentos, acelerando a execugdo a cada vez que a
melodia era repetida. Em meio a performance, sinalizou a platéia que
participasse batendo palmas. Entusiasmadissimo, o pablico respondeu
de forma enérgica & provocacdo de Idelfonso, emitindo muitos
aplausos e assovios ao final da execugdo. Depois, Idelfonso anunciou
a musica Sé Jovial, dizendo ser a mensagem do grupo aos presentes.
Entdo, comentou o teor da letra e ensinou-lhes a cangdo. Enquanto a
OJU tocava, a platéia cantava, chamando-me a atencdo a alegria de
Miguel ao violoncelo (um dos alunos mais avancados do projeto,
também instrumentista da Orquestra Camargo Guarnieri), que
cantava a letra e melodia quase pueris de Sé Jovial demonstrando
sentir intensa satisfacdo. Ao executarem outra masica, La na Estacdo,
impressionou-me 0 jeito de Netinho cantar — além de animado,
procurava impostar sua voz como que cantando uma 6pera, abrindo
bem a boca e erguendo seu corpo. Com o repertério mencionado, foi
encerrada a parte ordinaria da apresentacdo. Ao ouvir os pedidos de
bis, ldelfonso demonstrou que ndo sabia o que tocar, deixando a
decisdo suspensa. Entdo, da platéia, sugeri Jodo Pequenino, muito
tocada pela OJU na temporada anterior. Acatando minha sugestdo, o
maestro consultou aos executantes, perguntando-lhes se ainda se
lembravam da mdsica. Alguns disseram que ndo sabiam tocéa-la, tal
como Breno Batista e Jonas, que haviam se ausentado do projeto
durante praticamente todo o ano. Dai Idelfonso ensinou a letra da
cancdo a platéia e relembrou com seus mdsicos as notas que deveriam
ser tocadas, regendo o seu solfejo. Dessa forma, os instrumentistas
gue ndo sabiam tocéa-la puderam, em pleno palco, aprendé-la. Ao
preparar a apresentagdo de Jodo Pequenino, ldelfonso mediava o

205 \/11 SEPELLA - Seminario de Pesquisa em Liguistica e Linguistica Aplicada.
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relacionamento entre a OJU e o publico, sendo que, ora um grupo
solfejava 0 nome das notas, ora 0 outro cantava a letra da cancéo e,
ainda, ora um grupo tocava uma frase da masica, ora o outro cantava a
letra complementando a melodia... Nesse processo, percebi 0s sorrisos
das pessoas da platéia, mostrando-se felizes pela oportunidade de
cantar e, a0 mesmo tempo, sensibilizadas, envolvidas pela musica.
Também notei a execucdo de Jodo Pequenino por todos o0s
instrumentistas, mesmo por aqueles que haviam dito que ndo sabiam
toca-la. Quando o “bis” terminou, 0S jovens ndo se manifestaram em
sinal de deixar o palco, nem tampouco o publico em deixar as
cadeiras. Ap6s Jodo Pequenino, outras duas musicas foram ainda
executadas (11/12/09, DC 48, p. 329-330).

A performance mencionada ocorreu em um anfiteatro — um espaco fisico que,
por si, transmitia a ideia de separacdo entre executantes e platéia, bem como o conceito
de uma apreciacdo solitaria devido a disposicdo dos acentos. Além disso, o
posicionamento da OJU no palco expressava convengdes da “musica classica ocidental”
observaveis na postura, na vestimenta e no movimento uniforme dos arcos sugerindo,
assim, a interpretacdo estandardizada do grupo (SMALL, 1989, p. 94). No entanto, a
dindmica da apresentacdo possibilitou uma diferenciada relacdo entre os presentes,
remetendo-me aos costumes musicais africanos mencionados por Small (1989, p. 58-
59): “em quase toda sua musica hd oportunidade para participag¢do, cantando as partes
corais, batendo palmas e dancando. Até quando estdo escutando uma atuacdo oS
ouvintes respondem sonora e ativamente sem inibicdo alguma”?®. Desse modo, pode se
compreender que os ouvintes ndo receberam obras “prontas e acabadas”, mas
participaram ativamente de sua propria criacdo. Ha que se considerar ainda que o
ambiente sonoro, expressando a concepgdo circular de tempo, favoreceu o desfrute de
cada momento da apresentacdo, intensificando os lacos de relacionamentos (entre os

1°7. Assim é

participantes do projeto e entre eles e a platéia) por meio do fazer musica
que, ao indagar Miguel (apds aquela atuacéo) sobre seu regresso & OJU, uma vez que ja
trilhava seu caminho musical por outros espacos, ouvi do jovem com 0 sorriso largo e

brilho nos olhos:

206 «en casi toda su musica hay oportunidad para la participacion, cantando las partes corales, batiendo

palmas y bailando. Hasta cuando estdn escuchando una actuacion los oyentes responden sonora y
activamente sin inhibicién alguna [...]”.

207 \/ale lembrar que a concepgdo circular era expressa em meio a linearidade implicita as obras, podendo
ser percebida na repeticdo do ostinato aos violinos e na improvisacdo de Petterson compondo a primeira
masica; no retorno constante a Cai-Cai Baldo, tornando-a cada vez mais veloz e transmitindo, assim, a
sensacdo de infinito — sem situar o ouvinte quanto ao seu meio e ao seu fim; na incerteza quanto a
duracdo da apresentacdo, ja que 0s executantes e a platéia mostravam-se dispostos a continuarem
desfrutando do “encontro humano por meio de sons ndo verbais” (SMALL, 1998).
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“Eu vou te falar a verdade... eu vi o Breno ali, vi os meus colegas
assim, fazendo apresentacdo, ai eu lembrava de como era bom assim,
guando eu comecei... ai pra voltar atrds nesses momentos assim, eu
resolvi voltar [ao projeto] [...]. Eu lembro assim, do jeito que era...
quando eu comecei... a gente saia todo mundo junto... tinha aquele
clima assim de emogdo: ‘nooossa, a gente vai apresentar la em tal
lugar!” - ai eu resolvi voltar” (03/12/09, DC 43, p. 280).

Considerando a atuacdo da OJU no periodo observado, pude apreender que, por
vezes, eram ténues as barreiras entre musicos e platéia; criacao e reproducao; diversao e
trabalho musical; processo de aprendizagem e apresentacdo de seu produto. No dia a dia
da orquestra sob a regéncia de Idelfonso, os relacionamentos estabelecidos no interior
do pedaco eram intensificados, parecendo responder “as necessidades de comunicacao,
de solidariedade, de democracia, de autonomia, de trocas afetivas e, principalmente, de
identidade” juvenis (DAYRELL, 2007, p. 1111). As redes de relacdes tecidas no projeto
eram ainda ampliadas a outros contextos a partir das apresentagdes do grupo, da
participacdo dos integrantes da OJU no Festival de Cordas Nathan Schwartzman e em
outros espacos do circuito das praticas musicais. A concepcao pedagdgica observada,
sobretudo no ambito da orquestra, viabilizava a aprendizagem por meio de diferentes
canais sensoriais (favorecendo o exercicio de potencialidades), o desfrute da mdsica no
tempo presente (sob qualquer que fosse a condicdo técnico-instrumental do executante)
e, ainda, a autonomia dos jovens em relacdo ao seu fazer musical e a configuracdo do
préprio espaco das praticas musicais.

Levando-se em conta a auto-organizacdo e o0 posicionamento dos jovens quanto
as questdes do projeto, os quais serdo abordados de forma mais pontual na secdo
seguinte, ha que se salientar a conduta do proponente Fabio e da coordenadora Patricia
Melo, além daquela de Idelfonso, ao se consentir e, de certa forma, ao se incentivar a
manifestacdo daqueles atores. Entretanto, sem o interesse, 0 compromisso e a
mobilizagcdo dos jovens, seu comportamento na OJU se reduziria a passividade. Ao
contrario, os dados sugerem que, concomitantemente a aprendizagem musical no
projeto, 0s jovens construiam modos de ser e de viver sua condicdo juvenil enquanto
sujeitos (DAYRELL, 2003). Dessa forma, a se¢do a seguir também procurard mostrar a
repercussao das praticas musicais em algumas das esferas constitutivas da vivéncia dos
jovens partindo da competéncia desses atores para pensarem e agirem no ambito do

proprio projeto, passando pela composicdo de suas formas de lazer, fruicdo cultural e
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sociabilidade e culminando na intersecdo da experiéncia musical com as “instituigdes

socializadoras tradicionais” (SPOSITO, 2008) — familia, escola e trabalho.
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5 MUSICANDO PARA A VIDA: A QONDICAO JUVENIL
MARCADA PELA APRENDIZAGEM DAS PRATICAS MUSICAIS.

Partindo do pressuposto de que ha muitos modos de ser jovem, a presente se¢éo
abordara a relevancia da aprendizagem das praticas musicais a condicdo juvenil dos
atores selecionados, considerando a repercussdo de tais praticas nos relacionamentos
estabelecidos e valores conferidos aos ambitos familiar, escolar e do trabalho.

Vivenciadas no contexto do projeto social, tais praticas favorecem o
estabelecimento de vinculos entre seus participantes, que se apropriam do espaco onde
elas se desenvolvem tomando-o como o seu pedaco (MAGNANI, 2002, 2007a). Seja
em virtude do carater coletivo das atividades musicais ou mesmo da dindmica impressa
ao lugar, os jovens tém no projeto um espaco privilegiado de sociabilidade. Nesse
ambiente, redes de relacGes sdo tecidas ao passo que relacionamentos sonoros sdo
também explorados, afirmados e celebrados (SMALL, 1998, 1999). Pode se dizer ainda
que, por meio da “interacdo humano-musica”, os jovens constituem e regulam sua
identidade reconhecendo-se pertencentes ao universo das praticas musicais,
desenvolvendo suas potencialidades, neutralizando tensdes ao buscarem sua
autorregulacdo, reelaborando experiéncias e projetando o futuro a partir da reflex@o
sobre o vivido (DENORA, 2000). Assim, a musica enquanto linguagem cumpre dois
papéis: prestando-se a sociabilidade, por um lado, e servindo ao “dialogo interno”, por
outro, ou, em outras palavras, servindo como “instrumento de comunicagdo e
informagdo”, € também como um “meio de subjetivacdo” (SETTON, 2009, p. 21).

A experiéncia musical dos jovens que, no contexto do projeto mostra-se téo
densa - tanto no sentido da sociabilidade quanto no da reflexdo que proporciona -
acarreta 0 compromisso desses atores com a OJU e as praticas musicais, levando-os a se
posicionarem e agirem autonomamente, fazendo jus ao espago concedido pelos adultos
(mas ndo somente limitando-se a ele). No projeto, 0s jovens passam, entdo, a
questionar, tomar decisdes e atuar com vistas a minimizacéo das dificuldades pessoais e
entraves percebidos na dimensdo da coletividade. Transpondo os limites do espaco e
tempo do projeto, esses atores expandem suas experiéncias musicais e sociais,
refletindo-as em seus projetos de vida e em sua relagdo com instancias socializadoras

tradicionais, quais sejam: a familia, a escola e o trabalho.
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5.1 EM ACAO: JOVENS SE POSICIONANDO NO PROJETO E NA VIDA.

No contexto mais amplo de atividades, em que a maior parte dos alunos
encontrava-se reunida para tocar, 0s jovens participantes do projeto no Alvorada

(principalmente os mais experientes e ou 0s monitores) cumpriam importantes papéis de

modo a contribuir ao fazer musical: além de atuarem tocando, dando “sustentac;'210”208

ao grupo, auxiliavam na organizacdo do conjunto — afinando instrumentos, prezando
pelo respeito de um pelo outro, coordenando a realizacdo de exercicios coletivos como
uma espécie de aquecimento a execucdo das musicas e, até mesmo, ensaiando o grande
grupo na auséncia de Idelfonso. Das cenas de um ensaio geral ressaltam algumas dessas

acoes:

Comparecendo ao projeto naquela tarde de sabado, vi que ldelfonso
ainda ndo havia chegado, mas notei que Charly estava em pé,
solfejando com os outros jovens no local de ensaio e estudo [...]. O
rapaz se mostrava sério e compromissado, ocupando a fungdo de
professor/maestro. Apontando para grupos de trés em trés pessoas
pedia que solfejassem e executassem escalas explorando a extensdo de
diferentes oitavas. Além de dizer o qué e quem deveria tocar, tocava
junto, observava e corrigia a postura dos colegas, chamando-lhes a
atengdo para a afinagdo do instrumento: “afina o do ai” [...]. As vezes
0s outros jovens faziam-lhe perguntas e, atencioso, Charly procurava
respondé-las. Depois de algumas execucdes de escalas e solfejos, a
turma ja estava um tanto dispersa, sendo que alguns ndo mais
tocavam. Foi quando Ederson, que até entdo fazia reparos em um
violino na salinha, chegou apressado ao recinto do ensaio, batendo
palmas e dizendo em bom som: “vamo 1a, vem gente, vem Jhony”.
Assim que tomou o posto ocupado por Charly, recebeu as informagdes
do colega: “os de la foram melhor [na execucdo]”. Assumindo a
posicdo de maestro, Ederson solicitou a Emanoel, que havia chegado
ha poucos minutos, que “recepcionasse” os alunos que fossem
chegando, entregando-lhes os instrumentos [..]. Entdo, Ederson
avisou aos colegas que, primeiramente, ensaiariam Jodo Pequenino,
pedindo-lhes que se reposicionassem no espaco. Para tanto, lembrou-
Ihes sobre onde deveriam estar localizados os naipes de 1° e 2°
violinos, o violoncelo e o0 contrabaixo. Assim como procedia
Idelfonso, Ederson prop6s ao grupo que comegasse com a entonagao
da melodia de Jodao Pequenino: “sem instrumento agora, todo mundo
em posicao de descanso” [...]. Na medida em que surgiam duvidas ou
em que eram detectados problemas na execucdo, 0s monitores
buscavam alternativas conjuntamente e transmitiam orientagdes como:
“quem perceber que esta tocando errado olha pro meu arco, pro do
Jhony e pro do Charly” [...]. Sempre que a execugdo era interrompida
para o esclarecimento de alguma questdo, os integrantes do grupo
punham-se a tocar qualquer coisa, criando burburinhos. No entanto,

208 Cf. expresso pela ex-professora Patricia Nazario & pagina 158.
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era sO ser iniciada a contagem do compasso que paravam, atentando-
se a tarefa, com respeito ao “maestro” [...] (10/10/09, DC 18, p. 93-
94).

Nesse processo, muito interessante era a acdo dos jovens independentemente da
solicitacdo ou presenca do maestro. Devido ao seu compromisso com 0 projeto e
familiaridade com o pedago, tomavam as responsabilidades para si, desempenhando as
tarefas que julgavam necessarias.

No dia a dia da OJU, embora a concepcdo de Idelfonso fosse respeitada e
admirada - beneficiando o sentido da realizacdo musical no tempo presente, a
autonomia dos aprendizes e a intensificacdo dos lagcos de relacionamentos no interior do
projeto - a abordagem do maestro ndo era unanimemente apreciada pelos jovens. Nesse
sentido, a visdo critica era exteriorizada, sobretudo, pelos mais habituados as praticas
musicais “tradicionais”, concernentes a cultura “classica ocidental” (SMALL, 1989;
SWANWICK, 1993). De qualquer maneira, esses atores reconheciam os beneficios
acarretados pelo trabalho do maestro a sua formacdo musical e, ao questionarem
conceitos e valores, faziam-no segundo um posicionamento reflexivo, exercitando essa

capacidade. Nessa perspectiva esta o trecho de um didlogo com Miguel e Breno:

Perguntei a Miguel se estava gostando de tocar na OJU novamente.
Em resposta, o jovem disse-me que ndo conhecia o repertério, que
estava tocando “de ouvido” e completou: “eu preferia 0 outro
repertério: quarteto de Haydn... mais profissional... partitura, divisdo
de estantes...”. Dai Bruno comentou: “eu prefiro esse — trabalha o
ouvido” (11/12/09, DC 48, p. 332).

A interlocucdo entre trés dos jovens mais experientes da OJU traz a baila tensbes
no projeto, porém permeadas pela reflexdo a partir da qual os atores formulam sua

autoimagem baseada nas musicas tocadas e nas deixadas de tocar:

(Erica): “Eu sou da orquestra da tarde. Ela... a gente sempre tocou
masicas mais avancadas, a gente pegou sempre, vamos dizer, 0
repertério mais avangado, 0 mais simples a gente tocava com 0s
[alunos] da manh&. Entdo eu to sentido diferenga, porque agora no
final de ano, principalmente no final de ano, a gente saiu de mdsicas
avancadas, caiu, vamos dizer, para as mais simples [...] E ruim, né...
N&o é questdo de separagdo dos [alunos] da manh& com os da tarde, é
guestdo do nosso desenvolvimento ser maior do que o deles, pra
mostrar o nosso desenvolvimento, entendeu?”.

(Juliana): “Olha, eu acho um pouco, que a gente ta regredindo... por
que, que nem antes, a gente tocava as musicas tdo mais... assim, bem
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mais avangadas, agora a gente ta tocando sé essas que é mais até corda
solta. N&o sei... eu acho que é mais assim, eu acho que até poderia
voltar algumas mdsicas, tipo... [...]. Ah... ndo sei, eu acho que o
Idelfonso ta meio que querendo manter a gente com 0s menininhos
pequenos, ele ndo quer manter outros grupos, ele quer manter um
grupo s, meio... mais unido. Ele ndo ta querendo, tipo, excluir esse,
excluir aquele, ndo - ele quer manter aquele, s6 um que toca tudo
igual... e s6. Ndo quer mais nenhum”.

(Charly): “Ele [Idelfonso] disse que tava trabalhando com a realidade
do projeto... ta certo, né... o trabalho dele é bonito, de ta trabalhando
com 0s meninos ai, de manha... com a memorizacao das notas mas, e a
gente?”

(Erica): “A gente tem que fazer outro trabalho também, por que tem
cinco anos que a gente toca, cinco!”

(Juliana): “E igual eu falei, a gente ta praticamente regredindo, no ta
progredindo...”

(Charly): “Daqui uns dias os meninos alcanga ndis... nois ta ferrado...”
(Erica): “A gente ta tocando Cai-Cai Bal0... ndo sei mais 0 qué...
Jingle Bell...”

(Juliana): “Marcha Soldado...”

(Erica): “Marcha Soldado... antes a gente tocava Bolero de Ravel, a
gente tocava Tango Argentino, a gente tocava Como é Grande o Meu
Amor por Vocé, do Roberto Carlos... entdo sdo mdsicas... [...]. E hoje
Idelfonso quer igualar a gente e é uma coisa que eu ndo acho certo
[...]"

(Charly): “Se a gente quiser [tocar as mUsicas mais avancadas], vamos
ter que correr atras, todo mundo estudando igualzinho no festival la...
a semana inteira, ralando... tem que pegar, estudar todo dia”
(14/12/09, DC 49, p. 341-344).

A partir da postura reflexiva dos jovens, pode se intuir que é desencadeada sua
tomada de decisdo com vistas a alcangar o objetivo de executar as “musicas mais
avangadas”, condizentes com sua autoimagem. Desse modo, o esfor¢o para tocarem tais
musicas se da como um trabalho de “autorregulacdo”, resolvendo as tensdes originadas
na intersecdo do que se quer tocar com o que se € levado a tocar no projeto. Segundo
DeNora (2000, p. 52, traducéo nossa),

sob quaisquer condicBes historicas em que a tensdo entre 0 que um
individuo “deve” fazer e prefere fazer ou entre como ele ou ela sente e
como ele ou ela deseja sentir, o problema da autorregulagéo nasce e,
com ele, a questdo de como os individuos conciliam os pdélos da
necessidade e da preferéncia, de como eles pensam que devem sentir e

de como fazem sentir®®.

209 «ynder any historical conditions where tension between what an individual ‘must’ do and prefers to do,

or between how he or she feels and how he or she wishes to feel, the problem of self-regulation arises and
with it, the matter of how individuals negotiate between the poles of necessity and preference, between
how they think they ought to feel and how they do feel”.
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Ja Ederson, mostrando sua compreens3o sobre as especificidades do trabalho de
Idelfonso, argumenta a favor da abordagem atualmente praticada e esclarece pontos de
desencontro e também de congruéncia entre a pretensdo dos jovens e a concepg¢do do

maestro:

“Do jeito que o Idelfonso ensina, eles [os jovens] vdo conhecendo,
vao gostando, sendo, ndo ficam — saem. Quando o Idelfonso entrou
[como maestro/diretor artistico do projeto], dava as musicas do jeito
dele, ai 0s meninos ndo gostaram porgue tocavam com a partitura e
gueriam ser iguais aos da orquestra de Contagem [...]. A orquestra de
Contagem é igual a gente — é um projeto social. Mas a gente nunca vai
ser como eles. Eles usam roupas especiais nas apresentacdes: se é
musica dos anos 70, usam roupas daquela época; se tocam Quatro
Estaces de Vivaldi, colocam 6culos de sol no Verdo [...]. S6 que na
orquestra deles, 0 aluno ndo entra quando entra no projeto — estuda
normal o instrumento, mas tem que fazer prova para entrar na
orquestra. Entdo os meninos viram e ficaram doidinhos, querendo ser
iguais. Mas ndo adianta. Um dia o ldelfonso fez uma reunido e
explicou que eles ndo estavam dando conta de tocar as musicas
direito, que era melhor fazer do jeito dele [transmissdo oral]. Ai ele
trouxe outras musicas mais simples e foi fazendo do jeito dele [...] O
Phelipe nem vinha mais aos ensaios, desanimou, ndo aguentava. Mas
ai eu fui vendo que era melhor. Os meninos viam que eles aprendiam
mais, gostavam mais. Do jeito que o Idelfonso faz o ensaio, a gente
fica feliz e quem ouve fica feliz — na apresentagdo a gente fica feliz e
quem assiste fica feliz — do jeito que o Idelfonso faz, essa interagéo,
gue deixa todo mundo feliz. Quando o Idelfonso explicou que néo
dava para tocar partituras do jeito que eles queriam, eles viram que 0
jeito do Idelfonso agradava mais, eles gostavam e viram que davam
conta. Eu, minha irmd [Viviane] e o Charly estamos aprendendo a
improvisar... Hoje eu sei separar: uma coisa sou eu, minha cabega, 0
gue eu sei... outra coisa sdo 0s outros, 0 que eles sabem, o que eles
querem” (29/10/09, DC 26, p. 151).

A fala de Ederson sugere a formulagio de sua autoimagem baseada no que a
musica “torna possivel” e ndo no que ela “representa” (DENORA, 2003, p. 46). Mesmo
ocorrendo posicionamentos criticos em relagdo a um ou outro aspecto do trabalho na
orquestra, muitos jovens ndo s6 procuram se aproveitar ao maximo do musicking sob a
batuta de Idelfonso como tomam os valores e a¢cdes do maestro por exemplos em sua
pratica musical e atuagio profissional. Nesse sentido, o caso de Ederson se mostra um
dos mais evidentes se consideradas suas atuacGes enquanto monitor no projeto e
assistente do professor de masica da ICASU. Com o intuito de auxiliar mais

intensamente na aprendizagem musical de seus colegas e de elevar o nivel técnico-
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instrumental da orquestra, o monitor Ederson se disp0s, por iniciativa propria, a realizar

ensaios com o grupo aos sébados, paralelamente ao trabalho de Idelfonso. Ele comenta:

“Para os meninos estudarem mais e¢ ficarmos como uma orquestra
mesmo, igual a de Contagem, eu sei que vai depender mais de mim,
pra pegar com os meninos, falar para estudarem, ensaiar com eles [...].
E por isso que eu vou fazer esses ensaios no sabado. Vou ensinar as
criangas aquelas musicas facinhas do jeito que o Idelfonso faz [...] e
ensaiar com os meninos da tarde também” (29/10/09, DC 26, p. 151-
152).

De fato, ensaios foram organizados e conduzidos pelo jovem, que direcionava
sua atencdo e seus cuidados com o projeto e com seus colegas de formas diversas,
inclusive no gesto de abdicar de seu instrumento em favor de um dos participantes da
OJU:

“Quando o Idelfonso me passou o violino dele e disse: ‘fica com esse
para vocé estudar’ eu nem pensei, na mesma hora perguntei quem
gueria tocar, estudar e tocar mais [melhor] do que esta tocando agora.
Ai 0 Jhony na mesma hora levantou a médo — foi quem levantou a méo
primeiro. Tem uns que ndo estudam, ai como que pode falar que quer
tocar mais do que esta tocando agora, sem estudar? Na mesma hora eu
passei meu violino para o Jhony - ele estuda o tempo inteiro”
(29/10/09, DC 26, p. 152).

Para além das acbes desempenhadas por Ederson, sua vivéncia na OJU parece
interferir na constituicdo de seus conceitos e valores, repercutidos em outros contextos
de sua experiéncia social, como no de seu trabalho na ICASU. Isso fica claro no trecho

de nosso dialogo:

(Lucielle): “Vocé acha que sua experiéncia como monitor aqui [no
projeto] tem alguma coisa a ver com seu trabalho na ICASU? Ajudou
de alguma maneira?

(Ederson): “Ajudou... aqui no comeco eu tava usando a minha
monitoria de forma errada... eu tava muito autoritario... todo mundo
reclamava: ‘ah o Ederson... ele é muito chato!” [...]. Dentro do 6nibus
[rumo a local de apresentacdo] eu reclamava com todo mundo, acho
gue brigava mesmo... pegava no brago... eu tava usando de forma
errada... Ai, que que acontece: a Patricia [coordenadora pedagogica]
chegou em mim, me deu um ‘rala’, o Fabio [proponente e
coordenador geral] falou para mim que ndo pode ser assim... 0S
professores chegaram em mim... ai eu fui melhorando... ai eu sei usar
a minha autoridade que eu tenho de uma forma melhor, entendeu? Sei
usar o cargo agora de uma forma melhor - ndo chegar botando moral -
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aquela coisa... como é que fala: ‘tem que comer pelos cantos...””
(28/11/09, DC 40, p. 248-249).

Pode se entender ainda que as reflexdes de Ederson sobre a convivéncia no
projeto, sobretudo no grupo conduzido pelo maestro Idelfonso, favoreceram seu

engajamento no trabalho consciente de “autorregulacdo” do seu jeito de ser e sentir

(DENORA, 2000, p. 52):

“Trabalhar com o Idelfonso acho muito diferente, que ¢ legal pra
caramba, né... ele brinca dando aula... e eu to aprendendo isso... € 0
gue eu to aprendendo com o Idelfonso eu to aplicando Ia na ICASU
também [...]. Quando eu entrei [como funcionario na ICASU] eu achei
gue ia ser dificil eles me aceitarem como professor, mas na hora do
recreio, passa gente assim oh: ‘professor!’, me para assim... faz roda
em volta de mim! E é bom isso... t6 aprendendo com o Idelfonso, por
que ele sabe interagir com os alunos dele, né... brincar... ai a gente
acaba aprendendo, por isso que eu gosto, ai eu to aprendendo mais
ainda...” (28/11/09, DC 40, p. 249-250).

Diante do exposto nas seces 3 e 4 deste trabalho, percebe-se que as préticas
musicais vivenciadas no ambito do grupo de cordas sob a regéncia do maestro Idelfonso
propiciam experiéncias diversificadas aos jovens e, assim, a expansdo de suas formas de
construcdo e apropriagdo musicais. No espaco da orquestra sdo também desenvolvidos e
estabelecidos vinculos entre seus integrantes - explorando, afirmando e celebrando
relacionamentos humanos de modo a intensificarem suas competéncias sociais. Da
interacdo desses atores com as estruturas musicais no contexto especifico de suas
praticas emergem, entdo, os significados e afetos que justificam o compromisso dos
jovens com as atividades do projeto, com 0s colegas e com o pedaco (MAGNANI,
2002, 2007a), favorecendo a reflexdo sobre sua autoimagem e a sua autorregulagéo
(DENORA, 2000).

Apesar do conflito entre o desejo de alguns dos jovens da OJU e o que lhes €
proporcionado - como insurgido do dialogo entre Erica, Juliana e Charly - nota-se sua
participacdo e intenso empenho no cotidiano do projeto independentemente da presenca
de adultos. Exemplos disso estdo na acdo de Charly ao dedicar-se a aprendizagem de
viola e no seu incentivo & formac&o de um naipe desse instrumento na orquestra®’. Por
sua vez, as suas palavras deixam evidentes a preocupacdo e o0 sentimento de

responsabilidade com o futuro do projeto em uma fase de grande evasao de alunos:

219 Conforme mencionado na quarta segdo, & pagina 141.



182

(Charly): “Nada dura para sempre... mas, por um bom tempo [0
projeto] vai [durar]... tem tudo pra isso, sé falta a gente ter mais
iniciativa [...] tipo, era para estar cheio de aluno estudando, mas nao
estd [...] acho que ta desanimado... [...] acho que o espaco, o
ambiente... € apertado, quando tem ensaio da orquestra,
principalmente... sdo problemas do projeto, mas pode melhorar [...]
falta iniciativa dos alunos... mas com 0s que ndo querem nada com
nada, ndo adianta forgar para estudar”.

(Lucielle): “O que vocé acha que pode ser feito para melhorar?”.
(Charly): “Quando os coordenadores vdo na escola [Lourdes de
Carvalho para divulgarem o projeto], todos os alunos [de 14] ficam
empolgados, a gente vai e toca, os professores [do projeto] também
tocam... mas ai 0 nome deles vai para a lista de espera uns trés ou
quatro meses... quando sdo chamados j& ndo estdo mais animados ou
ja arrumaram outra coisa para fazer... acho que tem que encher isso
aqui de aluno... se a gente conseguir colocar muito aluno no projeto,
porque os alunos bons daqui ja ndo estdo interessados em estudar, vém
por vir... enchendo aqui com novos alunos, esses que ndo estdo mais
muito a fim véo ficar em condig¢do de decidir, vendo os outros aqui,
vao ter que decidir se querem mesmo ou hao, sendo 0s outros vao
tomar conta...” (20/11/09, DC 36, p. 214-215).

Assim como Charly, Erica expressa seu empenho em relagio ao projeto e aos

seus pares, bem como sua autonomia em pensar € agir:

A porta do projeto juntamente com algumas pessoas que aguardavam
pela abertura da casa, Erica reclamava muito pelo atraso, pois
precisavam se organizar e fazer um ultimo ensaio para viajarem rumo
a Araguari. Na cidade vizinha eram esperados para participarem da
gravacdo de um programa de TV. Pouco depois, Charly chegou todo
preocupado ao perceber que a casa ainda estava fechada. Viviane,
monitora que morava por perto e era uma das pessoas a terem copia da
chave ndo estava em casa — é que se encontrava na “medicina™*",
assim como ldelfonso e Emanoel, apresentando-se com a Orquestra
Camargo Guarnieri. Charly pensava em voz alta buscando uma
maneira de resolver a questdo: “sera que a Dona Margarida esta na
casa dela? Sera que tem a chave?”. Entdo, em uma tomada de
iniciativa, o jovem pegou sua bicicleta, saindo a procura da senhora. A
preocupacdo era relacionada, principalmente, a necessidade que a
maioria dos integrantes do grupo tinha de pegar os instrumentos.
Algumas meninas reclamavam que haviam saido de casa as 11h30min
e que ndo daria mais tempo de ensaiar antes da viagem. Preocupada,
Yuki dizia: “J4 é quase uma hora, nés vamos tocar as duas! [...].
Minutos depois chegou Margarida, as pressas com a chave da porta
[...]. Instantaneamente foi formada uma fila pelos jovens, ainda no
alpendre. Logo vi Erica na salinha entregando os instrumentos. No
interior da casa, o vaivém de Charly e Erica era constante:
organizando a entrega de instrumentos; a separacdo de estantes, do
violdo e do teclado; recebendo e conferindo as autoriza¢Ges dos pais
dos alunos (todos menores de idade) para a viagem. Margarida apenas

21 Hospital de Clinicas da UFU.
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abriu a porta do espaco e ficou por ali, quieta, assim como duas ou trés
mées de alunos [...]. Logo estava Charly carregando o 6nibus com os
instrumentos, enquanto Erica, ja no interior do veiculo, conferia as
autorizacOes recolhidas e organizava os assentos, determinando onde
0s colegas deveriam se sentar. Margarida permanecia imovel,
observando o movimento e esperando que o 6nibus saisse com o
grupo [..]. A partir das autorizag@es, Erica ia chamando nome por
nome, para que 0s jovens entrassem no Onibus [...]. Ao concluir a
organizacdo, Erica se despediu da mie de Thaisa (a mais nova do
grupo), dizendo-lhe: “eu ajudo a olhar a Thaisa, pode deixar”. No
6nibus, Erica ocupou uma poltrona mais & frente, perto de Thaisa, de
onde chamava aten¢do dos outros colegas em bom som: “gente, senta
para o Onibus sair!”. Charly, acomodado no fundo do 6nibus onde
estava a maioria dos meninos, inclusive o inquieto Netinho, avisava-
lhes: “péra ai, vou falar s6 uma vez — ndo é para pOr a cabeca para
fora”. Pouco antes da saida do grupo, chegou a coordenadora
Gabrielle unindo-se a ele. Entdo, partiram rumo ao local em que se
encontravam Idelfonso e os demais integrantes do projeto, também
instrumentistas da Orquestra Camargo Guarnieri, para depois
seguirem a Araguari (18/12/09, DC 52, p. 350-352).

Quanto ao referido compromisso dos jovens, motivando suas a¢fes no projeto,
destacam-se ainda o comportamento de outros atores como Phelipe, Jhony, Juliana e
Viviane. Finalmente, o episddio protagonizado por Viviane, demonstrando sua
disposicdo para resolver o problema posto pela antecipacdo do horario de uma

apresentacdo na Escola Estadual Lourdes de Carvalho, corrobora essa constatacao:

Chegando a casa no bairro Alvorada pela manha, encontrei-me com
Viviane no computador, sozinha, enquanto Netinho, Mariana e Yuki
estudavam em uma das salas de aula. Achei estranho, pois a monitora
s0 iria a tarde. Ao cumprimenté-la, soube que Emanoel havia faltado,
dai sua presenca naquele horario. A jovem mostrava-se muito
preocupada por estar fora de casa e ansiosa em resolver uma questao,
dizendo-me: “eu ndo podia estar aqui. Tenho minhas obrigagdes em
casa — minha mée briga comigo depois se eu ndo fizer — ja tenho que
vir a tarde. N&o sei o que faco: ontem a noite a Marta [da E.E. Lourdes
de Carvalho] ligou falando que o horéario da apresentacdo de hoje na
escola mudou [...] mas eu ndo tenho o telefone do Idelfonso e nédo
tenho como ligar pra Gabrielle [coordenadora]... ndo tem telefone na
minha casa...” [...]. Enquanto Viviane falava, teve uma ideia: “Ja sei!”
[...]. Rapidamente a monitora saiu e retornou dizendo: “consegui falar
com a Gabrielle e ela vai tentar falar com o Idelfonso”. Por um
momento as meninas e Netinho pararam de tocar. Entéo, Viviane, com
autoridade falou para que retornassem ao estudo, completando: “tem
gue ficar bom. Se hoje o Idelfonso ndo vier [para o ensaio semanal] eu
ensaio com vocés — de todo jeito a gente vai apresentar 13h30min”
[novo horério estipulado][...]. Voltando-se aos colegas mais novos,
Viviane disse-lhes ainda: “e vocés vdo avisando todo mundo que
encontrarem na rua”. Unindo-Se aos trés e de posse de um violino, a
monitora pbs-se a conduzir o ensaio [...]. Ja eram quase onze horas e
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Viviane néo tinha por certo se Gabrielle avisaria Idelfonso sobre a
antecipacao do horério. Além disso, a maioria dos integrantes da OJU
ndo tinha sido avisada [...]. Antes de ir embora, incitei a monitora,
perguntando-lhe: “e seus afazeres em casa?”’. Viviane respondeu-me

com firmeza: “depois eu dou um jeito. D4 tempo” (16/12/09, DC 50,
p. 344-347).

Naquela manha, as decisGes e arranjos de Viviane me deixaram admirada,
observando-a tomar a responsabilidade para si com a busca de solugdes para o problema
posto sem se deixar levar pela possibilidade de desisténcia, 0 que, a meu ver, seria a
saida 6bvia. No dia seguinte, soube que a apresentacdo na escola ocorrera normalmente
e que contara com a presenca de Idelfonso e de grande parte dos integrantes da
orquestra.

Em outra ocasido, ouvindo a fala de Emanoel sobre apresentacdes realizadas por
ele em um Unico dia - algumas das quais com a Orquestra Camargo Guarnieri e outras
com a OJU - perguntei-lhe de forma provocativa: “Por que tantas apresentagdes? Vocés

sd0 obrigados?”, respondendo-me 0 monitor:

“N#o... ndo somos obrigados, mas nio podemos dispensar! E bom
demais... ndo pode perder a oportunidade de tocar... 0s meninos [da
OJU nédo podem perder a oportunidade de] se apresentar, mostrar o
trabalho... a galera ¢ animada... ¢ bom demais... ndo pode perder”
(18/12/09, DC 52, p. 353).

Considerando as especificidades do “trabalho” da OJU, citado por Emanoel,
parece claro que aproveitar as oportunidades de mostra-lo significa, na verdade,
aproveitar a chance de musicar - explorando, afirmando e celebrando o0s
relacionamentos entre os pares por meio da linguagem gestual, ou seja, experimentando
a dimensao social desse fazer (SMALL, 1998, 1999). Além disso, tomar parte em uma
performance da OJU pode ser entendido como envolver-se no processo de construcéo e
regulagdo da autoidentidade, haja vista o poder da “interagdo humano-musica”
(DENORA, 2000).

Observando o comportamento de Viviane e de seus pares, ha que se dizer que,
no contexto das praticas musicais, onde tém a oportunidade de participar das trocas

proporcionadas pelo meio social e vivenciar experiéncias densas com a mdasica, 0S



185

jovens também constroem modos de viver sua condi¢do juvenil enquanto sujeitos, assim

definidos por Dayrell (2003, p. 42-43), por sua vez, fundamentado em Charlot®**:

[...] 0 sujeito € um ser humano aberto a um mundo que possui uma
historicidade; é portador de desejos, e € movido por eles, além de estar
em relacdo com outros seres humanos, eles também sujeitos. Ao
mesmo tempo, o0 sujeito é um ser social, com uma determinada origem
familiar, que ocupa um determinado lugar social e se encontra
inserido em relagdes sociais. Finalmente, o sujeito é um ser singular,
gue tem uma historia, que interpreta 0 mundo e da-lhe sentido, assim
como da sentido a posicdo que ocupa nele, as suas relacdes com os
outros, a sua propria historia e a sua singularidade. [...] o sujeito é
ativo, age no e sobre o mundo, e nessa acdo se produz e, a0 mesmo
tempo, é produzido no conjunto das relagdes sociais no qual se insere.

O comportamento dos jovens no projeto revela, pois, modos pelos quais esses
atores constroem sua condicdo juvenil marcada pelo senso de responsabilidade e
solidariedade, a0 mesmo tempo em que tém nas praticas musicais um espago singular
para experimentacdes e vivéncia do tempo presente, contribuindo para a construgdo de
sua subjetividade (DENORA, 2000).

52 ENTRE O HOBBY E A IDEIA DE PROFISSIONALIZACAO
MUSICAL: OS JOVENS, SEUS DESEJOS E VIVENCIAS

Para determinados jovens focalizados no estudo, a participacdo no ambiente
do projeto, a convivéncia com os colegas e a oportunidade de se apresentar, percorrendo
diferentes espagos sociais parecem ser motivos suficientes para garantir seu
envolvimento com as préaticas musicais. Para outros, tocar um instrumento ou integrar
uma orquestra corresponde & realizagdo de um ‘“sonho” — uma atividade a qual
pretendem se dedicar por toda a vida, porém de forma concomitante a uma atividade
profissional diversa. H& ainda aqueles que se entregam ao fazer musical tornando-o0 o
centro de suas atengdes, tanto no que concerne a vivéncia do tempo presente quanto a
formulacédo de seus projetos futuros. Mas, em qualquer dos casos, € notoria a relevancia

das referidas préticas a condigdo juvenil desses atores.

212 5000.
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5.2.1 Nas praticas que se querem como um hobby, o valor a condicéo juvenil

5.2.1.1 De spalla a astronauta: em meio a logica fundamentada na “reversibilidade”, a
expresséo do lazer, da cultura e da sociabilidade

Para Netinho, de 12 anos, irm&o de Ederson e Viviane, a participacio na OJU
“¢ tipo... um hobby!” (25/11/09, DC 39, p. 226). O garoto é aluno de violino e um dos
mais assiduos no dia a dia do projeto. Toma parte em seu contexto (auxiliando seus
colegas, opinando em situacGes diversas e contribuindo para o fazer coletivo), marca
presenca em todas as apresentacoes (inclusive como spalla) e se dedica ainda ao estudo
de flauta transversa no ambito do conservatério local. Mas, esclarece: “eu ndo quero
seguir carreira... viver disso... Por que eu quero ser astronauta” (25/11/09, DC 39, p.
226). Mesmo assim, Netinho se mostra envolvido com os estudos musicais que, as
vezes, é encarado como uma brincadeira. Exemplo disso estd em sua resposta ao ser
indagado sobre a sensacdo de atuar em uma atividade de improvisacao no grupo regido

por Idelfonso. Solfejando a melodia que dera origem as variacgoes, diz:

“Foi bom... ai nds ficamos brincando... tipo assim... nés brincamos...
diverte... é que tem umas pessoas que pensam que tem que ta aqui,
tem que ser sério... Falar com ninguém, ficar quietinho no seu canto...
aqui ndo, no6s brincamos, e também... brincar, nés exageramos um

pouco... mas tem que saber até quando vai a brincadeira...” (Ibid.,
228).

Em outros momentos, Netinho se dedica ao fazer musical vislumbrando a
possibilidade de toma-lo como uma fonte de renda, mesmo diante sua ideia de “ir para o
espacgo”. Nesse sentido, justifica o empenho em aprender a tocar Como ¢ Grande o Meu
Amor Por Vocé, de Roberto Carlos: “Meu irmio tocava ela... toca em casamento... ai
um dia talvez eu possa aperfeicoar ela e também possam me chamar para tocar...”
(25/11/09, DC 39, p. 226).

Como participante de um projeto social, o jovem usufrui as oportunidades
viabilizadas por essa instancia, incluindo passeios e a circulacdo por espagos sociais,
como explicitado em suas palavras (tomando Clarisse e Paulo Henrique por

interlocutores):
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(Netinho): “[Participar de apresentacdes] ¢ uma oportunidade de nos
conhecermos Uberlandia mais... nés conhecermos... tipo assim, a
Clarisse, ela quase ndo sai para apresentacdo, né? Na hora que for
apresentar 1a na Algar, ela... vocé ja apresentou 14 na Algar, Clarisse?”
(Clarisse): “Nao”.

(Netinho): “Ah 14, viu? Ai ela pode conhecer...”

(Paulo Henrique): “No6s vamos no batalhao [da Policia Militar]...”
(Netinho) “E... 14 eu ja fui...” (25/11/09, DC 39, p. 232).

Para minha surpresa, apos a conclusdo do trabalho de campo, soube que
Netinho havia deixado de estudar violino e de integrar a OJU. Mas o prdprio comentério
de Viviane dizendo ser “normal nessa idade” afastar-se e retornar as atividades, p6s em
evidéncia a logica comum aos jovens assentada na “reversibilidade”, em que “vao e
voltam em diferentes formas de lazer, com diferentes turmas de amigos, 0 mesmo
acontecendo aos estilos musicais. Aderem a um grupo cultural hoje e amanhd poder ser
outro, sem maiores rupturas” (DAYRELL, 2007, p. 1113). Semanas depois, estava
Netinho de volta ao grupo. Para seus irmaos, a participacdo do garoto no projeto é algo
salutar visto que temem pelos caminhos a serem seguidos por ele devido ao seu “jeito
de ser”, influenciavel, e as amizades que cultiva em outros espacos. Para Netinho, a
pratica musical parece ir ao encontro das dimensdes do lazer, da cultura e da
sociabilidade, fundamentais a “elabora¢do de identidades pessoais e coletivas, para a
formacgéo de valores e referéncias, para o desenvolvimento da relagdo com o0 espaco
publico, para a atuagio coletiva” (ABRAMO; BRANCO, 2008, p. 18).

5.2.1.2 Mariana: a “protdtipa” da familia

Com seus onze anos, Mariana - ha dois anos no projeto - impressiona por sua
maneira de falar, externando seu desejo de “ir para frente” no campo musical. A jovem
evidencia em seu discurso a concep¢dao da “tradicdo classica ocidental” de que “a

~ , . . . 21
formagdo de um musico profissional € um processo arduo” 3

, supondo-se “tacitamente
que quando uma crianga comeca a aprender um instrumento deve praticar muito [...] e

algum dia, talvez, ser4 capaz de toca-lo”** (SMALL, 1989, p. 169-170, traducéo

213 “|a formacién de un musico profesional es un proceso arduo”.
214 “ticitamente que cuando um nifio comienza a aprender um instrumento debe practicar mucho [...] y
algun dia, talvez, seré capaz de tocarlo”.
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nossa). Assim, diz a garota, mencionando sua convivéncia com professores na quinta

edicéo do Festival de Cordas Nathan Schwartzman:

(Mariana): “Conheci a Karine, ela ajudava a Laura, que era a nossa
professora do Festival. Ela, assim... muito minha amiga, no final do
Festival ela também me deu conselhos...”

(Lucielle): “Que tipo de conselhos?”

(Mariana): “De que eu vou conseguir, de que eu vou pra frente”.
(Lucielle): “Mas vocé tem divida de que vai pra frente?”

(Mariana): “Nao, por que eu tenho vontade, por que eu quero isso,
entdo...”

(Lucielle): “E de que vocé precisa para ir pra frente?”

(Mariana): “Estudo, humildade, sei 14, alguma coisa assim que...”
(Lucielle): “E pra chegar onde?”

(Mariana): “Estudar para eu ser uma grande violinista no Brasil”
(28/11/09, DC 40, p. 255).

A fala de Mariana mostra a relevancia atribuida a opinido dos “experts”
(SMALL, 1989), para quem ela deve continuar investindo seus esfor¢os no campo
musical. Embora a jovem participe do grupo sob a regéncia do maestro Idelfonso,
experimentando um fazer musical que se concretiza no tempo presente, sua circulacdo
por outros espacos musicais que ndo a OJU favorece sua reflexdo sobre diferentes
conceitos e valores referentes as praticas musicais — 0 que também é viabilizado por seu
contato com os diversos profissionais no ambito do proprio projeto. Nesse sentido, o
seguinte comentario de Mariana reitera sua confianga na opinido de “experts”, servindo
como um “filtro” a experiéncia musical. No caso, o papel de “expert” é desempenhado

por seu professor de violino no projeto, Hiago:

(Mariana) “[...] Até o Hiago mesmo j& conversou comigo sobre isso,
de eu ir para frente [...]. Ele falou que se eu aprender desde agora, de
pequena até grande, nooossa, vou ser uma graaande, violinista...”
(Lucielle): “E seu desejo?”

(Mariana): “E”.

Do dialogo com Mariana emerge também a nocao de que é importante o inicio
precoce na atividade musical para que, com o maior tempo de estudo preparatdrio,
possa-se experimentar, no futuro, o éxito enquanto instrumentista. Ao mesmo tempo em
que expressa seu desejo de desenvolver-se no campo musical tornando-se uma
profissional reconhecida nacionalmente, a subsequente fala da garota ilustra sua fase de
descobertas e especulagdes, mostrando-se interessada em se embrenhar pelo universo da

lei:



189

(Lucielle): “Vocé tem vontade de fazer faculdade? [tendo em mente o
curso de Musica]”

(Mariana): “Tenho, ser... juiza”.

(Lucielle): “Ser juiza?!”

(Mariana): “E violinista” (28/11/09, DC 40, p. 258).

Embora a concepcdo musical implicita no discurso de Mariana sugira o
adiamento de sua realizagdo enquanto violinista ao tempo futuro, a jovem sinaliza a
relevancia das praticas musicais em sua vida no tempo presente, inclusive no que tange
a sua atuacdo enquanto instrumentista no contexto do Festival: “Fiquei muuuito feliz
mesmo [por tocar com a orquestra do festival] [...]. Senti prazer... ai, sei la... alguma
coisa assim que me deixa aliviada, como se eu tivesse um problema... como se néo
tivesse acontecido nada. E muito bom!” (28/11/09, DC 40, p. 255). Além de ter se
apresentado, sentindo-se apta, Mariana p6de encontrar na acdo de fazer madsica ou nos
préprios materiais musicais algo que lhe deixasse “aliviada”, regulando suas tensdes
(DENORA, 2000). Finalmente, pode se dizer que ao seu envolvimento com a atividade
musical a jovem atribui ainda a maneira especial como € vista pelos familiares, em suas

palavras, como “a prototipa [ ‘prodigia’] da familia” (28/11/09, DC 40, p. 256).

5.2.1.3 “Sou do ‘3° A’. Fago parte do projeto da Orquestra Jovem do Alvorada ha cinco

anos”?™: a autoimagem de Erica em meio as responsabilidades da adultez

Com a frase acima, Erica apresentou-se a platéia composta por estudantes das
trés turmas de 3% anos do Ensino Médio, na Escola Estadual Lourdes de Carvalho.
Sendo uma das mais antigas alunas do projeto, a jovem com seus dezessete anos é
também monitora, auxiliando ldelfonso nas atividades musicais dirigidas as criancas da
escola Irene, no bairro Morumbi. No contexto do projeto, sua participagdo ativa foi
notada em diversas situacdes como, por exemplo, organizando o espaco fisico, cuidando
dos materiais, empenhando-se junto aos colegas em ensaios de musicas a serem levadas
a apresentacdes, tomando conta dos alunos mais jovens e, ainda, posicionando-se
criticamente em relacdo ao repertério selecionado por Idelfonso. Talvez se possa dizer
que, como um reflexo da atuacio de Erica no projeto, se deu sua mobilizacdo no

contexto escolar ao indicar a temética de uma palestra, organizar o evento e colaborar

215 Erica em testemunho espontaneo (04/12/09, DC 44, p. 294).
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em sua execugdo. Para tanto, a jovem contou com 0 apoio de membros da equipe do
projeto (Petterson e do maestro Idelfonso), além de alguns de seus pares — integrantes
da OJU, também estudantes (a excecdo de Viviane, ex-estudante) na escola do bairro
Alvorada.

Segundo Erica, a palestra, que seria proferida pelo maestro Idelfonso,
corresponderia a proposta de uma das professoras da escola, pretendendo favorecer a
compreensdo dos estudantes acerca das especificidades de diversos campos de atuagédo
profissional. Dai, o empenho da jovem em garantir a presenca de Idelfonso para falar
sobre masica enquanto profissdo, bem como em apresentar-se junto com os colegas da
OJU para ilustrar o evento. Naquela circunstancia, Erica contava também com a
colaboracéo de seu professor de violino, Petterson, para que ensaiasse 0 pequeno grupo
de jovens que se apresentaria tocando musicas natalinas: O Primeiro Natal e Noite Feliz.

No dia do evento, prevendo a auséncia de Petterson e ldelfonso®®, a jovem
resolveu com seus colegas que ensaiariam sozinhos e me pediu para que eu fizesse a
palestra no lugar do maestro caso ele ndo chegasse a tempo. De posse do material e
instrumentos necessarios, 0s jovens seguiram do projeto a escola. La chegando,
receberam a indicacdo de uma das salas de aula que poderiam ocupar para um breve
ensaio. Logo, cada um foi pegando e afinando seu instrumento. Além de Erica, Viviane
e Juliana, havia trés garotos — Breno, com seu violoncelo, Jonas e Breno Batista®'’. Sem
a presenca de adultos, a ndo ser a minha (como expectadora), 0 grupo ensaiou as duas
musicas previstas sob a conducdo de Viviane e Erica. Viviane fazia anotacdes em sua

partitura, tecia comentarios sobre as masicas e dava orientacfes aos colegas:

“toca sO a primeira folha... repete... tem que afinar o f4 natural e o si
bemol que ta desafinado... 6h, a gente vai tocar nessa velocidade,
ficou legal. Eu vou tocar [dobrando a voz] com o Jonas e a Erica vai
tocar o segundo [violino] com vocés e, vocé [Breno], toca um
pouquinho mais baixo que t&4 tampando os violinos. Vocés [do
violino], toquem um pouquinho mais forte [...], cuidado com o f4,
gente, ta ficando fa sustenido... ta esquisito... o sol ta ficando um
pouco alto...” (04/12/09, DC 44, p. 291).

Juliana, por sua vez, corrigia as notas erradas tocada pelo colega ao lado. Como

a maioria dos executantes demonstrava dificuldades em tocar O Primeiro Natal, Viviane

216 petterson havia se compromissado a chegar as 8h e ja eram quase 9h e Idelfonso, estava envolvido
com um ensaio geral na escola do Morumbi.

217 Jonas e Breno Batista foram vistos por mim no projeto somente no inicio e no final do trabalho de
campo.



191

e Erica optaram por toca-la sozinhas, fazendo experimentacdes de modo que ora uma
executava a primeira voz, ora a outra. Finalmente, determinaram “quem” tocaria “o
que”. Também ficou acertado que Breno faria um solo, na intengdo de ampliar o
repertorio musical. Enquanto ensaiavam, uma funcionaria da escola entrou na sala
perguntando & Erica se a OJU poderia tocar em um outro evento na instituicdo. Ja as
10h05min, Petterson apareceu, mas pouco pdde ajudar, visto que 0s jovens ja eram
chamados & sala em que ocorreria a apresentacdo. No caminho até a sala, Erica e Juliana
agradeceram-me por aceitar proferir a palestra na auséncia de Idelfonso, dizendo: “a
gente te ama, Lucielle!”. Assim, senti minha relagdo com os jovens ser estreitada,
aumentando sua confianga em mim e favorecendo minha “presenga participante”
(DAYRELL, 2001).

Em uma ampla sala de aula, diante de dezenas de estudantes silenciosos e
atentos, Erica comecou se apresentado como aluna do 3° A. Depois, Breno executou o
preltdio da suite BWV 995, sendo efusivamente aplaudido pela platéia juvenil. Nos
momentos seguintes, proferi a palestra (04/12/09, DC 44), para depois os demais
instrumentistas tocarem as masicas natalinas.

As cenas envolvendo os jovens reiteram sua capacidade de propor acgdes,
desenvolvé-las e contornar percalgos. Mas, observa-los atuando no ambiente da escola -
ocupando os espagos com seus instrumentos, lidando com pessoas da direcdo escolar e
com a professora (idealizadora das palestras) - provocou-me a sensacdo de que, devido
as suas atividades musicais, esses atores eram vistos e tratados de modo diferenciado
daquele “homogeneizante”, geralmente dispensado a categoria “aluno” nessas

instituicBes. Segundo Dayrell (2007, p. 1119),

na escola ainda domina uma determinada concepgdo de aluno gestada
na sociedade moderna [..]. Quando o jovem adentrava naquele
espacgo, deixava sua realidade nos seus portdes, convertendo-se em
aluno, devendo interiorizar uma disciplina escolar e investir em uma
aprendizagem de conhecimentos.

No caso descrito, 0s jovens ndo s6 foram respeitados em suas experiéncias
construidas fora dos portdes da escola, como tiveram em suas praticas o centro das
atencdes. A impressédo era de que a presenca do fazer musical na escola pelas maos dos
estudantes apaziguava a “tensdo entre o ser aluno e o ser jovem”, ou seja, “a

ambiguidade entre seguir as regras escolares [...] e, a0 mesmo tempo, afirmar a
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subjetividade juvenil por meio de interagdes, posturas e valores [...]” (DAYRELL,
2007, p. 1121). Interessante foi também notar a atencdo e o respeito dos estudantes
situados na platéia em relacdo aos colegas instrumentistas e, mais ainda, sua
empolgacdo expressa nos aplausos e assovios dirigidos a Breno ao término de sua
performance da obra de J. S. Bach. Naquele momento da execucdo de uma musica tdo
familiar, ja apropriada por Breno, pode se dizer que o jovem, ovacionado pelos pares do
meio escolar, investiu-se na construcdo de sua autoidentidade enquanto violoncelista —
apresentando-se a si mesmo e aos outros (DENORA, 2000, p. 62-63). Além disso, é
possivel inferir, a luz de Small (1998, 1999), que tanto Breno quanto seus colegas do
projeto, exploraram, afirmaram e celebraram, por meio da apresentagdo na escola, seus
lacos de relacionamentos e sua situacdo diferenciada dos demais estudantes daquela
instituicdo dado ao seu pertencimento a um mesmo grupo — a OJU.

Apesar da finalidade do evento e de Erica ter sido sua mentora, estranho foi
saber que a jovem, diferentemente de muitos de seus colegas do projeto, ndo pretendia
se graduar em Mdsica, dizendo-me: “musica ¢ no segundo plano mesmo. Eu sempre
quis a area da Saude...”. Perguntei-lhe, entdo, sobre qual curso superior ela propria
pretendia fazer, respondendo-me: “Pediatria”. Mas completou ponderando que nao
conseguiria “pela parte psicologica”, pela dificuldade que encontraria em ver “criancas
sofrendo”, dai sua segunda op¢ao — “Psicologia” ou “Arteterapia” (04/12/09, DC 44, p.
290).

Observar Erica no projeto e em apresentacdes (atuando, expressando seu
pensamento), bem como no contexto escolar, mobilizada em torno de uma temaética t&o
prépria aos jovens — as areas de conhecimento vislumbrando a inser¢do no universo
académico e profissional — permitiu-me conhecé-la sob uma determinada perspectiva.
Ultrapassando sua imagem de estudante ou integrante ativa de um projeto social, pude
também percebé-la enquanto uma jovem com uma carga de responsabilidades
comumente atribuida aos adultos, experimentando em sua fase da vida sofrimento e os
limites e preocupagdes impostos pela situagcdo de baixa renda. O choque entre as
concepgBes temporais de Erica e ldelfonso observado durante um ensaio da OJU,
indicam a adesdo da jovem a logica do mundo do trabalho, mecanicista, “nao tendo

tempo a perder”:

[...] com a intencdo de decidirem sobre a melhor forma de interpretar
uma das frases musicais, Idelfonso experimentou diferentes maneiras
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de executé-la, consultando a opinido dos alunos. Antes que optassem e
prosseguissem ao ensaio, Erica interrompeu o assunto, informando ao
maestro que iria embora: “tenho que ir embora fazer janta... tenho
Curso & noite na igreja... marcou O ensaio para quatro horas...
atrasou...”. E, continuou explicando que nao poderia comparecer aos
ensaios caso continuassem ocorrendo atrasos. Entdo, ldelfonso
justificou: “a ideia é essa — quatro horas [16h], os instrumentos estdo
aqui — em qualquer outra orquestra, o que os musicos fazem? Ja
pegam o violino, j& pegam, ja comegcam... VOcés sao jovens, tém que
tomar a frente. Se ndo cheguei, vamos afinar os instrumentos, passar a
musica — ndo € desculpa s6 por que ndo cheguei. Quem gosta de tocar,
tem prazer, ja tira o instrumento, j& vai tocando, afinando. Se eu nédo
chegar a tempo, por qualquer motivo, comecem a passar as musicas...”
(14/12/09, DC 49, p. 340).

Para FErica, “fazer janta” correspondia a uma de suas atribui¢des enquanto
responsavel por sua casa. Seu modo de ser jovem incluia, pois, outros aspectos,
extrapolando a “visdo romantica da juventude” — enquanto “um tempo de liberdade, de
prazer, de expressdo, de comportamentos exoticos [...] um tempo para 0 ensaio e 0 erro,
para experimentacdes, um periodo marcado pelo hedonismo e pela irresponsabilidade
[...]” (DAYRELL, 2003, p. 41). O testemunho espontdneo da jovem, em que falava a
mim sobre o falecimento de sua mée, evidencia ainda sua juventude marcada pelo
sofrimento acarretado pela perda afetiva e suas implicacdes, sua adesdo ao campo
religioso e a situagdo comum aos jovens de baixa renda, que precisam trabalhar para sua
sobrevivéncia, 0 que acaba inviabilizando os estudos. A fala de Erica explicita, assim,

as especificidades de sua vivéncia:

“minha mae era tudo para mim - eu deixava de sair com meu
namorado para ficar com ela. O tratamento dela era muito sofrido —
fez hemodialise enquanto esperava na fila do transplante. Ela morreu
comigo [...]. Se ndo fosse a igreja e o projeto eu tinha feito uma
bobagem. Eu ndo me conformo. SO Deus para me dar forgas. Foi um
ano muito dificil: a morte da minha mae, o Gltimo ano da escola... ndo
sei 0 que faco — ndo tem como pagar faculdade particular, tenho que
trabalhar [...]. Psicologia, que é o que eu quero é em periodo integral
[...]- Meu pai era separado da minha mée, ai ele foi morar comigo,
também n&o foi facil — precisamos passar por uma readaptagdo — eu
ndo tinha intimidade com ele. Por isso eu ndo tenho vindo no projeto —
eu é que tenho que fazer tudo em casa - carrego a casa inteira nas
costas. Eu tenho que fazer compras... domingo, antes do ENEM, tive
que sair cedo para fazer compras” (11/12/09, DC 48, p. 333-334).

Embora a atividade musical seja posta por Erica “no segundo plano” ao

considerar suas pretensdes profissionais, pode se dizer que ocupa uma posi¢do de
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destaque em sua vivéncia juvenil, concedendo-lhe o sentido da moratéria. Isso porque,
diante as atribulagdes e responsabilidades diérias, o fazer musical desenvolvido no
projeto garante a jovem um “espaco de fruigdo da vida”, sem cobrancas, podendo ter
uma relacdo diferenciada com o trabalho (no caso, ao auxiliar Idelfonso como monitora)
e investir “o tempo na sociabilidade e nas trocas afetivas que esta possibilita”
(DAYRELL, 2003, p. 51). Nesse sentido, a frase pronunciada pela garota ao definir sua
sensacdo apos se apresentar com a OJU na abertura da quinta edicdo do Festival de
Cordas Nathan Schwartzman pode ser vista como reveladora: “Eu adoro apresentar! E
uma emocgao diferente... A gente comeca, vai tocando e vai se impondo...” (12/10/09,
DC 19, p. 106). Frente as questdes de Erica, pode se entender que, ndo sO sua
participacdo no projeto favorecendo a sociabilidade, como também a forca da musica
em agdo enquanto uma “tecnologia estética” (DENORA, 2000), permite-lhe sentir-se
plena, no gozo de sua condi¢do juvenil — condicdo essa que a propria jovem vai

construindo, impondo, com todas as agruras de sua vida.

5.2.1.4 “Eu vou provar que eu posso!”?*®: 0 otimismo de Viviane na superacdo dos

limites impostos a sua condicao juvenil

Viviane, de dezesseis anos, é a segunda filha de Edna, entre Ederson e
Netinho. Para a jovem, a mde é uma referéncia e exemplo de vida. Com a situagdo
financeira desfavoravel e uma histéria de vida repleta de percalcos, Edna, vilva ha
cinco anos, trabalha como doméstica para garantir o sustento da familia, mostrando-se -
por meio de seu discurso, a¢oes e depoimentos dos filhos - atenta & conduta de sua prole
e empenhada em garantir-lhe a formacéo escolar. As experiéncias da mae parecem ser
tdo relevantes a ponto de Viviane toma-las por base em diversas situacdes, inclusive ao
refletir sobre a possibilidade de ter filhos no futuro: “credo... ter filhos nao! Se tiver, s
um... mas melhor se ndo tiver... eu vejo o que minha mae passa l4 em casa com trés...”
(16/11/09, DC 34, p. 204).

Em uma de nossas conversas, ao discorrer sobre aspectos da condigédo

juvenil, Viviane cita sua mde como modelo:

218 \iviane em testemunho espontaneo (07/12/09, DC 47, p. 328).
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“Tem muito adolescente que chega nessa época que ta revoltado,
talvez com a familia, ta revoltado com um monte de coisa. Ou ele vai
para 0 mundo das drogas, vai pro mundo da violéncia, ou ele se mata.
E 0 que muito jovem t& fazendo hoje em dia. Chega nessa fase assim
fica revoltado. Por que é muita coisa... ainda mais gente que vem de
bairro pobre. A gente vé assim, tem muita gente que tem dificuldade
na escola... ai fala assim: ‘ah, e sou muito burro, eu ndo vou para lugar
nenhum... ndo sei qué’, ai fica revoltado com isso, entendeu? Ai vem
sempre as mas companhias e falam: ‘ndo, vamos por esse caminho
que vocé vai se dar bem...". Af é o caminho das drogas, caminho da
violéncia [...]. Eu ndo sou uma pessoa assim, revoltada, essas coisas...
gracas a Deus eu ndo sou [...]. Eu passo dificuldades, mas eu sei dar a
volta por cima, aprendi com minha mae. Minha mée passou muita
dificuldade, nem por isso ela precisou roubar e nem matar e nem
nada” (07/12/09, DC 47, p. 327-328).

A familia de Viviane, residente no Alvorada, fez de um cémodo no centro
comercial do bairro (situado & margem da BR 452) o seu lar. Quando se mudou para o
atual endereco, a garota contava com seus dois anos de idade. De acordo com Edna,
Viviane, ainda crianca, ficava por horas na porta do comodo “papeando” com os
transeuntes, pois gostava muito de conversar e de se relacionar com as pessoas.

Durante o trabalho de campo, tive a oportunidade de conhecer a aconchegante
moradia: um amplo espaco dividido por biombos em um quarto, sala e cozinha,
constando ainda de um banheiro. Apesar de acolhedor, a familia enfrentava dificuldades
por habitar aquele lugar. Talvez a pior delas fosse em relagao a falta d’agua. Segundo
Edna, sempre fizeram uso da agua de forma irregular, até chegarem ao ponto de
dependerem dos vizinhos para obterem-na. Assim, disse Viviane: “esta dificil, a gente
tem que buscar...” (16/10/09, DC 22, p. 128). A estrutura da moradia também levava a
desentendimentos familiares. Contou-me Edna que trabalhava o dia todo e que, ao
chegar em casa, sentia a necessidade de descansar, desejando o siléncio ou mesmo a
condicédo favoravel para assistir a novelas. Mas, seus filhos, ao contréario, queriam tocar,
gerando descontentamentos de ambas as partes. E que o cdmodo amplo e alto favorecia
a propagagdo do som por seus quatro cantos. Dai o comentéario de Edna: “a Viviane
estuda no horario que tem livre ou quando sabe que nao vai me incomodar” (18/10/09,
DC 23, p. 134). Segundo a jovem, a mée nutria o sonho de morar em um lugar que fosse
dela. Por isso, com esforgo, financiou um terreno em um local popular, mais exatamente
no Jardim Sucupira, bairro vizinho a Coldnia Penal e ao bairro Alvorada. Em sistema de
mutirdo, a familia envolveu-se na construcdo da casa, contando com a colaboracdo de

amigos, inclusive de Charly. Com alegria, Viviane contou-me que seu sonho era ter o
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proprio quarto. Para tanto, ndo se esquivava do trabalho, também “pegando na enxada”
para viabilizar a construgao.

Diante das dificuldades financeiras da familia, Viviane aguardava com
ansiedade ser chamada a trabalhar como “jovem aprendiz” em alguma institui¢dao
bancaria, pois, assim como seu irmdo mais velho, frequentou e concluiu o curso de
formagéo profissional oferecido pela ICASU para ocupar um posto de trabalho. Ao
observar a jovem tdo dedicada as atividades musicais, pareceu-me estranho seu
entusiasmo, ja que para trabalhar far-se-ia necessario abdicar dos estudos de violino e de
sua atuacao no projeto. Mas sua necessidade financeira e a preocupagdo com a carga de
responsabilidades da mde com o sustento da familia justificavam a prioridade. De
acordo com Viviane, moravam “de favor”, ndo tendo que pagar aluguel, mas, mesmo
assim, “as contas eram muitas”, urgindo o acréscimo nos rendimentos. Gastos, como o
requerido pelo transporte coletivo para estudar na escola de outro bairro (considerada
melhor), era um problema. Por isso, a jovem ficou na eminéncia de retornar a escola
préxima a sua moradia, no bairro Alvorada. Apesar do desejo de ingressar no mercado
de trabalho, Viviane mostrava-se pesarosa diante a ideia de renunciar as atividades dos

diversos espagos musicais que frequentava, inclusive as do projeto:

“Ah, aqui [no projeto] vai ser muito dificil eu sair... por que vai ser o
primeiro que eu vou ter que deixar, porque eu vou trabalhar a tarde e
de manha eu vou estudar... Vai ser primeiro... vai ser o que mais vai
doer porque eu comecei aqui... eu cresci aqui... to trabalhando aqui
agora [como monitora/auxiliar administrativa]... eu ja fiz de tudo, ai
depois ter que sair... Aqui é dos mais...” (19/11/09, DC 35, p. 211).

Ainda assim, a jovem afirmava: “nao vou parar nunca, ¢ para a vida inteira. Nao
tem jeito de parar! Eu me imagino em uma profissdo, tocando sempre o violino”

(16/10/09, DC 22, p. 127). Sobre seus planos a garota comentava:

“J& pensei muito nisso [conciliar trabalho e estudos], é porque no
banco sdo quatro horas, ai da pra eu ensaiar [na Orquestra Camargo
Guarnieri] a noite. Eu estudo de manha - o0 ano que vem é meu Ultimo
ano de escola - me ajuda, eu ja organizei tudinho. Eu j& venho
pensando nisso h& anos: vou fazer isso em tal horério... isso em tal
dia... agora é sO esperar... sair a oportunidade... vou diminuir a aula
[de violino], o que ndo é legal, mas...” (19/11/09, DC 35, p. 210)
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No que concernia ao seu desempenho escolar, Viviane era admirada pelos
amigos e familiares. Segundo Edna, a filha “era muito inteligente e gostava de
conversar”’, mas depois de enfrentar graves problemas de satide na infancia, passou a
encontrar dificuldades em aprender os conteddos ensinados na escola. Ainda assim,
dizia a mée: “antes ela era acima da média, depois ficou como 0s outros - na média”
(18/10/09, DC 23, p. 139). No mesmo sentido de ressaltar as competéncias de sua irmé,
Ederson ponderava: “vejo um futuro maravilhoso para ela, ela faz tudo que ela pode, é
muito inteligente na escola...” (29/10/09, DC 26, p. 155).

De fato, a0 menos no projeto, pude notar o enorme empenho de Viviane,
sendo o “brago direito” da equipe de trabalho em diversas situagdes, sem medir esfor¢os
mesmo nos momentos mais dificeis - como em uma apresentacdo na ONG Acdao
Moradia em uma manha chuvosa de domingo, tendo que enfrentar a lama, dentre outras
adversidades (06/12/09, DC 46). Além disso, pude perceber seu compromisso com a
atividade musical em outros espagos, como na escola do professor Clayton, na
Orquestra Camargo Guarnieri, no conservatorio local e no Festival de Cordas Nathan
Schwartzman.

Devido ao seu destaque nas atividades do projeto, Viviane foi convidada a ter
aulas de violino com o professor Clayton em sua escola, cuja metodologia de ensino e
aprendizagem musicais se baseava no método Suzuki. Submetida ao trabalho voltado ao
desenvolvimento da técnica instrumental, a jovem fazia jus aos ensinamentos de
Clayton, dedicando-se com afinco aos estudos por ele orientados. Dai a hiléria
observacao de Edna: “ela toca, toca, toca e faz o cachorro chorar” (12/10/09, DC 19, p.
104), em alusdo ao exercicio diario e desagradavel praticado por Viviane.

De acordo com Ederson, devido as “técnicas” ensinadas por Clayton, sua
irma “deu um salto”: “hoje ela esta um pouquinho na minha frente... mas com o Clayton
€ sim ou n&o - ele pressiona ela, se quer ou ndo” (15/10/09, DC 21a, p. 119). O jovem
disse ainda que o professor monitorava o estudo de Viviane: “ele telefona e conversa
com a minha mde, pergunta se a minha irma esta estudando os exercicios como ele
falou” (Ibid.). Reiterando o empenho de Viviane foi 0 comentario de Edna: “Ela é muito
dedicada em tudo o que faz [...], estuda mais 0s exercicios que o Clayton passa”
(18/10/09, DC 23, p. 134). Assim, Viviane esforgava-se para seguir as determinacgdes do
professor com quem tinha aulas fora do projeto, submetendo-se as suas exigéncias. Para

além do crescimento técnico-instrumental, a circulacdo de Viviane pelo espaco de
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ensino e aprendizagem musicais mantido pelo professor Clayton Ihe propiciava a
oportunidade de viajar, de se apresentar, de conhecer diferentes lugares e até mesmo de
ser remunerada por sua atuacdo musical. Nesse sentido, esteve o comentario da garota:
“eu adoro viajar e ja viajei muito tocando com o grupo do Clayton” (16/10/09, DC 22,
p. 128). Foi devido ao caché recebido em uma das apresentagdes que Viviane pode
comprar seu instrumento.

As viagens de Viviane eram ainda proporcionadas por sua participacdo na
Orquestra Camargo Guarnieri, atuando no naipe dos primeiros violinos e tendo, assim,
a oportunidade de tocar ao lado dos estudantes universitarios e ser regida por um
musico reconhecido no cenério nacional, o violoncelista Caua.

O Festival de Cordas Nathan Schwartzman era outro contexto por onde a
jovem circulava anualmente. Durante sua quinta edicdo, pude presenciar o veemente
estudo da garota de partes orquestrais com vistas a integrar uma posicédo de destaque na
grande orquestra formada no Concerto de Encerramento. O esforco de Viviane para
alcancar a posicao cobicada era tdo grande que, diante a ameaca de seu impedimento,

foi gerada sua enorme consternacéo. Dai as palavras de Ederson sobre a irma:

“Ela veio ontem, ficou para 0 ensaio, mas foi embora chorando — com
medo de estudar, estudar, estudar e ndo conseguir... ser cortada...
minha mae conversou muito com ela, ai hoje ela matou aula [na
escola] e veio animada [para o Festival]. Ela vai ler na estante com o

professor dela — o Clayton. Ele falou para ela nem pensar em desistir”
(14/10/09, DC 20, p. 111- 112).

Também no conservatério, Viviane mostrava-se envolvida e dedicada®®. Sua
intengdo era a de ingressar no curso Técnico Instrumental tdo logo concluisse o nivel
fundamental cursado na escola de musica. Isso por acreditar que o diploma concedido
pela instituicdo pudesse lhe garantir o direito de trabalhar como professora de musica.
Segundo as palavras da jovem: “vai que um dia eu preciso dar aula, assim... né? Ai com
0 curso técnico do conservatério...” (19/11/09, DC 35, p. 210). Estudar musica nesse
contexto possibilitava a jovem apreender conteddos que nao eram abordados de forma

sistematica no projeto, nem nas aulas do professor Clayton. Exemplo disso estava em

2% Embora o trabalho de campo tenha se restringido & OJU (envolvendo apenas locais de apresentagdo, a
escola Irene e o Festival de Cordas Nathan Schwartzman), minha percepcdo sobre o empenho de Viviane
em distintos cendrios adveio dos relatos da propria jovem, de outras pessoas, €, no caso do conservatorio,
de minhas inevitaveis observacgdes, nesse lugar que era também meu local de trabalho, onde eu sempre
me encontrava com a garota.
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uma cena observada durante um ensaio do grupo regido por Idelfonso. Na ocasido,
quando comegariam a leitura de uma nova musica, 0 maestro questionou 0s jovens
acerca da tonalidade da composic¢do. Cada um dos presentes arriscou-se na resposta,
procurando também, justifica-la. No entanto, apenas Viviane e Breno, estudantes em um
determinado nivel da disciplina Percepcdo Musical (do conservatorio), tiveram
condigdes de respondé-la adequadamente.

A convivéncia de Viviane no ambito do conservatorio também beneficiava
seu contato com pessoas diferentes e praticas musicais variadas: “na segunda a tarde
tem ensaio de coral no conservatorio, é dos mais bonito! Eu fico vendo... n6! E lindo
demais! Eu fico |4 fazendo dever [tarefas escolares], tocando no corredor... fazendo
amizade [...]” (16/11/09, DC 34, p. 203). Ainda como estudante do conservatorio, a

jovem teve a oportunidade de integrar a orquestra sinfonica, realizando seu “sonho”:

“Eu tinha o sonho de tocar na orquestra do conservatério [...]. Por
causa de outros instrumentos, como percussdo e instrumentos de
sopro. Eu acho que pra mim orquestra é aquilo 1a com um monte de
instrumento [...]. Eu sempre via na televisdo um monte de gente
tocando violino... tocando instrumento de sopro... percusséo... ai eu
achava que era aquilo” (07/12/09, DC 47, p. 318-319).

Extrapolando o envolvimento com a producdo dos espagos musicais por onde
circulava, Viviane se mostrava adepta de outras estéticas concernentes ao universo
musical. Sinal disso estava no repertério por ela selecionado e arquivado no computador
do projeto, sobre o qual incidiu o comentario: “eu adoro essas musicas do Akon, ele
canta Hip Hop. Antes eu ndo gostava de Hip Hop, eu acho que eu tinha preconceito.
Agora gosto... demais!” (07/12/09, DC 47, p. 320). Apesar do contato da jovem com o
rap viabilizado pelos habitos de escuta do irmdo, seu gosto pelo género musical foi
despertado propriamente no a&mbito escolar, ao participar de atividades relacionadas a
tematica “Hip Hop”.

Também no ambiente da escola, Viviane estabelecia rela¢fes entre os conteddos
ministrados e sua experiéncia nos espacos de praticas musicais por onde circulava. Na
medida em que a jovem conseguia fazer tais articulacdes, aos assuntos abordados na
sala de aula era atribuida importdncia, superando a rigida fragmentagdo do
conhecimento em disciplinas (SMALL, 1989, p. 188):
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“Eu acho que tem tudo ligado, por exemplo, quando o Tchaikovsky
compds Overture 1812, tava acontecendo a guerra de Napoledo, ou
seja, ja € uma boa ajuda... ajudou muito... eu aprendi: 1812, eu ja sei...
O contexto da musica ta ai, pra gente entender... a gente sabia que a
Overture tava contando uma guerra, mas teve um monte de guerra
antigamente, ai quando fala 1812... foi no Festival de Cordas do ano
passado que tocou essa mUsica, ai o Francis perguntou: ‘quem sabe o
que aconteceu em 18127’ ai falou: ‘foi a guerra de Napoledo’, ai ele
contou a histéria [...]. Até o ano... antes do ano passado, eu ndo tinha
interesse de aprender Histdria... ndo tinha... ndo tinha interesse
nenhum... sé que a partir do ano passado, eu tive facilidade por que eu
vi que era tudo ligado... no dia que eu consegui entender que era tudo
ligado, que eu comecei a ter curiosidade em querer saber [...]. Eu
aprendi a gostar de Historia, esse ano eu adorei a matéria de Historia...
adorei assim... impressionante... aprendi toda a matéria...” (07/12/09,
DC 47, p. 324-325).

Conforme desvelado por Sposito e Galvdo (2004, p. 361), 0s jovens se envolvem
de maneiras diferenciadas com o conhecimento, sendo que, no caso de Viviane, seu
“prazer em estudar” Historia parecia surgir a partir da percep¢do sobre sua propria
aprendizagem (SPOSITO; GALVAO, 2004, p. 362). Esta, por sua vez, era viabilizada
pela ligacdo que a jovem conseguia fazer entre o conteido musical (e ou sobre musica)
apropriado no circuito que frequentava e aquele ministrado na escola. Ndo que o
contetdo escolar passasse a ser valorizado em funcdo do reconhecimento de sua
“utilidade na vida pratica” (Ibid., p. 363), mas, por tornar-se “referéncia necessaria para

compreender o mundo e se situar nele” (Ibid.):

“Néo foi nem a musica que me fez gostar da Histéria do Brasil, mas a
musica me ajudou, sabe? Como eu tava estudando sé a [historia] de
fora... ai a gente comecou a estudar a do Brasil, eu vi que a do Brasil é
muito melhor que a de fora, que la fora tem muita coisa ruim, por
exemplo, as guerras mundiais... ndo teve objetivo nenhum pra uma

guerra daquelas... j& no Brasil ndo tem tudo isso, ¢ melhor...”
(07/12/09, DC 47, p. 325).

Os dados coletados mostraram que a jovem se apresentava predisposta a
linguagem musical - aderindo-se a diferentes praticas (musicas da “tradigdo classica
ocidental” ¢ do Hip Hop); evocando o conhecimento apropriado em tal linguagem ao
meio escolar de modo a ampliar sua “capacidade de atribuir sentido” (DAYRELL,
2007, p. 1122) a contetdos ministrados nesse contexto; e, ainda, envolvendo-se em
inimeras acOes para se desenvolver como musicista e colaborar a formacdo musical de

seus pares no projeto. Contudo, ao pensar em sua profissionalizagdo, era imperativa ao
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dizer que ndo desejava fazer da musica seu campo de trabalho, mesmo j& encontrando
nesse ambito uma fonte de renda e vislumbrando o ingresso no Curso Técnico do
conservatério sob o pretexto de se credenciar a atividade docente. Assim, o trecho a

seguir traz a tona a visao de Viviane:

“Eu quero como profissao uma coisa que me realize imensamente. O
violino vai estar comigo, mas falta alguma coisa... Eu néo sei ainda o
que é... se eu soubesse ficaria mais facil... Eu ndo sei... Eu ndo tenho
isso igual ao meu irmdo. Ele tem paixdo. Ele consegue colocar
sentimento na musica. Pra mim, musica € s6 nota”. Perguntei-lhe: “s6
nota mesmo? Vocé ndo acha bonito quando toca ou escuta?” Viviane:
“Nem sempre...” (16/10/09, DC 22, p. 128).

Em seu discurso, Viviane se apresentava angustiada, como alguém a procura de
sua autoidentidade (DENORA, 2000). Em um exercicio reflexivo, a jovem prosseguia:
“A musica € uma coisa muito boa, ¢ um caminho muito bom para a pessoa. Mas eu acho
que para ser profissdo, o violinista tem que ter mais - tem que sentir € eu nao sinto...”
(16/10/09, DC 22, p. 128). Ao reduzir a musica a apenas “nota”, Viviane sinalizava a sua
relagdo com a linguagem artistica centrada no aspecto técnico. Dai a recusa as préaticas
musicais em termos da profissionalizacdo, acreditando ndo ser uma atividade passivel
de vivéncia enquanto “trabalho-paixao” (BAJOIT; FRANSSEN, 1997, p. 87). Dessa
forma, no que se referia & formacdo académica com vistas a atuacdo profissional, a
jovem definia seu interesse pela “Contabilidade”, esperando se realizar pessoal e
profissionalmente nessa area. Interessante era observar que em sua escolha Viviane
parecia ir na contramao do posicionamento de jovens que, envolvidos com a atividade
artistica, tinham nesse campo seu “verdadeiro trabalho”, reduzindo sua atuagdo em
outras areas a “funcao instrumental (pelo dinheiro)” (BAJOIT; FRANSSEN, 1997, p.
85-88).

Por ocasido de uma viagem a Sdo Paulo junto com a Orquestra Camargo
Guarnieri, Viviane pdde conhecer a cidade e vivenciar experiéncias relevantes quanto a
linguagem musical e a esfera da sociabilidade. Nessa circunstancia, em que participou
da execucdo de uma obra composta sobre a temética da migragdo nordestina®?°, a jovem
percebeu-se tocada ao interagir com a materialidade sonora em um contexto especifico
(DENORA, 2000), parecendo ter resolvido diante de si 0 mal-estar sobre sua suposta

insensibilidade em relacdo a musica. Ainda assim, cultivando a esperanca de ser

220 Migrantes, de Danilo Tomic.
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chamada ao trabalho por algum banco, manteve sua ideia fixa de cursar
“Contabilidade”, pondo fim aos resquicios de incerteza sobre a opg¢do profissional que
ainda existiam. Nesse sentido, estd o subsequente fragmento de meu didlogo com

Viviane:

(Lucielle): “E a viagem [a Sdo Paulo]? O que vocé achou?”.
(Viviane): “Eu achei bom. Bom que a gente tocou, fez amizade...
conheceu a cidade... foi bom que a gente conseguiu também pegar a
concentracdo... [...] ficamos quietos... pensando na musica... [...]".
(Lucielle): “Vocé sentiu a misica?”.

(Viviane): “Senti. Eu tava muito nervosa, mas eu senti...” [...]. Por que
tem a histéria da musica [relacionada a migracéao]... eu ja tinha isso na
mente, ai quando chegou na hora da musica ficou facil sentir... ¢ como
se eu soubesse, como se eu tivesse no lugar dele [migrante
nordestino]”.

(Lucielle): “E... assim... tendo conhecido uma cidade tdo grande, e
tocado naquele lugar [MASP]... sentido emog&o... passou pela sua
cabeca, em algum momento, ser uma violinista profissional?”.
(Viviane): “Nao... apesar assim... me deu vontade de ndo parar, mas
de voltar atrds para seguir carreira, ndo... a musica tem uma coisa boa
gue é a viagem, eu adoro viajar, eu ja tive quatro, essa inteirou minha
guarta viagem depois que eu entrei na masica, mas... eu ndo quero
seguir carreira de violino... assim, eu pretendo continuar na Camargo e
tudo mais... se tiver de sair eu vou sair [...]. Ja escolhi outra coisa e eu
jé to mais 14 do que aqui...”.

(Lucielle): “O que vocé escolheu?”.

(Viviane): “Contabilidade. Vou fazer mesmo, t6 rezando pra
conseguir um emprego no banco”.

(Lucielle): “Que banco?”.

(Viviane): “E... banco...”.

(Lucielle): “Ah, depois que vocé se formar?”’

(Viviane): “Nio, agora. E que t0 esperando eles me chamarem. A
ICASU manda [encaminha os ex-alunos] pro banco... t6 esperando
resposta... eles me chamarem... mesmo que demore, porque se eu
conseguir esse emprego no banco... talvez vai ser bom pra mim...”
[...]. Eu confirmei para mim mesma que €, mas na préatica eu vou ter
certeza absoluta, ndo vai ter mais nenhuma duvida... [...]. Eu tinha
medo, mas nédo tenho mais [...]. Eu cologuei para mim que era isso que
eu queria... eu ndo sei explicar” (19/11/09, DC 35, p. 209-210).

Apesar da firmeza no proposito de estudar “Contabilidade” em nivel superior, a
garota mostrou ter ciéncia de seu lugar na “base da piramide social” (SANTOS;
SANTOS; BORGES, 2008), reconhecendo, assim, alguns desafios a serem enfrentados

em sua trajetoria pessoal:

Hoje em dia, é muito dificil entrar na faculdade e tem gente que tem
preconceito, por causa que a gente mora num bairro pobre e tudo
mais... sabe, tem aquela indiferenca, e isso é chato, entendeu? Pra
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gente revoltar... mas eu ndo revoltei ndo, tipo assim: ah... s por que
elas [outras jovens] tém dinheiro podem entrar na faculdade? Eu néo
tenho dinheiro, mas eu vou provar que eu posso entrar 14 também, que
eu sou capaz e tudo mais (07/12/09, DC 47, p. 328).

Independentemente das razbes de Viviane para ter se definido pelas Ciéncias
Contébeis - se por gosto ou por necessidade - sua opgdo se deu frente ao dilema
envolvendo o fazer musical dada a relevancia dessa atividade a vivéncia da jovem.
Como mencionado, em seu cotidiano Viviane experimentava a musica de forma intensa,
participando de uma rede de relagfes firmada nos espacos de ensino e aprendizagem
musicais por onde circulava (MAGNANI, 2002, 2007a). Conhecimentos construidos
nesses espacos eram articulados aos conteudos escolares, atribuindo-lhes importancia
para além de sua utilidade na vida pratica e da aquisi¢cdo de um diploma (SPOSITO;
GALVAO, 2004). Na medida em que se dedicava & linguagem artistica, a jovem
enfrentava limites impostos por seu “lugar social” (DAYRELL, 2007). Porém, com seu
empenho, conseguia ndo sO vivenciar as praticas musicais, como alcancar reconhecido
destagque nos contextos onde atuava. Dai, poder se intuir que o éxito ja experimentado
no campo musical permitia a Viviane manter-se otimista, certa de sua capacidade de
realizacdo “em tudo mais” (07/12/09, DC 47, p. 328) — inclusive na area contéabil. A
experiéncia e o discurso da jovem corresponderam, assim, a constatacdo de Abramo
(2008, p. 69) de que os jovens valoram sua vida com alta positividade, “apesar das
diferentes situacdes e de todos os fatores de dificuldades econdmicas e de perspectivas”,
dando vazdo a ideia de que “a propria possibilidade de estar vivendo a juventude
aparece como uma experiéncia positiva, talvez como uma conquista historica desta

geracdo” (Ibid.).

5.2.2 Préaticas musicais como projeto de vida

5.2.2.1 “Vou seguir carreira!”: um coro entoado por trés violoncelistas

Autoidentificados como violoncelistas, Phelipe, Breno e Miguel - jovens que

iniciaram seus estudos de musica no projeto - tiveram suas experiéncias expandidas a
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outros contextos de ensino e aprendizagem musicais e, se ainda ndo se consideram
profissionais, tém por certo o caminho aberto para isso.

Phelipe (dezoito anos), ja contratado como musico da Orquestra Sinfonica de
Goiania diz: “quero fazer bacharelado, quero tocar, ndo quero ficar fazendo essas
coisas... mestrado, ndo. Quero ser solista...” (12/10/09/ DC 19, p. 103). Breno (quinze
anos), ao ser indagado sobre sua pretensao com a musica tem a pronta resposta: “quero

ser um musico conhecido, viajar para muitos lugares, tocar em uma orquestra de

2

fora...”, e, com o mesmo impeto, pondera: “eu vou fazer Musica [na faculdade]”

(11/12/09, DC 48, p. 330). lgualmente entusiasmado é Miguel (dezesseis anos) ao

contar-me:

“Vou prestar [vestibular] pra Musica! Vou seguir carreira! [...] Eu
espero assim, concluir o maximo de cursos na area de violoncelo que
eu puder, igual... tipo assim... bacharelado... mestrado... por uma
universidade publica e depois, quem sabe, até mesmo sair pra fora,
poder estudar 14 na Europa, onde a musica erudita predomina mais”
(03/12/09, DC 43, p. 279-280).

Por serem aspirantes a carreira de instrumentistas em um universo de préaticas

musicais em que ¢ valorizado o “produto final de boa qualidade (ou seja, eﬁciente)”221,

na opgdo dos jovens esta implicita sua submissdo “a longos anos de arduo esforgo para
alcancar as alturas vertiginosas da eficiéncia técnica que o profissional necessita para
obter uma audicdo”?? (SMALL, 1989, p. 197, traducdo nossa). Ao encontro desse

entendimento esta o relato do concertista internacional, Fabio Zanon (2006, p. 104):

[...] Em algum momento da sua vida, o instrumentista vai ter de
estudar oito ou mais horas diarias, sendo que nas horas vagas o seu
pensamento também estara voltado para esse aprendizado. A pergunta
ingénua que tantas vezes temos de responder, “quantas horas vocé
estuda por dia?”, na verdade s6 pode ter uma resposta: todas. E um
aprendizado que supde um sacrificio consideravel numa fase delicada
da vida, quando o individuo esta formando sua identidade social. Aos
guinze anos, um menino tem uma porcdo de colegas praticando
atividades sociais bem mais ricas, como esportes, danca, clubes, etc.,
enquanto, como estudante de musica, tem de dedicar as melhores
horas de seu dia para o instrumento.

221 «producto final de buena calidade (es decir, eficiente)”.
222 « largos afios de duro y arido esfuerzo para alcanzar las vertiginosas cumbres de eficiencia técnica
que el profesional necesita para conseguir una audicion”.
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Assim, os citados violoncelistas seguem em seu estudo, muitas vezes solitario,
dedicando-se o quanto podem. O aconselhamento da orgulhosa mée de Miguel sinaliza
esse investimento de esforcos pelo jovem: “vocé vai ter que sair do projeto, sendo vai
ficar doido, vai ter que optar” (12/10/09, DC 19, p. 104). Por ocasido do Festival de
Cordas Nathan Schwartzman, eu mesma pude ter um indicio do empenho de Breno
(presente no local do evento desde as 07h) e de Miguel. Ao encontrar-me com Breno
saindo da sala onde o naipe de violoncelos trabalhara a tarde toda, inclusive até aquele

momento (as 18h), abordei-lhe em tom de brincadeira:

“Eh Breno... estes cellos ndo param...”. Sorrindo, o garoto replicou:
“tem que estudar...”. Miguel, que também tinha deixado, ha pouco, a
sala onde tocava ao lado de Breno, empolgadissimo chamou-o de
volta: “vem! Vamos passar mais!”. Os dois retornaram, entdo, aos
estudos. Pouco depois, 0 saldo de eventos comegou a ser ocupado
pelos instrumentistas que formariam a orquestra avangada, para onde
também iriam os dois garotos ensaiar ainda mais (15/10/09, DC 21b,
p. 124).

Nessa trajetoria dos jovens, se, por um lado, faz-se presente o autoisolamento
com vistas a aprimorarem sua técnica instrumental, por outro, considerando-se o
ambiente do projeto onde frequentam e a rede de rela¢bes formada com outros espacos
musicais, é favorecida a dimensdo da sociabilidade, contrariando, de certa maneira,
colocacGes como as de Fabio Zanon (2006, p. 104). Estudar no espaco do projeto,
mesmo que de forma reservada, propicia uma situacdo diferente daquela geralmente
experimentada ao se estudar em casa. E que naquele lugar, caracterizado como um
pedaco (MAGNANI, 2002, 2007a), os jovens podem compartilhar suas questdes com
0s pares, minimizando a sensacdo de estarem s0s. Dentre diversas cenas observadas

nessa perspectiva, uma, envolvendo Breno e Petterson pode ser tomada como evidéncia:

Em uma das salas de aula, estava Breno estudando uma sonata de
Sammartini que pretendia apresentar em masterclass durante o
Festival. Como a sonoridade de sua execucdo era intensa, expandindo-
se pela casa, Ederson, que estudava em outro cdmodo, chegou até a
porta do local onde estdvamos e, com delicadeza, pediu licenga ao
colega, fechando-a [...]. De repente, Petterson que havia acabado de
chegar ao projeto, abriu a porta cuidadosamente, deixando seus
pertences em um canto da sala. Por instantes, o professor de violino
permaneceu em pé, parado, apreciando a execucdo de Breno ao passo
em que acompanhava a partitura da obra. Com o término da
performance, Petterson teceu elogios ao garoto: “parabéns, som
bonito!”. Dai deixou a sala fechando-lhe a porta. Breno continuou
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tocando, concentrado, solto, balangando seu corpo, com rosto
tranquilo, fechando seus olhos e levantando a sobrancelha, mas
também havia momentos em que priorizava o treinamento de um
trecho em quintinas®? (09/10/09, DC 17, p. 86, 87).

Ocorre, portanto, que, para alguns jovens focalizados nesta pesquisa, ao invés de
terem sua vida social limitada em virtude do estudo solitario, passam a encontrar, a
partir das praticas musicais, oportunidades para se relacionarem, conhecerem diferentes
lugares, passearem e se divertirem. Um sinal disso pode ser visto na fala de Ederson. Ao
expor suas impressdes sobre a Avenida Paulista, o jovem cita a euforia de Miguel e
Breno que, assim como ele, conheceram a cidade de S8o Paulo por ocasido de um

concerto da Orquestra Camargo Guarnieri, a qual integravam:

(Ederson): “Eu fiquei doido 14! Mas eu fui s6 na Avenida Paulista [...].
Eu olhava e via aquele tantdo de prédio assim... noooossa, e a noite?
Parecendo um tapete... igual cinema... acho que o Breno e o Miguel
queriam sair correndo la... se deixasse...”. Bruno, sorridente, ao ouvir
o relato de Ederson, também se manifestou: “foi bom, eu gostei — a
gente andando pela cidade...” (09/11/09, DC 29, p. 170).

Ao que parecia, a dedicacdo ao estudo instrumental e a participacdo desses
jovens nos espacos musicais era tdo intensa que a escola - uma das mais valorizadas
instancias socializadoras (DAYRELL, 2007; SPOSITO, 2008) - chegava a ser posta em
segundo plano, como mostram as respectivas falas de Phelipe e Breno:

“Era pra eu ter terminado a escola, mas eu ‘bombei’ porque me
entretive demais com a masica: foi na época da Laura®’, eu s6 queria
tocar” (09/10/09, DC 17, p. 88).

“Quase bombei esse ano também por causa do violoncelo - tava
estorvando a escola” (11/12/09, DC 48, p. 332).

Ja Miguel, que frequentava aulas em curso preparatorio para o vestibular,
resolveu deixa-las no intuito de ter mais tempo para dedicar-se ao violoncelo. Isso, por
acreditar que, para o ingresso no curso superior de sua opc¢ao, Musica, ndo haveria tanta
necessidade de se aprimorar nos conteddos escolares dada a baixa concorréncia para o
preenchimento das vagas oferecidas a essa graduagdo na UFU. Assim, diz Miguel: “Pra

me preocupar menos com a escola e me dedicar mais ao estudo do violoncelo, seria

22 0 termo “quintinas” refere-se a determinada organizacéo ritmica.
224 professora de violoncelo da UFU, com quem tinha aulas em curso de extenséo.
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melhor que eu parasse de fazer aqueles cursos la... eu tava fazendo um tanto de curso
que eu ndo ia usar pra nada” (03/12/09, DC 43, p. 279).

Miguel comenta que “desde pequeno” ouvia “musica erudita”, sendo esta uma
pratica que muito lhe agradava. Sem contar com musicos na familia, suas primeiras
experiéncias com as praticas da musica de concerto ocorreram por meio da atividade de

escuta:

“Minha mae comprou um jornal, a gente morava no Rio de Janeiro
[...]. Esse jornal, O Dia, vocé comprava e ai recortava uns selos la... e
trocava por uma coletanea de musica erudita. Ai minha mée assim fez:
comprou, juntou os selos e trocou na coletdnea de seis CDs - tem
pecas de Bach... Mozart... Beethoven... a primeira musica classica que
eu lembro, assim, de escutar - além de ser erudita é realmente do
periodo Classico - é a Eine Kleine Nachtmusik, j& ouviu falar? Do
Mozart... entdo... [...]. Desde pequenininho eu j& gostava” (03/12/09,
DC 43, p. 278).

Posteriormente, j& morando no bairro Morumbi em Uberlandia, o jovem se viu
diante da oportunidade de estudar musica no inicio das atividades do projeto social.

Assim relata:

“[...] Eu estudava numa escola de bairro, 1a no bairro Alvorada e ai eu
ficava na minha casa sem nada pra fazer. Ai surgiu a oportunidade —
eles [equipe da OJU] foram anunciar l4 na minha escola. Ai eu vi que
eu tinha a oportunidade de aprender um instrumento, pensei: ‘eu vou
la ver o que que tem, por que eu sempre gostei de musica’. Ai,
cheguei la eu vi os instrumentos que tinham: violino, viola, violoncelo
e contrabaixo. Ai eu pesquisei e o professor [...] me mostrou 0s
diversos tipos de som que o violoncelo podia fazer. Foi tipo assim,
uma coisa assim que eu gostei muito e resolvi aprender violoncelo,
assim... foi uma coisa...” (03/12/09, DC 43, p. 278).

Ao que pude apreender a partir de meu contato com Miguel, o ambiente
amistoso do projeto foi crucial ao envolvimento sistematizado do jovem com a musica
(SMALL, 1998, 1999; MAGNANI, 2002, 2007a, 2007b). Mas, sua experiéncia foi
também marcada pela interacdo com a prépria materialidade sonora (DENORA, 2000),

como fica claro a partir de nosso dialogo:

(Lucielle): “Vocé ja comegou no projeto diretamente no violoncelo?”.
(Miguel) “Ja entrei direto no violoncelo [...]. Na hora que eu vi o
violoncelo 1& eu nem dei moral pros outros [instrumentos] [...]. Eu vi 0
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que o violoncelo podia fazer: agudo, grave, a parte média, as
técnicas...”.

(Lucielle): “O que mais te chamou a aten¢do nesse instrumento, que
vocé ndo quis nem olhar para os outros?”.

(Miguel): “O timbre. O timbre, o som. E... por que eu quando era
pequeno, eu sempre escutei musica, musica classica também, e, eu
percebendo assim, 0s sons que a musica erudita podia fazer, o
violoncelo foi 0 mais amplo que eu consegui ver, que dava pra fazer
mais tipos de som. Tipo assim, que além dele ter o som préprio,
caracteristico de violoncelo, podia imitar outros instrumentos, tanto os
agudos quanto os mais graves” (03/12/09, DC 43, p. 278).

Jé familiarizado com determinada cultura musical por meio da escuta, Miguel
pdde, no projeto, relacionar-se de modo mais préximo com o instrumento de sua
escolha e com a mausica instrumental. Mas, ao contrario do estranhamento que, por
vezes, toma conta de estudantes quando adentram no universo da musica de concerto
por trazerem consigo outras estéticas como referéncia, Miguel surpreendeu-se ao notar a

presenca de instrumentos néo sinfénicos na formacdo da OJU (violdo e teclado).

“Quando eu entrei no projeto teve um certo impacto, assim... porque
ndo era aquela coisa que eu tava acostumado. Eu ficava vendo [a
OJU] e pensando: ‘ah, a orquestra [em geral] também tem violdo, tem
teclado?’. Nio, depois eu realmente vi que é sé instrumentos mais
elaborados, tipo... violoncelo, violino mesmo... [a formagdo da OJU é
que era diferenciada]” (03/12/09, DC 43, p. 279).

O comentario do jovem a esse respeito evidencia, ainda, sua ideia de que os
instrumentos tradicionais da orquestra sdo mais “elaborados” do que outros, colocando-
se como um agente disseminador de discursos que reafirmam a qualidade da “musica
erudita” (SCHROEDER, 2005). Assim, mostra seu pertencimento a esse universo de
praticas musicais.

Devido ao seu fascinio pela musica orquestral e ao desejo de se aprofundar nos
estudos musicais, Miguel fez seu ingresso no conservatério local, passando a ter aulas
de Teoria da Musica, Violoncelo (com o mesmo professor do projeto) e Pratica de

Orquestra, concomitantemente a participagdo na OJU. Dai a explicagéo pelo jovem:

“Eu entrei aqui [no conservatorio] para poder melhorar o que eu ja
tava aprendendo antes [...]. A teoria, né... por que... ele [o professor de
violoncelo] me ensinou a teoria basica pra mim poder tocar, mas aqui
eu podia aprofundar mais [...]. E um dos principais motivos para eu ter
entrado aqui, foi a orquestra, por que.. quando eu assisti a
apresentagdo eu fiquei assim... aquela coisa meio que alucinada: ‘no,
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tem que dar um jeito de entrar na orquestra sinfonica dessa dai,
grandona...”. Ai eu consegui entrar na orquestra daqui, aprofundei os
estudos de teoria... até passei pra prova do curso técnico para 0 ano
que vem” (03/12/09, DC 43, p. 279).

Miguel também tem aulas de instrumento com Caud, professor de violoncelo
da UFU (por meio de um projeto de extensdo a comunidade), além de atuar na
Orquestra Camargo Guarnieri e no grupo Udi Cello Esemble, ambos sob a regéncia do
referido professor.

Devido a sobrecarga de atividades, o jovem esteve ausente da OJU durante o
ano de 2009, retornando apenas ao final. Ao reintegrar-se ao grupo, ja regido por
Idelfonso, Miguel se mostrou feliz pelo regresso ao pedago, mas, devido a sua solida
orientacdo nas praticas da musica de concerto, sentiu estranhamento diante das

inovagdes do maestro, comentando:

“Eu gostava de quando tinha ensaio de naipes e falavam pra gente
‘toca aqui, assim... arruma o arco...’. Agora ¢ mais de ouvido... mas
longe de mim criticar qualquer trabalho, pra quem ta comecando é
bom, agora eu, ja comecei... eu tenho é que seguir, procurar coisas
para melhorar mais...” (18/12/09, DC 52, p. 354).

Mesmo com seu compromisso com as praticas da musica de concerto, o jovem
se mostra adepto de outras praticas musicais, articulando-as. Um indicio estd em uma
execucdo observada no patio do conservatorio durante o intervalo entre aulas, quando
Miguel interpretava ao violoncelo uma melodia do grupo Metéllica para alguns
estudantes da escola (03/12/09, DC 43, p. 281). Ja Phelipe, além de mostrar-se
extremamente implicado com as praticas da musica de concerto, parece ndo se envolver
com préaticas musicais referentes a outras culturas. Assim, interessante é sua resposta a

minha indagag&o sobre o repertorio musical apreciado:

“Eu escuto de tudo”. Questionei: “tudo o qué?”. Ele: “tudo!”. Eu,
provocando: “funk carioca?”. Ele, esclarecendo-me: “todos os
periodos da musica erudita!” (12/10/09, DC 19, p. 103).

No caso de Miguel ocorre que, mesmo se apresentando favoravelmente as
praticas musicais outras, sempre o faz de forma comparativa em relacdo as praticas da
musica de concerto. Consequentemente, torna-se um agente que, ao adotar

determinados valores e conceitos como padrdo de qualidade, dissemina a ideia de
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superioridade de uma cultura em relagcdo as outras (SCHROEDER, 2005). Assim,

segue-se outro destaque de seu discurso:

“Muitos assim, falam que ndo tem nada a ver com masica erudita,
mas, por ser tdo elaborado, conforme a musica erudita é... uma masica
que eu escuto muito também é um rock, aquele rock assim, que
predomina mais os solos de guitarra, tipo Metéllica, que é uma banda
que eles valorizam muito o som do instrumento” (03/12/09, DC 43, p.
281).

De forma semelhante, 1é-se no Orkut do jovem:

Eu sou uma pessoa daquelas g vc entra no Orkut e vé ¢ ta na cara q
gosta de musica. Booooa musica, e quanto a isso sou criterioso [...].
Curto um heavmetal, e sou evangélico e toco violoncelo, trés coisas q
fi tem nada a ver. Af eu te pergunto: E DAI??? Eu amo violoncelo pela
paixdo g tenho por musica classica e em relacdo ao rock, eu acho
massa pq tem alguns g me lembram muito a madsica barroca.

Assim, por meio de seu discurso, Miguel mostra como é adepto das préticas da
musica de concerto, imbuido de seus valores e conceitos. As colocacdes do jovem
também trazem a baila a relevancia que atribui a tais praticas musicais. Em outro trecho
destacado de seu perfil no referido site de relacionamentos, hd ainda sinais da

importancia dessas préaticas articulada a outras instancias de sua vida:

[...] Eu sei aproveitar a minha vida, amo musica, cello, meus amigos,
minha vida, tdo o g tenho, dou valor até no pdo Vvéilll
Mas se vc for bonita e quiser me conhecer, sé [faco] dois pedidos
faceis seja vascaina e musicista, com isso vc ja tem uns 80% de
chance!! (fi descarto as musicistas ¢ torcem para outros times, mas se
for flamengo, nem fala comigo) [...].

Como Miguel, Phelipe também confere lugar a dimensdo afetiva, conciliando
seu relacionamento amoroso com o estudo musical e o trabalho. As fotos em seu Orkut
servem como indicios da relevancia dessas dimensdes vividas pelo jovem. Um dos
albuns ¢ intitulado “Profissdo” e aglutina fotografias de Phelipe atuando pela Orquestra
Sinfonica de Goiania e, 0 outro, nomeado com dizeres romanticos, compreende suas
fotos com a namorada.

Apesar da pouca idade, Phelipe reside distante da familia, tendo se mudado para

a capital goiana ao ser admitido como mdusico nos quadros do funcionalismo publico
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municipal. Sua op¢éo pelo emprego pés fim a um dilema: permanecer em Uberlandia e
se dedicar ao aprimoramento instrumental sob orientagdo do admirado professor Caua
ou aproveitar a oportunidade de trabalhar com musica em um emprego fixo, tocando em
uma respeitavel orquestra. A duvida parecia consumir o jovem tendo-se em vista seus
projetos para o futuro. Por desejar se tornar um instrumentista de alto nivel - dentro dos
padrdes da “musica classica ocidental” (SMALL, 1989) — importante seria que 0 jovem
destinasse seu tempo ao estudo do instrumento, orientado por um professor competente.
Em Uberlandia, Phelipe ja podia contar com tais elementos. Além disso, permanecendo
em sua cidade, teria a possibilidade de ingressar na UFU como estudante da graduagéo
em Musica, cumprindo, assim, com parte de suas metas. Porém, diante sua realidade
socioeconémica, fez-se necessaria a ponderagao: “minha méae ndo pode me dar o que eu
quero. Preciso de um instrumento melhor. Trabalho aqui esta dificil, 14 tem caché”
(19/06/09, DC 11, p. 52). Em Uberlandia, a limitada renda de Phelipe provinha de aulas
particulares a um Unico aluno, bem como de uma bolsa recebida por sua atuagdo como
monitor no projeto. Por algumas vezes, o jovem também chegou a viajar a Goiania,
tocando com a orquestra a convite de seu spalla, para “fazer caché” (Ibid.).

Quanto a preocupacdo do jovem em aproveitar a oportunidade de trabalho,
aceitando ao convite para integrar a orquestra, pode se dizer que fez-se pertinente
considerando-se também as mudancas impressas a carreira musical, como aquelas
constatadas na Europa, as quais ndo parecem divergir da situacdo brasileira. Segundo
Smilde* (2008, p. 113):

H& um numero crescente de empregos irregulares na carreira musical.
Atualmente essa profissdo ndo oferece muitas oportunidades de
periodo integral, nem contratos de longo prazo. Na maioria das vezes
s8o projetos, para 0s quais 0s musicos sdo chamados a contribuir
esporadicamente ou executar atividades especificas. Muitos graduados
trabalham como artistas freelancers. Este grupo € maior ainda nas
orquestras (sinfénicas) regulares.

Smilde (Ibid.) também observa que nas chamadas “carreiras de portfolio”, as

quais se insere Phelipe,

0 musico dificilmente possui um emprego vitalicio, e sim, uma
carreira composta de trabalhos simultdneos ou sucessivos e/ou de

25 Fundamentada nos dados das pesquisas desenvolvidas pelo Projeto Polifonia sobre Profissdo e pelo
projeto de pesquisa internacional Aprendizagem Musical Continuada.
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meio-expediente nas diversas areas da profissdo musical. A
combinacdo mais comum na carreira de portfolio é a de artista e
professor. A carreira de portfélio ndo quer dizer que o musico ndo
possa ser um empregado [...] (SMILDE, 2008, p. 113).

Assim, apoiado pela familia, Phelipe optou pela estabilidade do emprego sem
comprometer a regularidade nas aulas recebidas sob orientagdo do professor Caud em
Uberlandia. Entretanto, com a mudanca de domicilio, sua formacdo em instituicdo
escolar com vistas a cumprir a Educacéo Basica foi suspensa.

Para Phelipe, a profissionalizagdo musical se coloca, pois, como algo concreto,
e, com ecla, os desafios proprios de seu labor: “viajo terca-feira, chega quarta pego a
partitura pra ler e ja toco no concerto quinta” (09/10/09, DC 17, p. 88).

Considerando o desejo e empenho de Phelipe, Miguel e Breno para algcarem a
carreira de instrumentistas, vem a tona as requisi¢es que, possivelmente, lhes serdo
feitas. Smilde (2008, p. 113) salienta a emergéncia de novas carreiras ou sua fase de
mudancas na atualidade, em que € solicitado ao musico competéncias e acdes para além
de “esperar que a sociedade sustente o seu talento musical excepcional isoladamente ou
a parte” (MYERS, 2007 apud SMILDE, 2008, p. 113). Nessa direcdo, a autora percebe

que

0 musico precisa trabalhar em diversos contextos, com func¢des que
incluem o artista, o compositor, o professor, 0 mentor, o treinador e o
lider, entre outros. Esses papéis exigem que o masico seja um
inovador (explorador, criador e aquele que corre riscos), identificador
(de habilidades que faltem, e meios de renova-las), parceiro/co-
operador (em parcerias formais), profissional de reflexdo (engajado
em pesquisa e processos de avaliacdo, capaz de contextualizar
experiéncias), colaborador (trabalhando em parceria com artistas
profissionais, alunos, professores etc.), intermediario (em relacdo a
estruturas conceituais) e empresario. Estas funcbes podem ser
aplicadas a todos os tipos de praticantes na profissdo de musico. Os
masicos, por sua vez, precisam aprender a reagir as variaveis dos
diversos contextos culturais [...].

Embora as conclusfes da autora se refiram ao contexto europeu, as demandas
quanto a profissdo musical no Brasil ndo parecem divergentes. Assim, se levada em
conta a vivéncia dos trés jovens no projeto social - ambiente de praticas musicais em
carater vivencial e comunitario (SMALL, 1989), com a valorizacdo do relacionamento
colaborativo entre os pares — e, ainda, a aprendizagem experienciada nos outros espacos

musicais pelos quais circulam, pode se inferir que esses atores tém boas chances de se
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inserirem no campo de trabalho musical conhecendo algo do que representa ser musico

na sociedade contemporanea.

5.2.2.2 Ederson: vivenciando as praticas musicais na “encruzilhada das instituicdes

socializadoras”%%°.

Ederson, um dos mais antigos e atuantes membros da OJU, buscou sua
inicializacdo ao violino como resposta a divulgacgéo feita pelos membros da equipe do
projeto social na Escola Estadual Lourdes de Carvalho, onde estudava. Incentivado
pelos colegas de classe, comegou a frequentar junto com alguns deles as aulas de
musica no Centro Comunitario do bairro Alvorada. O jovem diz que, no principio, ndo
compreendia 0 que representava integrar o projeto e nao lhe dava o devido valor.
Somente apos um ano teria comecado a “entender” as possibilidades apresentadas, a ver
o “futuro”, definido em suas palavras como: “ser musico” (06/10/09, DC 14, p. 72). De
acordo com Ederson, antes mesmo de seu acesso ao projeto, nutria o desejo de estudar
musica, lembrando-se de uma circunstancia em que passara com a mée € 0s irmaos em

frente ao conservatdrio local por ela designado “escola de musica™:

“fiquei doidinho, pedindo pra minha mae me colocar 14, mas ela falou
que era dificil arrumar vaga e ficar indo pra la. Pra nés, o
conservatorio - que a minha mae chamava de ‘escola de musica’ - era
a melhor coisa que tinha! Pra mim o nome conservatério era lugar de
por gente doida [sanat6rio] - eu ficava doido pra ir estudar na ‘escola
de musica’, mas minha mae falava que ndo tinha jeito. Ai comegou o
projeto!” (12/11/09, DC 30, p. 181).

Edna, a mie de Ederson, relata (12/10/09, DC 19) que o ingresso do filho no
projeto coincidiu com sua propria necessidade de trabalhar, uma vez que, vilva, teve
que buscar ocupacdo fora de casa para prover as necessidades materiais da familia.
Como doméstica, passava as tardes no trabalho, sempre preocupada com os filhos
(Ederson, Viviane e Netinho). Dai telefonava em casa e ndo encontrava Ederson, que
dizia ficar no Centro Comunitério onde ocorriam as atividades musicais. Duvidando das
palavras do filho, Edna “ficava nervosa”, mas também ndo procurava verificar a
procedéncia de seu argumento. Apds meses da permanéncia de Ederson na OJU, a

equipe do projeto solicitou a assinatura da mae para autorizar a participacdo do jovem.

226 SPOSITO, 2008, p. 124.
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Para tanto, era necessario que Edna comparecesse ao projeto. Mas, ela ndo se dispunha
a fazé-lo, chegando ao ponto de receber em casa o termo de autorizacdo para que
assinasse. Somente apds um ano da participaco de Ederson no projeto é que sua mée o
viu tocando, coincidentemente, em uma apresentacdo voltada aos pais dos jovens. Dai
as palavras de Edna: “ai que minha ficha caiu” (12/10/09, DC 19, p. 101). Segundo a
mde, apoOs apreciar a referida apresentacdo passou a entender um pouco sobre a
atividade exercida por Ederson, sendo que, até entdo, sequer conhecia violino. Assim,
apesar das davidas iniciais sobre o carater das atividades vivenciadas no projeto, Edna
passou a vé-las como um beneficio ao filho. Conforme esclarece a mée, a OJU surgiu
em uma “época crucial”, em que “Ederson comecava a se envolver com coisas ruins,
saindo muito, bebendo” (18/10/09, DC, 23, p. 140). No mesmo sentido esta sua fala em
entrevista concedida ao jornal Correio de Uberlandia (TIAGO, 2008): “meus filhos sdo
outros, sdo responsaveis, disciplinados, parecem ter amadurecido, sdo adolescentes que
ndo vivem aquela fase rebelde tipica da idade”. Ainda em relagio a Ederson, Edna
acredita que, por frequentar o projeto, o jovem passou a conviver com pessoas da “alta
sociedade”, mudando suas maneiras de agir, isso por “ver, aprender e se comportar”
tomando outras condutas como exemplo (18/10/09, DC 23, p. 140). Para a mée, a
participacdo dos trés filhos no projeto favoreceu seus relacionamentos sociais,
sobretudo em uma fase delicada de suas vidas, dizendo: “eles t€ém muitos amigos,
passam as tardes em casa ensaiando - isso foi 6timo para eles quando o pai deles
morreu” (12/10/09, DC 19, p. 102).

Mas o intenso envolvimento de Ederson com as préticas musicais acabou sendo
mote de conflitos com sua mée. Devido as condi¢cBes de moradia da familia, o
relacionamento entre eles era afetado, tendo-se em vista a incompatibilidade de
interesses quanto ao uso do espaco fisico. De acordo com Edna, Ederson estudava
violino “o dia inteiro”, ndo lhe dando “sossego”. Apesar de apreciar a execugao
instrumental, contou-me a mae: “tem hora que eu nao aguento, que eu ndo estou a fim
de ouvir, mas eles [os filhos] ndo param de tocar”. Ressaltava ainda: “a Viviane até
para, com raiva, mas para. Ele [Ederson] ndo para, toca o tempo todo. Se vai tomar
banho, volta e pega o violino, se vai na cozinha, para e pega o violino... se eu peco para
ele parar, ainda vai pelo menos meia hora...” (18/10/09, DC 23, p. 134). A partir da
observacio de Edna, pode se inferir que em sua relagio com a musica, Ederson explora

o caréater vivencial da linguagem, tornando-a presente em diversos momentos de seu
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cotidiano, sem circunscrevé-la a determinadas situagbes (SMALL, 1989). Desses
momentos de interacdo do jovem com a musica na vida diaria é possivel supor a
emersdo da “for¢a semiotica da musica” (DENORA, 2000), da qual o jovem se vale
como recurso a trabalhar por si préprio até mesmo nas situacfes conflituosas com a
mée. Segundo relato de Edna, diante das solicitagdes de siléncio, o filho tinha a
tendéncia a se exaltar: “uma vez ele se trancou no banheiro e continuou a tocar nervoso”
(12/10/09, DC 19, p. 101). A partir da teorizacdo de DeNora essa conduta de Ederson
pode ser entendida como a busca da autorregulacdo do seu humor e de seu autocontrole,
sendo passivel de comparagdo com o ato de desferir golpes contra alguém ou esmurrar
um travesseiro, por exemplo (DENORA, 2000, p. 56). Por meio de sua a¢do musical, é
possivel dizer que Ederson encontrava uma alternativa para dar vazdo a sua irritacio
derivada do choque entre o seu desejo e o de sua mae. Dai a acdo do jovem poder ser
vista com o objetivo de “perpetrar um tipo de violéncia estética, ‘gritar’, ‘socar’ ou
‘chutar’ musicalmente, e assim ter poder sobre um ambiente (estético)”??’ (2000, p. 56,
traducdo nossa). E como se Ederson “desabafasse” valendo-se da musica. Lancando
méo do entendimento de DeNora (Ibid.), pode se dizer, assim, que “a musica fornece
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um simulacro para um impulso comportamental [...] e, ainda, que ¢ usada “para

expressar e assim difundir um intervalo particular de emocdes intensas, negativas”??°
(DENORA, 2000, p. 57, traducdo nossa). Apesar das reivindica¢cdes por siléncio, Edna
continuou a apoiar o filho em seu envolvimento com as praticas musicais e admitia que,
embora Ederson estudasse violino em momentos considerados indevidos por ela, era
necessario que se dedicasse intensamente ao instrumento, uma vez que manifestava sua
intengdo de “seguir carreira”. Por esse motivo, Edna disse ter parado de “aborrecé-1o”,
deixando-o mais a vontade para executar seu violino em casa (12/10/09, DC 19, p. 101).

Embora compreendesse e valorizasse a atividade praticada pelos filhos Edna
passou a cogitar o ingresso de Ederson no mercado de trabalho em razdo da situagéo
socioeconémica da familia. Ambos sabiam que isso tomaria todas as tardes do jovem,
até entdo reservadas a participacdo no projeto. Ederson lamentava e se esquivava de
deixar a OJU, mas, ao mesmo tempo, reconhecia as demandas domeésticas e se mostrava
preocupado até mesmo por ter dois irmdos mais novos, sentindo-se também responsavel

por eles. Como o proponente do projeto desejava que 0 jovem se mantivesse atuante na

227 “perpetrate a kind of aesthetic violence, to ‘scream’, ‘punch’ or ‘kick’ musically, and thus to have

power over one’s (aesthetic) environment”.
228 “the music provides a simulacrum for a behavioural impulse [...]”.
229 «to express and then diffuse a particular interlude of intense, negative feeling”.
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OJU, ofereceu-lhe, assim como a Phelipe, uma bolsa para se tornar monitor no periodo
vespertino. A coordenadora Patricia Melo se lembra de que “por uns quatro anos foi
preciso falar com a mae de Ederson para que ndo o retirasse do projeto para trabalhar”

(23/11/09, DC 38, p. 222). Em testemunho espontaneo, Edna confirma que

ao ter cogitado tirar o filho do projeto para que trabalhasse ajudando
nas despesas domésticas, ouviu dizeres do proponente Fabio de que
ela teria gastos com Ederson por uns dois ou trés anos, mas que depois
seriam recompensados, pois ele poderia atuar como mdusico, dar aulas.
Para evitar que o jovem deixasse 0s estudos musicais, Féabio teria
oferecido-lhe a “ajuda de custo” (12/10/09, DC 19, p. 101).

Apesar do respeito de Edna pelo desejo de Ederson “seguir carreira” e da bolsa
de monitoria ter auxiliado a familia, a preocupagdo com a sobrevivéncia parece ter sido
para a mae mais forte que a satisfacdo em ver o filho se dedicando as atividades
musicais. Dai 0 novo posicionamento de Edna e as observagdes de Ederson: “minha
méde ndo me apdia mais com o violino. Ela achava que o retorno [financeiro] ia ser
rapido, mas foi vendo que ndo era do jeito que ela pensava... S6 quem estuda sabe que
nao ¢ assim” (06/10/09, DC 14, p. 72). Entre o desejo de dedicacdo a atividade musical
e a cobranca para ingressar no mundo do trabalho, emergiram uma vez mais a tenséo e o
conflito entre mée e filho. Assim, pude acompanhar a angustia de Ederson durante o ano
em que desenvolvi o trabalho de campo quando no penaltimo més, o jovem atingiu seus
dezoito anos de idade: “Essa semana esta dificil [...] minha mae pegou muito no meu pé
por causa de trabalho falando pra arrumar emprego... ficou falando que esse negdcio de
violino ndo vai levar a nada, que eu sé fico gastando passe de énibus pra ir ensaiar na
Camargo” (06/11/09, DC 28, p. 162). Associado a chateacdo do jovem pela pressédo
exercida por sua mae estava ainda o sentimento de ser visto por ela como alguém
incapaz. Dai seu comentario: “minha mae ndo acredita em mim...” (Ibid.).

De acordo com minhas observacdes, Ederson ndo vivia sua situacdo com
tranquilidade. Como desvelado por Bajoit e Franssen (1997) em sua pesquisa com
jovens belgas, para Ederson, a experiéncia de se manter sem emprego incorria em uma
sensacdo negativa. Mas, mesmo diante da situacdo desconfortavel, pode se dizer que o
jovem, ao protelar sua situagdo, prolongava seu periodo de moratdria. Assim, convertia
o0 momento delicado e incerto de sua vida em uma experiéncia positiva, aproveitando-o
como uma forma de “redefini¢do de projetos pessoais” (BAJOIT; FRANSSEN, 1997, p.

92). Dai alguns de seus planos e acgdes: estudar obras musicais especificas para prestar
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concurso na Orquestra Sinfonica de Goiania como o amigo Phelipe (09/10/09, DC 17,
p. 87-88), transferir-se para a Itdlia com vistas a estudar violino como bolsista —
“recebendo em euro” e ajudando financeiramente sua mae — e, finalmente, tornando-se
“um violinista de nivel internacional” (29/10/09, DC 26, p. 152).

A aparente passividade de Ederson aos apelos de sua mde até poderia ser
entendida como uma recusa ao trabalho. No entanto, o0 que o jovem parecia rejeitar era,
na verdade, um emprego com conteudo qualquer, orientado no “modelo tradicional” do
trabalho, oriundo da sociedade industrial (BAJOIT; FRANSSEN, 1987, p. 83). Dai a
postura inerte as cobrangas de Edna como uma reagdo ao referido modelo, em “crise”

decorrente de sua relativa “impraticabilidade”:

Hoje, para muitos jovens [...] a experiéncia do desemprego e da
instabilidade, o confinamento em tarefas pouco qualificadas, a
consciéncia das exigéncias dos contratos e a auséncia de perspectivas
profissionais destruiram a maior parte de suas referéncias ao modelo
tradicional do trabalho [...] (BAJOIT; FRANSSEN, 1987, p. 80).

Nesse modelo tradicional, o ritmo da vida é determinado pelo tempo do trabalho
de modo que o lazer ou mesmo a recupera¢do apés o esforco empregado no trabalho é
vivenciado em um momento a parte, de forma secundaria. Sem espaco para a realizacdo
pessoal por meio da “dimensdo expressiva” do trabalho (que permite ao sujeito sentir-se
util, desenvolvendo um projeto proprio), os jovens “em situagdo precaria” t€ém suas
perspectivas no que concerne ao trabalho circunscritas a sua “dimenséo instrumental”,
ou seja, concebem a importancia do trabalho apenas enquanto uma fonte de renda — o
popular “ganha pdo”. Nesse sentido, a relativa indiferenca de Ederson pode ser vista
como a manifestacdo de uma nova orientacdo ao trabalho, em que manifesta seu
interesse por “atividades com forte dimensao expressiva” (BAJOIT; FRANSSEN, 1987,
p. 82). Para o jovem, ter que atuar em uma funcdo ndo ligada ao campo musical
implicaria duas questdes, além de representar a interrupcdo nos planos relativos a
carreira idealizada. Em suas palavras, “trabalhar em outra coisa seria muito ruim”, pois
além de nédo saber desempenhar outras tarefas que nao tocar, ‘ndo teria graga’ (06/10/09,
DC 14, p. 72). Coincidentemente, no periodo de maior pressdo exercida por sua mae
para deixar os compromissos relativos a muasica e partir a procura de emprego, o0 jovem
foi chamado ao trabalho: “vou dar aula de musica e com carteira assinada na ICASU!”

(06/11/09, DC 28, p. 162).
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Conforme exposto por Dayrell (2007), pode se dizer que muitos jovens do
projeto vivenciam sua condi¢do juvenil submetidos a limites impostos pela caréncia
financeira que os levam ao enfrentamento de desafios. Assim, é comum 0 seu ingresso
precoce ao mercado de trabalho, afastando-se do projeto e das praticas musicais. Mas,
visto de outro angulo, € a vivéncia no universo musical que os fazem vislumbrar um
caminho a ser seguido enquanto possibilidade profissional. No caso de Ederson, a
admissdo na ICASU como auxiliar do professor de musica ndo s6 viabilizou sua
resposta aos anseios da mae, como lhe propiciou experimentar a tdo desejada “dimensao
expressiva” do trabalho (BAJOIT; FRANSSEN, 1987) e o fortalecimento da convicgéo
acerca de sua propria capacidade. Nesse sentido esta a fala do jovem ao se dirigir aos
alunos daquela institui¢do: “ndo sou melhor do que ninguém, é que estudei bastante. Eu
t6 com essa oportunidade aqui agora, que td abracando ela, e como eu consegui essa
oportunidade, vocés também vao conseguir” (28/11/09, DC 40, p. 248). A inser¢éo de
Ederson no campo de trabalho musical favoreceu ainda a sua busca por novos
conhecimentos e competéncias, como 0s concernentes a teoria da musica e a leitura e
escrita de textos.

Quanto as questdes pertinentes a teoria da musica, Ederson pouco conhece - 0
que ndo ofusca o brilho de sua atuacdo no projeto nem inviabiliza sua participacdo na
Orquestra Camargo Guarnieri como violinista. Mas, ao circular por outros espacos de
praticas musicais externos ao projeto, o jovem percebe suas limitacGes por nao deter
conhecimentos valorizados nas tradicionais instituicfes de ensino e aprendizagem de
musica (PENNA, 2003), causando-lhe inquietacdo e até mesmo, sofrimento. Uma
mostra disso estd no comentario do jovem sobre o constrangimento que sentiu durante
uma das primeiras edi¢des do Festival de Cordas Nathan Schwartzman, dentre diversas

situacBes por mim observadas e outras relatadas por ele:

“A primeira vez que eu toquei pro Francis [regente, professor e diretor
artistico] no Festival foi chato, eu fiquei até com vontade de chorar,
porque ele so ficou perguntando coisas de teoria que eu ndo sabia —
coisas que ndo tinha estudado no projeto. Fiquei com vergonha e
também chateado porque eu achei que ele ia me falar coisas novas
sobre a técnica do violino. Gragas a Deus, 0 maestro Fabio e o
Cassiano explicaram pro Francis que as aulas de teoria eram o ponto
fraco do projeto, que a teoria era ensinada s pelos professores de
instrumento” (06/10/09, DC 14, p. 71).



219

Depois desse episodio, Ederson diz ter procurado pelas aulas no conservatorio, a
fim de saber mais sobre teoria da musica. No entanto, acabou deixando-as, dizendo-me
gostar do ambiente musical da instituicio mas “ndo aguentar” a obrigatoriedade em
cumprir as disciplinas curriculares. Assim, sua compreensdo nesse campo do
conhecimento musical era viabilizada por participar da Orquestra Camargo Guarnieri,
onde indiretamente tinha contato com o conteudo teérico e também a partir de sua
convivéncia com Idelfonso quem, segundo o jovem, “sabe muito de teoria” (06/10/09,
DC 14, p. 71). Por se sentir constantemente pressionado por seus reduzidos
conhecimentos sobre teoria da musica, 0 jovem questionou-me aflito: “vocé acha que eu
tenho mesmo que estudar no conservatorio?”. Ao lhe indagar-lhe sobre o porqué de sua
pergunta, reproduziu a fala de sua mae de que: “se quiser mesmo ser um musico tem
que estudar, estudar no conservatorio, se formar 14” (06/11/09, DC 28, p. 164). Outro
momento de inquietagdo do jovem por “ndo saber nada de teoria” (29/10/09, DC 26, p.
153) surgiu quando cogitou estudar masica em um conservatorio italiano, apés ter
recebido o convite de um colega, também violinista, atuante em outros espa¢os musicais
da cidade. A angustia de Ederson advinha justamente de seu entendimento de que
“saber teoria” e frequentar conservatério eram elementos interligados, condi¢fes sem as
quais estaria fadado ao insucesso no &mbito da musica. Assim, ao ser contratado pela
ICASU, mostrou-se apavorado, pois além de ja se cobrar quanto ao conhecimento
tedrico, temia as atribuicdes que Ihe seriam feitas devido ao seu cargo de assistente do
professor de musica. Nos dias que precederam o ingresso do jovem na instituicdo, vi
que investia esforgos na leitura de um livro de teoria musical®*® que eu mesma pude Ihe
emprestar e, ainda, que empenhava-se na pratica do acompanhamento ao violdo e no
trabalho auditivo afinando esse instrumento como uma preparagdo para assumir seu
novo posto®*!. Em virtude de sua admissdo na ICASU, o jovem passou a cogitar seu
retorno ao conservatorio para se instrumentalizar e melhor desenvolver seu oficio,
comentando: “eu preciso saber cifra, ¢ importante para o meu trabalho... também, 14 tem
dois teclados parados...” (28/11/09, DC 40, p. 239).

Semanas apds seu inicio como funcionario na ICASU, Ederson ja se mostrava

bem mais tranquilo, adaptado ao trabalho e envolvido no contexto da instituicéo,

230 MED, Bohumil. Teoria da Msica. Brasilia, DF: Musimed, 1996.

1 Embora o principal instrumento de estudo de Ederson fosse o violino, o jovem também tocava violao,
dominando alguns acordes e um ritmo basico para a realizagdo de acompanhamentos. De acordo com seu
relato, a aprendizagem desse instrumento ocorreu “na rua, com as pessoas” e também na propria ICASU,
quando cursava a disciplina Misica. Com o recurso do acompanhamento ao viol&o, Ederson integrou um
“grupo de jovens” na igreja catolica, tocando para que Charly cantasse (20/10/09, DC 24, p. 143).
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embora fisicamente exaurido: “estou cansado, morto... quando chego em casa... mas to
aprendendo muito... t6 tendo que ralar, mas ¢ na musica!” (25/11/09, DC 39, p. 237).
Assim, pode se dizer que apesar de consumido pelo trabalho, Ederson o fazia por
beneficio proprio, uma vez que sua atuacdo na ICASU estava diretamente relacionada a
um projeto pessoal, de aperfeicoamento e profissionalizagdo no campo da mdsica.
Desse modo, é possivel considerar como Bajoit e Franssen (1997, p. 83) que o trabalho

se torna importante para o préprio individuo, na medida que pode
contribuir para o seu projeto singular. O valor do trabalho tende a ndo
ser mais sacralizado, mas autoreferido, isto é, a ser submetido as
aspiracdes e a critica do individuo. Ndo é mais o individuo que é
referido ao trabalho, o trabalho é referido ao individuo.

Ao deixar o posto de monitor do projeto para atuar na ICASU, Ederson indicou
0 nome de Charly para substitui-lo, comentando: “o pai dele também pega no pé pra
trabalhar” (06/11/09, DC 28, p. 164). Ainda assim, o jovem ndo perdeu seu vinculo com
0 projeto, buscando estratégias para continuar participando do pedaco e expandir sua
atuacao profissional orientada na “dimensao expressiva” do trabalho, com vistas a

“auto-realizagdao” (BAJOIT; FRANSSEN, 1997):

“[...] vou pedir pro Fabio pra ficar aqui no sabado e ir no NAICA [no
Morumbi] pelo projeto, todo dia de manha. Aqui nos sébados vou
comecar a ensaiar cCom 0S meninos pequenos mais 0s grandes, depois
sO os grandes e depois vou ficar mais meia hora para quem quiser
alguma coisa. Também vou pedir pra dar aula particular aqui, porque
tem muita gente que me procura para ter aulas no fim de semana e eu
nao tenho onde dar aulas” (14/11/09, DC 33, p. 197).

Assim, quando deu-se por si, 0 jovem ja estava desempenhando o papel de
professor de musica em diferentes contextos: “eu ndo queria ter comegado a dar aulas
antes da hora... o Petterson falou para eu aproveitar bem e ir estudando, que eu ficasse
por conta de estudar... mas, quando vi, ja estava aqui [no projeto], na ICASU e na
Irene...” (28/11/09, DC 40, p. 240). A partir de seus compromissos de trabalho nos
referidos contextos, bem como os ja firmados com a Orquestra Camargo Guarnieri,
Ederson foi definindo sua rotina, conduzindo sua vida: “eu tenho que me adaptar
primeiro... duas semanas, eu to assim, né... assim, meio deixando a desejar, mas semana
que vem eu ja vou colocar meus horarios todos em ordem... de manha vou ficar assim -

terca aqui, na quarta na Irene, quinta aqui e sexta na Irene” (28/11/09, DC 40, p. 251).
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Semanas depois, 0 jovem ja dizia: “estou conseguindo me organizar devagarzinho — fui
no ensaio da Camargo duas vezes essa semana” (05/12/09, DC 45, p. 299). As palavras
de Ederson, discorrendo sobre sua rotina, evidenciam sua posicdo em meio a um
numero reduzido de jovens que “chegam a conciliar, isto €, a confundir sua atividade
profissional e seu projeto de auto-realizagao” (BAJOIT; FRANSSEN, 1997, p. 87).
Nesse tipo de atividade, em que o trabalho ¢ vivenciado como “trabalho-paixdo”, Bajoit

e Franssen (lbid., p. 87-88) consideram que

O grau de satisfacdo é ele proprio ligado ao fato de poder envolver-se
totalmente, fazer alguma coisa de que se gosta [...] além disso, importa
ser confrontado, incessantemente com novos desafios, colocar-se em
guestdo, evoluir, fazer o tempo todo coisas excitantes e apaixonantes
escapar a rotina [...] as gratificacbes material, de status e simbolica
ndo sdo o mais importante: elas ndo sdo buscadas enquanto tais, e sim
consideradas como a contrapartida normal do investimento [...].

Ao seu oficio, pode se supor, como Bajoit e Franssen (1997, p. 89), que Ederson
dedica todo o seu tempo, “confundindo trabalho e lazer e envolvendo-se muito
intensamente”, de modo a envolver outras instancias de sua vida, como a de ordem

afetiva:

(Lucielle, em tom de brincadeira): “como vocé faz pra namorar? Esta
cheio de atividades?!”.

(Ederson): “néo tenho namorada. Ndo quero saber disso ndo. Perdi
muito tempo... era pra eu estar tocando muito... era pra estar no nivel
do Phelipe e ndo estou... s6 to nesse nivel por causa disso [namoro],
era pra estar bem melhor! [...]. [O namoro] Durou do meio do ano
passado até o meio desse ano. Eu ndo queria terminar... mas depois
gue passou, eu nao acredito que eu fiz isso, que eu perdi tanto tempo...
agora, eu estando no meio da galera é o que importa! Quando eu tiver
uma namorada de novo, quero que seja alguém que toque, que saiba
como é a vida do mdsico... se eu precisar viajar, ficar num lugar... e se
eu for namorar com uma pessoa que gostar s6 de sertanejo?! E vai que
eu tenho que ficar estudando em casa & noite... a pessoa precisa saber,
entender... por exemplo, eu vou viajar até! A agenda da Camargo esta
lotada!” (14/11/09, DC 33, p. 198).

Como constatado por Bajoit e Franssen (1997) em seu estudo sobre a relacdo de
jovens com o trabalho, a vivéncia de Ederson nesse campo sinaliza a multiplicidade de
significacOes a ele conferidas e ndo a auséncia de sua importancia. Da mesma forma, ao
encontro das constatacdes de Guimardes (2008) ao analisar e interpretar os dados da

pesquisa Perfil da Juventude Brasileira, pode se compreender que o trabalho enguanto
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uma das esferas vividas por Ederson ocupa um lugar central em sua vida, aglutinando “a
pluralidade de significados” que “refletem em grande medida o contexto em que se
trabalha, a trajetoria percorrida e a trajetoria do jovem trabalhador” (GUIMARAES,
2008, p. 170). Nesse sentido, ao trabalho é conferido valor devido ao entrelagamento
dessa esfera com as praticas musicais e ao fato de Ederson ter sido aluno nos proprios
espacos onde trabalha. Atuar como monitor no projeto e como assistente do professor
de mdsica na ICASU representa, assim, ndo s6 a possibilidade de aquisicdo dos bens
necessarios a sobrevivéncia de sua familia em resposta aos anseios de sua méde como
também uma forma de se engajar no campo da mdsica e de construir sua desejada
trajetoria profissional. Nesse percurso, 0 jovem explora suas potencialidades e percebe-
se capaz; empenha-se na construcdo de novos conhecimentos superando-se em suas
dificuldades; constitui sua autoidentidade. As palavras de Ederson, ao discorrer sobre o
novo trabalho, expressam sua convicgdo de pertencer ao campo musical, tomando a
musica como sua “area”. Coloca-se, entdo, como um “antipoda” do “trabalho alimentar,

e sem envolvimento” (BAJOIT; FRANSSEN, 1997, p. 87):

“Eu acabei de entrar [na ICASU], eu ndo posso receber [férias em
dezembro, quando ha recesso das atividades letivas]... ai, 0 que que
acontece: iam me mandar para o Setor 2, pra trabalhar na secretaria,
setor administrativo com eles la... s6 que ai, eu ndo tenho vontade de
fazer isso... eu ia trabalhar como professor, né... fazer outra coisa... eu
ndo sai [do projeto e da escola] pra fazer isso... sai pra trabalhar na
minha area” (28/11/09, DC 40, p. 250).

As atribuicbes de Ederson na ICASU, logo assimiladas, assemelhavam-se ao
papel exercido por professores em escolas. Ironicamente, na situacdo de aluno dessas
instituicdes o jovem ndo vivenciara apenas boas experiéncias, guardando certa repulsa a
cultura escolar. Dai sua fala: “[...] ndo podem saber que eu nao gosto de escola, sendo...
ndo posso ser contratado para dar aula em lugar nenhum... acho que professor tem que
gostar da escola” (28/11/09, DC 40, p. 247).

O acesso de Ederson ao novo trabalho serviu de argumento para que o jovem
abandonasse os estudos do segundo ano do Ensino Médio restando apenas um més para
0 término do ano letivo. A deciséo foi recebida com indignagdo por parte de sua mée.
No entanto, mesmo sob a pressdo de Edna e chateado por saber que seus planos em
relacdo a carreira musical dependiam da formagao escolar basica, Ederson se manteve

irredutivel. Vale ressaltar que, embora o grau de escolaridade ja ndo represente nos
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28 3 garantia de insercdo no mundo do trabalho (BAJOIT,

“tempos neoliberais
FRANSSEN, 1997; GUIMARAES, 2008; SPOSITO, 2008; SPOSITO, GALVAO,
2004), para Ederson a conclusdo do Ensino Médio soava como imperativa, consistindo
em pré-requisito a sua sonhada admissdao como aluno bolsista em um conservatorio
italiano. De qualquer forma, mesmo permanecendo em Uberlandia, a expectativa do
jovem de se aprofundar nos estudos musicais passava por seu ingresso no curso de
Musica da UFU, dependendo, para tanto, da conclusao do nivel basico de ensino. Pode
se dizer que as expectativas de Ederson em relacio a escola coincidiam com a
constatacdo de Sposito e Galvao (2004, p. 361) de que “[...] os alunos consideram o
estudo importante para o futuro. A grande forca que os move é sua adesdo a um projeto
de continuidade de estudos, se preparar para o vestibular, ou a perspectiva de voltar-se
para uma melhor interagdo com o mundo do trabalho”.

Ao deixar o segundo ano do Ensino Médio, o jovem até cogitou ingressar em um
curso em instituicdo privada, de carater supletivo, mas ndo tinha condi¢des de custear o
seu transporte, a matricula e o material didatico. Além disso, o incomodo de Ederson
em relacdo a escola parecia grande. Embora o jovem se destacasse no projeto, sendo
uma figura crucial para o funcionamento daquele espaco de ensino e aprendizagem
musicais, mostrasse sua capacidade tocando na seletiva Orquestra Camargo Guarnieri
e, ainda, atuasse no ensino musical na ICASU, sentia-se inapto a aprendizagem no

contexto escolar, como fica claro em nosso dialogo:

“ndo sou do espirito da escola! Eu ndo sou inteligente na escola! Nao
aguento a escola! Minhas notas estdo ruins! Estou de recuperacédo e
ainda estou devendo matéria do primeiro [ano do Ensino Médio]”.
Para provocar-lhe, comentei: “mas vocé ¢é tdo dedicado aqui no
projeto!” e ele: “Ah... mas aqui é outra coisa!!! Detesto essas coisas:
matema@tica, fisica... agora aquelas coisas da teoria [da musica] ¢é
massa demais!!! Eu gosto de portugués - estava gostando de ler livros
- ai foi so ter que ler os livros pra fazer o vestibular, ai ja... Também
gosto de inglés, sou doidinho pra aprender, mas minhas notas... estou
de recuperagdo no inglés...” (14/11/09, DC 33, p. 196).

A fala de Ederson reflete a ideia de “insucesso escolar”, assumido por ele
proprio como “co-autor” (SPOSITO; GALVAO, 2004, p. 372) apesar do sucesso
experimentado fora dos muros da escola. A corresponsabilizagdo do jovem por seu

insucesso € atestada por sua mae, ao testemunhar sobre o “bloqueio” do filho, ainda

232 Expresséo cunhada por Cordeiro (2009, p. 28).
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crianga, para apreender os contedos escolares (18/10/09, DC 23, p. 140). A suposta
dificuldade de Ederson é ainda reforcada em comparagdo aos irmdos, Viviane e
Netinho. Para Edna:

Netinho é muito esperto e, assim como Viviane, muito inteligente,
habilidoso na escola, diferentemente de Ederson, que sempre teve
dificuldades de aprendizagem. Por esse motivo, o cagula sempre
provocou o irmdo mais velho, o irritando: “se alguém fizer uma
pergunta, o Netinho responde de longe. Se perguntar a tabuada, ele
sabe, o Ederson ndo” (18/10/09, DC 23, p. 135).

Assim, a autoimagem de Ederson remete & percepcao de Sposito (2008, p. 116)
sobre a visdo dos jovens focalizados pela pesquisa Perfil da Juventude Brasileira,
segundo a qual “aprender ou ndo, ainda constitui, principalmente, um problema de
natureza pessoal”, sem levar-se em conta as “condi¢gdes em que se realizam o processo
de ensino e aprendizagem e as desigualdades sociais”.

A dicotomia entre a “incapacidade” de Ederson como aluno no contexto escolar
e sua competéncia ao assumir outros papéis ao extrapolar os limites dessa instancia

3

sinaliza o conflito entre a “concepcdo de aluno gestada na sociedade moderna”
(DAYRELL, 2007, p. 1119) - ainda presente na escola - e a forma como os jovens se
constituem hoje como “alunos”, haja vista o contexto histdrico e social que implicou na
emergéncia de uma “nova condi¢do juvenil” (ABAD, 2002; ABRAMO, 2008;
DAYRELL, 2007; SINGER, 2008; SPOSITO, 2008).

E sabido que os sujeitos sdo socializados em outras instancias que nio apenas
nas tradicionalmente consagradas — familia, escola e trabalho (DAYRELL, 2007
GOMES, 1997; SPOSITO, GALVAO, 2004; SPOSITO, 2008). Sendo assim, ao
frequentarem a escola, os jovens o fazem carregando “o conjunto de experiéncias
sociais vivenciadas nos diferentes tempos e espacos” (DAYRELL, 2007, p. 1118), o
que reflete na complexidade de sua experiéncia enquanto alunos. Mas, na “Otica
homogeneizante”, sob a qual se esperava do aluno a disciplina, a obediéncia, a
pontualidade e o envolvimento com o estudo de forma eficiente e eficaz, os estudantes
ndo eram considerados em sua diversidade, incluindo sua condicéo juvenil (DAYRELL,

2007, 1119). Dai, a observacdo de Dayrell (Ibid. p. 1120) de que

[...] a diversidade sdcio-cultural dos jovens era reduzida a diferencas
apreendidas no enfoque da cognigéo (inteligente ou com dificuldades
de aprendizagem; esforcado ou preguicoso etc.) ou no do
comportamento (bom ou mal aluno, obediente ou rebelde etc.). Diante
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desse modelo, a Unica saida para 0 jovem era submeter-se ou ser
excluido da instituicéo.

O autor (DAYRELL, 2007, p. 1122) chama a atencao para aqueles alunos que,
ao se recusarem a assumir o papel desejado pela escola, construiam e ainda hoje
constroem uma “trajetéria escolar conturbada” e ressalta que para a maioria dos
estudantes, “a escola se constitui como um campo aberto, com dificuldades em articular
seus interesses pessoais com as demandas do cotidiano escolar, enfrentando obstaculos
para se motivarem, para atribuirem um sentido a essa experiéncia e elaborarem projetos
de futuro”.

E de se notar que, em seu discurso, Ederson até se mostrava interessado por
determinadas disciplinas constantes na grade curricular, mas por algum motivo, nédo
conseguia se envolver a ponto de obter éxito. Apesar de sua descrenca em relacdo aos
contetdos, o jovem tinha a clareza sobre a importancia de desenvolver habilidades de
leitura e escrita de textos para melhor desempenhar suas fun¢ées como profissional e
relacionar-se nos diversos espacos. Assim, pode ser justificado seu interesse pelo
contetdo das aulas de Portugués. Evidéncia disso estd em seu comentério de que
quando enviava e-mails & Patricia Melo, a coordenadora sempre o0s retornava
chamando-lhe a atencdo para a infinidade de erros na escrita. Dependendo da gravidade
dos erros, Patricia chegava a imprimir as mensagens e corrigir o texto para que Ederson
percebesse “o jeito absurdo” que havia escrito (29/10/09, DC 26, p. 153). Considerando
as habilidades de leitura e escrita, 0 jovem comenta:

“o Thales [jovem uberlandense erradicado na cidade do Rio de Janeiro
para aprimorar seus estudos musicais] falou que vai ajudar a gente pra
ir para 0 Rio, eu e 0s meninos que estdo nesse ramo, querendo... 0 que
precisa mais é saber falar e escrever — eu ja estou fazendo por onde, ja

estou lendo, a partir dai vou me lembrar do que li e escrever melhor...”
(14/11/09, DC 33, p. 198).

Ja a lingua estrangeira parecia Ihe chamar a atencdo devido ao desejo de estudar
musica fora do pais e ao contato ja estabelecido com musicos americanos durante varias
edicdes do Festival de Cordas Nathan Schwartzman. De qualquer forma, minha
impress&o era de que, para Ederson, a escola consistia em uma barreira aos seus projetos

de vida:
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Ao saber da noticia de que Ederson havia deixado a escola, perguntei-
lhe: “E sua ida para Italia, como vocé vai fazer? A exigéncia era de
gue concluisse o Ensino Médio, ndo é mesmo? [...] Com ar de revolta,
o jovem me falou de sua ansiedade para “terminar a escola logo”.
Chateado contou-me que por ainda néo ter concluido o Ensino Médio,
j& “perdeu oportunidades” e que “as pessoas ficam sempre
comentando: ‘ah, ainda ta na escola... ta na escola...””. Por fim,
mencionou a existéncia de pessoas que “terminaram a escola, mas que
nao fazem nada” em oposicdo a ele e ao amigo Phelipe, que tém
planos mas que por ndo terem conseguido concluir os estudos, estdo a
ponto de perderem as “oportunidades” (14/11/09, DC 33, p. 196).

Diante do seu relativo desgosto concernente ao contexto escolar’®, Ederson
parecia ter nas praticas musicais a mola propulsora para concluir os estudos do nivel
médio da Educacdo Basica, fosse por sentir a necessidade de ampliar suas competéncias
na leitura e na escrita e conhecer uma lingua estrangeira ou mesmo por precisar de um
diploma para prosseguir estudando na éarea de seu real interesse. Pode se dizer, entdo,
que o jovem conferia importancia a sua permanéncia na escola buscando por si préprio
“os principios da motivagdo e os sentidos atribuidos a experiéncia escolar” (DAYRELL,
2007, p. 1120).

A vivéncia de Ederson, assim como a de seus pares da OJU, traz a tona a
relevancia de espacos alternativos para a sua socializacdo, especialmente do projeto
social por meio do qual usufruem das praticas musicais, irradiando-as a outras
instancias de suas vidas. Assim, ¢ possivel observar como Dayrell (Ibid., p. 1125) “que
a dimensdo educativa ndo se reduz a escola, nem que as propostas educativas para
jovens tenham que acontecer dominadas pela logica escolar”. Contudo, mesmo na
conjuntura de uma “nova condi¢do juvenil”, Ederson e os demais jovens aqui
focalizados atribuem  significativa importancia as consagradas instituicdes
socializadoras — a familia, a escola ¢ o trabalho. Na “encruzilhada” dessas institui¢cdes
(SPOSITO, 2008, p. 124), estdo as praticas musicais, participando da constituicdo dos
significados construidos sobre “cada uma dessas esferas em sua experiéncia cotidiana”

(Ibid., p. 109).

23 A favor das observacées dos pesquisadores em Educagdo aqui citados, os relatos de Ederson e o
contetdo de seu perfil no Orkut apontam ao seu relacionamento intenso com 0s pares no ambiente
escolar, conferindo importancia aquele contexto em vista da sociabilidade proporcionada.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho, configurado como um estudo de caso qualitativo referente a
participagdo de praticas musicais na constituicdo da condigdo juvenil, tomou 0s jovens
do projeto social Orquestra Jovem de Uberlandia (OJU) como os sujeitos da pesquisa e,
0 contexto do projeto (com sua sede situada no bairro Alvorada, na periferia da cidade
de Uberlandia - MG) como seu campo empirico. O estudo foi situado entre as
investigacdes acerca da tematica “Juventudes” e, especificamente, da interacdo entre
“Jovens e musicas”, inserindo-se no campo académico da Educacdo Musical, em sua
abordagem sociocultural. Nessa direcdo, teve a interpretacdo dos dados fundamentada
nas teorizagdes de Christopher Small (1989, 1998, 1999) e Tia DeNora (2000, 2003)
sobre 0 “musicking” e a “for¢a semidtica da musica”, respectivamente.

No que tange as categorias conceituais “jovens” e “juventudes”, a investigagdo
seguiu a perspectiva contemporanea considerando-se a multiplicidade de modos de se
vivenciar essa fase da vida, com atencdo a necessidade de se relativizar 0os marcos
etarios em vista das experiéncias que conferem singularidade a trajetéria de cada
individuo. Dai falar-se em “nova condigdo juvenil”, haja vista a diversidade de situa¢des
gue marcam a Vvivéncia dos jovens, principalmente levando-se em conta as
transformacdes mundiais profundas observadas a partir da segunda metade do século
XX (ABAD, 2002; ABRAMO, 2008; DAYRELL, 2007; SINGER, 2008; SPOSITO,
2008).

No que concerne as manifestacdes dos atores jovens, as culturas juvenis,
entendidas a partir da concepcéo de Pais®®** (ARROYO, 2010; DAYRELL, 2005), tém
reconhecido destaque, compreendendo-se a musica como uma linguagem de grande
relevo nesse contexto — a contemplar uma diversidade de gostos e préticas.

Quanto ao termo préaticas musicais, seguiu seu emprego neste trabalho tendo-
se em vista a conceitualizagio de Blacking®® acerca do “fazer musical” interpretado
como acdo humana, de carater reflexivo e gerador (ARROYO, 1999, p. 28; HIKUI,
2006, p. 64), contemplando, assim, produtos, produtores e agdes musicais, aléem das
I6gicas do contexto social e cultural em que tais acdes sdo empreendidas.

Devido ao objetivo de conhecer como as praticas musicais vivenciadas por

jovens no contexto da Orquestra Jovem de Uberlandia incidiam sobre a constituicdo de

234 1993.
2% 1995,
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sua condi¢do juvenil e devido a especificidade das subsequentes questfes postas a
investigacdo, o estudo de caso qualitativo foi selecionado como “forma” de pesquisa
(STAKE, 2005). Sendo assim, o presente trabalho pdde ser caracterizado como um
estudo de caso “intrinseco” em virtude do interesse voltado ao caso em si, embora
admitindo as possibilidades de sua generalizacdo, conforme pontuada por diversos
autores (ALVES-MAZZOTTI, GEWANDSZNAJDER, 1998; SANTOS 2008; STAKE,
2005) e suas implicacbes para o campo de estudos sobre Juventudes e a Educacgéo
Musical.

Considerando o caso concreto como uma “entidade complexa localizada em
um meio ou situagcdo permeada por um ndmero de contextos ou acontecimentos de
fundo”?® (STAKE, 2005, p. 449, traducio nossa), a investigacao ressaltou a conjuntura
na qual se desenvolvia a relacdo dos jovens com as praticas musicais. Assim, levou em
conta a caracterizagdo de uma “nova condi¢do juvenil”, propiciada pelas circunstancias
historica, politica, social e cultural, bem como a trajetoria dos individuos - referindo-se,
inclusive, a sua relacdo com instancias socializadoras tradicionais. Ademais, no que
tange ao envolvimento dos jovens com as praticas musicais propriamente ditas, o
trabalho salientou as légicas do espaco de ensino e aprendizagem onde esses atores
tinham suas experiéncias musicais e, ainda, sua circulagdo por outros locais
pertencentes ao circuito de tais praticas (MAGNANI, 2002, 2007a, 2007b). Dai, a
primazia pela observagdo “critica” e “reflexiva” (STAKE, 2005) como técnica de coleta
de dados, por vezes associada & entrevista ndo-estruturada (LAVILLE; DIONNE,
1999), ainda que langando mé&o de outros instrumentos, tais como testemunhos
espontaneos e documentos (GIL, 2009). Também em virtude do enfoque qualitativo do
estudo, a analise e a interpretacdo dos dados seguiram a um fluxo nédo-linear e se
fizeram presentes nos diversos momentos da pesquisa (ALVES-MAZZOTTI,
GEWANDSZNAJDER, 1998; STAKE, 2005), recorrendo ao procedimento de
triangulacdo (DENZIN, LINCOLN, 2006; Flick, 2004; Gil, 2009; STAKE, 2005; YIN,
2001).

Os dados coletados mediante trabalho de campo emergiram em duas fases de
inser¢es no contexto do projeto social durante o ano de 2009 — a primeira, ocorrida
entre 0s meses de maio e julho, caracterizada como exploratéria, e, a segunda,

compreendida entre os meses de outubro e dezembro, marcada por minha “presenca

236 «complex entity located in a milieu or situation embedded in a number of contexts or backgrounds”.
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participante” (DAYRELL, 2001). Apesar de considerar a possibilidade de influéncia
mutua entre “sujeito” (pesquisador) e “objeto [de estudo]” (FREIRE, CAVAZOTTI,
2007, p. 19), meu posicionamento em campo foi zeloso no sentido de procurar o
distanciamento necessario a objetividade da pesquisa, principalmente em vista de minha
relativa familiaridade com o cendrio das praticas musicais em questdo e, a0 mesmo
tempo, de procurar apreender as ldgicas locais que, as vezes pareciam-me “exoticas”
(DaMATTA, 1978; VELHO, 1978). Para tanto, no periodo compreendido entre 0s
meses de fevereiro e maio, precedendo o levantamento de informac6es in loco, houve
meu envolvimento no que pode ser entendido como o plano “tedrico-intelectual” da
pesquisa (DaMATTA, 1978).

Desenvolvendo-se na regido leste de Uberlandia, o projeto Orquestra Jovem de
Uberlandia - patrocinado mediante a Lei Estadual de Incentivo a Cultura - iniciou suas
atividades no ano de 2005 no bairro Alvorada como uma proposta do professor de
musica e maestro Fabio. Até o ano de 2007, a OJU foi sediada no Centro Comunitério
do bairro, ofertando aulas de instrumentos de cordas friccionadas e pratica de conjunto
(a propria orquestra) ao publico juvenil. No ano de 2008, mudangas consideraveis
reconfiguraram o projeto, que passou a funcionar em uma pequena casa no proprio
bairro Alvorada e a atender a criangas no bairro Morumbi, em parceria com a Escola
Municipal Irene Monteiro Jorge. Em 2009, outras importantes alteracdes foram
apontadas por diversos atores da OJU, principalmente relacionadas ao trabalho do
professor Idelfonso, que prosseguiu atuando como novo maestro/diretor artistico do
projeto naquele mesmo ano de modo a influenciar relacionamentos (SMALL, 1989,
1998, 1999) e processos de ensino e aprendizagem musicais. Contudo, as atividades
desenvolvidas no projeto continuaram relacionadas a pratica dos instrumentos de
cordas, articuladas com os discursos dos diversos membros da equipe de trabalho:
proponente, coordenadoras, professores, maestro/diretor artistico. Assim, 0s objetivos
apregoados no ambito do projeto social variavam de acordo com a perspectiva do ator
que proferia o discurso. No que diz respeito ao proponente e a coordenadora Patricia,
predominava a expectativa de que, envolvidos pela atividade musical no projeto, os
jovens daquela localidade ampliassem suas referéncias culturais a partir do contato com
a “musica erudita”, desenvolvessem competéncias como a “disciplina”, tivessem
motivagdo para concluirem os estudos escolares e, qui¢d, encontrassem na musica um

futuro profissional ao invés de ingressarem precocemente e de forma desqualificada no
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mercado de trabalho ou se envolverem em atividades ilicitas. Nesse sentido, pode se
dizer que a compreenséo dos referidos atores ia ao encontro dos objetivos elencados por
ONGs e projetos sociais - instancias constitutivas do Terceiro Setor — cujas a¢fes sdo
propostas como alternativas as criangas e jovens de baixa renda (HIK1JI, 2004, 2006;
KLEBER, 2006; MALVASI, 2008), colocando-se como um “instrumento de mudancga
social” (SOUZA, 2008). Quanto a postura do maestro Idelfonso, apesar de se mostrar
atento as especificidades do espaco estabelecido como um projeto social, considerava 0s
objetivos da OJU a partir de suas preocupacdes pedagdgicas fundamentadas em sua
concepgdo sobre musica, as vezes diferenciada daquela expressada nos discursos e nas
acOes de outros atores do projeto. Dessa forma, as praticas musicais observadas naquele
contexto ndo eram facilmente definidas, podendo se notar a coexisténcia de diferentes
objetivos e concepcBes que delineavam a experiéncia dos jovens que, por sua vez,
mostravam-se corresponsaveis pela constituicdo de tais préaticas, tendo-se em vista seus
proprios objetivos e acdes.

Embora as agdes dos jovens, referidas ao “protagonismo juvenil”, pudessem ser
consideradas uma resposta antevista a estrutura determinada pelos membros da equipe
do projeto e, ainda, caracterizadas como um mero ‘“fazer coisas”, de carater
“adaptativo” a situacdo social (SOUZA, 2008), o estudo procurou ressaltar a relevancia
de tal fazer para a condicdo juvenil dos atores focalizados, contribuindo a sua
constituigio como “sujeitos sociais” (DAYRELL, 2003)**". Isso, motivados pela
oportunidade de musicarem na OJU - em “carater vivencial” e “comunitario” - tomando
parte em encontros humanos “por meio de sons ndo verbais” (SMALL, 1989, 1998,
1999); pelas implicacdes da “interacdo humano-musica” (DENORA, 2003, 2000)
propiciadas naquele cenario, agindo como uma “tecnologia estética” na construgdo e
regulacdo de sua autoidentidade; pelas possibilidades de apropriacdo dos espacos do
projeto e pela rede de relagfes nele estabelecida, favorecendo a caracterizacdo daquele
lugar de sociabilidade como um “pedago”, por sua vez incluido no “circuito” de praticas
musicais (MAGNANI, 2002, 2007a, 2007b) — contexto amplo para onde o0s jovens
expandiam suas experiéncias, firmando e reafirmando “valores e concepcdes inerentes a
pratica” (IWASAKI, 2007, p. 186), adensando seus conhecimentos, vislumbrando
perspectivas e percebendo suas limitagdes. Era, entdo, nessa conjuntura que se originava

0 compromisso dos jovens integrantes da OJU com o préprio projeto, com os colegas e

27 Eundamentado em Charlot, 2000.
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com as praticas musicais, mobilizando-os, levando-os a se organizarem e a se
posicionarem no projeto e na vida.

As praticas musicais, os jovens focalizados no estudo atribuiam diferentes
significados, como os de ordem social, cultural, cognitiva e corporal (SMALL, 1989,
1998, 1999; DENORA, 2000, 2003). Por meio de seu fazer no projeto, tinham a
oportunidade de se sentirem pertencentes ao grupo, construirem conhecimentos,
exercitarem suas potencialidades e perceberem sua autoimagem positivamente. Para
alguns desses atores, tais praticas se expandiam a outros contextos do circuito e eram
tomadas como constitutivas de sua autoidentidade e de seus projetos de vida. Para
outros, a convivéncia com o0s pares no pedaco, a participagdo no musicking e a
possibilidade de usufruir de passeios promovidos ao grupo pareciam consistir na
motivacao para participarem do cotidiano da OJU. Assim, qualquer que fosse o status
conferido ao fazer musical - se colocado em “segundo plano”, reconhecido como
“hobby”, admitido como relevante ao lado de outra atividade tomada por profissdo ou
eleito como atividade central e ou uma concreta fonte de renda - os dados mostraram
que sua vivéncia repercutia em diversas instancias da experiéncia juvenil. A relacdo dos
jovens com as praticas musicais interferia, assim, em seus relacionamentos familiares -
inclusive na forma como eram vistos por seus entes préximos; em suas expectativas
profissionais e em seu envolvimento com o mundo do trabalho - chegando a
experimentarem a dimensao “expressiva” dessa esfera (BAJOIT; FRANSSEN, 1997), e,
ainda, na escola - atenuando a tensdo entre o “ser aluno e o ser jovem” (DAYRELL,
2007, p. 1121), possibilitando o seu envolvimento diferenciado com o conhecimento
(SPOSITO; GALVAO, 2004) e, até mesmo, encontrando nas praticas musicais “os
principios da motivacdo e 0s sentidos atribuidos a experiéncia escolar” (DAYRELL,
2007, p. 1120). Desse modo, pode se inferir que, por meio do fazer musical, sobretudo
daquele observado nos limites da OJU, os jovens adquiriam competéncias musicais e
sociais que incidiam, de alguma maneira, na constituicdo de seus relacionamentos com
as instituigdes socializadoras tradicionais.

Apesar dos limites impostos aos jovens em virtude de seu “lugar social”
(DAYRELL, 2007, p. 1108), as praticas musicais vivenciadas no projeto coadunavam
para a fruicdo de sua fase da vida no tempo presente, viabilizando o sentido da
moratdria social para aqueles que enfrentavam cotidianamente as questdes associadas ao

mundo adulto (segundo os padrdes cléssicos de condicdo juvenil). Ao encontro das
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andlises proporcionadas pela pesquisa “Perfil da juventude brasileira”, é possivel dizer
que o sentido geral de condigdo juvenil partilhado pela geragdo atual, segundo
ponderacdo de Abramo (lbid., p. 68), qual seja, menor responsabilidade e encargos
financeiros que os adultos, aplicava-se aos jovens focalizados neste estudo, apesar de
ndo se mostrarem livres das preocupacdes nessa direcdo. Mesmo diante da situagdo
socio-econdmica de alguns dos jovens da OJU e dos desafios por eles enfrentados, tanto
no sentido de superarem os obstaculos oriundos da situacdo de baixa renda quanto no de
responderem aos paradigmas do seleto universo das praticas da musica de concerto, era
notorio o seu otimismo em relacdo a si proprios - as suas potencialidades e ao seu futuro
- ou, como colocado por Abramo (2008, p. 69) ao analisar os dados da citada pesquisa,
o sentimento da “alta positividade” atribuido “a sua vida como jovens”. Também ao
encontro da andlise dos dados da pesquisa nacional é interessante observar que 0s
jovens da OJU vivenciavam sua fase da vida integrados ao seio familiar,
independentemente de seus arranjos — diversificados, por sinal; valorizavam as
instancias socializadoras tradicionais e demonstravam sua preocupagdo com o futuro
(SPOSITO, 2008). Tendo em vista as estéticas musicais apreciadas e praticadas pelos
jovens em questdo, € ainda aplicdvel a afirmacdo de Arroyo (2010) acerca da
diversidade de “mundos musicais” com 0s quais os sujeitos juvenis se relacionam,
mesmo que tomando parte em um contexto onde sdo apregoadas praticas musicais
concernentes a uma determinada tradicéo.

Ao término do trabalho de campo deixei de frequentar o projeto, perdendo o
contato pessoal com os jovens abordados no estudo. Coincidentemente, também reduzi
minha circulacdo por espacos do circuito das praticas musicais da cidade de Uberlandia
que tinhamos como pontos de encontro. Sendo assim, é desconhecida a relacdo atual
daqueles atores com a OJU, ainda vivida na regido leste da cidade. Talvez um ou outro
jovem nem toque mais seu instrumento. No entanto, por meio de sites de
relacionamentos, é possivel afirmar que muitos daqueles atores ainda mantém seu
interesse voltado ao fazer musical, haja vista as informagdes postadas em alguns de seus
perfis. Tais informag6es sugerem seu intenso envolvimento com o universo das praticas
musicais difundidas no projeto e predominantes no circuito referido neste trabalho.

Dedicando-se ou ndo as praticas musicais, pode se dizer a luz de Small (1989,
1998, 1999) e DeNora (2000, 2003) que importou a densidade da experiéncia vivida no
projeto, que deixou marcas na condi¢do juvenil de seus integrantes, participando da
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constituicdo de seus modos de serem jovens. Parafraseando Small (1989, p. 210),
importou que, em seu relacionamento com as praticas musicais, os jovens da OJU
encontraram algo capaz de ajuda-los a viverem “bem em nosso mundo”. Nesse sentido,
hd de se considerar que as situacdes de aprendizagem musical a que esses atores
estiveram sujeitos compreendiam muito mais do que o dominio de habilidades técnico-
instrumentais e a apropriagdo de uma determinada cultura musical. Elas abrangiam
sentimentos; impasses; relagdes familiares, escolares e profissionais; a formacdo de
identidades e de projetos de vida. Assim, pode se dizer que, embora as acdes em
Educacdo Musical digam respeito ao ensino e a aprendizagem de mdusica, referem-se a
algo mais abrangente. A experiéncia dos jovens da OJU remete, entdo, as palavras de
Ederson ao mencionar o envolvimento musical dos participantes da 5* edicdo do
Festival de Cordas Nathan Schwartzman, inserindo-se nesse grupo: “tem gente ali que
estuda musica para a vida!” (16/10/09, DC 22, p. 132).

E importante reiterar ainda que do estudo de caso se destacaram a complexidade
que permeia a vivéncia juvenil, incluindo os limites e potencialidades dos jovens, por
vezes ignorados em espacos de ensino e aprendizagem e, ainda, a compreensao acerca
da necessidade de se prosseguir ampliando o olhar sobre os processos de aprendizagem
de mdsica, tendo-se em vista que envolvem uma trama com multiplas dimensoes.

Os dados desvelados na presente pesquisa permitem-me inferir sobre a
necessidade dos pesquisadores situados no campo da Educacdo Musical construirem
seus objetos de estudo partindo do sujeito a quem se destinam 0s processos de ensino e
aprendizagem musicais, atentando-se a sua condic¢do de vida e as consequéncias de tais
processos a essas condicdes. Pertinentes serdo também investigacGes mais adensadas
sobre as novas configuracdes das institui¢cbes socializadoras tradicionais e dos vinculos
estabelecidos pelos jovens com essas instancias (inclusive com a religiosa), sobretudo
se considerada a participacao das praticas musicais na chamada “desinstitucionalizacao”
da juventude (ABAD, 2002; SPOSITO, 2008). Finalmente, ha que se dizer que durante
a realizacdo da pesquisa apresentada foram percebidos especificidades e conflitos
concernentes a relacdo dos jovens com as praticas da masica de concerto, que, em
funcdo do delineamento do trabalho, ndo foram aqui abordados. Dessa forma, investigar
a particularidade dessa relacdo pode ser desvelador aos educadores musicais e

estudiosos sobre as Juventudes considerando-se a condicdo juvenil desses sujeitos, seus
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sonhos, suas tensdes e pontos de equilibrio em vista dos “ideais” do musicking

(SMALL, 1998, 1999) da referida tradicdo musical.
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APENDICE A - Modelo de Termo de Consentimento Livre e Esclarecido

assinado pelos pais de jovens menores de 18 anos
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO (aos pais de sujeitos
menores de 18 anos de idade)

Seu(sua) filho(a) esta sendo convidado(a) para participar da pesquisa “Orquestra Jovem
de Uberlandia™: a interagdo entre adolescentes ¢ a musica erudita, sob a responsabilidade das
pesquisadoras Profé Dré Margarete Arroyo e Lucielle Farias Arantes.

Nesta pesquisa nds estamos buscando entender como se da e quais 0s aspectos da
interacdo entre adolescentes da “Orquestra Jovem de Uberlandia” e a misica erudita.

Na participacdo de seu(sua) filho(a) ele(a) podera ser observado(a) e filmado(a)
enquanto tem suas aulas, ensaios ou apresentagdes e serd solicitado(a) a responder algumas
perguntas que serdo gravadas. Apés a transcricdo das gravacgOes para a pesquisa elas serdo
desgravadas.

Em nenhum momento ele(a) serd identificado(a). Os resultados da pesquisa serdo
publicados e ainda assim a sua identidade sera preservada.

Vocé ndo terd nenhum gasto e ganho financeiro pela participacdo de seu(sua) filho(a) na
pesquisa.

Os riscos s6 ocorrerdo se houver desrespeito ao sigilo da identidade dos sujeitos, o que
ndo deverd ocorrer visto que as pesquisadoras seguirdo a Resolucdo 196/96. Os beneficios
serdo indiretos, na medida em que seus resultados contribuirdo para um maior conhecimento da
sociedade a respeito de algumas especificidades da vivéncia juvenil.

Seu(sua) filho(a) é livre para parar de participar a qualquer momento sem nenhum
prejuizo.

Uma copia deste Termo de Consentimento Livre e Esclarecido ficard com voce.

Qualquer divida a respeito da pesquisa vocé podera entrar em contato com:

Pesquisadoras: Fone:

CEP/UFU: Av. Jodo Naves de Avila, n° 2121, bloco J, Campus Santa Monica —

Uberlandia —-MG, CEP: 38408-100; fone: 34-32394531

Uberlandia, ....... de ... de 200.......

Assinatura dos pesquisadores

Eu permito a participagdo de meu(minha) filho(a) no projeto citado acima, voluntariamente,

apos ter sido devidamente esclarecido

Responsavel pelo participante da pesquisa
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APENDICE B - Listagem com temas e sub-temas e seus respectivos codigos

em preé-analise dos dados registrados no diario de campo.



TEMAS E SUB-TEMAS COM CODIGOS PARA PRE-
ANALISE DOS DADOS EM DC

0 — Origem do tema do projeto de mestrado
0.1 — minhas memoérias, relacéo e reflexdes sobre
as praticas da musica de concerto em minha vida
0.2 — minhas reflexdes em relacdo ao projeto
OJU no bairro
0.3 — questdes iniciais
0.4 — o Alvorada e as praticas da musica de
concerto
0.5 — memoérias em relagdo ao Alvorada
0.6 — minhas reflexdes em relacdo a projetos
sociais
0.7 — reflexdes como professora.
1 - Eu no Campo
1.1 - insercdo
1.2- relagéo com os atores
1.3 — minhas reflexdes em relagdo ao projeto
OJU e seus atores
1.4 — minhas reflexdes e memérias em relacéo ao
bairro e seus personagens
1.5 — minhas reflexdes em relagdo as praticas
musicais observadas e vivenciadas no projeto
1.6 — como sou vista pelos atores do projeto
1.7 — minhas memorias em relacéo as praticas da
musica de concerto
1.8 — meu retorno ao campo
1.9 — expectativas em relacéo ao meu trabalho
1.10 — como me sinto
1.11 - intuicéo
2 - Os atores do cendrio: biografia e papéis
2.1 — coordenadoras
2.1.1 — Patricia Melo
2.1.2 — Gabrielle
2.1.3 — Luciene (da escola Irene)
2.2 — proponente
2.3 — Margarida
2.4 — jovens
2.4.1 - Arthur
2.4.2 — Viviane
2.4.3 - Juliana
2.4.4—Breno
2.4.5 - Netinho
2.4.6 — Jhony
2.4.7 — Charly
2.4.8 — Erica
2.4.8 - Mariana
2.4.9 — Yuki
2.4.10 - Miguel
2.5 — monitores
2.5.1 — Ederson
2.5.2 — Phelipe
2.5.3 — Emanoel
2.6 — professores
2.7 — pais
2.8 — maestros/diretores artisticos
2.8.1 - Fabio
2.8.2 — Cassiano
2.8.3 — Idelfonso
2.9 — participantes externos
3 — Perfis e influéncias dos diferentes profissionais que
atuam e/ou atuaram no projeto
3.1 — maestros
3.1.1 - Fabio
3.1.2 — Cassiano
3.1.3 - Idelfonso
3.2 — coordenadoras
3.2.1 —Patricia
3.2.2 — Gabrielle
4 — Relag&o entre atores (extra-aula)
4.1 — Margarida e integrantes do projeto
4.2 — aprendizes e proponente
4.3 — aprendizes e coordenadora
4.4 — aprendizes e monitores
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4.5 — maestro e coordenadora

4.6 — proponente e coordenadora

4.7 — pais e equipe da OJU

4.8 — monitores e outros

4.9 — aprendizes e aprendizes

4.10 — aprendizes e professores

4.11 — aprendizes e maestro

4.12 — proponente e maestro

4.13 — proponente e equipe da OJU

4.14 — professores e professores
5 — Ensino e aprendizagem musicais

5.1 — atividades/dindmica

51.1 - ensino e aprendizagem
coletivos

512 - ensino e aprendizagem
individuais

513 - imitacdo/leitura e

escrita/oralidade
5.2 — viséo dos professores/maestro
5.3 — envolvimento e resposta dos jovens as
atividades
5.4 — utilizagdo de livros, métodos e recursos
pedagbgicos
5.5 —relacéo entre os atores
5.5.1 — aprendizes e aprendizes
5.5.2 - aprendizes e professores
5.5.3 — aprendizes e maestro
5.5.4 — aprendizes e monitores
5.5.5 — monitores e maestro
5.6 - “significagdo logica do contetido” e atuagio
do professor/maestro.
5.7 — repertorio
5.8 — técnica instrumental
5.9 — minhas reflexdes
5.11 — reflexdes dos atores
6 — Questdes de género
7 — Etnia
8 — Classe social
9 — redes de sociabilidade
9.1 — pertencimento ao OJU e/ou ao ambiente
musical de concerto
9.1.1 — crescimento coletivo dos integrantes da
oJu
9.2 — relagdo com outros espagos e/ou grupos
musicais da cidade
9.2.1 — conservatério
9.2.1.1 — curso
9.2.1.2 — orquestra
9.22-UFU
9221 - Ccursos
(graduagdo)
9222 - Orquestra
Camargo Guarnieri
9223 — cursos de
extensdo
9.2.24 - Orquestra de
violoncelos: grupo Udi Cello Esemble
9.2.3 — Pr6-musica
9231 - Festival de
Cordas Nathan Schwartzman
9.2.4 — escolas particulares
9.2.5 - igrejas
9.3 — minhas reflexdes
10 - Caracteristicas, discursos e representacdes sobre
praticas da musica de concerto.
10.1 — minhas reflexdes/estranhamento
11 — Como os jovens/demais atores se envolveram com as
praticas da musica de concerto, com o projeto e/ou com 0s
instrumentos de orquestra.
12 - IntengBes e motivagdes dos jovens para a OJU efou as
praticas da musica de concerto.
13 — Compromisso dos jovens com o projeto e/ou com
praticas da musica de concerto
14 — Construcéo de identidades e de projetos de vida
14.1 — estudo/profissionalizacdo na musica



142 — estudo/profissionalizacdo em outros
campos
15 — Categorias émicas
16 - Como os jovens se apropriam das praticas musicais
16.1 — Acdes/pratica musical
16.1.1 — tocando
16.1.2 - ouvindo
16.1.3 — observando
16.1.4 — conversando
16.1.5 — dangando
16.1.6 — compondo/improvisando
16.1.7 - cantando
16.2 — emogdes demonstradas
16.3 — expressdo corporal
16.4 — desenvolvimento cognitivo
16.5 — lendo (livros/partituras)
16.7 — solfejando (leitura rezada)
16.8 — regendo
16.9 — escrevendo misica
17 — Preferéncias musicais dos jovens
18 — Envolvimento com outras praticas musicais
19 — Reapropriagao de experiéncias musicais pelos jovens
20 — Instrumento e corporalidade
21 — Apresentacdes Musicais
21.1 — ambiente das apresentacdes (antes, durante
e apos)
21.2 — dindmica das apresentagdes
21.3 —repertério
21.4 —resposta do publico
21.5 —relagdo entre maestro e integrantes
21.6 — relagdo entre integrantes iniciantes e
avancados
21.7 - reaces dos integrantes
21.8 — caracteristicas do publico presente
21.9 — presenca dos integrantes
21.10 — minhas reflexdes
21.11 — participagao de professores
21.12 — logistica
21.13 — reflexdes dos atores
22 — O projeto e a midia
22.1 — minhas reflexdes
22.2 — representagdes sobre o0 projeto e seus atores
22.3 — visdo dos atores do projeto
23 — Patrocinio do projeto
24 — Origem, estrutura e funcionamento do projeto
24.1 — minhas reflexdes
24.2 — reflexdes dos atores
25 — Discursos dos atores do projeto
25.1 — objetivos do projeto
25.2 - discursos sobre as fungdes da musica
25.3 — projeto como transmissao de valores
25.4 — minhas reflexdes
26 — Espaco fisico do projeto
26.1 — Alvorada: AMCA/ONG Terra Fértil
26.2 — escola Morumbi
26.3 — como 0s jovens se apropriam dos espagos
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26.4 — como os atores véem o0 espago das
atividades
26.5 — minhas reflexdes
27 — Influéncias do projeto e/ou das praticas musicais em
outras instancias da vida dos jovens
28 — Imagem construida sobre os jovens
29 — Autoimagem e imagem que 0s jovens tém a respeito
dos outros atores do projeto.
30 — Relagéo do projeto com a escola
30.1 — como ¢ vista pelos jovens
30.2 — como é vista pelos demais atores do
cenario
30.3 — minhas reflexdes
30.4 - avaliagdo
31— Jovens e praticas da musica de concerto
32 — Reviséo bibliogréfica (relagdo com observacdes)
32.1 — Rose Hikiji
32.2 —Tia Denora
32.3 - Green
32.4 - Small
32.5 — Magaly Kleber
32.6 — Silvia Schoroeder
33 — Relagéo do projeto com o Bairro/comunidade
34 — Relagdo dos jovens com a escola
35 — Relagéo dos jovens com o mundo do trabalho
36 — Relagéo dos atores com a religiao
37 — Relagdo dos jovens com a familia
38 — Relagéo dos jovens com os meios tecnolégicos
39 — Protagonismo
39.1 — jovens aprendizes
39.2 — jovens profissionais
40 — Temporalidade
41 — Jovens ensinando
41.1 — metodologia
41.2 — relagdo com aprendizes
41.3 — suas reflexdes
41.4 — envolvimento e resposta dos aprendizes
41.5 — minhas reflexdes
42 — Conflitos/tens6es no projeto
42.1 — entre atores
42.2 —entre o velho e 0 novo
43 — Esvaziamento/evasao no projeto
44 — Novos rumos/futuro do projeto
45 — Cuidados dos jovens com a casa, com os colegas, com
0s instrumentos.
46 — Avaliacdo no projeto
47 — Os jovens e a sexualidade/condicdo juvenil (biologica)
48 — Os jovens e a criminalidade
49 — Repreensdo
50 — Procura de criangas e jovens pelo projeto
51 — Disciplina
52 — Como os jovens compreendem os géneros e estilos
musicais
53 — Culturas juvenis
54 — Projeto como lugar de reflexdo/formacédo/aprendizado
para os jovens profissionais
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APENDICE C - Parte do quadro elaborado em decorréncia da pré-analise

dos dados constantes no diario de campo.



253

TLE F9E ©98 79% 0EE BIE 08T £8T CRC TR 0BT ALT RET CEF
L ;memumwr L¥T VT 0VT 68T 95T 9TT WIT CIT VIT TIT TIT 01T BOT oran m opdemyEuoE rnesd 0pnlEE — [
BOT 0T eal mﬂ _.ﬂ ‘9gT EH ME _.E H_L "COT F91 €91 79T “TET "&b “TEl T o R
LT ST 61T "STT °L0T 40T “80T “TOT "85 “L8 ¢8 % TL 1L “TC 'TI6 97 1T "ol
BUE LTE BET [T 0OTC BIT STT EE 4T 71 EpL 27 2020 3P & sSPEPRIERT =P TSN IO — §]
EEE
9y £ 'TVE 'BEE 0EE CATETBIETLIE 9TE 'S TE TIE TTE TOTE "84T 94T

7SBT ¥8T TT 08T LLT 9LT LT TLT 04T 69T BIT 65T FST EST
T“TrT O¥T ‘S6T BET 96T “S5C SIT 9T '§ 1T 91T ‘S1T '#IT TIT 01T S
290 ‘70T ‘B6T ‘L6T 96T “S6T 61 ‘S6T T6T ‘16T 06T ‘68T ‘3T ‘98T . - o (500 oee o

‘6L T 9T ‘S9T TOT “S5T “PST “E5T TST ‘6¥T SPT LT ‘ST THL ‘THT =P sREdwo fo/= oRfxi o wod suae [cop o6 D El
‘66T TET “TET 06T ‘8TT LT1°9CT ‘ST1 ¥ ST TCT “TCL “0CT 611
ZLL°TIT OIT ‘901 F0T “C0T “Z01 “TOT 96 ‘56 'F6 76 ‘16 L8 ‘98 ‘T8
‘1L 09 TS 0C [k b ‘B Tk 65 BT 8T 9 4T TT T ¥ E1CTL

COf BEE PEE .Hmm Pt ETETEL ECE BlE BIE E0E
CRT ¥ETOBTRLY w_.“_.H wm_.H wmm_m Hm__. TP wm..arm H.H mﬂ mﬂ mﬂm W_.HH m_H -OUEIEDA 23 TNIMT
ECCQITEITTIC _n;m __.H_H _mn_m _.v..“__. "ﬂ__. "m_mH _._umH _mmH _mm: _mmH _HE _m_: _mm; ep seomexd se 0o [ € eed sueo( sop sodeanow = mmna_u“mﬁ.ﬂH.-.rH
SOT P97 79T ST ¥ET TEL TET BFT £F1 TFT BEl 9&T SET FET 8T TET T&I ) o : T "
DEL BTTLTT 90T 6T 600 TIL TIT 01 901 ‘IOT 06 “68 B8 "er T 9T LT ¢l
‘eRs=nbuo
61 E "umm T RIT P SOJUSIMLOSUT S0 W02 005 ojziord o wrod ‘opsonos sp TMEmU
LI TETCET CITT 9T RIT CLIT CA0T E0T “ART BRI CTOT WO B8 TL “E9 D 'BE Ep FEDNEX 5T W02 WERSADKIE 51 1510JE STEWREp, sU=A0 0 oo — [T
FEE GLT 98T BET LET 98T FET BIT CU0 B0 CTT 61T T LT " F1°EL 11 USRI B SRS IR SEYUIL— 1701
E9C GFE PEL LET SRR OFD CFD OLE LEE SED ST GEL GUE OTE BIE 91E
FTE TTETIE L0€ '90€ 'T0E T0E "00€ "7 €67 T6T BEI LB T8 #8T TBT 18T
BT BLTTYTCLT PAT T LT LT TRT 99T 00T T '£OT TOT 09T CICT S9CT
‘CCTFET eI 98T CET YR TET “0ET "BTTCTLT PIT TIT TTT ‘60T “B0T “COT "7 OEESUOT =0
mmmﬁ mmmH .va mm.mﬁ Hmﬁ meH wn_mH .me wm.mﬁ m.vmﬁ WHE H 81 WH_.u.H mn__: mmm; Hm; mm_m; ENSMU BP FEINEX F10¢ s20d ussardar @ S0sM0NIp F RIS IR — (]
EOT FOT #CT E6T TEL SFL E# .H.E .n_.E .mﬂ LET 9T .nﬂ .._..ﬂ EEL TET TET
‘05T "mﬂ "..NH o7 CTL FIT TT0 “TZL 70CT 91T .,.: ._..: ELI TIT "H: LUy "_.E
FOT DT “665 706796 66 06798 '£8 8L T80 T4 019 99 099 AL 9T ST BIUAL (LD

odimE =p oLEEY] Op wUEES TEWR}- (NG 2 SEW |




254

APENDICE D - Matriz com nomes ficticios e papéis de atores da OJU, bem

como sua atuacdo em outros espacos musicais da cidade de Uberlandia
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APENDICE E - Matriz com repertorio executado por jovens da OJU
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APENDICE F - Matriz com dados acerca de minhas incursées no contexto
da OJU
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TRABALHO DE CAMPO
Data DC (n°e p.) Turno Tipo de incursdo
05-05-09 04 (p.08) Vespertino Observacao dos jovens no projeto.
12-05-09 05 (p.19) Vespertino Observacéo dos jovens no projeto.
16-05-09 06 (p.23) Vespertino Observacéo dos jovens no projeto (gravacgdo pela TV Universitéaria).
19-05-09 07 (p.32) Diurno Conversa com coordenadora Patricia no clube do bairro Alvorada.
22-05-09 08 (p. 33) Diurno Observacéo de aulas de Idelfonso na Irene (bairro Morumbi).
30-05-09 09 (p. 39) Diurno Apresentacdo da OJU na Irene.
02-06-09 10 (p. 44) Noturno Apresentacdo da OJU na UFU (sala Camargo Guarnieri-DEMAC).
19-06-09 11 (p. 49) Vespertino Observacéo dos jovens no projeto.
27-06-09 12 (p. 56) Vespertino Reunido de pais e alunos com a coordenadora Patricia para avaliagao.
04-07-09 13 (p. 62) Vespertino Confraterniza¢do da OJU no espaco da escola Lourdes (bairro Alvorada).
06-10-09 14 (p. 70) Vespertino Observacdo dos jovens no projeto: meu retorno ao campo.
07-10-09 15 (p. 74) Vespertino Conversa com Emanoel no CEM.
08-10-09 16 (p. 75) Vespertino Conversa com prof® Kleber no CEM.
09-10-09 17 (p. 75) Diurno/vespertino Observacdo dos jovens no projeto: preparacdo ao Festival.
10-10-09 18 (p. 91) Vespertino Observacéo dos jovens no projeto: ensaio geral.
. Observacéo dos jovens: no projeto, no trajeto de ida e volta ao local do concerto,
12-10-09 19 (p. 99) Vespertino/noturno na abertura do Festival e na posterior confraternizagéo no projeto.
14-10-09 | 20 (p. 109) Vespertino Observacéo dos jovens no Festival.
15-10-09 | 21a (p. 115) Diurno Observacéo dos jovens no Festival.
15-10-09 | 21b (p. 120) | Vespertino/noturno Observacéo dos jovens no Festival.
16-10-09 | 22 (p. 126) Vespertino Observacéo dos jovens no Festival.
18-10-09 | 23 (p. 133) Noturno Observagéao dos jovens: concerto de encerramento do Festival e trajeto de
retorno ao projeto.

20-10-09 | 24 (p.141) Vespertino Observacéo dos jovens no projeto.
28-10-09 | 25 (p.144) Diurno Observacdo dos jovens no projeto.
29-10-09 | 26 (p. 149) Vespertino Observagéo dos jovens no projeto.
06-11-09 | 27 (p. 155) Diurno Observacédo da atuacdo de jovem monitor na Irene: Charly ensinando.
06-11-09 | 28 (p. 162) Vespertino Conversa com Ederson no projeto.
09-11-09 | 29 (p. 166) Vespertino Observacéo dos jovens no projeto.
11-11-09 | 30 (p. 175) Diurno Observagéo dos jovens no projeto.
12-11-09 | 31 (p. 180) Vespertino Interagdo com jovens e professor Hiago no projeto.
13-11-09 | 32 (p.184) Diurno Conversa com Emanoel no projeto.
14-11-09 | 33 (p.187) Vespertino Ensaio coordenado por Ederson no projeto.
16-11-09 | 34 (p. 200) Vespertino Observagéo dos jovens no projeto.

. Interacdo com jovens no projeto/visita da turma de estudantes e prof do
19-11-09 | 35 (p. 206) Vespertino DEMAC/UFU 20 projeto.
20-11-09 | 36 (p. 213) Vespertino Observacao dos jovens no projeto/conversa com Charly.
21-11-09 | 37 (p.216) Vespertino Conversa com Arthur e prof® Isaac no projeto
23-11-09 | 38 (p. 220) Vespertino Conversa com coordenadora Patricia e observagdo dos jovens no projeto.
25-11-09 | 39 (p. 223) Diurno Observagédo dos jovens no projeto elggallr)ene (gravacdo pela TV Bandeirantes
28-11-09 40 (p. 238) Vespertino Reunido com a coordenadorf:l Gabri_elle, interagé(_) com atores diversos e

observacdo dos jovens no projeto.
30-11-00 | 41 (p. 264) Vespertino Observacao da atua_géo d0§ jovens como mc_)nitores na Ire_ne: Viviane e Jhony
ensinando; observagdo dos jovens no projeto.
02-12-09 | 42 (p.271) Diurno Observacéo de ensaio na Irene.
03-12-09 | 43 (p. 276) Vespertino Conversa com Breno, Miguel e ex-professora Patricia Nazéario no CEM.
04-12-09 | 44 (p. 289) Diurno Observacéao da a_tuagéo dc_)s_jovgns em preparacao e apresentacao na
Lourdes/minha participagdo no evento como palestrante.

05-12-09 | 45 (p. 298) Diurno Apresentacdo da OJU na Irene; interagdo com prof® Cecilia no projeto.
06-12-09 | 46 (p. 309) Diurno Apresentacdo da OJU na A¢do Moradia (Morumbi)
07-12-09 | 47 (p. 315) Vespertino Observacédo dos jovens no projeto.
11-12-09 | 48 (p. 328) Vespertino Apresentacdo da OJU na UFU: VII SEPELLA
14-12-09 | 49 (p. 334) Vespertino Observacédo dos jovens no projeto; conversa com grupo de trés jovens.
16-12-09 | 50 (p. 344) Diurno Observagdo dos jovens no projeto.
17-12-09 | 51 (p. 347) Vespertino Apresentacdo da OJU no Pratic Center.
18-12-09 | 52 (p. 350) Vespertino Viagem a Araguari/gravacdo de programa de TV; conversa com Gabrielle.
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APENDICE G - Diagrama ilustrativo da circulacdo dos atores da OJU pelos
diversos espacos musicais da cidade de Uberlandia
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ANEXOS



265

ANEXO A - Mapa do Setor Leste da cidade de Uberlandia.
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ANEXO B - Planta da casa do bairro Alvorada em que séo desenvolvidas as

atividades da OJU (desenhada por Viviane).
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