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Desata 0 n6 das entranhas
Se estica a musculatura

O pulmao forca e sustenta
O ar na goela se apura

A lingua recebe a carga

Larga depois que tritura

Desfeita a trava nos dentes

A boca escancara e canta

O rosto inteiro estremece

Em vez de sorrir, se espanta
Como um canhéo que ribomba

Com ferrugem na garganta

Da mesma forma que o bafo
Precede o ronco da fera
Ou como a noite é parida
Da gravidez da cratera
A voz se esparrama aonde
Ateé entdo ndo coubera [...]
Siba, Avante

E eis que chega o0 momento sempre igual e estranho em que a necessidade do segundo que
passa triunfa sobre todos os sentimentos poderosos e permanentes do ser. E o momento em
gue um alpinista, ao sentir os dedos doendo, abre voluntariamente as maos; 0 momento em
que alguém, perdido, deita-se na neve como uma crian¢a; 0 momento em que um perseguido
para, com os flancos a lhe arder.

Robert Musil, O papel mata-moscas



RESUMO

CAVALCANTE, E. de C. G. Conspirando musica: uma etnografia macrossociologicamente
informada do conceito goffmaniano de equipe. 2015. 191 f. Tese (Doutorado em Sociologia) -
Instituto de Estudos Sociais e Politicos, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, 2015.

Este trabalho é um estudo sociolégico sobre o dia a dia de um grupo de individuos
envolvidos na e pela realiza¢do conjunta e simultdnea de um processo coletivo de producéo,
isto &, pela coordenacdo de acfes a um sé tempo com vistas a um objetivo coletivo comum.
Quando se entende o coral da Escola JXa como uma equipe goffmaniana, este objetivo
coletivo comum passa a ser a manutencdo de uma impressao diante de um publico através da
producdo musical. Assim, busca-se descrever aqui como 0s integrantes daquele coral
conjugavam seus esforcos para parecerem musicos apresentando musicas para uma audiéncia.
Necessariamente, isso implica na mobilizacdo proficiente de parametros culturais ja
estabelecidos como “musicais” em determinada sociedade. Deste modo, para que aquela
equipe pudesse almejar a manutencdo de uma impressdo, seus integrantes precisariam ter
aprendido a entender e a reproduzir convengdes musicais. Dai a importancia para a analise de
se considerar a longa duracdo de um campo bourdieusiano. No caso do coral da Escola JXa,
as convencdes de producdo musical eram sintetizadas pela formacdo SATBar, através da qual
se dividia funcionalmente o coral em quatro tipos de cantores — soprano, contralto, tenor e
baritono. Além desta categorizacdo, de origem europeia e renascentista, a presenca de uma
regente e de um conjunto de instrumentistas também se apresentava como condicionamento
histérico da producdo musical daquela equipe. Assim, tenta-se entender como se construiam
identidades individuais — de musicos - e coletiva — de um coral — através da atualizacdo
situacional de um c&none secular. Além disso, busca-se caracterizar as dinamicas entre o dia a
dia daquele coral e instituicbes macrossociais mais amplas - como a classificagdo
heteronormativa dos géneros —, mediadas pelas convencbes musicais. Finalmente, descreve-se
como se manifestava o imperativo categdrico situacional dos integrantes do coral — manter-se
leal @ manutencdo da identidade da equipe — imediatamente antes, durante e imediatamente
depois das apresentacdes em publico.

Palavras-chave: Equipe. Self. Campo. Canto coral. Etnografia.



ABSTRACT

CAVALCANTE, E. de C. G. Conspiring music: a macrosociologically informed ethnography
of the goffmanian concept of team. 2015. 191 f. Tese (Doutorado em Sociologia) - Instituto de

Estudos Sociais e Politicos, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2015.

This work is a sociological study of the daily lives of a group of individuals
involved in and through the joint and simultaneous performance of a collective production
process, that is, the coordination of actions at once with a view to a common collective goal.
When you understand the JXa School's chorus as a Goffmanian team, this common collective
goal becomes the maintenance of an impression before an audience through musical
production. Thus, we seek to describe how the members of that chorus joined their efforts to
look musicians presenting music to an audience. Necessarily, this implies proficient
mobilization of cultural parameters already established as “musical” in a given society. Thus,
for that team to aim at maintaining an impression, its members needed to understand and have
learned to play musical conventions. Hence the importance for the analysis of considering the
long duration of a Bourdieusian field. In the case of JXa School's chorus, the music
production agreements were synthesized by the SATBar formation through which the chorus
was functionally divided into four types of singers - soprano, alto, tenor and baritone.
Beyond this categorization, European and from the Renaissance in origin, the presence of a
conductor and a group of musicians were also a historical conditioning of the music
production of that team. Thus, we attempt to understand how individual identities - that of
musicians - as well as a collective identity - that of a chorus - were constructed through
situational updates from a secular canon. In addition, we seek to characterize the dynamics
between the daily life of that chorus and broader macrosocial institutions - such as the
heteronormative classification of genres - mediated by musical conventions. Finally, we
describe how the situational categorical imperative of the chorus members - remain loyal to
the maintenance of the team's identity - manifested itself immediately before, during and
immediately after the presentations in public.

Keywords: Team. Self. Field. Choral singing. Ethnography.
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INTRODUCAO

Este trabalho é um estudo socioldgico sobre o cotidiano de um coral, ou seja, trata-se
de um estudo sobre o cotidiano de individuos que faziam musica. De acordo com Wilson A.

Ribeiro Jr. (2010), que organizou uma edi¢do em portugués dos Hinos Homéricos,

[a] palavra grega xopés, da qual derivam as palavras portuguesas “coro” e “coral”,
refere-se originalmente as dancas efetuadas por um conjunto de pessoas,
acompanhadas de musica e/ou de cantos. Em nossos dias, essa palavra é usada
apenas em relagdo aos cantos coletivos. Se um grego antigo assistisse, por exemplo,
a um moderno espetaculo de ballet, certamente o chamaria de xopés (RIBEIRO JR.,
2010, p. 42, nota 6, meu grifo).

Mais precisamente, entdo, trata-se de um estudo sobre o dia a dia de um grupo de individuos
envolvidos na e pela realizagdo conjunta e simultanea de um processo coletivo de producéo,
isto &, pela coordenacdo de acfes a um sé tempo com vistas a um objetivo coletivo comum.
Assim, este coral, entendido como uma equipe, foi o0 objeto de estudos sobre o qual se
debrucou para realizar esta pesquisa. Contudo, de certa forma também se trata aqui de um
estudo sobre o produto desse processo coletivo particular, isto é, sobre o canto coletivo.
Portanto, este canto, esta musica, entendida como uma estrutura de sons criada coletivamente
por seres humanos, foi meu tema de estudos.

Considerando-se a distincdo metodoldgica entre 0 objeto e o tema da investigacdo, ndo
¢ exagerado afirmar que este poderia ter sido um trabalho sobre objetos a que,
espontaneamente, se pode atribuir alguma correlagdo com um coral, por exemplo, um corpo
de baile, uma companhia teatral e mesmo uma equipe esportiva. Tampouco € exagerado
afirmar que poderia ter sido um trabalho sobre outros tantos objetos em que se pode deparar
com seres humanos envolvidos na realizagdo coordenada e sincronica de agdes, mas objetos
estes que dificilmente poderiam ser associados a musica sem algum esfor¢co mediador. Por
exemplo, como é possivel ver no trabalho de Edwin Hutchins (1995), o atracamento de navios
no porto de San Diego, nos EUA. Comentando o livro de Hutchins, Keith Sawyer (2003), um
psicologo que se dedica ao estudo da criatividade em grupo e, sobretudo, da improvisacao

coletiva, nos informa que

Estes sdo navios incrivelmente grandes e a [sua] navegagdo requer um complexo
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conjunto de instrumentos. Muitos desses instrumentos requerem a aten¢éo dedicada
de um Unico navegador, de tal maneira que a tarefa de navegacdo envolve uma
equipe de trabalho de 5 a 10 profissionais treinados. Ao estudar de perto equipes de
navegacdo enquanto pilotavam navios para dentro e para fora do cais, Hutchins
descobriu que a equipe funcionava como uma unidade para resolver uma tarefa
cognitiva. [...] Hutchins documentou as comunicagdes e a sincronia interacional
entre os membros da equipe, o que lhes permitia realizar essa tarefa colaborativa
(SAWYER, 2003, p. 22, traducéo modificada).

Inegavelmente, um coral poderia ser estudado sob a mesma Otica com que Hutchins
estudou equipes de navegacao, isto &, poderia ser entendido como uma unidade que soluciona
problemas cognitivos através da colaboracdo entre suas partes constituintes. Este, contudo,
ndo é o enfoque do presente estudo. Ainda que, formalmente, seja possivel dizer que um
coral, entendido como uma equipe, nado € tao diferente da tripulacédo responsavel pela chegada
exitosa de um navio ao cais do porto de San Diego, substantivamente, ndo é possivel dizer
que sejam tdo proximos assim. Em poucas palavras, as diferencas de tema - a arte, de um
lado, e o conhecimento, de outro - podem n&do determinar diferencas de abordagem de
maneira fatal, mas certamente as estimulam. Ao passo que uma tripulagcdo é pautada por um
objetivo pratico, em que, espera-se, a ponderacdo racional acerca da economia entre meios e
fins é rigorosamente levada as ultimas consequéncias, o coral é pautado por um objetivo
artistico, em que, também se espera, tal ponderacdo é mais frouxa, sendo deliberada e até
criticamente frouxa. Estas expectativas em relacdo aos objetivos de cada uma dessas praticas -
grosso modo, a utilidade e a funcdo de um lado e, do outro, a beleza e a forma - séo
indissociaveis de suas histdrias.

Certamente, seria ingenuidade afirmar que o atracamento de um navio é
absolutamente desprovido de quaisquer consideracfes de cunho estético pela parte daqueles
gue o navegam. Afinal, ndo é improvavel que os membros da tripulacdo ou profissionais
como eles tenham alguma ideia - e mesmo uma ideia bastante precisa - do que seja um “belo
atracamento!”. Da mesma forma, seria ingenuidade afirmar que a musica apresentada por um
coral é apresentada Unica e exclusivamente a partir de consideracGes expressivas, sem que
jamais se cogite, por exemplo, sobre politica - internacional, nacional, organizacional ou do

dia a dia. Contudo, seria derradeiramente ingénuo ignorar que a historia de muitos conteddos

' These are incredibly large ships, and navigation requires a complex array of instruments. Many of the
instruments require the dedicated attention of a single navigator, so that the navigation task involves a work team
of 5 to 10 trained individuals. By closely studying navigation teams as they piloted ships into and out of the
harbor, Hutchins discovered that the team functioned as a unit to solve a collective cognitive task. [...] Hutchins
documented the communications and the interactional synchrony among team members that allowed them to
accomplish this collaborative task.
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cruciais, sem 0s quais ndo se coordenariam as agoes dos integrantes da tripulagdo ou do coral,
sugere limites especificos ao estudo dessas coletividades. Ainda que o século XX tenha
apresentado uma série de inovagOes e experimentacdes de vanguarda no que diz respeito a
notacdo musical, corais ndo lancam mdo de cartas nauticas para cantar. Foi a partir desta
tensdo entre a proximidade formal de grupos de individuos que colaboram para realizar
tarefas coletivas e a distancia substantiva entre como e com o qué se faz tudo aquilo que se
faz para poder realiza-las em diferentes tipos de atividades que surgiu a problematica deste

trabalho: como uma equipe goffmaniana opera em um campo bourdieusiano?

I. Goffman e a autonomia normativa das interacdes face a face

Se uma equipe pode ser entendida de maneira um tanto casual como um grupo de
individuos que fazem algo conjunta e simultaneamente - masica, no caso de um coral -, 0
conceito de equipe (team) que Erving Goffman (1959) apresenta € bem mais preciso,
especialmente porque extrai implicagfes propriamente socioldgicas dessa forma de

organizacao social:

Individuos podem estar unidos formal ou informalmente em um grupo de agdo para
promover fins semelhantes ou coletivos através de quaisquer meios que lhes estejam
disponiveis. Na medida em que eles cooperam para manter uma determinada
impressdo, usando esse dispositivo [isto é, esse grupo de agdo] como um meio para
alcancar seus fins, eles constituem o que aqui se tem chamado de equipe (1959, p.
84, traducio modificada)®.

Em uma equipe goffmaniana, portanto, ha realmente individuos colaborando para a realizacao
de um objetivo que s6 pode ser atingido através da coordenacdo sincronica de uma série de
esforgos individuais. Contudo, além disso, tal objetivo depende da manutencdo, diante de um
publico, de uma impressdo, de uma identidade ou, mais tecnicamente, daquilo que Goffman
chama de eu (self) ou, neste caso, chamaria de n6és. Como veremos, levando o raciocinio
interacionista do autor as ultimas consequéncias, pode-se dizer que 0 objetivo da equipe ndo
exatamente depende da impressao que ela mantém, mas que ambos sdo indissociaveis durante
as suas performances. Assim, conjugada a toda equipe goffmaniana, existe sempre uma

audiéncia (audience). Em outras palavras, ha uma relacdo de dependéncia mutua entre um

2 Individuals may be bound together formally or informally into an action group in order to further like or
collective ends by any means available to them. In so far as they co-operate in maintaining a given impression,
using this device as a means of achieving their ends, they constitute what has been here called a team.
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grupo de individuos que produz algo, por um lado, e, por outro, um grupo de individuos que
recebe este algo, ambos condicionando reciprocamente o self do outro. Como se pode
argumentar a partir do comentario de Edison Gastaldo (2004, p. 111), isso reflete um interesse
persistente desse autor pela comunicacdo em interacGes face a face e, mais amplamente,
conforme Anthony Giddens (1988, p. 255), pelas situagOes de copresenca.

De acordo com Goffman (1972), é possivel distinguir dois tipos de interacdo em que
ha individuos em situacdo de copresenca, isto é, em que ha individuos imediata, fisica,
corporalmente uns diante dos outros: interacdes ndo focadas e interacdes focadas (ibid.:7)°.
As interacOes ndo focadas sdo aquelas em que duas ou mais pessoas estdo na presenga umas
das outras, condicionando-se mutuamente naquilo que fazem de fato, mas de maneira
relativamente dispersa. Por exemplo, todos os convivas da festa de aniversario de uma crianga
gue estdo em um saldo de festas participam de uma interacdo ndo focada, ja que todos
“verificam as roupas, a postura e modos gerais um do outro, enquanto cada um modifica sua
propria atitude porque ele préprio esta sob observacdo” (ibid., loc. cit.). Ja as interacdes
focadas séo aquelas em que duas ou mais pessoas estdo como que temporariamente absortas
pela mesma atividade da qual participam. Por exemplo, nas diversas rodas de conversa
diferentes que se armam e desarmam durante aquela mesma festa de aniversario, “por um
periodo, as pessoas efetivamente concordam em sustentar um tnico foco de atengdo cognitiva
e visual” (ibid., loc. cit.)’>. Em Goffman, essas interacdes focadas também sdo chamadas de
reunides focadas, encontros, sistemas situados de atividade (ibid., p. 8)° ou, ainda, ocasides
(id., 1967, p. 2)". Alias, o autor chegou a resumir sua sociologia como uma “sociologia das
ocasides” (ibid., loc. cit.)®. Desse modo, subentende-se que tanto os individuos que integram
uma equipe quanto aqueles que integram sua audiéncia mantém *“atengdo continua no foco

oficial de atividade™ (id., 1972, p. 10-1)° daquela interacéo focada™.

3 [...] unfocused interaction and focused interaction.

4 [...] check up on each other's clothing, posture, and general manner, while each modifies his own demeanor
because he himself is under observation.

5 [...] people effectively agree to sustain for a time a single focus of cognitive and visual attention [...].
[...] focused gathering, or an encounter, or a situated activity system.

! [...] occasions [...].

8 [...] sociology of occasions.
[...] continuous engrossment in the official focus of activity [...].

1% bodemos apontar para uma das dimensdes do presente estudo a partir da perspectiva de Eduardo F. Nazareth
(2013:258) em seu trabalho sobre a constituicdo da experiéncia da prética de jogos esportivos coletivos. Para ele,
“[s]e pretendemos fazer a analise sobre a constituicdo viva de qualquer atividade coletiva focada, seja ela tocar
uma masica [...], jogar um jogo ou conversar [...], devemos compreender como as experiéncias individuais
prosseguem juntas no tempo e no espaco dessa pratica viva, referindo-se mutuamente em acBes sob certa
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Para que se vislumbre o tamanho e a duracdo das interagdes focadas, é necessario
entender que Goffman (1971) advogava uma perspectiva a0 mesmo tempo naturalistica e
etologica para aborda-las. A parcela naturalistica € incorporagdo de uma proposicdo
metodolodgica de inspiracdo darwiniana do interacionismo simbdlico. De acordo com Hebert
Blumer (1986), uma pesquisa assim é “dirigida a um certo mundo empirico em seu préprio
carater natural, atual [ongoing], ao invés de a uma simulagdo de tal mundo” (ibid., p. 46)"".
Dai a justificativa de Goffman para ter realizado trabalho de campo durante trés anos em um
hospital psiquiatrico: “qualquer grupo de pessoas [...] desenvolve uma vida propria que se
torna significativa, razoavel e normal uma vez que vocé se aproxima dela” (id., 1961, p. ix)*.
J& aquela parcela etoldgica € um empréstimo metodolégico original, tomado a etélogos, que,
segundo Goffman, ao observarem o comportamento social de espécies de animais,
“desenvolveram a habilidade de penetrar, durante sua articulacdo, o fluxo de atividade animal
aparentemente caética e de isolar padrdes naturais” (id., 1971, p. xvii)*. Certa vez, Goffman
perguntou metaforicamente: “Que tipos de animais serdo encontrados no zoologico
interacional?” (id., 1983, p. 6)*.

E a partir desse ponto de vista etoldgico que, de acordo com lsaac Joseph (2000),
Goffman postularia uma “superposicdo” entre a vida social e a vida publica (JOSEPH, ibid.,

p. 14). Dai a recomendacdo para que se observem grupos de individuos em espacos bastante

organizacdo com o sentido de uma atividade nossa, e de tal modo que as acfes ou as expressdes de intencbes
nelas presentes sejam perceptiveis e minimamente inteligiveis entre os participantes, concorrendo no sentido de
sua realizagdo, permitindo que eles atualizem a propria agdo na mesma corrente de eventos vivenciados por nds
— ou seja, devo voltar a atencdo a constitui¢do da experiéncia dos envolvidos no modo como se coordenam nesse
mesmo espaco de experiéncia delimitado pela atividade. [...] Devemos olhar, entretanto, para o nucleo prético
gerador dessa realizacdo, nicleo esse localizado no aqui e no agora, ao qual os participantes estdo voltados em
aclGes logicamente inter-relacionadas, com sentidos mais ou menos transparentes e intercambiaveis,
conformando experiéncias originarias simultaneas. Devemos partir, portanto, do pressuposto de que as duracfes
dessas experiéncias se organizam segundo uma mesma ldgica basica de acdo individual que é geradora de uma
s0 atividade que envolve a todos no curso de certo tipo de realizagao coletiva. Essa légica da pratica corresponde
a esquemas cognitivos basicos previamente conformados, compativeis com a percepcao e a agdo necessarias para
tocar a atividade. O que sO pode ocorrer com base no fato de que os eventos sdo produzidos enquanto sdo
também imediatamente reconhecidos em sua suposta objetividade, pressupondo-se que sdo evidentemente
testemunhados em comum pelos demais como produto dessa nossa atividade, e com um sentido capaz de
atualizar fluentemente a sua realizagdo até sua concluséo.

1 [... ]directed to a given empirical world in its natural, ongoing character instead of to a simulation of such a
world [...].

12 [...] any group of persons [...] develop a life of their own that becomes meaningful, reasonable, and normal
once you get close to it, and that a good way to learn about any of these worlds is to submit oneself in the
company of the members to the daily round of petty contingencies to which they are subject.

13 [...] developed the ability to cut into the flow of apparently haphazard animal activity at its articulations and to
isolate natural patterns.

4 What sorts of animals are to be found in the interactional zoo?
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reduzidos, como os “limites fisicos de um prédio ou usina” (id., 1959, p. xi)*, e de que
mesmo em espagos mais amplos, como as ruas de uma metropole, restrinja-se ao “dominio de
atividade que é gerado pela interacdo face a face” (id., 1971, p. ix)'®. Dessa perspectiva
naturalistica e etoldgica resulta que interacdes focadas podem ser menores ou maiores, mas
todas tém um principio, um meio e um fim presencialmente observaveis pelo soci6logo. Em
outras palavras, que a integra das interacdes é-lhe acessivel. Portanto, como € possivel
perceber, as dimensdes espago-temporais das interacdes observadas neste trabalho sdo bem
pequenas.

Contudo, por mais que o olhar goffmaniano lance luz sobre um universo de
fendmenos que, no geral, podem ser classificados como microssociais, € possivel estabelecer
diferencas entre interacdes focadas ainda no que diz respeito aos seus tamanhos e duracdes
distintos. Como exemplo dos extremos, Goffman (1967, p. 1) cita, de um lado, um

movimento facial passageiro com que um individuo pode “expressar seu alinhamento ao que
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estd acontecendo e, de outro, verdadeiros *“mastodontes interacionais como
“conferéncias que durem uma semana”. Em outro momento, Goffman (1983) é mais explicito

guanto as categorias que constituem este gradiente:

e A menor delas é a unidade ambulatéria humana (id., ibid., p. 6)'°: um grupo de
individuos que, deslocando-se pelas vias de uma metrdépole, participa do “fluxo da
vida social pedestre” (id., ibid., loc. cit.)?®. Estes grupos podem ser formados por
apenas um individuo ou por individuos que se acompanham, como procissdes, €, no
extremo, filas.

e Em seguida, h4 o contato (id. ibid., loc. cit.)?!, constituido por individuos em condigdo
de responder um ao outro durante a interacdo: as trocas de olhares entre dois
integrantes do pelotdo da frente de uma procisséo, por exemplo.

e Logo depois, ha os encontros coloquiais (id., ibid., p. 7)?*: pequenas rodas de

individuos que estdo envolvidos na realizacdo de uma mesma atividade que, baseada

19 [...] physical confines of a building or plant.

® The realm of activity that is generated by face-to-face interaction.
1 [...] expressing his alignment to what is happening [...].
[...] mastodons [...].
[...] human ambulatory unit [...].
[...] the flow of pedestrian social life.
21 [...] contact [...].

[...] conversational encounters [...].

20
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na fala, seja “conscientemente compartilhada e claramente interdependente” (id., ibid.,
loc. cit.)?®. A participaco nesta roda é igualitaria, isto é, pelo menos inicialmente,
todos tém ali as mesmas prerrogativas. Além disso, tal participacdo é simbolicamente
firmada durante a propria ocasido, cujo inicio e fim dependem de protocolos como,
por exemplo, “Ola! Como vai?” e “Adeus!”.

As reunides formais (id., ibid., loc. cit.)?* estdo praticamente no mesmo nivel dos
encontros coloquiais. Diferenciam-se deles e aproximam-se mais do polo
“mastodoéntico” das interacbes focadas somente porque, nessas interagdes, ha uma
autoridade que decide sobre “alternancia de turnos e relevancia” (GOFFMAN, 1983,
p. 7)%, ou seja, que controla o momento em que cada um dos participantes ira falar e a
importancia relativa disso que serd falado para a ocasido, por exemplo, audiéncias,
julgamentos etc.

Ainda maiores, as performances de plataforma (id., ibid., loc. cit.)®® sdo aquelas
interacdes em que uma atividade € apresentada por um grupo de individuos para outro
grupo, que, por sua vez, o observa em vias de realizar aquela apresentacdo. O grupo
gue apresenta se destaca espacialmente do grupo que observa, estando localizado em
um ponto mais alto que ou circundado por este ultimo. O grupo que observa tem como
principal obrigacdo, conforme Goffman, “apreciar, ndo fazer” e limita-se a “entrar
apenas indiretamente naquilo que é apresentado” (id., ibid., loc. cit.)?”, por exemplo,
uma peca de teatro, um filme no cinema e, bem entendido, uma apresentacdo musical.

Finalmente, o mastodonte a que Goffman se referia, a ocasido social de celebracao
(id., ibid., loc. cit.)?®: uma reuni&o de individuos cuja participacéo é controlada e que
se desenrola, do inicio ao fim, “sob os auspicios de, e em honra a, circunstancias
conjuntamente apreciadas” (id., ibid., loc. cit.)”. Normalmente, as chegadas dos
participantes sdo coordenadas, assim como suas saidas. A celebracdo pode ser
constituida de diferentes ambientes e mesmo de diferentes dias, uma vez que a

fronteira determinante é um “clima ou tom comum [que] provavelmente se

23 [...] consciously shared, clearly interdependent [...].
24 .
[...] formal meetings [...].

27

[...] turn taking and relevance [...].

[...] platform performances [...].

[...] to appreciate, not to do. [...]Jto enter merely vicariously into what is staged.
[...]Jcelebrative social occasion [...].

29 [...] under the auspices of, and in honor of, some jointly appreciated circumstances.
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desenvolvera, tracando um contorno de envolvimento” (id., ibid., loc. cit.)*. Do
mesmo modo, uma ocasido como essa pode englobar todos os outros tipos de
interacdo e, frequentemente, “destacar [...] uma atividade de plataforma” (id., ibid.,
loc. cit.) como™,

e por exemplo, um festival de misica como Woodstock, um potlasch etc.

A partir do comentéario de Greg Smith (2004), é possivel argumentar que esse
pormenor da categorizacdo goffmaniana das intera¢fes focadas reflete as raizes simmelianas
de sua sociologia®. Para Smith, Goffman e Simmel compartilhavam “concepgdes largamente
congruentes do mundo social” (SMITH, ibid.. p. 57), cada um a sua maneira realizando uma
sociologia formal. Isso significa que os dois buscavam abstrair formas de sociacdo ou, mais
especificamente, o0s “principios estruturantes que fornecem ordem em meio ao fluxo” da vida
cotidiana (id., ibid., p. 59). Assim, os conteudos histéricos que dariam substancia a tais
principios seriam analiticamente colocados entre parénteses em prol da inteligibilidade, ainda
que reconhecidamente timida, dos contornos mais grosseiros da sociedade. Nas palavras de
Goffman, “uma abordagem especulativa frouxa para uma area fundamental de conduta é
melhor que uma cegueira rigorosa sobre ela” (GOFFMAN, 1963a, p. 4)**. Sendo assim, isola-
se 0 que estd emergindo da acdo reciproca dos individuos entre si e abstrai-se um Unico

conceito a partir de diferentes instancias empiricas. Como resume Smith,

[a] forca da sociologia formal estd em agrupar situacbes e relacionamentos que,
embora encontrados em diferentes partes do mundo social [...] compartilham
propriedades formais idénticas. Subsumindo algumas partes da atividade social sob
um conceito formal, sua “funcéo” ou “resultado” subjacente se torna claro (SMITH,
2004, p. 51).

Ainda de acordo com Smith, esta seria uma preocupacdo de inspiracdo neokantiana
compartilhada por Goffman e Simmel. Postula-se um desajuste irremediavel entre a realidade
e 0 conhecimento sobre a realidade: “A realidade social, em sua totalidade e complexidade, é

incognoscivel, e ndo esta aberta a descri¢éo cientifica direta” (SMITH, ibid., p. 65). Em outras

30 A common mood or tone is likely to develop, tracing a contour of involvement.
31 [..] highlight [...] a platform activity.
Vale a pena destacar essa “herancga” aqui, pois, como o prdprio Smith justifica, “a principal relevancia de

[Georg] Simmel para um entendimento da sociologia de Goffman é metodoldgica” (SMITH, ibid., p. 75). Dessa
forma, as proprias bases metodoldgicas deste trabalho ficardo mais claras.

33 | assume that a loose speculative approach to a fundamental area of conduct is better than a rigorous blindness
to it.
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palavras, embora todo o desenrolar das interagdes focadas esteja realmente disponivel ao
observador, ndo lhe é possivel registrar tudo o que se desenrola nestas ocasifes. Por menores
que elas sejam, sempre é necessario escolher um enfoque empirico a partir do qual coletar
dados. Efetivamente, ao elencar diferentes formas de interacdo focada, Goffman estava
chamando a atencdo para determinados aspectos da realidade social. Conforme Smith, ele
estava fazendo “proposices existenciais” (id., ibid, p. 69). Ndo é que, antes de serem
incluidas por Goffman sob a rubrica “encontros coloquiais”, ndo se soubesse da existéncia de
rodas de conversas, por exemplo, mas que, a partir dali, elas tivessem se tornado
cientificamente perceptiveis. Portanto, por si s, é importante que se explicite ponto por ponto
da classificacdo de interagdes proposta por Goffman, pois, como argumenta Lewis Coser, elas
“sdo ferramentas projetadas para capturar aspectos relevantes da realidade e, portanto,
‘constituem as definicdes (ou prescri¢cdes) do que deve ser observado” (COSER, 1956 apud
SMITH, 2004, p. 70) e, de acordo com Philip Manning, “Goffman nos deu palavras,
definicbes e classificagbes novas com as quais descrever a interacdo face a face”
(MANNING, 1992, p. 148)*. Em suma, a lista de Goffman apresenta a classe de fenémenos
que foram observados durante os 13 meses de observacdo participante realizada como parte
da confeccdo deste trabalho, entre o fim de 2011 e o inicio de 2013.

Porém, mais do que servirem como ferramentas de recorte empirico, todas essas
formas goffmanianas - inclusive a da equipe - apontam para uma questdo metodoldgica mais
central desta tese. Isso ficara claro ao se insitir na comparacao entre Goffman e Simmel. De
acordo com Smith, o proprio modo como os dois autores expunham as formas que
investigavam distinguia-os entre si. O primeiro estava mais interessado em classificar essas
formas - diade, triade, cooperacdo, conflito etc. Ainda que um tanto caricaturalmente, parece-
me razoavel dizer, parafraseando uma critica de Edmund Leach (1961, p. 2-3) a obra de
Alfred Radcliffe-Brown, que Simmel era um colecionador de formas. Por sua vez, Goffman
subordinava quaisquer interesses taxondmicos como os de Simmel a uma “intencdo
sistematica” (SMITH, 2004, p. 78), ou seja, a formulacdo de uma problemaética interacional
central, a saber: “descobrir a ordem normativa dentro destas unidades e entre elas” (id., ibid.,
p. 69). Isto significa que qualquer trabalho de inspiracdo goffmaniana tera que empreender
algum tipo de reconstituicdo narrativa de normas que vao surgindo aos poucos, a medida que
individuos agem reciprocamente em um encontro. Provavelmente, esta € a maior contribui¢do

que Goffman quis oferecer para a sociologia, isto é, a ideia de que a mais diminuta interacdo

34 Goffman gave us new words, definitions, and classifications with which to describe face-to-face interaction.
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focada é regulada por uma moralidade que Ihe é absolutamente particular. Em suas palavras,

cada uma dessas ocasifes € uma ordem social (social order) a parte, isto €,

a consequéncia de qualquer conjunto de normas morais que regula a maneira como
as pessoas buscam objetivos. O conjunto de normas ndo especifica 0s objetivos que
0s participantes deverdo buscar nem o padrdo formado pela e através da
coordenacdo ou integracdo desses fins, mas apenas os modos de buscé-los
(GOFFMAN, 1963a, p. 8)*.

E bem verdade que, & primeira vista, a caracterizacio oferecida por Goffman para
esses conjuntos de normas sobre 0s quais assentam as interacdes € abstrata e mesmo um tanto
tautoldgica: “as regras de uma ordem s@o necessariamente tais que impossibilitam o tipo de
atividade que perturbaria as relacbes mutuas [da ordem], tornando pouco pratico continuar
com elas” (GOFFMAN, 1971, p. xi, grifo no original)®*. Tem-se a impressdo de que os
participantes da interacdo apenas interagem por interagir. Contudo, se é pouco pratico
prosseguir com uma interacdo cujas bases normativas foram estremecidas, por que é
interessante que isso ndo ocorra? Resumidamente, porque, assim, preservam-se aquela
impressdo, aquela identidade, aquele self e, mais precisamente, aqueles selves que correm 0
risco de se desintegrar a cada instante que se passa sem que essas regras tenham sido
problematizadas.

De acordo com Jean Nizet e Natalie Rigaux (2005), Goffman entendia essas normas -
que também chamava de regras (cf., por exemplo, GOFFMAN, 1966)*’, regras fundamentais
(cf., por exemplo, id., 1971 e 1983) ou convencdes (cf., por exemplo, GOFFMAN, 1983)* -
a partir de uma distincdo entre regras substanciais e regras cerimoniais elaboradas por
Durkheim (NIZET; RIGAUX, 2005, p. 34)*. “N&o mataras”, por exemplo, é uma regra
substancial, ja que seu conteudo nao € analiticamente desprezivel quando comparado a “néo
roubards” ou “ndo cobicaras a mulher do proximo”. Por outro lado, a etiqueta é um exemplo
de regra cerimonial, uma vez que seu resultado pode se manifestar de diversas formas. No

municipio do Rio de Janeiro, ¢ comum que mulheres beijem um individuo adulto duas vezes

% [...] the consequence of any set of moral norms that regulates the way in which persons pursue objectives. The
set of norms does not specify the objectives the participants are to seek, nor the pattern formed by and through
the coordination or integration of these ends, but merely the modes of seeking them.

36 [...] the rules of an order are necessarily such as to preclude the kind of activity that would have disrupted the
mutual dealings, making it impractical to continue with them.

3T Irules[..].

38 [...] ground rules [...].

39 [...] conventions [...].

40 [...] “régles substantielles” [...] “régles cérémonielles” [...].
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sobre o rosto como uma forma de cumprimento, ao passo que, no de Sdo Paulo, esse nimero
cai para uma vez e, no de Porto Alegre, sobe para trés vezes. Conforme Nizet e Rigaux, ao se
dedicar ao estudo dessas regras cerimoniais, Goffman encarava cada interagdo focada como

um pequenino e quase insignificante ritual,

[ulm ato mecénico e convencionado através do qual um individuo manifesta seu
respeito e consideracdo por algum objeto de valor méximo, a este objeto ou ao seu
representante (GOFFMAN, 1971, p. 62)*%,

Invariavelmente, portanto, as normas “permitem a um individuo exprimir o valor que
ele reconhece a outrem e a si mesmo” (NIZET; RIGAUX, 2005, p. 34)**. Conforme Joseph, é
precisamente através da valorizacdo mutua implicada nestes rituais, desta minuscula
“reciprocidade das perspectivas” (JOSEPH, 2000, p. 36), que se efetivam vinculos sociais nas
sociedades modernas, inclusive entre alguns dos milhdes de estranhos que se cruzam
cotidianamente em uma metropole. Nas palavras de Nizet e Rigaux, as regras cerimoniais
devem ser seguidas pelos individuos “se eles querem aparecer como pessoas normais”
(NIZET; RIGAUX, 2005, p. 33)*. Isso ndo quer dizer que os individuos se pautem
integralmente pelos calculos de seus interesses. Alias, Goffman sempre levou em
consideracdo tais interesses, derivados de jogos “de soma zero” (GOFFMAN, 1963a, p. 7)*,
mas apenas como mais um elemento constituinte do seu quadro de analise, subordinado a
problematica mais ampla da ordenacdo cerimonial da vida social: “[e]Jm uma sociedade
complexa, a desorganizacdo de uma ordem social é o colapso de apenas um componente do
todo, e o todo ndo € tdo cerradamente integrado a ponto de entrar em colapso por isso” (id.,
1971, p. xi)*. Goffman é enfético: “a participacdo em qualquer contato com outros é um
compromisso” (id., 1967, p. 6, meu grifo)*°.

Assim, mesmo em uma fila em um ponto de 6nibus de uma grande cidade, muito
provavelmente constituida por uma enorme maioria de individuos que jamais se viu e que
sequer trocam olhares, trata-se de aparecer como andnimo ou, mais precisamente, de

simbolizar o anonimato em conjunto, cada um ensimesmado naquela espécie de indiferenca

41 [...] perfunctory, conventionalized act through which an in- dividual portrays his respect and regard for some
object of ultimate value to that object of ultimate value or to its stand-in.

42 [...] permmettent & un individu d'exprimer la valeur qu'il reconnait a autrui et a lui-méme [...].

43 [...] s'ils veulent apparaitre comme des gens normaux.

44 [...] “zero-sum” type [...].

45 [...] in a complex society the disorganization of a social order is a breakdown in but one component of the
whole, and the whole is not so closely integrated as to break down because of this.

46 [...] participation in any contact with others is a commitment.
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condicional que Goffman chamava de desatencéo civil (GOFFMAN, 1977, p. 301)*": basta
um gesto inesperado - um grito de “socorro!”, “fogo!” ou “pega ladrdo!”, por exemplo -,
distante da rotina que permite a cada um se distrair, para que se desloque a atencdo para
aquilo. Desse modo, até o anonimato depende de um tipo especifico de interacdo entre
individuos para poder existir, e ndo de uma auséncia de interacdo. Definindo seu universo

empirico, Goffman diz-se limitar

[a]quela classe de eventos que ocorrem durante a copresenca e devido a copresenca.
Os materiais comportamentais definitivos sdo os olhares, gestos, posicionamentos e
proposi¢des verbais com que as pessoas continuamente preenchem a situacgao,
intencionais ou ndo. Estes séo o0s sinais externos de orientagdo e envolvimento (id.,
p. 1967:1, meu grifo)*.

Goffman esta interessado em certos fenémenos morais que somente se manifestam de
maneira fugaz quando seres humanos estdo fisicamente uns diante dos outros. Isso nao quer
dizer que, para ele, somente exista sociedade quando ha homens, mulheres e crian¢as no
mesmo recinto, mas que alguns comportamentos humanos apenas se manifestem em
interacdes focadas. O embaraco € um bom exemplo disso. Em uma via publica de uma cidade
como o Rio de Janeiro, envergonham-se tanto 0 homem que teve a careca exposta quando sua
peruca caiu quanto a mulher que, ao tropecar no desnivel da calgada, lhe deu o encontrdo.
Para usar uma expressdao cara a Goffman (1963b), os dois tiveram suas identidades
“estragadas”*’: a mulher, por ter participado da revelacdo de um aspecto da vida do homem
cuidadosamente mantido em segredo por ele; e o homem, tanto por ter sido descoberto -
literalmente, alias - quanto, em um provavel “duplo embaraco” (GOFFMAN, ibid., p. 82)*,
por ter participado do eventual embarago daquela que participou de seu embaraco. Caiu por
terra a identidade que ambos queriam manter em publico, que, neste caso, poderia ser
resumida como a de andnimos na metropole.

Portanto, como sintetiza Rawls, os selves apresentados sdo os objetos de culto dos
individuos que participam da interacdo em que se 0s apresenta, a despeito das intengdes de
cada um deles. Toda interacdo é um ritual e, por mais que individuos cheguem a adentra-lo

munidos de um calculismo egoista, esse ritual tem uma ordem que lhe é prépria e ndo pode

471..] civil inattention [...].

48 [...] that class of events which occurs during copresence and by virtue of copresence. The ultimate behavioral
materials are the glances, gestures, positionings, and verbal statements that people continuously feed into the
situation, whether intended or not. These are the external signs of orientation and involvement [...].

49 [..] spoiled [..]
[...] double embarrassment [...].
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ser manipulada e moldada conforme os designios e caprichos de ninguém. Pelo contrario, sdo
i) a propria interagdo, isto €, as convengdes e 0s requisitos que viabilizam as relagdes
ordenadas entre individuos e, enfim, ii) os proprios selves apresentados que imp&em balizas
morais a qualquer apetite particular. Trata-se, na parafrase que Rawls faz de Durkheim, de
uma ordem social “sui generis” (RAWLS, 1987, passim)>’. Todas as formas de interacéo
indicadas por Goffman apoiam-se sobre um compromisso moral dos individuos para com as
normas que as viabilizam: “N&o ha, para Goffman, nenhuma arena de interacdo humana que
seja desprovida de significado” (id., ibid., p. 142)°%. E, como Joseph comenta a respeito da
suposta amoralidade da sociologia goffmaniana, as interag0es sédo regidas por “toleréncia, [...]
consenso, [...] acordos para todos os fins Gteis” (JOSEPH, 2000, p. 36). Desse modo, todos
esses constrangimentos da interacdo seriam constrangimentos morais porque, em nome da
integridade dos selves, eles refratariam interesses estratégicos dos individuos. A partir do
argumento de Nizet e Rigaux, e a se seguir a sugestdo do proprio Goffman, de que se pode
mesmo falar em um “determinismo situacional” (GOFFMAN, 1963a, p. 12)*, seria possivel
extrair o0 seguinte imperativo categdrico para os individuos em interacdo: “preservar a sua
face e a de seus parceiros” (NIZET; RIGAUX, 2005, p. 35, grifo no original)>*. Assim,
apesar de ndo definirem positiva nem distintamente os objetivos a serem alcancados pelos
individuos em uma interacdo - se o atracamento de um navio, se a apresentacdo de uma
masica etc. -, tais regras e, mais precisamente, a realizacdo performativa dessas regras garante
a possibilidade de subsisténcia dos proprios selves que surgem em circunstancias de
copresenga.

Com a parcela goffmaniana de minha problematica, busquei me debrucar sobre o coral
que foi 0 objeto de estudo deste trabalho, o coral da Escola JXa>>: quatro dezenas de cantores,
meia duzia de instrumentistas e Karen, a regente. Como estes individuos coordenavam seus
esforcos para se manterem coesos como uma unidade e, assim, manterem uma impressao,
uma identidade, um self diante de audiéncias? Efetivamente, a musica produzida por aquela
equipe como que convidava a uma reflexdo socioldgica inspirada na obra de Goffman. Ali,

cantava-se a quatro “vozes”, isto é, o coral era internamente dividido em quatro subgrupos ou

® The interaction order sui generis [...].

%2 There is, for Goffman, no arena of human interaction that is meaningless.
93 [..] “situational determinism” [...].

%4 [...] préserver sa face et celles des ces partenaires [...].

5 - . T
O nome da instituicdo, assim como o de todos os individuos observados durante o trabalho de campo foram
trocados para que se Ihes preservasse o anonimato.
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“naipes” de cantores. 1sso significa que, pelo menos naquele contexto, entre aquelas pessoas,
a estrutura sonora que se pretendia produzir e da qual dependia a prépria unidade da equipe
diante de audiéncias era constituida por partes diferentes que precisavam ser realizadas ao
mesmo tempo. Mais especificamente, conforme a categorizacdo de Bruno Latour para
interacBes, aquela estrutura dependia de interacBes complexas, em que h& “a presenca
simultanea, em cada interacdo, de um grande nimero de varidveis que ndo se pode distinguir
discretamente” (LATOUR, 2007, p. 43)®°. Contudo, essa caracteristica do canto coletivo
daquela equipe ndo era uma exclusividade, tampouco uma novidade que o coral da JXa criou
do zero. Como informa José Miguel Wisnik (1989), o canto a quatro vozes, que é apenas uma
espécie de canto polifonico, € uma préatica que, ha muito tempo, existiu e existe em diversos
povos e épocas. Portanto, quando me debrucei goffmanianamente sobre o coral da JXa,
também foi necessario que, complementarmente, eu considerasse a historia daquela pratica,
sob pena de negligenciar a eficacia concreta com que condicionamentos macroestruturais
balizavam as a¢6es dos individuos que eu observava.

Apesar de Goffman nunca ter ignorado a existéncia, muito menos ter negado a
importancia que a dimensdo macrossocial tem como condicionante de situacdes de
copresenca, era como se ele reconhecesse essas existéncia e importancia de passagem, quase
que burocraticamente, para, entdo, voltar rapidamente suas atengfes ao que realmente lhe
interessava, as interacbes focadas e, sobretudo, as interacdes face a face. E bem verdade que,
até certa altura de sua trajetoria intelectual, essa énfase de Goffman nessas interacfes pode ser
mais bem compreendida como parte do esforco desbravador que ele realizou dentro da prépria
disciplina da sociologia, especialmente se consideramos os EUA do pos-Segunda Guerra
Mundial. Durante aquele periodo, como apontam, por exemplo, Herbert Blumer
(1986:Introducéo), Pierre Bourdieu (2004, p. 11) e Anthony Giddens (1988, p. 250), a
sociologia estadunidense se caracterizava por uma producdo estrutural-funcionalista
absolutamente refrataria as miudezas socioldgicas que passaram a ganhar destaque com a
contribuicéo decisiva que Goffman apresentou a partir da segunda metade da década de 1950.
Analogamente ao gesto fundador de Durkheim em fins do século XIX, atraves do qual se
distanciou a sociologia das outras ciéncias humanas por um viés macrossocial, foi como se
Goffman tivesse refundado a sociologia 60 anos depois, tentando distancia-la dela mesma,

agora por um viés microssocial. Como comenta Smith, “Goffman conseguiu mostrar uma

% [...] 1a présence simultanée dans chaque interaction d'un grand nombre de variables que I'on ne peut distinguer

discrétement [...].
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nova direcdo produtiva para uma disciplina j& bem estabelecida” (SMITH, 2004, p. 52).
Contudo, esse primeiro impeto bandeirante de Goffman como que se rotinizou até a sua morte
prematura no inicio da década de 1980. Ele jamais desviou sua atencéo da copresenca.

Devido a essa predilecdo de Goffman, precisei me debrucar preliminarmente sobre
alguns problemas tedrico-metodoldgicos para poder realizar este estudo. De acordo com
Giddens (1988), apesar de suas indiscutiveis vantagens para a oxigena¢do da sociologia na
segunda metade do seculo XX, a vitalicia obsessdo de Goffman pelos encontros cotidianos
resultou em duas caréncias tedricas. Em primeiro lugar, os textos de Goffman seriam “vazios”
(GIDDENS, ibid., p. 278)’, isto &, para todos os efeitos, desconsiderariam as motivacdes
psicoldgicas que levam os individuos a se comportar deste ou daquele jeito em suas rotinas.
Com isso, Giddens ndo estava se referindo a motivagoes particulares de individuos historicos,
mas a “mecanismos genéricos de um tipo psicoldgico” (loc. cit.). De passagem, e a despeito
do que diz Giddens, é muito importante destacar que esta ndo era uma preocupacao
absolutamente alheia ao proprio Goffman. Em Interaction Ritual, Goffman fala sobre
“propriedades gerais” (GOFFMAN, 1967, p. 2)*® que qualquer individuo precisa ter para

poder interagir:

Qual modelo minimo de ator é necessario para incita-lo, coloca-lo entre seus
semelhantes e fazer com que [dali] emerja um trafego ordenado de comportamento?
[...] Uma psicologia estd necessariamente envolvida, mas uma que seja reduzida e
contraida para se adequar ao estudo sociologico de conversagdo, competi¢des de
atletismo, banquetes, julgamentos e vagabundagem (GOFFMAN, 1967, p. 3).

Apesar disso, ainda que Goffman se mostrasse claramente conscio de que aspectos
psicoldgicos presidiam os encontros fugidios que destacava, a sugestdo de que constituissem
uma psicologia “vazia” ndo deveria ser prontamente descartada. Na verdade, isso passa a
fazer sentido quando se consideram as raizes neokantianas de sua abordagem a realidade. De
acordo com Smith (2004, p. 55-56), Goffman pressupunha trés apriorismos sociolégicos, ou
seja, trés disposicdes cognitivas inatas a qualquer ser humano e sem as quais ndo haveria
nenhuma possibilidade de se realizar a mais diminuta interacdo face a face, a saber: monitorar

0S outros, captar a atitude dos outros e controlar as informacdes sobre si mesmo. Estas seriam

7.1 'empty [...]

[...] general properties [...].

What minimal model of the actor is need if we are to wind him up, stick him in amongst his fellows, and have
an orderly traffic of behavior emerge? [...] A psychology is necessarily involved, but one stripped and cramped
to suit the sociological study of conversation, track meets, banquets, jury trials, and street loitering.
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capacidades individuais universais e que, portanto, existiriam independentemente de qualquer
processo histérico. Assim, quando classifica a sociologia de Goffman como “vazia”, Giddens
esté sublinhando criticamente esse vacuo que separa a psicologia dos individuos em interacdo
da prépria interacdo de que participam. Isso preservaria inalteradas essas faculdades
intelectuais, imunes que seriam ndo apenas ao que esta em vias de acontecer entre oS
integrantes de uma situacdo, mas, também, aos eventuais desdobramentos dessa e de todas as
outras situacOes de que sdo prée-requisito. Essa caracteristica da visada socioldgica mais geral
de Goffman fica ainda mais evidente quando se considera uma segunda fragilidade tedrica
decorrente daquela obsessao pela copresenca.

Além de “vazios”, Giddens continua em sua critica, os textos de Goffman seriam
“achatados” (GIDDENS, 1988, p. 278)%, isto é, ndo dariam um tratamento adequado &
verticalidade das estruturas sociais, das instituicbes sociais em sua relacdo com as
conjunturas, no caso, com as interagdes copresenciais. Mais uma vez, é necessario detalhar a
critica de Giddens. Como ja se afirmou acima, Goffman ndo ignorava nem negava a
existéncia e a importancia da dimensdo macrossocial para a sociologia, inclusive para a sua
sociologia. Na verdade, como argumenta Smith (2004, p. 62), as estruturas sociais sdo um
“tema submerso” em praticamente toda a sua obra, mas ndo elas mesmas, e sim seus efeitos
durante a copresenca. Em Behavior in Public Places, por exemplo, ainda que apenas
retoricamente, Goffman se indaga explicitamente sobre quais seriam os motivos historicos
que levariam alguém a adotar um determinado comportamento em uma determinada ocasido
para além das préprias pressdes que emergiram durante aquela situacao: “Ainda ndo sabemos
por que essa forma particular de conduta é aquela aprovada - a saber, como a regulacéo surgiu
historicamente e qual a sua atual funcéo social” (1963a, p. 12, grifo no original)®’. E detém-se
ai. Em outro momento, no discurso presidencial que redigiu para proferir diante da
Associacdo Americana de Sociologia em 1982, Goffman afirma existir um “casamento
frouxo” (GOFFMAN, 1983, p. 11)% entre estruturas sociais e circunstancias de copresenca:
ao mesmo tempo em que as interacfes evidenciariam atributos macrossociais dos individuos
nela envolvidos, esses mesmos atributos ndo se manifestariam inexoravelmente a cada
interacdo. Assim, idade, género, classe e raca (id., ibid., p. 14) sdo estruturas que existem,

inegavelmente, mas que, por um lado, sédo impessoal e seletivamente atualizadas apenas por e

60 [.1flat' [...]

We still do not know why this particular form of conduct is the one here approved—namely, how the ruling
arose historically, and what its current social function is.
62 [...] loose coupling [...].
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através das exigéncias que emergem durante as interagdes e que, por outro, podem
simplesmente passar ao largo delas.

Assim, ndo é que Goffman anule a eficacia das estruturas, mas que, sem se aprofundar
em seus conteudos histdricos, apenas a presuma. Isso fica bastante claro em Relations in
Public, por exemplo, quando, buscando chamar a atencdo para a autonomia da ordem social
que se estabelece durante a interacdo, ele afirma que suas “regras fundamentais podem regular
trocas quando aqueles que participam mal compartilham qualquer organizacdo adicional”
(GOFFMAN, 1971, p. xi, meu grifo)®®. Em outras palavras, ainda que minimo, Goffman
admitia um pré-requisito organizacional estrutural para que as regras exclusivas da interacdo
pudessem operar e, assim, regular os comportamentos individuais naquela situacdo especifica.
Contudo, seu interesse por essa dimensdo macrossocial estava sempre subordinado ao seu
interesse pela dimensdo micro, ja que somente se interessava pela manifestacdo de seus
aspectos “quando as pessoas estdo na presenca imediata uma da outra” (id., ibid., p. x). Desse
modo, pode-se argumentar que, junto com a psicologia dos individuos em interacao, este € um
outro extremo da vida em sociedade que, de certa forma, acaba insondado pela perspectiva,
digamos, “transcendental” de Goffman.

Ao esvaziar e achatar seu escopo de estudos, Goffman deflaciona sua efetiva
contribuicdo tedrica para problemas mais tradicionais da disciplina, isto é, perde uma
oportunidade promissora de articular, por um lado, aquilo que Bourdieu (2004, p. 11),
referindo-se postumamente a Goffman, chamou de o “infinitamente pequeno” do dia a dia; e,
por outro lado, o sobre-humanamente gigante da histéria. Para Giddens, que discorda
frontalmente de Goffman sob este aspecto, a interacdo copresencial e a interacdo mediada
(contatos por telefone, carta, e-mail etc.), apesar de distintas, ndo sdo formas de conexao
social opostas (1988, p. 276). Assim, ao evitar deliberada e persistentemente lidar com
questdes de grande escala e de longo prazo, Goffman acabaria por adotar uma visdo episddica
da vida social e, ao fazé-lo, abdicaria prematuramente de se debrucar sobre a questdo de como
tais encontros se costuram uns aos outros tanto através de sua recorréncia quanto atraves de

sua expansao:

As técnicas, estratégias e modos de comportamento seguidos por atores em
circunstancias de co-presenca, mesmo nos aspectos mais aparentemente triviais da
vida do dia a dia, sdo fundamentais para a continuidade de instituicbes através do

63 [...] ground rules can regu-
late dealings when those who participate share hardly any additional organization at all.
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tempo e do espaco (GIDDENS, 1988: p. 275)*.

Se, por um lado, Goffman oferece um quadro sélido para que compreendamos 0S
instantes precisos em que 0s cantores, 0s instrumentistas e a regente do coral da JXa
coordenavam seus esforcos para que pudessem manter uma impressao diante de audiéncias,
por outro, ele ndo nos brinda com ferramentas apropriadas para compreender de onde vinham
as capacidades de improvisacdo sem as quais, como ele mesmo destaca, dificilmente haveria

qualquer interacdo copresencial:

A regra de comportamento que parece ser comum a todas as situacdes e exclusiva a
elas é a regra que obriga os participantes a se “adequarem”. Provavelmente, as
palavras dirigidas a uma crianca em seu primeiro passeio ao restaurante servem para
todos a qualquer momento: o individuo precisa ser “bonzinho” e ndo causar uma
cena ou perturbacgdo; ele ndo deve atrair atencdo indevida para si préprio, seja ao se
esparramar sobre os presentes, seja ao tentar se afastar da presenga deles
demasiadamente (GOFFMAN, 1963a, p. 11)%.

Em suma, meu argumento é o de que o0 que é adequado ndo é um apriori socioldgico. Alias,
ndo o era nem para o proprio Goffman, para quem “o que é adequado em uma situacao
certamente pode ndo sé-lo em outra” (id., ibid., p. 12)°®. Desse modo, para que alguém se
adeque enquanto canta em conjunto é necessario que, antes, tenha aprendido a cantar em
conjunto. Penso que isso exige uma sociologia da musicalizac¢do, no caso, uma sociologia dos
processos de tutela embutidos na capacidade de se manter “bonzinho” enquanto se participa
da produgdo de um canto coletivo. Dai a parcela bourdieusiana de minha problemaética.
Recorri ao conceito de campo (champ) de Bourdieu porque, através dele, e também do seu
conceito “siamés” de habitus, é possivel entender, para além da conjuntura da interagdo
copresencial que se desenrola, o porqué da psicologia dos seus participantes - kantianamente
pressuposta por Goffman - e, intimamente relacionado a isso, o porqué de sua prépria
fisiologia ou, mais precisamente, de seus estados fisiolégicos - etologicamente registrados por

% The techniques, strategies, and modes of behavior followed by actors in circumstances of co-presence, even in
the most seemingly trivial aspects of their day-to-day life, are fundamental to the continuity of institutions across
time and space.

®5 The rule of behavior that seems to be common to all situations and exclusive to them is the rule obliging
participants to “fit in.” The words one applies to a child on his first trip to a restaurant presumably hold for
everyone all the time: the individual must be “good” and not cause a scene or a disturbance; he must not attract
undue atten- tion to himself, either by thrusting himself on the assembled company or by attempting to withdraw
too much from their presence.

66 [...] what is proper in one situation may certainly not be proper in another.
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ele.

Ainda que uma perspectiva como a de Goffman tenha sido muito Gtil para que se
entendesse formal e normativamente o desdobramento das interagcdes copresenciais cotidianas
do coral da JXa, fosse enquanto seus integrantes ensaiavam, fosse nos momentos mesmos em
que se apresentavam, dificilmente se poderia deixar de chamar a atencdo para fatores mais
abrangentes que incidiam sobre esses ensaios e apresentacdes. Se aquele grupo de individuos
produzia um canto coletivo e, assim, tornava-se habilitado a administrar uma impressao diante
de suas audiéncias, isso ndo se dava apenas devido a boa ou a ma vontade das partes
envolvidas, mas também porque existiam procedimentos consolidados que o tornavam
possivel. Por mais que as interacdes, a partir do momento em que se iniciavam, sempre
abrissem margem para o imponderavel e, literalmente, para o inaudito, era improvavel que se
pudesse chegar a tais extremos sendo porque se trilharam caminhos ja conhecidos para a
coordenacdo de acgOes individuais. Justamente, imprevistos - e eles aconteciam com
frequéncia - colocavam em cheque uma série de expectativas que, embora tivessem emergido
atualizadas durante aquelas interacGes, baseavam-se em convencdes extrasituacionais
estabelecidas, menos ou mais explicitas, sem as quais ndo haveria nem porqué ou como se
preocupar com a administracdo de uma impressdo. Em suma, dificilmente seria possivel falar
na producdo e, também, na recepcdo de uma estrutura musical a quatro vozes sem se falar

também na sua reproducéo.

I1. Bourdieu e a historicidade da producdo e da recepcao artisticas

Basicamente, entdo, minha opc¢édo por Bourdieu se justifica pela sua divida para com o
insight seminal apresentado por Durkheim (1965) para as categorias do conhecimento
humano, de que “a unidade desses primeiros sistemas légicos meramente reproduz a unidade
da sociedade” (DURKHEIM, ibid., p. 170); e, principalmente, para com seu desenvolvimento
posterior por Marcel Mauss (2003), que, da mente, o estendeu ao corpo. De acordo com o
comentario da etnomusicéloga Elizabeth Travassos (2008), “a idéia [maussiana] de que ha
modos de ser inscritos no corpo como automatismos inconscientes é crucial para os estudiosos
de musica. Ela abrange todo o dominio da vocalidade” (ibid., p. 38). Para Mauss,
praticamente todo movimento do corpo humano resulta da interacéo entre causas de trés tipos:

bioldgicas, psicoldgicas e socioldgicas. Por exemplo, a maneira de andar varia conforme i) o



31

corpo de quem anda, ii) as capacidades de imitacdo, a memoria e a confianca de quem anda e
i) a educagéo que se dispensou a quem anda. Em outras palavras, uma maneira de andar néo
¢ apenas uma idiossincrasia individual. Mais do que isso, € uma técnica do corpo ou técnica
corporal imposta pela tradicdo e pela eficacia: “Chamo técnica um ato tradicional eficaz [...].
Ele precisa ser tradicional e eficaz. N&o ha técnica e ndo ha transmissdo se ndo houver
tradicdo” (MAUSS, ibid., p. 407, grifos no original). Ainda que seja possivel fazer uma
distingdo analitica entre esses trés tipos de causas, fenomenalmente, eles se encontrariam
“indissoluvelmente misturados” (ibid., p. 405).

Contudo, o autor é igualmente claro ao dizer que é apenas excepcionalmente que
considera como causas 0s elementos psicoldgicos envolvidos nos movimentos do corpo
humano. Considera-o0s assim somente em circunstancias de mudanc¢a ou, mais rigorosamente,
“momentos de criacdo ou de reforma” e “casos de invencao, de posicdo de principios” (ibid.,
p. 420, meus grifos). Mauss afirma que a propria modulacdo individual de uma técnica
corporal é subordinada a regulacdo externa da sociedade: “Os casos de adaptacdo sdo de
natureza psicoldgica individual. Mas geralmente sdo comandados pela educacdo, e no
minimo pelas circunstancias da vida em comum, do convivio” (ibid., p. 420-421, meu grifo).
E assim que ele chega & formulacdo mais genérica de que os elementos psicoldgicos
mediariam as causas bioldgicas - 0 corpo - e as causas sociologicas - a tradi¢éo -, funcionando
como uma “roda de engrenagem” entre elas (ibid., p. 420). Ora, o cantor ndo nasceu sabendo
cantar como canta. Foi-lhe necessario aprender isso com alguém. Para Mauss, entdo, uma das
questdes mais importantes a levantar diante desse dado €: como o cantor aprendeu a cantar
assim? Mais especificamente, como se lhe transmitiu a forma dessa técnica corporal? De que
modo ela foi incorporada?

Para Mauss, as possiveis respostas a essas perguntas baseiam-se em uma distingédo
conceitual entre uma memdria misteriosa e uma outra, prestigiosa (ibid., p. 404). De acordo
com seu argumento, a ndo ser que se esteja disposto a aventurar no terreno da “metafisica”
(ibid., loc. cit.), presumir o processo de aprendizado de técnicas corporais é presumir uma
memoria misteriosa, isto €, causas psicoldgicas que ndo se sabe ao certo de onde vieram. Ao
contrario, Mauss diria, quando se considera o convivio e, mais especificamente, quando se
considera i) o prestigio de que se revestem determinados membros de um grupo e ii) 0
prestigio de que se revestem determinados movimentos naquele grupo, torna-se possivel
investigar empiricamente as diferentes maneiras com que um individuo se serve de seu corpo.

Em resumo, aprende-se a cantar e, valha a redundancia, aprende-se com alguém, mas ndo se
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aprende a cantar qualquer coisa com qualquer um: “A crianga, como o adulto, imita atos bem-
sucedidos que ela viu ser efetuados por pessoas nas quais confia e que tém autoridade sobre
ela” (ibid., p. 405). Como afirmou Claude Lévi-Strauss (2003) a propdésito dos apontamentos

de Mauss sobre as técnicas do corpo,

Era preciso muita coragem e clarividéncia a um homem, oriundo de uma formacéo
intelectual e moral tdo pudica quanto a do neokantismo reinante em nossas
universidades [francesas] no final do século passado, para partir, como ele o faz
aqui, a descoberta “de estados psiquicos desaparecidos de nossas infancias” [...]
(ibid., p. 13).

N&o seria exagerado afirmar que este € um resumo do plano de trabalho de Bourdieu:
0 estudo do intrincado enredamento “bio-psicossocial” (TRAVASSOS, 2008, p. 16) que
existe entre um corpo em vias de desempenhar movimentos aprendidos e a sucessdo de
eventos de que se constitui uma tradicdo, ambos “engrenados” por uma psicologia, ela
também aprendida. Em poucas palavras, para Bordieu, toda atitude estética é o produto de
uma aprendizagem especifica. Dai, deste carater aprendido da producdo e da recepcao
artisticas, ndo se poder falar de uma esséncia da obra de arte. Por um lado, a producdo de
qualquer obra de arte obedece ao campo, que lhe impde uma “férmula formadora, [um]
principio gerador, [uma] razéo de ser” (BOURDIEU, 2000, p. 15) que Ihe é externa e, mais

precisamente, que tem uma historia:

Procurar na ldgica [...] do campo artistico [...] o principio da existéncia da obra de
arte naquilo que ela tem de histérico, mas também de trans-historico, é tratar essa
obra como um signo intencional habitado e regulado por alguma outra coisa, da qual
ela é também sintoma (BORDIEU, 2000, p. 15-16).

Por outro lado, mas da mesma forma, isto é, obedecendo ao campo, a percep¢do e a
apreciacdo de uma obra de arte ndo sdo as mesmas em qualquer lugar e em qualquer tempo, ja
gue “ndo ha nada menos natural que a atitude a adotar perante uma obra de arte” (BORDIEU,
2002a, p. 295). E apenas com o tempo e conforme uma grande variedade de fatores sociais
que se desenvolvera uma atitude perante determinados objetos que os revestira de um sentido
e de um valor artisticos. Assim, ndo ha obras de arte em si mesmas, mas apenas objetos que
sdo assim classificados por individuos que, desde pequenos, aprenderam a classifica-los como
tais, relacionando-se diretamente com eles e, sobretudo, indiretamente com uma série de
atores sociais que gravitam ao seu redor. Em suma, hd uma correlacdo especifica entre

sujeitos e objetos, ou melhor, entre habitus e campo - no caso, um campo artistico - cujos
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resultados mais aparentes séo as obras de arte:

Quando as coisas e 0s cérebros (ou as consciéncias) sdo concordantes, quer dizer,
quando o olhar é produto do campo a que ele se refere, este, com todos os produtos
que propde, aparece-lhe de imediato dotado de sentido e de valor (id., ibid., loc. cit.).

De acordo com Bourdieu (1998, p. 7), um campo, isso que é tanto a razdo de ser de
uma obra de arte quanto do olhar e, no caso do canto coletivo, do ouvir que permitira produzi-
lo e recebé-lo, ¢ um subconjunto relativamente autbnomo de um espaco social mais
abrangente de posic6es (positions) que se definem mutuamente em relagfes de proximidade -
mais perto ou mais longe - e de ordem - acima, entre e abaixo. Esse espaco social € um
modelo tedrico estatisticamente construido pelo analista. O modelo constitui-se de trés eixos
coordenados: i) o volume total daquilo que estd em jogo disponivel para cada uma das
posicdes, mais decisivamente, o volume de capital econdmico - sobretudo dinheiro - e capital
cultural - instrucdo formal, leituras, viagens etc.; ii) a estrutura do capital disponivel para uma
posicao, ou seja, como esses capitais se distribuem internamente em cada uma das posicdes; e
iii) a evolugdo no tempo desses volume total e estrutura. Em suma, esse espago social ndo é
constituido por individuos concretos, mas por posi¢cdes teoricamente mapeadas a partir do
cruzamento entre i, ii e iii. Como resume o proprio Bourdieu, “distancias espaciais no papel
sdo equivalentes a distancias sociais” (id., ibid., p. 6). Tais posi¢des ndo determinardo de
maneira cabal as acdes de ninguém, mas indicam probabilidades socioldgicas: “o modelo [...]
define distancias que séo preditivas de encontros, afinidades, simpatias e mesmo de desejos”
(id., ibid., p. 10, grifo no original). Assim, como partes integrantes do espago social, campos

Sao

espagos estruturados de posi¢des (ou de postos) cujas propriedades dependem da sua
posicéo [relativa] nesses espacos e que podem ser analisadas independentemente das
caracteristicas dos seus ocupantes (em parte determinadas por elas). Ha leis gerais
dos campos: campos tdo diferentes como o campo da politica, o campo da filosofia,
o campo da religido tém leis de funcionamento invariantes [...]. [...] em qualquer
campo descobriremos uma luta, cujas formas especificas terdo de ser investigadas
em cada caso, entre 0 novo que entra e tenta arrombar os ferrolhos do direito de
entrada e o dominante que tenta defender o monopdlio e excluir a concorréncia
(BOURDIEU, 2003a, p. 119-120, grifo no original).

E, mais concretamente, um campo musical é

toda a rede de relagdes de concorréncia e de complementaridade, de cumplicidade na
concorréncia, que unem o conjunto dos agentes implicados, compositores ou
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intérpretes, célebres ou desconhecidos, produtores de discos, criticos, animadores de
radio, professores etc., em suma todos os que tém interesse pela musica, interesses
na masica, investimentos - no sentido econdmico ou psicoldgico - na musica, que
sdo tomados pelo jogo, tomados dentro do jogo (id., 2003b, p. 168).

Via de regra, entdo, as relagdes entre as posi¢es que constituem um campo musical
sdo conflituosas. Em espagos como esse, como Bourdieu costumava dizer metaforicamente,
os individuos “jogam” pela prerrogativa de atribuir sentidos e, mais importante, valores -
positivos ou negativos - a comportamentos e objetos, de classifica-los e, assim, de
hierarquiza-los. Desse modo, o campo musical € um espaco social dindmico e, mais
precisamente, disputado. Sua estrutura decorre diretamente dos resultados das disputas
ocorridas dentro dele, no caso, da distribuicdo dos capitais ali dentro, principalmente do
capital especifico daquele campo. Isso quer dizer que a historia da estrutura do campo musical
condiciona os futuros desenlaces do jogo, movimentos estratégicos a que Bourdieu dava o
nome de tomadas de posicdo (BOURDIEU, 1998, p. 6)°" e que, grosso modo, podem ser
entendidas como escolhas individuais, inclusive aquelas que se ddo durante interagoes
copresenciais. Em outras palavras, a distribuicdo de capitais por entre as posicGes € 0 que
configurara o eventual monopélio da violéncia simbdlica legitima dentro do campo musical e,
dai, a sua manifestagdo no cotidiano. Voltando a imagem de Goffman sobre a crian¢a no
restaurante, isso significa poder dizer o que é ser “bonzinho” ou “malcriado” cantando em
conjunto. Na prética, isso significa poder definir uma nota musical como “afinada” ou
“desafinada”, a apresentacdo de uma musica como “bem” ou “mal” realizada, um género
musical como “nobre” ou “vulgar”, um compositor como “classico” ou “datado” etc.

Conforme Bourdieu (2003a), duas tendéncias estratégicas basicas sdo adotadas no
campo musical: quanto maior o capital especifico acumulado, maior a tendéncia a ortodoxia, a
reproducdo; quanto menor esse capital, maior a tendéncia a heterodoxia, a revolucéo.
Normalmente, quando individuos heterodoxos constestam a doxa, isto €, os atuais acimulo e
estrutura de capitais em tais e quais posi¢des, em suma, quando contestam o presente estado
de coisas dentro de um campo, individuos ortodoxos mobilizam-se para restabelecer uma
anuéncia silenciosa aquele estado de coisas. E por isso que Bourdieu (2003c, p. 179) afirma
gue compositores como Gustav Mahler e Igor Stravinsky “brincavam com o fogo” ao
associarem musica “erudita” - sinfonia - a musica “popular” - music hall - em suas

composicdes, ou seja, ao forcarem uma aproximacao social através de uma criagdo estética -

67 [...] prises de position [...].
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bem entendido, uma aproximacdo entre posi¢cdes bastante dispares no campo musical.
Contudo, apesar de eventuais sobressaltos, existe uma tendéncia mais geral para a reproducéo
do campo, ja que mesmo os heterodoxos ndo promovem revolugdes totais, apenas parciais. De
acordo com Bourdieu, isso se justifica pelo seu investimento inicial em tempo, esforcos etc.
para entrar no campo musical, o que tornaria improvavel uma revolugdo total. Dai sua ideia de
“cumplicidade na concorréncia”: os individuos heterodoxos nao pretendem liquidar o jogo,
mas apenas modifica-lo a seu favor.

Comparativamente, percebe-se como o campo musical bourdieusiano abrange
realidades muito diferentes daquelas que se pode acessar atraves de uma equipe goffmaniana.
Por um lado, no que diz respeito a dimensdes espaciais, € algo gigantesco. Tomando-se como
referéncia uma perspectiva como a de Goffman, que é fundada na contiguidade imediata de
individuos sob observacdo, existe um hiato geografico que ndo é analiticamente desprezivel
entre produtores de discos e professores de masica que estejam em vias de realizar seus
afazeres cotidianos, por exemplo, em um estidio de uma gravadora ou em uma sala de aulas
de um conservatério. Por outro lado, no que diz respeito a dimensfes temporais, 0 campo
musical € algo perene. Se, como argumenta Goffman, uma infinitude de mindsculos rituais de
interacdo, com principio, meio e fim e, sobretudo, com uma normatividade interna, pode-se
dar - e efetivamente se dé - entre individuos que jamais se viram e jamais se verdo novamente
para além de um encontro casual em uma via publica, o0 campo musical se sedimenta no curso
dos anos e mesmo dos séculos. Para Bourdieu (2002a), a histéria do campo artistico, tal como
ele existe nos dias de hoje e do qual o campo musical € um subcampo, pode ser remontada
pelo menos até o século XV, quando, na Europa, se comeca a consolidar o mito do “génio”,
ou seja, de que ha individuos capazes de, sozinhos, atribuir um valor extraordinario a formas
normalmente vistas como ordinarias: “Podemos [...] supor que o interesse manifestado, desde
o0 Quattrocento, por certos colecionadores em relacdo aos esbocos e aos desenhos, tenha
contribuido para elevar o sentimento que o artista podia ter de sua dignidade” (id., ibid., p.
290, grifo no original). Contudo, mais do que um tempo longo e um espago extenso, 0
conceito bourdieusiano de campo musical permite lancar um olhar alternativo para a propria
dindmica entre as mentes e 0s corpos humanos em copresenca.

Ocorre que, ao atual estado de distribuicdo de capitais dentro de um campo musical,
corresponde um habitus, isto é, uma disposicdo (BOURDIEU, 1998: p. 6)*® com a qual

68 [...] dispositions [...].
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individuos decifram os sentidos e os valores estruturalmente investidos em sons ao longo da
acdo concorrencial que ali se desenrolou. E isso que, em primeiro lugar, permitira a um
individuo perceber esses sons como sons musicais, ndo como fendmenos sénicos geneéricos; e,
em segundo lugar, como sons musicais de que goste ou ndo. Portanto, de maneira bastante
parecida com que Mauss afirmava sobre as “causas psicoldgicas”, um habitus musical articula
as posicdes do campo musical com as tomadas de posi¢do de individuos que nele estejam

inseridos, marginal ou centralmente. Conforme a caracterizacdo de Bourdieu,

[0]s condicionamentos associados a uma classe particular de condiges de existéncia
produzem habitus, sistemas de disposi¢des duraveis e transponiveis, estruturas
estruturadas predispostas a funcionar como estruturas estruturantes, quer dizer,
enquanto principios geradores e organizadores de praticas e de representagdes que
podem ser objetivamente adaptadas a seu objetivo sem supor [i] a visada consciente
a fins e [ii] o controle expresso das operagdes necessarias para atingi-los; [os habitus
sdo] objetivamente “regulados” e “regulares” sem serem minimamente o produto da
obediéncia a regras, €, por isso, sendo coletivamente orquestrados sem ser o produto
da acdo organizadora de um regente (1980, p. 88-89, grifos no original, traducéo
modificada)®.

Efetivamente, um individuo cujas experiéncias sociais particulares - a ocupacao dos
pais, o bairro onde nasceu e cresceu, a escola onde estudou etc. - mantiveram-no alheio,
durante toda a sua vida, a determinado tipo de som musical, este individuo pode ouvi-lo e
mesmo poOr-se a ouvi-lo e, ainda assim, ser absolutamente insensivel aquilo como algo
diferente de ruido, ou seja, como algo dotado de um sentido socialmente compartilhado.
Desse modo, levando-se em conta o teor preditivo das propostas de Bourdieu, sO seria
razoavel estimar probabilidades de se cantar desta ou daquela maneira quando se considera a
histéria mais longa das capacidades cognitivas e motoras que foram aprendidas por individuos
que cantam e, também, a histéria mais curta do proprio processo de aprendizado de tais
capacidades por um individuo. Assim, entre uma conjuntura transitoria de acao e de interacdo
e uma estrutura estdvel que a condiciona, existem balizas subjetivas institucionalizadas
adquiridas pela exposicdo de um individuo a esse espaco social de disputas simbolicas que é o
campo musical. Tanto a producdo musical - uma oferta de estruturas sonoras socialmente

classificadas, por exemplo, como “eruditas” ou “populares” - quanto o gosto de se aprecia-la -

%9 | es conditionnements associés & une classe particuliere de conditions d'existence produisent des habitus,
systemes de dispositions durables et transposables, structures structurées prédisposées a fonctionner comme
structures structurantes, c'est-a-dire en tant que principes générateurs et organisateurs de pratiques et de
représentations qui peuvent étre objectivement adaptées a leur but sans supposer la visée consciente de fins et la
maitrise expresse des opérations nécessaires pour les atteindre, objectivement “réglées” et “réguliéres” sans étre
en rien le produit de I'obéissance a des regles, et, étant tout cela, collectivement orchestrées sans étre le produit
de I'action organisatrice d'un chef d'orchestre.
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uma demanda, isto &, sistemas de classificacdo de musicas aprendidos através do tempo - ndo
sdo capacidades idiossincraticas, singulares e intimas, mas duas instancias profundamente
integradas na realizacdo de uma probabilidade sociologica, de uma “harmonia
preestabelecida” (BOURDIEU, 2003b, p. 170) entre as disposi¢cGes de quem produz e de
guem consome e suas respectivas posi¢cdes no campo musical. Desse modo, as préprias
capacidades sem as quais nao se podera iniciar ou tentar manter a apresentacdo de um canto
coletivo sdo capacidades objetivas anteriores a, e portanto, um pré-requisito da propria
apresentacao.

Com isso, através do habitus, individuos traduzem em seus atos as condigOes
caracteristicas da posi¢do que ocupam no campo musical: traduzem-nas eles proprios, de fato,
mas sem a adverténcia reflexiva subentendida em uma rational choice. Diferentemente do que
pode parecer a primeira vista e de modo a guardar algumas semelhancas com Goffman sob
este aspecto, Bourdieu procura se afastar criticamente de um finalismo calculista quando, por
exemplo, afirma que a exibi¢cdo do gosto musical é uma “estratégia de apresentacdo de si”
(2003b, p. 163). E por isso que, para ele, toda transformagéo estrutural do campo musical se
da de maneira “automatica” (BOURDIEU, 2003a, p. 125), isto é, a despeito de qualquer
voluntarismo, bastando para isso que haja individuos cognitiva e sentimentalmente educados
para perceber e, ato continuo, desejar os capitais em disputa naquele campo, ou seja, bastando
que se atualize a relagdo entre o habitus musical e o campo musical. E como se aquele
individuo que se pde a ouvir uma estrutura sonora que lhe é estranha ouvisse alguém “falar
grego”, pois, para Bourdieu, as praticas e 0s modos associados as posi¢cdes de um campo
musical sdo analogicamente muito semelhantes ao conjunto de fonemas de uma lingua, isto &,
operam como “signos distintivos” (BOURDIEU, 1998, p. 9)"°. Assim, quanto & margem de
manobra dos produtores e dos consumidores de um campo musical, Bourdieu enfatiza a
prevaléncia dos condicionamentos do espaco social sobre o arbitrio individual: “existir em um
espaco social, ocupar um ponto ou ser um individuo em um espago social é diferir, é ser
diferente” (BOURDIEU, ibid., loc. cit.). Fundamentalmente, isso significa que as lutas

travadas dentro daquele campo sdo lutas inadvertidas por distin¢do social:

Compete a arte exatamente certificar a diferenca entre homens e ndo-homens: [...]
submetida unicamente as leis de construgdo do génio criador [...], a experiéncia
artistica é o que mais se aproxima da experiéncia divina do intuitus originarius,
percepcdo criadora que, sem reconhecer outras regras ou obrigacdes além das
préprias [...], engendra livremente seu proprio objeto. O mundo produzido pela

70 [...] distinctive signs.



38

“criagdo” artistica ndo é somente “outra natureza”, mas uma “contra-natureza”, um
mundo produzido & maneira da natureza, mas contra as leis comuns da natureza - as
da gravidade na danca, as do desejo e do prazer na pintura ou escultura etc. - por um
ato de sublimagdo artistica que estd predisposto a desempenhar uma funcdo de
legitimacdo social: a negacdo da fruicdo inferior, grosseira, vulgar, mercendria,
venal, servil, em suma, natural, contém a afirmacdo da sublimidade daqueles que
sabem se satisfazer com prazeres sublimados, requintados, distintos,
desinteressados, gratuitos, livres (BOURDIEU, 2008, p. 453, latim no original, meus
grifos).

Efetivamente, no quadro bourdieusiano, é-se diferente, transforma-se ndo conforme
uma escolha pessoal cartesianamente autodeterminada, mas de acordo com a atual situacdo do
campo e a posicdo nele ocupada. E por isso que as estratégias adotadas por um individuo em
um campo sdo objetivas, isto é, apesar de realizadas por ele, ndo sdo suas, ainda que,
indiscutivelmente, ele tenha em mente determinados fins a alcancar. A liberdade dos
produtores e dos consumidores de um campo musical serd sempre delimitada pelos
condicionamentos do campo musical: “pessoas, no que elas tém de mais pessoal, sao,
essencialmente, a personificacéo das exigéncias atual ou potencialmente inscritas na estrutura
do campo ou, mais precisamente, na posi¢cdo ocupada dentro deste campo” (BOURDIEU,
1989 apud WACQUANT, 1992, p. 44, grifo no original)’*. Desse modo, ainda que o autor
ndo descarte a escolha racional individual como um fator presente na producdo e na recepcao
musical, ela ndo é o Unico, tampouco 0 mais importante dentre tais fatores. Assim, por um
lado, Bourdieu afirma que um musico é “comandado na sua producdo pela posi¢do que ocupa
no espaco de producao” (id., 2003b, p. 174) e, por outro, que, dentre outros tipos de capital
cultural, o nivel de instrucdo formal de um individuo da audiéncia “determina [...] a realizar
praticas que se encontram inscritas na sua definicdo social, poderiamos dizer na sua 'esséncia
social (id., 2003b, p. 177). No mé&ximo, entdo, as decisbes de uma subjetividade consciente
cumprem o papel de amplificar, de ratificar as diferencas objetivamente dadas pelo campo
musical.

Certamente, através de seus conceitos de campo e habitus, Bourdieu avangou
interessantes contribuicdes metodoldgicas. Para esta tese, a mais importante delas é a de que
se atente para a historia social das praticas de producdo e recepcdo das formas artisticas.
Contudo, a0 mesmo tempo em que amplia o horizonte analitico, esta recomendacdo de
Bourdieu também tem o potencial de limita-lo, uma vez que se baseia em concepgdes

particulares sobre o que sejam a arte e o artista, a saber, concepcdes estabelecidas dentro do

& [...]persons, at their most personal, are essentially the personification of exigencies actually or potentially
inscribed in the structure of the field or, more precisely, in the position occupied within this field.
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que ele préprio entendia como o campo artistico - a arte “desinteressada” produzida por
“génios”. Em outras palavras, como seu conceito de campo artistico estava intimamente
vinculado a uma histdria especifica, Bourdieu ja sabia de antem&o o0 que era a arte e quem era
o0 artista a investigar, apesar de, justamente, lhes negar uma esséncia que flutuasse fora do
tempo. Trata-se da histéria de um universo social que, como ja se afirmou, ha séculos vir-se-
ia emancipando do restante dos campos constituintes do espaco social, desenvolvendo uma
I6gica interna prépria animada por simbolos e praticas sociais que, a principio, s6 tém valor
ali dentro: a assinatura do artista, a arbitragem de pares para definir o estatuto estético de um
objeto, 0s museus, as academias de arte, as escolas de Belas-Artes, 0s conservatorios etc.,
mas, sobretudo, uma linguagem artistica, isto €, uma maneira de falar da arte e do artista. Para
Bourdieu, tudo isso compunha um “lugar em que se produz e reproduz incessantemente a
crenca no valor da arte e no poder de criacdo do valor que é proprio do artista” (BOURDIEU,
2002a, p. 289). Para ele, entdo, era isso, era apenas essa conjugacdo de individuos e de
organizacdes que era 0 campo artistico do qual o campo musical era um subcampo. Levando
0 raciocinio as Gltimas consequéncias, as interacdes focadas apontadas por Goffman tornar-
se-iam analiticamente despreziveis e, por fim, diminuir-se-ia brutalmente a importancia que
eventos singulares poderiam ter na caracterizacdo do que é ou deixa de ser arte para 0S

individuos nelas envolvidos. De acordo com Salete Nery (2007),

[u]lma critica possivel e contundente a Bourdieu é ter pouco efetivado o retorno as
interagdes concretas, como, segundo ele, esse espaco de intersecdo entre 0s campos,
objetivo Gltimo de sua teoria da a¢do. Suas andlises se ativeram, em grande medida,
a campos determinados, explicitando sua estrutura e mecanismos de funcionamento
[...] (NERY, 2007, p. 156).

Com isso, ndo quero sugerir que se repudie integralmente a representacdo de Bourdieu
para 0 que sejam a arte e o artista, mas, pelo contrario, que se a trate como mais uma
representacdo possivel. Penso mesmo que ela pode ser metodologicamente mobilizada como
uma perspectiva a confrontar em pesquisas comparativas. Foi assim que procedi em meu
periodo de observacao participante no coral da JXa. Antes de me tornar cantor ali, eu ja
cantava em dois corais semelhantes aquele em uma escola de musica da regido central do
Municipio do Rio de Janeiro. Logo, dois anos antes de acompanhar o cotidiano de meninos e
meninas que aprendiam a cantar coletivamente e que, portanto, se reposicionavam em um
campo musical, eu ja participava regularmente de apresentacfes de musica como aquelas. A

partir do argumento de Howard S. Becker (1977), € possivel sugerir que algo assim tenha
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acontecido espontaneamente com Peggy Golde, uma antropdloga que investigava os valores
estéticos dos moradores da aldeia de Oaxaca, nos EUA. N&o foi sem choque que Golde
descobriu que ali reinava uma grande indiferenca em relacdo a autoria das panelas de barro
entre as mulheres que as produziam: “[a] idéia de uma conexdo exclusiva e artistica entre o
artista e sua obra simplesmente ndo existia” (BECKER, 1977, p. 23). Se Golde estranhou a
situacdo foi porque ela mesma atribuiu um valor excepcional aquelas pecas e, mais

especificamente, um valor que aquelas mulheres ndo compartilhavam com ela:

O que se percebe [...] é que embora estas mulheres fizessem uma linda ceramica,
ndo estavam orientadas para a nossa nogdo convencional de que quem faz alguma
coisa bonita gosta de ser elogiado e assume a responsabilidade da autoria (BECKER,
1977, loc. cit.).

Desse modo, a arte e o artista tais como caracterizados por Bourdieu podem servir
como um termo de comparacao entre diferentes circunstancias de producédo e de recepcédo de
obras de arte. Afinal, uma pessoa como Golde parece ter saido direto de dentro do campo
artistico a que ele faz referéncia.

Complementarmente, uma outra importante critica a Bourdieu diz respeito a maneira
como ele emprega o conceito de habitus. De acordo com Bernard Lahire (2002), Bourdieu
ndo evidencia como alguém chega a incorporar estruturas sociais objetivas. Por um lado,
Lahire argumenta, essa lacuna tedrica existe porque, em suma, € impossivel que alguém
chegue a incorporar tais estruturas literalmente. O que se incorpora sao, isso sim, “habitos” e,
mais especificamente, “esquemas de acdo”: “maneiras de fazer, de pensar, de sentir e de dizer
adaptadas (e as vezes limitadas) a contextos sociais especificos” (LAHIRE, 2002, p. 173,
meu grifo). Isto quer dizer que, seja-se crianca, adolescente ou adulto, somente se incorporam
tais esquemas através da mediacao de outros individuos, isto €, somente se 0s incorporam em
interacGes e, no caso especifico de criangas, a tendéncia é que somente se 0s incorporem em
interacdes face a face (LAHIRE, 2002, p. 178, nota 5). Desatento a isso, Bourdieu acaba por
atribuir uma enorme primazia analitica a0 campo e, mais precisamente, a um campo
rigorosamente estratificado em detrimento das a¢des dos individuos que dele fazem parte, isto
apesar de sua intencdo declarada de superar a alternativa dicotdmica entre uma sociologia
fenomenoldgica - interacionismo e etnometodologia - e uma outra, objetivista - estruturalismo
-, através de uma terceira, praxiologica (BOURDIEU, 1983, p. 46-47). Como argumenta Luc
Boltanski (2005), este € o uso “intenso” que Bourdieu fazia do conceito de habitus, ou seja,

quando deixava de prestar atencdo as tomadas de posicdo individuais para se concentrar
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apenas nas posi¢oes ocupadas pelos individuos enquanto integrantes de um campo:

O analista considera entdo que foi até o fim de sua tarefa [...] quando consegue
mostrar que, mergulhado em situacdes diferentes, o autor [sic] agiu atualizando os
esquemas inscritos em seu habitus, ou seja, de certo modo, de maneira previsivel
(BOLTANSKI, ibid., p. 162).

De acordo com Frédéric Vandenberghe (2006), este viés pendendo ao campo se deve
parcialmente a uma desmesura normativa presente na sociologia de Bourdieu. Para ele, o
autor poderia ter evitado esta aguda tensdo entre liberdade individual e determinacédo social se
“no lugar de sublimar sua indignacdo moral em uma hipervioléncia tedrica e cientifica, ele
tivesse acentuado mais as capacidades reflexivas de que dispdem os atores, em uma situacéo
de acédo ou de interacdo” (VANDENBERGHE, ibid., p. 324). Desse modo, uma preocupacao
como a de Lahire, de tornar explicita a passagem do “interpsiquico para o intrapsiquico”
(LAHIRE, 2002, p. 174), aponta para como essa maneira algo vaga de empregar o conceito de
habitus pode servir a propdsitos meramente argumentativos e académicos de pensadores

como Bourdieu, e ndo propriamente sociologicos:

[O]s pesquisadores que falam a linguagem da “interiorizacdo da exterioridade” (ou
da “incorporagdo das estruturas objetivas”) e da “exteriorizacdo da interioridade”, de
fato nunca deram corpo (pela descri¢do antropoldgica e pela analise tedrica) a esta
dialética que hoje desempenha mais um papel retérico na economia conceitual da
teorias do social e estratégico na oposicdo a outras teorias do social do que um
verdadeiro papel tedrico que visa construir objetos cientificos (LAHIRE, 2002,
p.172, grifos no original).

A se seguir esse raciocinio, é praticamente mandatorio que uma sociologia da producédo e do
consumo de obras de arte de inspiragdo bourdieusiana se reequilibre naquela polarizagéo
fenomenoldgico-objetivista, ja que seu proprio proponente normalmente pendia ao
objetivismo.

Penso que tanto a restricdo aos mitos do “génio” e da arte “desinteressada” quanto a
falta de clareza no emprego do conceito de habitus sdo manifesta¢cGes de uma caracteristica
mais profunda da sociologia de Bourdieu, a saber, a sua ambicéo teorica generalista. Para ele,
a despeito de quaisquer peculiaridades internas, todos os campos seriam governados pelas
mesmas leis. Recorde-se com o proprio autor que “é isso que faz [...] com que [...] possamos
servir-nos do que aprendemos sobre o funcionamento de cada campo particular para
interrogarmos e interpretarmos outros campos” (BOURDIEU, 20034, p. 119). Talvez seja um

pouco exagerado afirma-lo assim, mas, basicamente, 0 que Bourdieu esta dizendo é que,
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conhecendo-se um campo, conhecem-se todos os demais. Mas isso ndo deveria ser assim.
Conforme outra critica avancada por Lahire (2012), a partir do momento em que se
debruca sobre um universo social, ndo se pode ignorar que suas particularidades tém um
carater consequente significativo e ndo meramente residual, tanto para a natureza do que € ali
produzido quanto para as préprias condi¢des de existéncia dos individuos e das organizacGes
que ali se relacionam. E por isso que ele advoga ndo o completo abandono, mas uma
“especificacdo da teoria dos campos” (LAHIRE; AMANDIO, 2012, p. 202). Para ilustrar a
importancia dessa manobra tedrica, Lahire cita o caso do universo literario. Ali, é bastante
irregular a participacdo dos individuos mais centrais - 0s escritores, segundo sua opinido -, ja
que raramente alguém consegue se sustentar materialmente apenas através do exercicio da
criacdo literaria, precisando recorrer a outras atividades para poder “ganhar a vida” (id., ibid.,

loc. cit.):

Tratar os artistas como seres definidos pelas suas propriedades artisticas é como
cometer um erro de abstracdo e de intensificacdo das praticas, pois nao se é, na
maior parte das vezes, 'escritor' como se é “médico” ou “advogado”, e isto tem
consequéncias sobre a natureza das obras produzidas (id., ibid., loc. cit.).

Isto € uma injuncdo a um exame detalhado dos contetdos cotidianos das vidas dos
individuos a serem estudados. Dificilmente se teria acesso as oscilacdes entre “escritor” e
“ndo escritor” de outra maneira. Evidentemente, seria ingénuo sugerir que Bourdieu ignorasse
a importancia de tais pormenores. Como se sabe, ele mesmo lancava mao de metodologias
que apontavam para sua preocupacdo com dados “soft”. A distingdo talvez seja um bom
exemplo disso. Para além de gréficos e tabelas, € permeado por entrevistas, histdrias de vida,
fotografias etc. Contudo, a singularidade desses dados é sempre subsumida na presuncédo de
uma homologia estrutural entre as posi¢cdes que seus informantes ocupam em seus respectivos
campos. Assim, é como se Bourdieu planificasse ou, digamos, “chapasse” a complexa
topologia das sociedades modernas para a qual ele mesmo chamava a atencéo, constituida por
diversos campos interdependentes entrelacados por individuos e suas praticas. Como

argumenta Nery,

Flaubert comparece em As regras da arte [...] mais propriamente como um exemplo
interessante a caracterizacdo da arte, e suas tensdes com o campo econémico no
século XIX, do que propriamente como um individuo cuja trajetéria é passivel de
interpretacdo por recurso a busca de seus diferentes posicionamentos ao interior de
variados campos (NERY, 2007, p. 157).
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Na verdade, é possivel sugerir que o generalismo tedrico de Bourdieu aponta para uma
espécie de flanco “aprioristico” do seu conceito de campo, aberto pelas dividas filoséficas do
autor para com o neokantismo. Como Vandenberghe (2010) argumenta, essa heranca, devida
sobretudo a apropriacdo do racionalismo de Gaston Bachelard e o relacionismo de Ernst
Cassirer em que se baseia a sociologia bourdieusiana, resultava em um idealismo
epistemoldgico através do qual Bourdieu tornava-se propenso a “inverte[r] a natureza real da
dependéncia entre ciéncia e ser” (VANDENBERGHE, 2010, p. 51), ou seja, a postular a
propria realidade que investigava a partir do conceito que criara para investiga-la. Desse
modo, quando afirma que o campo é um modelo estatistico constituido por posicoes
relacionadas entre si e ndo por individuos historicos, Bourdieu estaria langando méo de um
“ficcionalismo analitico” (id., ibid., p. 53), de um artificio retérico emergencial, ja que suas
proposi¢oes socioldgicas, especialmente as mais contundentes, de cunho normativo, referiam-
se patentemente a realidades historicas, e ndo a um estado de coisas que provavelmente

existiria. Assim, de acordo com Vandenberghe,

[d]e maneria a evitar a “falacia epistémica” que reduz questdes ontoldgicas a
questbes epistemoldgicas, ele deveria ter afastado todos o0s equivocos em torno de
interpretacdes racionalistas e realistas de seu trabalho, abandonando o estratagema
convencionalista do “como se” [...]. O mundo social ndo é um reflexo anal6gico das
relacBes que a teoria descreve (racionalismo), mas o inverso € que é verdadeiro. Se
Bourdieu quisesse que sua teoria critica do social fosse criticamente avaliada [...],
entdo ele tinha de ter pressuposto, em dltima instancia, que o mundo social era mais
do que um efeito epistémico da sua teoria (id., ibid., p. 83).

E indiscutivel que, pelo menos em principio, a sociologia de Bourdieu se caracterizava
por uma enféatica preocupacdo com o desenrolar de eventos singulares. Como ele afirmava, “a
historia da arte é realmente irreversivel e [...] ela apresenta uma forma de cumulatividade”
(BOURDIEU, 20024, p. 297, grifo no original). Em outras palavras, a historia de uma mdsica,
por exemplo, assim como a historia das regras em que se basearam as suas producdo e
recepcdo, sdo realidades sedimentadas aos poucos, com o passar do tempo, e que se vao
tornando cada vez mais independentes e cada vez menos negociaveis. Contudo, sua inversdo
idealista tende a “anestesiar”, por assim dizer, novos dados empiricos em seu quadro teorico.
Assim, um dos possiveis problemas em se adotar o conceito de campo sem se atentar para isso
é exagerar a importancia relativa da reproducéo, o que faria com que, como advertiu Renato
Ortiz (1983), “a analise se encerr[asse] num circulo vicioso, o que implica renunciar-se a
problematica da construcdo da Histéria” (ORTIZ, ibid., p. 26). E, pela mesma razdo, como

Gabriel Peters (2013) ponderou criticamente, deixar de lado a propria inventividade cotidiana
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dos individuos:

Se Bourdieu pensava os quadros tedrico-metodoldgicos de analise da vida social
como instrumentos heuristicos [...] sensiveis a variabilidade empirica dos processos
sécio-histdricos (incluindo-se ai 0os motores subjetivos da conduta), ele deveria ter
reconhecido de modo mais consequente no seu repertorio conceitual a possibilidade
de acdes determinadas, ao menos em parte, pela consciéncia reflexiva, mesmo que
estas fossem tomadas como variedades empiricas raras de comportamento
(PETERS, 2013, p. 56).

Ironicamente, entdo, da maneira como chama a atencdo para o carater historico da obra de
arte, isto é, para o seu carater construido, Bourdieu acaba por nos levar para uma espécie de

beco sem saida da historia em que o j& construido ndo deixaria mais nada por construir.

I11. Mediando o tempo dos individuos e o tempo das estruturas para se chegar a

etnografia de um conceito

As propostas de Norbert Elias para 0 emprego de conceitos em sociologia oferecem
uma rota alternativa. O nome de Elias ndo é fortuito e se torna especialmente interessante por
algumas razdes. Minha Unica intencdo ao reconstitui-las aqui é caracterizar o tipo de
etnografia que tentei produzir. Mais remotamente, cabe reconhecer que a obra de Elias
comecgou a me parecer uma mediacdo possivel devido a sugestdo, avancada por Giddens, de
que seria razoavel conceber uma interface entre as obras de Goffman e Fernand Braudel. Para

ele, se pensamos

em termos da intersecdo de diversos contextos de copresenca, costurados pelos
caminhos que individuos tracam através dos locais em que vivem suas vidas
cotidianas, podemos ver que ndo é exagerado perceber uma semelhan¢a entre o
trabalho de Goffman e o de Braudel (GIDDENS, 1988, p. 279)"%

E, de fato, Elias guarda afinidades metodoldgicas com Braudel. Conforme Enrique Manzo
(2005), “ambos autores convergem na ideia de que se ocupar do tempo largo ndo exclui se
ocupar também dos tempos dos individuos” (MANZO, 2005, p. 146)"®. Como ja vimos, pelo

menos teoricamente, o proprio Bourdieu ndo descuidava dessas duas dimensdes analiticas - a

2 [...] in terms of the intersection of varying contexts of co-presence, knit together by the paths that individuals
trace out through the locales in which they live their day-to-day lives, we can see that it is not far-fetched to see a
resemblance between the work of Goffman and that of Braudel.

& [...] ambos autores convergen en la idea de que ocuparse del tiempo largo no excluye ocuparse también de los
tiempos de los individuos.
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longa duracédo e o instante presente. Ecoando o Durkheim e o Mauss de Algumas Formas
Primitivas de Classificacdo, ele argumentava que “a experiéncia do tempo se engendra na
relacdo entre o habitus e 0 mundo social, entre disposi¢des de ser e de fazer e as regularidades
de um cosmos natural ou social (ou de um campo)” (BOURDIEU, 2001b, p. 155). Por sua
vez, este é um raciocinio construtivista que também esta presente em Elias. Recordando-se do
periodo de elaboragdo de sua tese de doutorado, passado sob orientacdo de um professor com

rigida formacéo neokantiana, ele afirmou que

[n]Jao me era mais possivel ignorar que o que Kant considerava como atemporal e
como dado antes de qualquer experiéncia - fosse o conceito do vinculo de
causalidade, o do tempo ou das leis naturais e/ou morais - deve ser aprendido, ao
mesmo tempo que os termos correspondentes, por intermédio de outros homens para
poder estar presente na consciéncia de cada individuo. Isso é um saber adquirido,
que, como tal, pertence portanto ao patrimdnio de experiéncias do homem (ELIAS,
2001, p. 101).

Contudo, se essa critica aos aprioris aproxima bastante as perspectivas de Bourdieu e
Elias, a autonomia analitica concedida pelo Gltimo as interacdes cotidianas distancia-os tanto
ou mais. De acordo com Leopoldo Waizbort (2001), para quem *“a concepgdo do social”
eliasiana guarda intensas semelhancas com a simmeliana (WAIZBORT, ibid., p. 91), ao invés
de encarar a sociedade como uma substancia estatica que existe independentemente dos
individuos e, mais ainda, que os determina linearmente, Elias propunha uma abordagem
desprovida de uma tal causalidade sequencial e diacronica. Para ele, entdo, a sociedade seria
um todo funcional cujas diferentes e incontaveis partes se condicionariam umas as outras,
tanto direta - caso de uma interacédo face a face - quanto indiretamente - caso dos cidadaos de
diferentes regides de um mesmo Estado-nacdo. Desse modo, dando destaque a dimensdo
simultanea e sincronica da vida em conjunto, Elias tentava mostrar como as mais
insignificiantes interacBes entre individuos sintetizariam as diferentes estruturas

macrossociais caracteristicas das sociedades modernas:

Como a interagdo é sempre e principalmente uma relagdo matua e multipla, e que se
estende infinitamente, o resultado disso é que o todo esta sempre em processo,
mavel, é um tecido que se tece continuamente (WAIZBORT, 2001, p. 99).

Isso estabeleceria uma circularidade tendencialmente inacabavel entre causas e efeitos

através da qual a sociedade engataria como um processo dindmico. Como Sergio Miceli
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(2001) a descreve de maneira muito feliz, a causalidade em Elias é “esparramada, invasiva e
ubiqua” (MICELI, 2001, p. 119). Assim, a sociedade ndo é, mas acontece reiteradamente
naquilo que os individuos fazem e sofrem em suas rotinas, que variariam a cada instante
conforme variam as relacBes entre todas as suas partes ou, em termos eliasianos, conforme

variam as tendéncias centrifugas e centripetas de uma sociedade:

Nenhuma pessoa individual, ndo importa quéo grande a sua estatura, qudo poderosa
a sua vontade, quao penetrante a sua inteligéncia, pode quebrar as leis autbnomas da
rede humana da qual suas agdes surgem e para dentro da qual elas sdo dirigidas.
Nenhuma personalidade, por mais forte que seja, como o imperador de um dominio
feudal puramente agrario - para dar um exemplo ao acaso -, pode deter mais do que
temporariamente as tendéncias centrifugas cuja forca corresponde ao tamanho do
territorio. Ele ndo pode, de uma vez s6, transformar a sua sociedade em absolutista
ou industrial. Ele ndo pode, por um ato de vontade, trazer a tona a divisdo de
trabalho mais complexa, o tipo de exército, a monetarizagdo e a transformacédo total
das relagbes de propriedade que sdo necessarias para que instituicbes centrais
duradouras evoluam. Ele estd atado as leis das tensdes entre servos e senhores
feudais, de um lado, e, de outro, entre senhores feudais concorrentes e 0 governante
central (ELIAS, 1991, p. 50)™.

Percebe-se que, em Elias, os individuos ttm uma margem de manobra bastante
reduzida. Para ele, como argumenta Manzo, “os homens sdo arrastados por diferentes
correntes temporais ante as quais podem fazer muito pouco” (MANZO, 2005, p. 145)™.
Ainda assim, em comparacdo com Bourdieu, para quem a propria reflexividade e
inventividade individuais traduziriam os atributos de uma posi¢do em um campo, esse “muito
pouco”, isto é, a ideia de que um unico ser humano chegaria a manipular provisoriamente o
fluxo histérico de toda uma sociedade é uma hipérbole socioldgica. E a partir desse tipo de
raciocinio que Elias sugere um refluxo do cotidiano para os conceitos. O exemplo talvez seja
um pouco exagerado quanto a eficacia transformadora da autodeterminacédo individual, mas
serve ao proposito retorico de ndo se descartar analiticamente qualquer autodeterminacao
nem, portanto, a importancia do dmbito microssocial para o proprio desenvolvimento do

conhecimento socioldgico. Para Elias, entdo, todos os conceitos tém uma sociogénese

" No individual person, no matter how great his stature, how powerful his will, how penetrating his intelligence,
can breach the autonomous laws of the human network from which his actions arise and into which they are
directed. No personality, however strong, can, as the emperor of a purely agrarian feudal domain - to give an
example at random - more than temporarily arrest the centrifugal tendencies the strength of which corresponds to
the size of the territory. He cannot turn his society at one stroke into an absolutist or an industrial one. He cannot
by an act of will bring about the more complex division of labour, the kind of army, the monetarization and the
total transformation of prop- erty relations that are needed if lasting central institutions are to evolve. He is tied
to the laws of the tensions between bondsmen and feudal lords on one hand and between competing feudal lords
and the central ruler on the other.

75 . .
[...] los hombres son arrastrados por diferentes corrientes temporales, ante las cuales muy poco pueden hacer.
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(ELIAS, 1994: Parte 1), ou seja, tém seu sentido definido de acordo com o atual estado de
coisas em gue se encontra uma coletividade humana. Como resume Tatiana Landini (2006),

A critica do autor tanto a sociologia como a filosofia do conhecimento é de que sdo
estaticas. Dessa forma, devem ser transformadas em analises processuais por meio
do estudo do desenvolvimento dos préprios conceitos. [...] 0 conhecimento ndo é
algo separado da sociedade - uma mudanga no primeiro é também um dos aspectos
de uma mudanca no segundo (LANDINI, 2006, p. 102).

Parafraseando o comentario de Manning (1992, p. 154) a propdsito dos métodos de
observacdo sistematica de Goffman, sugiro que a etnografia que segue ndo é a etnografia de
um lugar, mas de um conceito formal - o de equipe. O meu interesse pela cultura dos
integrantes do coral da JXa decorreu do meu interesse em entender como um grupo de
individuos coordenavam suas a¢Ges para manter uma impressao diante de um outro grupo de
individuos. Foi assim que Goffman procedeu no caso das institui¢bes totais: “O grosso de
Manicémios desenvolve um conjunto de ideias - um vocabulario - com o qual descrever as
experiéncias de qualquer grupo de pessoas cujos tempo e espago Sd0 constantemente
monitorados” (MANNING, ibid., p. 155, grifo no original)’®. Assim, a ordem dos fatores da
problematica que atravessa minha etnografia traduz as suas prioridades: “como uma equipe
goffmania opera em um campo bourdieusiano?” e n&o, por exemplo, “como um campo
bourdieusiano determina uma equipe goffmaniana?”. N&o cheguei ao coral com isso em
mente. Na verdade, foi apenas um ano depois de ter saido de 1& que passei a filtrar meus dados
através deste conceito: minhas memorias, meu didrio de campo, uma entrevista em
profundidade com Karen e minha participag¢do no grupo do coral na rede social Facebook. Isto
ndo é a mesma coisa que proceder a uma inversao idealista e postular uma realidade empirica
a partir de um conceito. Pelo contrario, trata-se de comparar 0 conceito com uma realidade
que guarde uma “semelhanca esquematica” (MANNING, ibid., p. 155)"" com seus pardmetros
mais gerais. As consequéncias dessa comparagao para o proprio conceito sdo tanto possiveis
quanto imprevisiveis.

Goffman pretendia que seus conceitos fossem *“gerais (no sentido de sempre

aplicaveis) e dignos de experimentacdo” (GOFFMAN, 1981, p. 1, meu grifo)”® ”°. O original

"8 The bulk of Asylums develops a set of ideas - a vocabulary - with which to describe the experiences of any
group of people whose time and space are constantly monitored.

[...] schematic resemblance [...].
8 [...] general (in the sense of always applicable), and worth testing out.
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em inglés para “experimentacdo” é “testing out”. E possivel que com um pouco mais de
licensiosidade, e mesmo de informalidade, se pudesse traduzir a expressdo como “ver qual €”,
como se costuma dizer no linguajar de rua do Municipio do Rio de Janeiro, no sentido de se
realizar a exploracdo preliminar de um objeto, um lugar, uma pessoa etc. Como Smith
argumenta, a experimentacdo com um conceito formal é um processo muito mais casual do

que o teste de uma hipotese:

Os pesquisadores que empregam o0s conceitos formais de Goffman fazem
experimentos mostrando seu ambito, ubiquidade, necessidade empirica e precisdo
com referéncia a areas particulares da investigacdo empirica [...]. E a estes trabalhos
que devemos nos voltar para descobrir o qudo proveitosos ou ndo 0s conceitos de
Goffman podem ser: como ele disse certa vez, “nenhum dos conceitos elaborados
[aqui] pode ter futuro” (SMITH, 2004, p. 72-73).

O que fiz, entdo, foi experimentar com ou “ver qual era” a do conceito goffmaniano de
equipe. Com isso, minha intencdo foi a de tentar refinar tal conceito. Alids, conforme o
argumento de Manning sobre o trato dispensado por Goffman a sua teoria, € mais preciso
dizer que, ao inves de “refina-lo”, tentei redefini-lo, ndo tedrica, mas empiricamente. De
acordo com este autor, Goffman trabalhava com a ideia de que os dados que ndo se
adequassem aos parametros conceituais poderiam fortalecé-los, ndo como uma explicacédo
falsificavel, mas como um “modelo que nos pudesse informar sobre a organizacdo do mundo
social” (MANNING, 1992, p. 16)*°. Desse modo, Manning argumenta, eventuais instancias
negativas ndo apenas alimentariam como também tonificariam aquilo que chamou de Espiral
de Goffman (MANNING, ibid., p. 55)%:

[Tlodos os seus livros contém conjuntos elaborados e encadeados de definicGes,
classificacfes e muitos exemplos que tentam descrever o mundo social em termos
formais. E como se, ocasionalmente, ele pensasse que uma descricio de
comportamento cotidiano arrumada, ainda que demasiadamente simplificada, fosse
preferivel a uma baguncada, mas verdadeira. [...] A solugdo de Goffman para este
dilema envolveu uma atitude singular em relagdo a dados discrepantes. Ao invés de
parar com um conjunto de defini¢des, classificacfes e exemplos, ele presumiu que
podia melhorar a anélise usando observacOes discrepantes tanto para debilitar
definicBes existentes quanto para sugerir novas (MANNING, ibid., p. 149)%.

9 Minha traducdo baseou-se no confronto com a tradugdo de uma parte do mesmo trecho presente no artigo de
Smith (2004:72).

80 .1 model could tell us about the organization of the social world.

8 Goffman's spiral.

82 [...] all of his books contain elaborate, interlocking sets of definitions, classifications, and many examples that
attempt to describe the social world in formal terms. It is as if he occasionally thought that a neat but
oversimplified description of everyday behavior were preferable to a messy but true one. [...] Goffman's remedy
to this dilemma involved a distinctive attitude to discrepant data. Instead of stopping with a set of definitions,
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Na verdade, este carater aparentemente fragil dos conceitos de Goffman é o anverso
de sua obstinada “lealdade ao detalhe empirico” (MANNING, ibid., p. 16)® e, portanto, é
coerente com sua énfase sobre os aspectos passageiros da vida social: “[u]ma vez que - por
qualquer razdo - individuos chegam a estar na presenca imediata um do outro, uma condicao
fundamental da vida social se torna enormemente pronunciada, a saber, seu carater
promissério, probatério” (GOFFMAN, 1983, p. 3)%*. E por isso que as propostas de Elias para
0 emprego de conceitos em sociologia me parecem um corretivo interessante para o ferrolho,
digamos, “anti-empirico” que se tranca através do manejo que Bourdieu faz de seu conceito

de campo. Como argumenta Landini a propdsito da conceituacao eliasiana,

[p]ara Elias, os conceitos socioldgicos ndo devem, de forma alguma, ser meramente
tedricos, mas constituem o resultado da pesquisa empirica. Ou seja, para ir a campo,
ele ndo parte de conceitos pré-formulados, mas de algumas concepgfes mais gerais
[...] para, no processo de pesquisa e analise de seu material, chegar a conclusoes [...]
(LANDINI, 2006, p. 95).

Ainda assim, o campo e 0 habitus bourdieusianos cumprem um importante papel analitico
neste trabalho, especialmente porque, em si mesmos, ndo padecem de uma inconsisténcia que
permeia a sociologia dos processos eliasiana.

De acordo com Benjo Maso (1995), apesar de toda a sua preocupagao com o carater
adquirido das categorias do pensamento, Elias postulava uma “substancia animal” (ELIAS,
1991, p. 32)% para os seres humanos. Em boa medida, continua, isso se devia & sua aderéncia
a teoria de Sigmund Freud para a personalidade. Mesmo que Elias tenha adaptado
criticamente as ideias freudianas, deflacionando o id em suas relagGes de dependéncia mdtua
com 0 ego e o superego, Elias jamais teria deixado de afirmar caracteristicas inatas a espécie
humana: “[a]té o fim de sua carreira, ele sempre endossou a nocdo freudiana de que as
pessoas nascem com 'pulsdes selvagens, indomadas' que elas tém que aprender a controlar e
restringir” (MASO, 1995, p. 71)®*. Contudo, Maso argumenta, este elemento central do

processo civilizador tal como concebido por Elias ndo tem comprovagdo empirica alguma:

classifications, and examples, he assumed that he could improve analysis by using discrepant observations both
to undermine existing definitions and then to suggest new ones.

8 [...] loyalty to empirical detail [...].

Once individuals - for whatever reason - come into one another's immediate presence, a fundamental
condition of social life becomes enormously pronounced, namely, its promissory, evidential character.
8 [...] animal substance [...].
8 Till the very end of his career, he always endorsed the Freudian notion that people are born with 'wild,
untamed drives' they have to learn to control and restrict.
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por um lado, a antropologia demonstra que, mesmo em sociedades em gue se ndo encontram
0s menores vestigios de uma instituicio como o Estado moderno, as pessoas podem se
comportar com uma disciplina rigorosa; por outro, a prépria historia evidencia que a imagem
eliasiana do homem medieval, especialmente suscetivel a arroubos de afeto e violéncia, é
imprecisa. Como Maso conclui, o0 modelo de personalidade humana freudiano adotado
criticamente por Elias tem uma “inconfundivel inclinacdo metafisica” (MASO, 1995, p. 71)%".
De certa forma, isso € presumir aquilo que Mauss chamou de “memdria misteriosa”. Por isso
Bourdieu. Penso que o problema ndo estava em seus conceitos, mas na énfase
“reprodutivis[ta]“ (PETERS, 2013, p. 54) que ele mesmo lhes dava. Como Maso sugere em

uma comparagéo entre Elias e Bourdieu,

[clonceitos como “pulsdes” ou “afetos” deveriam ser substituidos por nogdes mais
neutras como “disposic¢des” para enfatizar que tendéncias precisam se desenvolver
antes que tomem forma. Assim, comportamento, emogdes e pensamentos humanos -
dentro de limitagdes bioldgicas - podem ser inteiramente concebidos como funcdes
de condicdes sociais [...] (MASO, 1995, p. 73)%.

Parece fora de duvida que Goffman e Bourdieu lidavam com a mesma problematica
sociologica de fundo, que é a da organizacdo social. Goffman fala sobre isso quando
caracteriza as normas morais subjacentes as interaces focadas: “O estudo da ordem social [da
interacdo] é parte do estudo da organizacdo social” (GOFFMAN, 1971, p. x)*. Bourdieu, por
sua vez, quando reconhece sua perplexidade diante daquilo que chama de paradoxo da doxa:
“o fato de que a ordem do mundo tal como a encontramos, com [...] obrigacdes e penalidades,
é amplamente respeitada” (BOURDIEU, 2001a, p. 1)*. Contudo, as maneiras como cada um
encarava a organizagdo social eram bastantes distintas. Para Goffman, tratava-se de uma
“nocdo enfraquecida de organizacdo” (GOFFMAN, 1971, p. x)**. Com esta modelizacéo
“enfraquecida”, Goffman se afastava de objetivos analiticos semelhantes aos de Bourdieu
ponto por ponto, ja que o enfoque socioldgico recairia apenas sobre as normas interacionais
que dao forma aos comportamentos de individuos que buscam alcangar um fim coletivo em

circunstancias de copresenca.

87 [...] an unmistakable metaphysical bent.

8 such concepts as 'drives' or ‘affects’ should be replaced by more neutral notions like 'dispositions' to
emphasize that tendencies have to develop before they can take shape.

8 The study of social order is part of the study of social organization [...].

% [...] the fact that the order of the world as we find it, with its [...] its obligations and its penalties, is broadly
respected [...].

o1 [...] weakened notion of organization [...].
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Goffman é explicito ao dizer que ndo se interessa pela “escolha de fins ou a maneira
como esses fins podem ser integrados em um U(nico sistema de atividade” (id., ibid., p. xi,
meus grifos). Portanto, preocupagdes macrossociologicas como aquelas contidas nos
conceitos de campo e de habitus - resumidamente, a institucionalizacdo estrutural de
disposigdes subjetivas e, portanto, de parametros de escolha individual através do tempo - ndo
sdo desenvolvidas no quadro goffmaniano. E isso é uma pena. Como Blumer adverte em sua
caracterizagdo do método do interacionismo simbdlico do qual Goffman € um herdeiro

bastante singular:

[a]pdia-se em bases traicoeiras e empiricamente invalidas quem pensa que uma
forma qualquer de acdo conjunta pode ser recortada de seu vinculo historico, como
se sua constituicdo e carater surgissem do nada através de geracdo espontanea ao
invés de crescer a partir do que veio antes (BLUMER, 1986, p. 20)%.

Porém, como Goffman argumenta, seu “interesse esta nas normas e praticas empregadas por
qualquer participante particular de um canal de transacdes mituas e ndo na diferenciacéo e
integracdo dos participantes” (GOFFMAN, 1971, p. X, meu grifo)®. Isso significa que, se “o
interesse esta nas normas e praticas”, ele ndo deveria estar necessaria e exclusivamente ai. Em
outras palavras, o0 interesse também poderia estar na estruturas. Como Goffman destaca,
mesmo assassinos se pautam por algumas convenc@es para fazerem vitimas e tomarem uma
rota de fuga, devendo “confiar no e se beneficiar do fluxo do trafego e do entendimento
convencional acerca de aparéncias normais” (GOFFMAN, 1983, p. 5)%*. Portanto, a nogéo
“enfraquecida” de organizagdo social de Goffman era compativel com condicionantes
extrainteracionais da agéo.

Ja para Bourdieu, com sua forte énfase analitica recaindo sobre o campo, eram apenas
as estruturas que interessavam em ultima instancia: “O campo artistico, pelo seu proprio
funcionamento, cria a atitude estética sem a qual o campo ndo poderia funcionar”
(BOURDIEU, 2002a, p. 286). Mesmo em momentos explicitamente goffmanianos, Bourdieu
ndo deixava essa énfase de lado. Em meados da década de 1990, o socidlogo francés estava

bastante preocupado com a televisdo. Seu temor era o de que, pautada apenas por célculos

92 One is on treacherous and empirically invalid grounds if he thinks that any given form of joint action can be
sliced off from its historical linkage, as if its makeup and character arose out of the air through spontaneous
generation instead of growing out of what went before.
% [...] interest is in the norms and practices employed by any particular participant in the channel of mutual
dealings and not in the differentiation and integration of participants.

4 [...] rely on and profit from conventional traffic flow and conventional understanding regarding normal
appearances [...].
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comerciais, a busca pela audiéncia a qualquer custo convertesse “um extraordinario
instrumento de democracia direta [...] em um instrumento de opressdao simbdlica”
(BOURDIEU, 1997, p. 13). Portanto, de acordo com Bourdieu, era uma questao urgente, de
politica e de democracia, amortecer o impacto da producdo dos conteudos televisivos sobre o
conjunto do campo jornalistico que, por sua vez, impactava sobre os demais campos da vida
em sociedade, especialmente sobre os campos de produgédo cultural, como o da arte, da
literatura, da filosofia, do Direito, da ciéncia etc. Uma de suas inimeras denuncias quanto ao
carater potencialmente pernicioso de uma aparéncia democratica mantida televisivamente
dizia respeito aos debates politicos. Supostamente uma arena para o franco conflito
ideoldgico, os debates politicos se estavam transformando em uma exibicdo agonistica entre
companheiros. Visivelmente, sua demonstracdo do carater “falsamente verdadeiro” dos
debates politicos tem inspiracdo na sociologia de Goffman ou, pelo menos, uma notavel
convergéncia com ela. Em uma passagem de um de seus textos sobre a televisdo, Bourdieu
elenca figuras da vida politica francesa que teriam uma relagdo promiscua longe das cameras -
“sd0 pessoas que se conhecem, que almogam juntas, que jantam juntas” (id., ibid., p. 42). E

exemplifica:

[Elm um programa de Durand sobre as elites [...], todas essas pessoas estavam
presentes. Havia [Jacques] Attali, [Nicolas] Sarkozy, [Alain] Minc... Em dado
momento, Attali, falando a Sarkozy, disse “Nicolas... Sarkozy”. Houve um siléncio
entre 0 nome e o sobrenome: caso houvesse se detido no nome, teriamos visto que
eram comparsas, que se conheciam intimamente, quando sdo, aparentemente, de
dois partidos opostos (id., ibid., loc. cit., meu grifo).

De certa forma, ao destacar esse tipo de dado - uma pausa minuscula entre duas
palavras em meio a uma conversa acalorada -, 0 proprio Bourdieu chama a atencdo para uma
equipe goffmaniana: um grupo de individuos que, juntos e simultaneamente, mantém uma
impressdo, um self em puablico. No caso dos “comparsas” do programa de televisdo francés,
tratava-se de parecer rivais politicos produzindo um vivido debate em uma democracia
supostamente efervescente. Derradeiramente, contudo, o siléncio entre “Nicolas” e “Sarkozy”
separava, para Bourdieu, a formalidade da intimidade e, assim, era necessariamente o indice
mudo de uma enorme estrutura social em que interesses politicos e econdmicos estavam em
jogo: partidos politicos, grandes empresas, 0s meios de comunicacdo de massa etc. Em uma
palavra, aquela pausa era unilateralmente determinada por todos esses campos. J& para
Goffman, aquela mesma pausa tratar-se-ia de uma manifestacdo intrinseca aquele encontro e

aquele encontro apenas: “Pares de pessoas que se permitem cumprimentar e falar uma com a
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outra pela troca reciproca de primeiros nomes ndo podem ser vistos, pela evidéncia desse fato
isolado, como estando em uma mesma relacdo estrutural” (GOFFMAN, 1983, p. 11)%.
Levando o seu raciocinio ao extremo, chegamos a concluséo de que, para cada situacdo em
que ha um encontro face a face, sempre existira uma dose de suspense, por menor que seja. E
muito dificil saber de antemdo o que vai acontecer. Para Goffman, entdo, todo programa ao
vivo, toda fila de Onibus tem um qué de improviso, assim como todos 0s ensaios e as
apresentacdes de um coral.

Portanto, uma descri¢do do cotidiano do coral da JXa a partir do conceito formal de
equipe, para além da redefinicdo e, na melhor das hipoteses, do aperfeicoamento do proprio
conceito, pode contribuir para o entendimento das dindmicas possiveis entre interagdes
focadas e estruturas sociais mais duradouras. A observacdo participante possibilitou o
acompanhamento filigranar do aprendizado da percepcdo e da producdo de uma relacdo
especializada entre sons musicais por individuos que ainda ndo a conheciam. Mais ainda, 0
trabalhno de campo possibilitou entender como essas capacidades adquiridas estavam
intimamente relacionadas com a projecdo situacional de impressdes, de selves individuais e
coletivos que, por sua vez, colocavam problematizacbes a instituicbes duradouras. Para

compreender essa interface, adotei a seguinte estrutura:

e No capitulo 1, apresento uma panoramica goffmaniana do coral da JXa como uma
equipe moldada por regras de producdo de canto coletivo consolidadas ha varios
séculos, notadamente a classificagdo das vozes em soprano, contralto, tenor e baixo.
Além disso, mostro como se coordenavam as ac¢des das partes daquela equipe - 0s
cantores, certamente, mas também a regente Karen e um grupo de instrumentistas.
Finalmente, caracterizo a afinagdo como o principal pré-requisito objetivo para a
manutengéo de uma impresséo.

e No capitulo 2, analiso em detalhe a construcao dos selves daquele conjunto e de seus
integrantes. Para tanto, coloco a figura de Karen em destaque. Por meio de sua
diretividade, todos os integrantes da equipe se coordenavam para parecer musicos
apresentando musicas para uma audiéncia - isto era o coral da JXa, pelo menos em
termos goffmanianos. Tento mostrar como esses selves emergiam aos poucos,

principalmente através de duas circunstancias frequentes no dia a dia daquele coral: os

% Pairs of persons licensed to greet and talk to each other through reciprocal first name can't be taken by
evidence of this fact alone to be in a particular structural relation.
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debates sobre o repertdrio e a busca pela ordem. Através da relacdo de Karen com os
cantores e instrumentistas, € possivel vislumbrar como, afinal, instituicGes longevas
vao sendo incorporadas e atualizadas.

e No capitulo 3, discorro sobre a negociacdo de identidades de género em torno da
classificacdo especializada das vozes dos integrantes do coral da JXa. Ali, havia vozes
consideradas “femininas” - sopranos e contraltos - e vozes consideradas “masculinas”
- tenores e baritonos. Ocorre que alguns meninos tinham vozes consideradas
“femininas” ou menos “masculinas” e, frequentemente, isso era motivo de
brincadeiras entre todos. O que estava em jogo aqui era justamente a friccdo entre o
dia a dia do coral, por um lado, e, por outro, duas instituicdes mais amplas, uma
estética - a classificacdo das vozes - e outra, moral - a distincdo heteronormativa entre
géneros.

e No capitulo 4, trato do imperativo categorico situacional do coral da JXa antes,
durante e depois das apresentacdes da equipe. Acima de tudo, tratava-se de preservar o
self do coral. Trés circunstancias ilustram a manifestacdo dessa regra basica. Em
primeiro lugar, as discussdes em torno dos uniformes do coral apontavam para uma
subordinacdo generalizada a normas impessoais necessaria em momentos de
apresentacdo. Ja as dificuldades que surgiam durante as préprias apresentacdes
mostravam como 0s integrantes procediam para manter a equipe intacta. Nagueles
momentos, era necessario chegar subitamente a um novo acordo para que se
mantivesse a impressdo de que eram musicos apresentando mausicas. Finalmente, o0s
momentos de descontracdo logo depois das apresentacdes intensificavam os vinculos

sobre 0s quais a equipe se mantinha, ainda que formal e substantivamente subvertidos.

Para concluir, fago um ultimo comentario sobre os dois autores que serviram de base
para a redacdo deste trabalho. Pode-se dizer que Bourdieu colonizou conceitualmente um
vasto continente da realidade social - as macroestruturas -, area apressadamente deixada de
lado por Goffman, que, por sua vez, se concentrou apenas em prospectar observacionalmente
uma Unica e estreitissima peninsula daquela por¢do maior de terra - as microinteracfes. Penso
que o que liga uma parte a outra é um fino e longo istmo, densamente florestado por uma
mata praticamente virgem - o cotidiano. A etnografia que segue é um relato sobre a

exploracao que empreendi no interior dessa floresta.



55

IV. Nota sobre a responsabilidade do escrito

Embora eu tenha proposto uma etnografia de um conceito, também insisti que estava
interessado na cultura dos integrantes do coral da JXa, ndo como uma ilustracdo confirmatéria
do conceito, mas como uma realidade com que testar seus limites. Se aquela realidade
chegasse a ilustrar as caracteristicas do conceito, tratar-se-ia de um desdobramento fortuito da
analise, tdo eventual quanto uma total discrepancia entre as duas instancias. Assim, em termos
meramente pragmaticos e longe de pretender adentrar discussfes académicas sobre onde
comeca a sociologia e onde termina a antropologia ou, ainda, se existe uma superposi¢do
entre esta Ultima e a etnografia, aproximo-me bastante da caracterizagdo que Nancy Scheper-
Hughes (2000)* fez dos antropélogos como “uma tribo desassossegada e nomadica,
cacadores e coletores de valores humanos” (SCHEPER-HUGHES, ibid., p. 133)”. Portanto,
mesmo que indireto, meu interesse pela cultura daquelas pessoas me recomenda a caracterizar
a responsabilidade pela etnografia que redigi.

Por se tratar do estudo descritivo da cultura de uma coletividade humana, uma
etnografia € uma representacdo muito diminuta de uma realidade incrivelmente complexa e,
sobretudo, singular. Isso significa que, indubitavelmente, a maior parte daquilo que observei e
das experiéncias que vivi durante os 13 meses em que la estive ficou de fora. O que “entrou”,
“entrou” devido a um filtro composito, tedrico-metodoldgico a0 mesmo tempo em que
simplesmente subjetivo. Como Scheper-Hughes argumenta, “como podemos saber o que
sabemos sendo filtrando a experiéncia através de categorias de pensamento e sentimento
altamente subjetivas que representam nossas préprias maneiras particulares de ser[?]”
(SCHEPER-HUGHES, ibid., p. 127)®. Portanto, isso significa que, menos ou mais, as
pessoas aqui representadas terdo algum tipo de dificuldade em se identificar com a
representacdo que produzi sobre seus valores e, em ultima instancia, sobre si mesmas, seja
porque, através do meu inevitavel viés, posso ter interpretado algo ou mesmo muitas coisas de
maneira completamente equivocada - sim, isso realmente pode ter acontecido -, seja porque,
digamos, “acertei na mosca” - isso também pode ter acontecido.

Independentemente  dessa importantissima  varidvel subjetiva e, ademais,

independentemente da imensa e eterna gratiddo que nutrirei para com todos os integrantes do

% Agradeco a Cecilia Soares por me ter indicado este texto.
7 [...] a restless and nomadic tribe, hunters and gatherers of human values.

%8 Ljow can we know what we know other than by filtering experience through the highly subjective categories
of thinking and feeling that represent our own particular ways of being [...].
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coral da JXa, ndo me eximo da responsabilidade pelo escrito que segue, que é Gbvia, Unica e

exclusivamente minha.



S7

1O CORAL DA ESCOLA JXA

1.1 Introducéo

O coral da Escola JXa produzia sons musicais. Ndo existem sons intrinsecamente
musicais. Dentre tantas outras coisas, uma frequéncia de 440 Hz pode ser uma nota L4 ou o
sinal de linha de um telefone que foi retirado do gancho. E apenas através de filtros culturais
gue se revestem alguns fendmenos sdnicos de um carater “musical”. Da mesma maneira, 0S
préprios filtros culturais com que um som genérico é transformado em um som musical ndo
sdo dados. Eles chegam a existir apenas através do convivio entre seres humanos, seja
imediato - uma interacdo face a face - ou mediado - através das geracGes. Como John
Blacking (1974) argumenta, “a musica nao pode ser transmitida ou ter significado sem
associages entre pessoas” (BLACKING, ibid., p. x)*. Alan P. Merriam (1964) se estende um

pouco mais em argumento bastante parecido:

O som de musica ndo pode ser produzido sendo por pessoas para outras pessoas €,
apesar de podermos separar 0s dois aspectos conceitualmente, um ndo estara
completo sem o outro. O comportamento humano produz mdsica, mas 0 processo é
continuo; o préprio comportamento é moldado para produzir masica e, portanto, o
estudo de um flui para dentro [do estudo] do outro (MERRIAM, ibid., p. 6)*%.

Neste capitulo, tentaremos dissecar analiticamente esse continuo entre o
comportamento humano moldado para produzir musica e a musica através do conceito
goffmaniano de equipe. Atraves dele, vamos nos debrucar sobre o cotidiano do coral da JXa
para entender alguns dos elementos mais fundamentais e distintivos da produgdo musical
daquela associagdo entre pessoas. Que seres humanos tomavam parte naquilo? Como
coordenavam suas acdes para mobilizar filtros culturais historicamente estabelecidos e, assim,
produzir sons musicais especificos? Que fatores internos aqueles comportamentos mutuos
realizados com vistas a producdo de determinados sons musicais poderiam impedir que,
afinal, tais sons viessem a tona? Em outras palavras, vamos descrever como individuos se

organizavam socialmente para tentar manter uma impressdo diante de uma audiéncia através

9 [...] music cannot be transmitted or have meaning without associations between people.

190 Music sound cannot be produced except by people for other people, and although we can separate the two
aspects conceptually, one is not really complete without the other. Human behavior produces music, but the
process is one of continuity; the behavior itself is shaped to produce music sound, and thus the study of one
flows into the other.
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da producgdo de sons musicais e, é claro, como poderiam chegar a se desorganizar justamente

porque estavam em vias de tenta-lo.

1.2 O que constitui uma equipe?

Para que se entenda um coral como uma equipe goffmaniana é necessario conhecer
suas partes e, mais precisamente, é necessario entender como cada uma delas opera sozinha
em cooperacao. Um coral é formado por individuos que cantam simultaneamente. Essa talvez
seja sua caracteristica mais basica. Mas, de tdo basica, chega a ser geral demais, 0 que pode
fazer com que se confunda um coral com uma torcida organizada que entoa um cantico em
uma partida de futebol no Maracand, por exemplo, ou, ainda, com as pessoas que cantam
Parabéns p'ra vocé em uma festa de aniversario. O que diferencia o coral dos outros casos é
gue seus componentes entoam sequéncias de sons musicais diferentes daquelas entoadas por
seus companheiros. A ndo ser em casos excepcionais e, normalmente, experimentais, isso ndo
significa cantar musicas diferentes simultaneamente. Antes, significa cantar partes diferentes
de uma mesma musica simultaneamente, ou melhor, significa cantar diferentes melodias que,
soando sincronicamente, soardo como uma Unica musica. Tecnhicamente falando, esta
combinacgio de melodias simultaneas constitui uma harmonia. E algo semelhante ao que o

filésofo Gottfried Wilhelm Leibniz (2000) diz que se passa com o bramido do mar:

Para ouvir este ruido como se costuma fazer, € necessario que ougamos as partes que
compBem este todo, isto &, os ruidos de cada onda, embora cada um desses pequenos
ruidos s se faca ouvir no conjunto confuso de todos os outros conjugados, isto é, no
préprio bramir, que ndo se ouviria se esta onda que 0 produz estivesse sozinha
(LEIBNIZ, 2000, p. 27).

E bem verdade que os individuos que entoam o cantico no Maracana dificilmente
estardo cantando exatamente a mesma coisa, ja que é bastante dificil coordenar os esforcos
simultaneos de dezenas de milhares de anénimos, embora ndo seja impossivel, tampouco
historicamente inédito. Provavelmente havera diferencas de letra, de ritmo e, sobretudo, de
afinacdo. Guardadas as devidas proporc¢des, algo parecido também poderia ser afirmado sobre
0 Parabéns. Ja os individuos que formam um coral cantam partes diferentes das que cantam
0s seus companheiros de maneira especializada. Aqui, o critério que separa 0 joio e 0 trigo é a

impressdo que cada equipe espera criar e manter diante de seu publico, real ou imaginado. A
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eventualidade de que o canto coletivo deixe de ser produzido conforme parametros
especializados ou simplesmente deixe de acontecer provavelmente abalard a impressao que se
buscava manter a principio. Desde que comecam a cantar e, normalmente, desde muito antes
disso, ndo é absolutamente irrelevante para os componentes de um coral - tampouco para suas
audiéncias - que seus companheiros cantem um pouco diferentemente daquilo que cantam,
assim como geralmente € irrelevante para o torcedor que os demais torcedores de seu time
cantem em tons ligeiramente diferentes daquele em que esta cantando ou como é praticamente
irrelevante para os convivas cariocas que o amigo paulista de um deles, a quem acabaram de
ser apresentados, cante “é pique, é pique!...” ao invés de “é bigue, é bigue!...”.

Certamente, pode-se levantar a objecdo histdrica e musicoldgica de que os individuos
que formam um coral cantem sim a mesma coisa, isto &, de que cantam musica homofénica
ou, para empregar um termo um pouco menos técnico, de que cantam em unissono. E é
verdade. De acordo com James G. Smith e Percy M. Young (2001), foi apenas por volta de
1430 que corais religiosos cat6licos passaram a cantar musica polifonica. Antes disso, o canto
simultaneo de partes diferentes da mesma mausica cabia exclusivamente a conjuntos de
solistas aos quais 0s corais respondiam em unissono durante um culto. Bem antes disso, da
Israel do Antigo Testamento até o Império Romano do século IV d.C., quando a Igreja
Catdlica comegou a criar escolas de canto coral para fins litargicos, nem sempre era clara a
diferenca entre um conjunto de cantores especializados - solistas ou coristas - e a
congregacao, que também cantava em unissono. Durante a Renascenca, porém, o nimero de
notas musicais graves e agudas a serem cantadas por um coral religioso cat6lico aumentou
paulatinamente.

Essa ampliacdo das capacidades acusticas de um coral condicionou a complexificacao
de procedimentos expressivos. Foi a partir dai que a polifonia a quatro partes ou vozes -
soprano, contralto, tenor e baixo ou, simplesmente, SATB - se consolidou como paradigma
para a composi¢do de musica coral sacra e também secular nos séculos seguintes. Mesmo nos
ultimos 100 anos, quando praticamente todo canone estético cristalizado até fins do século
XIX tornou-se objeto de critica ou de destruicdo por parte de vanguardas (HOBSBAWM,
2013), a formacdo SATB continuou sendo a referéncia para a constitui¢do de corais. Portanto,
ndo é pela frequéncia, mas apenas pela relevancia histdrica recente dessa distribuicdo de
vozes em relacdo ao tempo presente que afirmo que um coral é formado por individuos que
cantam, de maneira simultanea e especializada, partes diferentes de uma mesma mausica.

Outra razdo para insistir nessa caracteristica dos corais é a sua relevancia empirica no
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ambito deste estudo. Como ja foi mencionado na Introducdo, o coral da JXa também era
dividido internamente em quatro partes ou, sendo um pouco mais preciso, em quatro naipes
de vozes em que se cantavam uma das quatro partes em que se compds a maioria das musicas
ali cantadas - SATBar. O “Bar” ai se refere a baritono. Essa auséncia de uma parte de baixo é
ensejo para caracterizar a demografia do coral ou, mais precisamente, o sexo e a faixa etaria
dos individuos que o integravam. Na verdade, entender essa Gltima afirmativa significa se
aprofundar um pouco mais no entendimento de como cada uma das partes daquela equipe
operava sozinha em cooperacao.

Inicialmente, deve-se ter em mente que as partes de uma musica cantada por um coral
como o da JXa somente eram cantadas atraves da emissdo de um namero limitado de notas
que se ordenavam em um gradiente que variava do grave ao agudo. Se, como vimos ha pouco,
mais notas foram sendo acrescentadas aos corais durante a Renascenca, quando passaram a
dispor de quase 50 delas - um piano, por exemplo, dispde de mais ou menos 100 -, isso ndo
significa que cada um dos componentes de um coral consiga canta-las todas. O mais provavel
€ que isso ndo aconteca, ja que existe uma limitacdo que os impede de fazé-lo. E néo se trata
apenas de uma limitacdo estética. Ainda que haja individuos que consigam realmente emitir
todas ou praticamente todas essas notas, eles sdo excepcionais. Normalmente, esta-se
fisiologicamente limitado a emitir apenas uma parcela dessas notas, o que, na pratica,
significa conseguir cantar cerca de duas duzias delas.

Também € importante notar que todas essas partes estdo encadeadas entre si atraves de
intersecOes, maiores ou menores de acordo com a proximidade das partes no continuo de
notas que se forma a partir dai. Por exemplo, a intersecdo entre a parte de baixo e a de tenor,
as duas mais graves na formagdo SATB, é muito maior do que a intersecdo entre a parte de
baixo e a de soprano, respectivamente a mais grave e a mais aguda da mesma formacao. Ja a
parte de baritono se encontra entre as partes de baixo e de tenor - nem tdo grave quanto a
primeira, nem tdo aguda quanto a segunda. Portanto, no caso do coral por mim estudado, a
parte de baritono era a mais grave das quatro, seguida no sentido do agudo pelas de tenor, de

contralto e de soprano, respectivamente.
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Figura 1 - O continuo vocal humano transposto para um instrumento de teclas. O “dé central”
indicado pelas setas equivale a uma frequéncia de cerca de 261 Hz e, aproximadamente,
marca o centro do teclado de um piano
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Adaptado de: <http://www.singwise.com/cgi-
in/main.pl?section=articles&doc=UnderstandingVocalRangeRegistersAndType>. Acesso: 05/02/2015.

Além disso, raramente individuos do sexo feminino conseguem emitir notas tdo graves
como as que individuos do sexo masculino emitem quando cantam as partes de tenor, baritono

ou baixo. Pelo menos em termos comparativos*®. E mesmo que as emitam, é ainda mais raro

101 Atualmente, por exemplo, o conjunto inglés Schola Pietatis Antonio Vivaldi ou Vivaldi's Women busca
reproduzir a sonoridade de alguns corais femininos que existiram em ospedali, abrigos para meninas e mulheres
pobres na Veneza dos séculos XVII e XVIII. De acordo com Smith e Young (2001, p. 773), nesses
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em termos histdricos que essas partes lhes sejam atribuidas, embora a reciproca ndo seja
verdadeira. Resumidamente, durante uma boa parte da historia dos corais, a participacdo foi
uma prerrogativa de individuos de sexo masculino - meninos e, sobretudo, homens adultos.
Seguindo o argumento de Smith e Young (2001, p. 782), pode-se dizer que foi apenas a partir
do século XVIII que a participacdo de mulheres deixou de ser uma raridade para, aos poucos,
comegar a se tornar algo comum. Desse modo, as partes de tenor, baritono e baixo costumam
ser atribuidas a individuos de sexo masculino, enquanto as de soprano, meio-soprano - outro
intermediario, semelhante ao baritono - e contralto, a individuos de sexo feminino. As
excecoes a essa regra sdo: homens adultos com vozes excepcionalmente agudas; falsetistas,
homens adultos que cantam encurtando suas pregas ou “cordas” vocais através da contracdo
dos masculos da laringe (NEGUS et al., 2001); de meados do século XVI até o inicio do
século XX, os castrati, homens adultos que foram castrados antes que tivessem ingressado na
puberdade; e meninos que ainda ndo passaram ou, ja tendo ingressado na puberdade, ainda
ndo terminaram de passar pelo processo fisiolégico conhecido como “muda vocal”. No coral
da Escola JXa, havia sempre pelo menos dois deles no naipe de contraltos, estivessem com a
voz estabilizada para canta-la, estivessem em plena “muda vocal”. Isso nos leva a questao da
faixa etaria.

De acordo com o antropélogo Martin Ashley (2008), que se dedica ao estudo das
negociacdes identitarias de meninos que participam de corais juvenis no Reino Unido, a
“muda vocal” é um periodo prolongado em que a voz dos meninos comeca a soar diferente da
voz das meninas, depois de ambas terem permanecido basicamente androginas desde o
nascimento. Grosso modo, esse periodo se inicia aos 10 anos de idade. E mais ou menos por
ai que pessoas que ndo possuem a percepcao auditiva treinada como a de um regente ou a de
um fonoaudiologo comecam a detectar elementos culturalmente associados a maturidade
adulta na voz falada dos meninos: um tom inicialmente instdvel mas cada vez mais grave,

maiores rouquiddo e aspereza etc. De acordo com 0s estudos técnicos citados por Ashley e de

estabelecimentos, compositores afamados ensinavam musica polifénica coral e instrumental de ponta as
abrigadas. Como se afirma no sitio do Vivaldi's Women na Internet, em um desses ospedale teria havido pelo
menos cinco mulheres cantando a parte de tenor e uma, a de baixo. E o prdprio Vivaldi's Women conta com uma
mulher que canta a parte de baixo. Dentro de uma tendéncia que se iniciou na década de 1940, esse é um
conjunto que langa mao de métodos académicos de reconstrugdo historica e musicoldgica de praticas de
apresentacdo (SPITZER et al., 2001, p. 784). Nesse contexto, em 2007, os integrantes do grupo fizeram um
levantamento sobre o alcance vocal das mulheres através da Internet. Demonstrou-se que, em um universo de
132 individuos do sexo feminino com idades variando entre 14 e 80 anos, cerca de 20% conseguiam cantar a
parte de tenor, e 2%, a de baixo. Contudo, esses dados devem ser tomados com cautela, ja que, a julgar pelo
formuléario disponibilizado para download, eram as proprias informantes que se submetiam a um teste de alcance
vocal (http://www.spav.co.uk/SPAVwomentb.html#FVRS. Acesso: 12/04/2014.).
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acordo com suas proprias medicdes, essa mudanca costuma se estender até os 14 anos e 2
meses de idade; mais precisamente, porém, pode terminar precocemente por volta dos 13 ou
tardiamente até os 16 anos de idade.

Contudo, quando os meninos passam a alcancar notas mais graves, eles dificilmente
alcancam imediatamente as notas que se cantam na parte de baixo. Na verdade, mal alcangcam
as notas da parte de baritono e, mesmo quando as alcangam, sua voz cantada “ainda ndo [estd]
estabilizada e soa fragil e adolescente quando comparada a voz [cantada] adulta” (ASHLEY,
2008, p. 32)'%. E por isso que ndo havia ninguém cantando a parte de baixo no coral da JXa.
Em 2012'%, a maioria dos cantores do naipe em que se cantava a parte de baritono tinha entre
15 e 16 anos de idade, alids, como também tinha a maioria dos cerca de 50 integrantes do
coral, que nasceu entre 0s anos de 1996 e 1997.

Além dos meninos em “muda vocal”, pelo menos mais um dado de campo ilustra a
persisténcia da divisdo do coral em quatro naipes de vozes. As duas colunas centrais de
cantores do coral formavam uma area que, jocosamente, era chamada de “Faixa de Gaza”.
Nessas colunas, um cantor encontrava-se imediatamente ladeado por um companheiro que
cantava uma parte diferente da sua, ao invés de cercado por dois companheiros que cantavam
a mesma coisa que ele ou, ainda, ao invés de cercado por um desses companheiros e por uma
parede. Independentemente da referéncia empirica em que se baseia a metafora - a regido
mundialmente conhecida pelos seus conflitos armados no Oriente Médio ou aquela
localmente conhecida por motivos semelhantes no bairro de Manguinhos, na cidade do Rio de
Janeiro -, o fato € que ela indica quao problematica podia ser a tarefa de cantar partes
diferentes de uma mesma musica simultaneamente. A jocosidade com que todos ali se

referiam a “Faixa de Gaza” indica o qudo consolidada era essa convencao.

102 [...] not yet settled and sounds weak and adolescent-like compared to adult voice.

03 ; . . N .
2012 foi 0 ano em que realizei praticamente todas as observac¢des de campo. Salvo exceces indicadas, todas
as referéncias temporais desta narrativa dizem respeito aquele ano.
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Figura 2 - A “Faixa de Gaza” do coral da JXa

"Faixa de Gaza"
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Na verdade, a partir do que afirma Pierre Clastres (2012) sobre o riso dos indios
Chulupi, do sul do Chaco paraguaio, € possivel sugerir que isso apontava para o carater
verdadeiramente mitico de tal convencdo, ja que, normalmente, ela inspiraria o respeito, “mas
nunca a vontade de rir” (CLASTRES, 2012, p. 160). Mantendo o teor da metafora da “Faixa
de Gaza”, pode-se dizer que, nesse setor da formacéo, eram maiores as probabilidades de que
alguém desafinasse sua parte devido ao “fogo amigo” vindo dos demais naipes. Mais do que
ISs0, como poderemos ver em breve, uma nota “perdida”, assim como uma “bala perdida”,
podia ser fatal para a afinagcdo do conjunto como um todo, e ndo apenas para um dos cantores
individualmente. Esse fendmeno era mais comum entre 0S naipes que cantavam partes
compostas com notas mais proximas no continuo grave-agudo (normalmente, Bar contra T e
S contra A). Apesar disso, vale destacar que o naipe de sopranos era 0 que mais gerava
“baixas”, especialmente porque era 0 que cantava a parte mais aguda, portanto a mais audivel

e, frequentemente, a mais chamativa dentre as quatro.

1.3 Como as partes de uma equipe funcionam juntas?

Até aqui, tentei caracterizar um coral de maneira praticamente abstrata, restringindo-
me apenas aos individuos que cantam as diferentes partes de uma mesma musica constituindo
uma harmonia. A partir de agora, essa caracterizacao se tornara mais complexa. Embora seja
inegavel que um coral se constitua de cantores, também € inegavel que, frequentemente, esse
conjunto se apresenta acompanhado de dois elementos que estdo muito longe de oferecer uma

contribuicdo meramente acessoria e marginal para o resultado final da apresentacdo daquele
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conjunto. Quase sempre ha um regente, e € comum gue haja um conjunto de instrumentistas
(SMITH, YOUNG, 2001).

Se tomarmos uma das representacdes cotidianas mais comuns que existe em torno da
figura do regente, € possivel levantar a objecdo de que, rigorosamente, ele ndo faz parte do
coral: aquele individuo de pé sobre um padio - isolado, portanto, dos demais musicos - e que
gesticula apaixonadamente com uma das maos enquanto que, com frieza cirdrgica, corta o ar
com a batuta empunhada pela outra, muitas vezes quase dancando, tamanho o seu
envolvimento emocional com a musica; mais do que isso, aquele individuo que, sozinho,
coordena de maneira normalmente eficaz e imediatamente perceptivel as mais diversas aces
de dezenas de outros individuos, por exemplo, acelerando ou retardando o andamento de uma
musica, aumentando ou diminuindo o seu volume etc. Assim, concluir-se-ia na objecdo,
afirmar que o regente faz parte do coral € o0 mesmo que afirmar que o pianista faz parte do
piano. Embora haja uma meia-verdade ai, duas réplicas podem ser apresentadas.

Uma é histérica: nem sempre os regentes foram figuras tdo destacadas assim. Como
documentam John Spizter e outros pesquisadores (2001), a ideia de um regente de batuta
(SPITZER et al., 2001, p. 264)'* isolado dos demais musicos foi-se consolidando apenas a
partir da década de 1820, especialmente devido ao desafio que o grande nimero de variaveis
de uma orquestra sinfénica passou a representar para a apresentacdo adequada de uma musica.
Diferentemente de um coral, que normalmente tem quatro partes, uma dessas orquestras tem
quatro grupos de instrumentos (cordas, sopros de madeira, sopros de metais e percussao),
quase todos eles podendo ser e, de fato, sendo divididos em partes'®. Além disso,

frequentemente, hd um coral. Assim,

[a] necessidade de uma figura central visivelmente encarregada do conjunto tornou-
se amplamente aceita. A codificacdo de sinais visuais como 0 Unico meio
sistematico de guiar uma apresentagdo decorreu rapidamente dai (SPITZER et al.,
2001, p. 264-265)".

Foi nesse contexto que a batuta tornou-se um acessorio padrdo para o regente, ja que

104 [...] baton conductor [...].

199 e 2012, por exemplo, a Orquestra Sinfénica Brasileira, com sede no Theatro Municipal do Rio de Janeiro,
era formada pelos seguintes instrumentos: nas cordas, contrabaixo, harpa, piano, viola, violino e violoncelo; nos
sopros de madeira, clarineta, fagote, flauta e oboé; nos sopros de metais, trombone, trompa, trompete e tuba; na
percussdo, dentre outros, bombo, caixa clara, guizos, pandeiro, pratos, timpanos e tridngulo (FUNDACAO
ORQUESTRA SINFONICA BRASILEIRA, 2012).

198 The need for a central figure visually in charge of the ensemble became widely accepted. The codification of
visual signals as the sole systematic means of guiding a performance quickly followed.
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“ela serve para clarificar e ampliar os gestos da mdo” (SPITZER et al., 2001, p. 272)*".
Intimamente associada a essa ideia de um regente especialista, passou-se a encontrar a ideia
de um regente “virtuoso” (id., ibid., p. 265), isto é, a ideia de que conseguir lidar com tudo
isso a0 mesmo tempo individualmente importava mais que demonstrar exceléncia em
qualquer instrumento em separado e, mais, que fazé-lo assentava necessariamente sobre
alguma caracteristica pessoal exclusiva, absolutamente idiossincratica, uma aura através da
qual se capturaria a aten¢do dos musicos e da audiéncia, cognitiva e emocionalmente. Essa
tendéncia intensificou-se com o tempo, especialmente com a difusdo de técnicas de gravagédo
e reproducdo de som nas primeiras décadas do século XX, mas também com a expansdo e
consolidagdo de uma malha aeroviaria mundial que tornou relativamente banal o fenémeno do
“regente convidado” (id., ibid., p. 271): alguém que, em poucas horas de ensaio e falando o
minimo necessario, precisa aparar as arestas no repertério de uma orquestra com a qual teve
pouco ou nenhum contato prévio para, logo apo6s a apresentacdo, dirigir-se ao aeroporto e
zarpar no proximo voo. Sobretudo na segunda metade do século XX, isso favoreceu o culto de
verdadeiras celebridades internacionais como o austriaco Herbert von Karajan, o norte-
americano Leonard Bernstein, o italiano Claudio Abbado etc.

Antes disso, porém, era estranha a ideia de um regente que é uma celebridade
absolutamente independente das diversas orquestras que conduz. Essa emancipagao funcional
se deu aos poucos. Sobretudo porque, até entdo, a figura do regente ou, mais genericamente, a
figura de um lider de conjunto musical ndo estava associada a uma orquestra sinfénica, mas
fazia parte de um coral, especialmente de corais religiosos cristdos em que se cantava musica
polifonica. Spitzer e seus colegas alcunharam essa figura de cantor marcador de tempo
(SPITZER et al., 2001, p. 261)'®. Do fim do século XV até o século XVIII, embora ja
houvesse lideres espacialmente apartados do restante dos demais musicos em apresentacoes
policorais, isto é, em apresentacbes em que havia mais de um coral, também era bastante
comum gue um ou mais dos proprios integrantes de um coral marcassem o tempo da musica
com gestos manuais para orientar seus companheiros. Alias, era essa a principal atribuicao de
qualquer lider de conjunto a época, seguida pela indicacao das “deixas”, isto €, 0 momento em
que, durante a apresentacdo de uma mdasica, o grupo de individuos que cantava uma das partes
deveria deixar de canté-la, comecar a canta-la ou voltar a canta-la.

A partir do século XVII, & medida que os instrumentos adquiriram independéncia em

107 [...] serves to clarify and magnify the gestures of the hand.

108 [...] singer-timebeater [...].
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relacdo & voz cantada'®

e, portanto, a medida que o conjunto se foi tornando acusticamente
mais complexo, um instrumentista desse conjunto passou a ser destacado como seu lider.
Normalmente, esse lider instrumentista (SPITZER et al., 2001, p. 263)*'° era um tecladista ou
um violinista. Suas atribuicdes passaram a ir bem além do controle do andamento da musica e
do fornecimento de entradas para os diferentes naipes. Especialmente quando os violinistas
passaram a predominar nessa funcdo, o regente tornou-se responsavel por “selecionar
musicos, dirigir ensaios, determinar a ordem dos assentos [dos mdsicos], estabelecer
andamentos, compreender a intencdo do compositor e realiza-la em apresentaces” (SPITZER
etal., 2001, loc. cit.)!*!, além de observar a afinagéo.

Do fim do século XVIII ao inicio do século XIX, musicos como J.-B. Rey deram
contornos praticamente finais a figura do regente moderno, aquela em que comumente se
pensa quando se pensa em um regente hoje em dia. Inicialmente apenas um marcador de
tempo da Opera de Paris, tornou-se chef d'orchestre em um lance napolednico, tendo vencido
o violinista principal da orquestra em uma disputa pela autoridade sobre as atribui¢bes
criativas do conjunto artistico daquele estabelecimento. Como a maioria dos regentes dali em
diante viria a fazé-lo, Rey concentrou praticamente todas as decisfes que diziam respeito as
apresentacdes realizadas na casa, “assumindo responsabilidade ndo apenas pelo ritmo e
tempo, mas também pelo caracter da mdsica, pelo fraseado e pela coordenacdo de cantores
[solistas], coral, dancarinos e orquestra” (SPITZER et al., 2001, p. 264)**2.

Uma outra replica que pode ser apresentada a objecao de que um regente néo faz parte
do coral que lidera é propriamente sociologica: um regente € e ndo € parte desse conjunto. De
acordo com Goffman, é bastante comum que, durante as apresentacfes de uma equipe, um de
seus integrantes se destaque como o diretor (director) das a¢Oes dos demais companheiros,
alguém que “corrige apari¢cGes improprias e distribui prerrogativas maiores ou menores”
(GOFFMAN, 1959, p. 99)'*%. E ele continua: é praticamente fatal que, por fazé-lo, esse
diretor seja percebido tanto pela audiéncia a quem se oferece a apresentacdo quanto pelos seus
préprios companheiros de equipe como mais responsavel pelo sucesso ou pelo fracasso da

109 ,.. . - . o i 2 .
Até o Barroco, os instrumentos quase sempre se limitavam a “dobrar”, isto é, a copiar as partes cantadas pelo

coral religioso ou, quando uma ou mais delas faltavam, a substitui-las. I1sso quando ndo eram simplesmente

proibidos pela Igreja Cat6lica por uma associagdo simbdlica com ritos pagaos (SMITH, YOUNG, 2001, p. 772).

110 [...] instrumentalist leader [...].
i [...] selecting musicians, directing rehearsals, determining seating arrangements, setting tempos,
understanding the com- poser's intent and realizing that intent in performance.

12 [...] taking responsibility not only for rhythm and tempo but also for the character of the music, for phrasing
and for the coordination of singers, chorus, dancers and orchestra.

113 [...] corrects for improper appearances and allocates major and minor prerogatives [...].
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manutencdo de uma impressdo. Desse modo, o diretor se encontraria pingado em uma posi¢ao

intermediaria entre esses dois grupos:

Um diretor, que, por isso, inicia como um membro da equipe, pode se ver aos
poucos cercado por um papel marginal entre a audiéncia e os atores [performers],

metade dentro e metade fora de ambos campos, um tipo de intermediario sem a

protecéo que os intermediérios tém normalmente (GOFFMAN, 1959, loc. cit.)™.

E por isso que afirmei haver uma meia-verdade em comparar o regente e os demais musicos
de um coral com o pianista e o piano.

Penso que as transformac@es historicas pelas quais a figura do regente passou nos
ultimos séculos permitem interpreta-lo como um caso exemplar de diretor goffmaniano. Em
primeiro lugar, deve-se destacar que o fato de os lideres de conjunto terem-se encontrado
inicialmente imiscuidos em corais ndo os fazia menos diretores. Embora o destaque espacial
seja importante para identifica-los, isso ndo é absolutamente necessario. Muitas vezes, as
atribuicbes mais relevantes para a integridade de uma apresentacdo sdo exercidas
secretamente, por individuos que, publicamente, ndo aparentam nada de especial. E o caso dos
sargentos da infantaria britanica durante a Primeira Guerra Mundial citados por Goffman,
que, reservadamente, ensinavam aos tenentes inexperientes - seus superiores hierarquicos,
apesar disso - como morrer rapida e elegantemente diante do batalhdo que comandavam no
campo de luta.

Rigorosamente, entdo, o controle do andamento e a indicacdo das deixas, por mais
discretos que tenham sido em comparagdo com o solo sobre pddio de um regente de orquestra
sinfonica, j& eram, pelo menos em termos goffmanianos, responsabilidades suficientemente
distintivas para transformar aquele que era apenas mais um dos cantores de um coral em seu
diretor. Contudo, quando a essas atribuicdes, por mais imperceptiveis que parecam
imediatamente, somam-se ndo apenas cada vez mais delas mas também o relevo visual, é
inegavel que se acentua o carater ambiguo desse integrante da equipe. E, hoje em dia, depois
de praticamente dois séculos em que um regente precisou lidar com expectativas semelhantes
as que se criam em torno de “monarcas, lideres politicos e oradores” (SPITZER et al., 2001,
p. 269)™°, é esse o caso de qualquer um que venha a desempenhar essa funcdo em um coral,

pelo menos em principio. lronicamente, por estar no centro das atencdes, o regente € um

4 A director, hence starting as a member of the team, may find himself slowly edged into a marginal role
between audience and performers, half in and half out of both camps, a kind of go-between without the
protection that go-betweens usually have.

15 [...] monarchs, political leaders and orators [...].
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marginal na apresentacdo que dirige. Sob esse aspecto, as coisas ndo eram muito diferentes no
coral da JXa.

A comecar pela distribuicdo espacial dos integrantes da equipe: cerca de 50 cantores
de um lado, Karen, a regente, praticamente sozinha do outro, tanto nos ensaios quanto nas
apresentagdes. Seus pedidos insistentes para que os cantores ndo se perfilassem diante dela,
mas que se “virem para mim, por favor!” resultavam no arqueamento das fileiras de naipes ao
seu redor, o que, por sua vez, sublinhava visualmente sua centralidade como diretora da
equipe. E importante observar que Karen regia tanto com as maos quanto ao piano elétrico ou
teclado. A partir da classificacdo elaborada por Spitzer e seus colegas, e de maneira
licenciosamente anacrénica e meramente descritiva, seria possivel afirmar que Karen
conjugava as caracteristicas de um lider instrumentista as de um regente de batuta. Apesar de
uma semelhanca superficial - a falta de uma batuta -, parece-me que dois motivos tornariam

imprecisa sua caracterizagdo como uma cantora marcadora de tempo.

Em primeiro lugar, durante as apresentacdes, ainda que articulasse palavras sem som
com os labios enquanto regia, Karen ndo cantava. E, mesmo em ensaios, Karen costumava
cantar somente para fins didaticos, sobretudo quando apresentava uma mdusica nova e fazia a
“leitura” junto com os cantores, isto é, quando cantava cada uma das vozes da musica, trecho
por trecho, para que eles repetissem logo em seguida e, assim, aprendessem por imitacao; mas
também quando um ou mais cantores de um dos naipes apresentava inseguranca mesmo
depois que ja tivessem aprendido a musica; ou, ainda, em casos de emergéncia, por exemplo,
quando essa inseguranca persistia as vésperas de uma apresentacao.

Em segundo lugar, apesar de Karen ndo usar uma batuta para reger, ela desempenhava
muito mais fung¢bes do que as de marcar o tempo da musica e de dar entradas para 0s naipes.
Na verdade, é possivel dizer que ela acumulava a maior parte das responsabilidades que os
regentes de batuta acumularam desde o século XIX. Em termos goffmanianos (1959, p. 98-
99), era a Karen quem cabia a maior responsabilidade de “amaciar” (soothing) e “sancionar”
(sanctioning) os demais integrantes da equipe, além de Ihes “distribuir as partes” (allocating
the parts). Em outras palavras, era a ela que cabia a maior parcela da responsabilidade de
supervisionar 0s cantores para que ndo deixassem de observar estritamente as prerrogativas
que lhes foram previamente atribuidas: quase sempre era ela quem pedia siléncio e atencdo as
suas instrucdes durante 0s ensaios, quem pedia atencdo aos seus gestos durante 0s ensaios ou

apresentagdes; era ela quem buscava animar os cantores durante uma apresentacdo, caso
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exibissem uma postura corporal ou uma expressdo facial incoerentes com a intencdo que
gostaria que imprimissem a musica etc. Por exemplo, em mdsicas mais agitadas e dancantes,
Karen dancava ela mesma, além de fazer gestos discretos direcionados apenas aos cantores,
como fingir ter ficado vesga para que rissem ou franzir o cenho de maneira caricatural para
gue atentassem as suas proprias carrancas e delas se livrassem imediatamente. E mais: era ela
qguem detinha a exclusividade de arbitrar sobre o ingresso e a dispensa de cantores, sobre uma
eventual mudanca de naipes - especialmente no caso dos meninos em “muda vocal” -, sobre
mudancas na ordem dos assentos dentro de um mesmo naipe e, ainda, sobre a selecdo de

guem iria ou ndo participar de uma excurséo.

1.4 Que fatores tornam o trabalho em equipe dificil para os individuos?

A diretividade desempenhada por Karen pode ser mais bem entendida se nos
detivermos em suas instrucdes para os integrantes do coral. Ainda que ela dissesse fazer
questdo de que os cantores apresentassem sugestdes de interpretacdo para as musicas, ainda
que ela efetivamente os estimulasse a apresentd-las e, principalmente, ainda que isso
acontecesse de fato, ainda assim, Karen era a principal responsavel por avaliar globalmente a
execucdo dessas musicas. Na pratica, isso significava verificar a correspondéncia entre o que
se cantava e 0 que se havia combinado de fazer. O que ndo era a mesma coisa que seguir
estritamente as prescri¢des contidas em partituras. Embora quase todas as musicas estivessem
escritas em notacdo musical convencional, havia um namero significativo de acordos verbais
que alteravam a composicao original impressa em papel. Além disso, a maioria dos cantores
ndo lia partituras. Lembro de ter visto apenas Enzo (T, 1% série, EM)'® fazendo-o em voz alta,
e, mesmo assim, com hesitacdo. De qualquer maneira, ainda que houvesse essa flexibilidade

em torno do que estava ou deixava de estar escrito em partituras, 0s parametros musicais a

18 Eqtes parénteses informam, pela ordem, a classificacdo vocal - se soprano (S), contralto (A), tenor (T) ou
baritono (Bar) -, a série escolar e a etapa do Ensino Bésico - se Ensino Fundamental (EF) ou Ensino Médio (EM)
- dos integrantes do coral.
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serem avaliados por Karen eram relativamente objetivos: a afinagdo, o ritmo, o volume, o

117

timbre™" e a expresséo corporal. Desses, a afinacdo era aquele mais frequentemente ajustado

por Karen e, portanto, em torno do qual surgiam mais instru¢cdes. Como ela mesma disse

guando a entrevistei:

Entdo, eu acho que a afinagdo é a coisa mais chata que tem. De um, p'ro trabalho do
coro, acho que tecnicamente falando, eu acho que é a coisa mais delicada que tem
porque é uma escuta de relacdo. E que incorpora junto uma consciéncia corporal.
Incorpora a relagéo e incorpora a relagdo de vocé com vocé mesmo, com 0 seu
corpo. As vezes a desafinacio é o ouvido e as vezes é a técnica, e as vezes os dois
juntos. E cada um 'ta num momento. Entéo, as vezes vocé sabe que um aluno ndo 't
afinando porque ele canta assim. [Faz gesto com a cabeca, apontando 0 queixo para
o alto e, portanto, esticando o pescoco] Ele 'td ouvindo, mas ele canta assim.
Enquanto ele ndo deixar de cantar assim, [faz 0 mesmo gesto] enquanto ele canta
assim [faz o mesmo gesto novamente], ele ndo vai afinar. Agora o outro ndo é... O
outro canta assim, [coloca o queixo em posicdo paralela em relagdo ao solo] tal, 't
legal, mas ele ndo consegue ouvir muito bem o que o outro 't fazendo. Entdo é uma
magia mesmo.

Nos ultimos dias de abril de 2012, por exemplo, o coral ensaiava Twist and Bamba
(um medley a partir da cancdo Twist and shout, que ganhou fama através de uma interpretacao
pelo conjunto The Beatles; e do folclore La Bamba, que também ficou internacionalmente
conhecida por uma adaptacdo pelo cantor Ritchie Valens). Faltava pouco mais de um més
para a apresentacdo em um encontro de corais em maio, todos escolares como o da JXa''®,

Apesar de os cantores apresentarem Twist and Bamba ali pelo menos desde dezembro de

M7 Existe uma longa discusséo especializada sobre o que seja o timbre. Para uma introducdo, remeto ao trabalho
de Elizabeth Travassos (2008, p. 31-36). Para fins praticos e absolutamente limitados & descri¢do que estou
realizando das atividades do coral da Escola JXa, refiro-me a timbre como a uniformidade sonora desse coral.
Para que o leitor entenda como isso ndo € necessariamente simples, peco que se submeta a seguinte experiéncia.
Em primeiro lugar, emita e sustente por alguns segundos um som regular com sua voz. Pare. Pince seu nariz com
dois dedos. Agora, emita e sustente por alguns segundos 0 mesmo som de antes. Compare. (E recomendavel que
o faca em um banheiro pequeno cujas paredes sdo revestidas de azulejos.) Em cada uma dessas emissdes, a
frequéncia sonora é a mesma, mas o0s sons sao bem diferentes. Trata-se de uma diferenca de timbres. No caso do
coral da Escola JXa, quando Karen dizia que ndo se estava “timbrando”, era como se uma parcela dos seus
integrantes estivesse cantando uma nota pin¢ando 0 nariz a0 mesmo tempo em que o restante deles estivesse
cantando a mesma nota sem pinga-lo.

18 burante o meu trabalho de campo, o coral da JXa se apresentou nas seguintes datas: 1) em 14/12/2011, por
ocasido de um recital de Natal, na propria Escola JXa; 2) em 23/12/2011, por ocasido de um concerto de Natal,
também na prépria Escola JXa; 3) em 19/01/2012, por ocasido das formaturas de uma turma de 9° série do
Ensino Fundamental e de uma outra, da 3% série do Ensino Médio, na Escola JXd, em um bairro da Zona Norte
do municipio do Rio de Janeiro; 4) em 22/03/2012, na Biblioteca e no Auditério da Escola JXa; 5) em
31/05/2012, em outra unidade da rede JX, a Escola JXb, em outro bairro da Zona Norte do municipio do Rio de
Janeiro, por ocasido de um encontro de corais escolares; 6) em 09/09/2012, no Parque Estadual do Grajau; 7) nos
dias 21 e 22/09/2012, por ocasido de um festival de corais em Ouro Preto-MG; 8) em 29/09/2012, por ocasido de
um encontro de corais no Country Club de Nova lguagu; 9) em 24/11/2012, por ocasido de um encontro de
corais em uma universidade na Zona Sul do municipio do Rio de Janeiro; 10) na Gltima semana de dezembro, no
Instituto Nacional do Céncer, no Grajad. N&o cantei nas apresentacdes do Country Club de Nova lguagu e da
universidade.



72

2011, eles vinham ensaiando a musica com bastante afinco ultimamente. E isso basicamente
por dois motivos. Em primeiro lugar, havia novos integrantes no coral. Muitos. Em janeiro de
2012, quando se encerrou o calendéario letivo de 2011 devido a uma greve de professores e
funcionarios que ocorrera em meados daquele ano, ndo se contavam nem 30. Mas, com a
selecdo feita por Karen ap0s o recesso escolar, este nimero subiu para os cerca de 50 de que
ja se falou acima. Portanto, o coral praticamente dobrou de tamanho. E bem verdade que
alguns desses novos integrantes ja haviam cantado sob a regéncia de Karen, ali na JXa, desde
qgue o coral havia sido criado cinco anos antes; voltavam agora, depois de terem estado
afastados por algum tempo. Mas o mesmo ndo se dava com a imensa maioria deles.
Realmente, era como comecar de novo. Isso exigia ensaios mais detalhados, mesmo para uma
musica ja bastante apresentada. A afinacdo, por sua vez, era 0 outro motivo que 0s estava
levando a ensaiar com mais rigor aquela altura.

Havia ali uma preocupacdo geral e permanente com a afinacdo de cada um dos
cantores, de cada um dos naipes e, enfim, de todo o coral. Se contadssemos apenas o tempo
reservado aos exercicios preparatorios de relaxamento e aquecimento do corpo (dos pés, dos
joelhos, da cintura, dos bragos, dos ombros, do pescogo, mas, principalmente, do diafragma,
do trato vocal, da face e da boca), ndo se teria dificuldade em chegar a 15 ou 20 dos 60 ou 70
minutos que duravam as sessdes de ensaio, que iam normalmente das 11:50h as 13:00h, as
tercas e sextas-feiras. Se a esse numero ainda fosse somado o do tempo investido nas
tentativas de correcdo de passagens onde se verificavam dificuldades de execucgéo (ritmicas,
melddicas e harmonicas, além de expressivas), tanto através de exercicios de percepcao
musical circunstanciais quanto da repeticdo mecanica de ritmos e intervalos entre notas que se
mostravam problematicos, ndo seria exagerado afirmar que cerca de metade do tempo das
sessOes de ensaio era consagrada a afinacdo. Como disse, esta era uma preocupacao geral, isto
é, compartilhada por Karen, a regente, e pelos cantores; e permanente, isto é, que nao era
casual, esporadica, tampouco frequente, mas constante e, levando-se em conta o calendéario de
ensaios, rigorosamente invariavel.

De acordo com Karen, alguns problemas de afinacdo persistiam desde o fim de 2011.
Na verdade, quando se retomaram 0s ensaios depois do recesso escolar, ela preveniu 0s
cantores quanto a sua intencdo de dar mais atengdo ao ajuste da afinacdo a partir dali. Deixou
claro que isso seria “chato mesmo”. Por outro lado, ela partilhou com eles a sua preocupacgéo
quanto a isso imediatamente e passou a sonda-los frequentemente a respeito de eventuais

cansaco - dos integrantes do naipe que estava sendo afinado - ou tédio - dos integrantes dos
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demais naipes, que ora observavam o0 meticuloso e quase sempre demorado processo de
afinacdo, ora se punham a conversar entre si. Em um dos ensaios para a apresentacdo no
encontro de corais em maio, uma dificuldade de afinacdo apareceu em uma divisi.

“Divisi” é um daqueles momentos em que uma a voz que vem sendo cantada em
unissono pelos integrantes de um naipe passa a ser cantada por eles de duas (ou mais)
maneiras diferentes e a0 mesmo tempo (FALLOWS, 2001). E como se uma parte desses
integrantes abandonasse aquela voz que se vinha cantando por todos ali, mas trocando-a
imediatamente por outra, ao invés de simplesmente se silenciar. Na divisi em questdo, 0s

integrantes dos quatro naipes comecgariam cantando uma mesma nota juntos. Assim:

Figura 3- O unissono pouco antes do refrdo de Twist and Bamba

S S | Nota,
® A | Nota,
i} T | Nota,
g Bar | Nota,

Na prética, portanto, deveria haver um Unico naipe agregado inicialmente: integrantes
dos naipes de baritono, tenor, contralto e soprano cantando juntos uma mesma nota, ou seja,
cantando em unissosno. Um pouco antes de se cantar o refrdo, contudo, cada um dos naipes
deveria sustentar uma nota diferente por alguns instantes, tendo vindo “empilhando-as”
momentos antes, uma a uma, comecando pela mais grave e subindo até a mais aguda (da
Nota; até a Nota;, novamente, mas mais aguda agora, uma oitava ou 12 notas adjacentes
acima). Isso se dava da seguinte forma:

1) O naipe de baritonos deveria manter sua nota (Nota;) até imediatamente antes do
refréo;

2) Em seguida, o de tenores deveria comecar a cantar uma outra nota (Nota,), um
pouco mais aguda, e, a partir dai, manté-la, também até imediatamente antes do refréo;

2.1) Uma parcela do naipe de contraltos deveria manter a mesma nota que a cantada
pelo de baritonos (Nota;); simultaneamente, a outra parcela deveria comecar a cantar e a

sustentar a mesma nota mais aguda cantada pelo de tenores (Nota). A partir dai, 0 naipe de
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contraltos deveria manter as duas notas até imediatamente antes do refréo;

2.2) Por sua vez, 0 naipe de sopranos agora deveria cantar a mesma nota que passou a
ser cantada por uma das parcelas do naipe de contraltos (Notay);

3) O naipe de sopranos deveria passar a cantar uma outra nota (Notag), um pouco mais
aguda que a anterior;

4) Uma parcela do naipe de sopranos deveria manter a Notaz até imediatamente antes
do refrdo; simultaneamente, a outra parcela deveria cantar outra nota (Notas), ainda mais
aguda;

5) Finalmente, imediatamente antes do refrdo, essa Ultima parcela do naipe de
sopranos deveria passar a cantar a Nota;, uma oitava acima.

Em resumo:

Figura 4 - A preparacdo para o refrdo de Twist and Bamba. Aos poucos, cada naipe comega a

se diferenciar dos demais em uma sucessao de divisis

Iy T, Ty T; T,
=]
S S Nota“‘x\,,_)
B
g Nota,
Nota, Nota,
Nota,
s,
Nota, m
o
A Nota, =
Not P
SNy Nota, o)
T Nota,
Nota,
1
?:3: Ba.r NDtEl1

Mas era em momentos assim que se costumava desafinar. E aqui, durante o ensaio,
ndo foi diferente. A emissdo e a sustentacdo da Nota; pelo naipe de baritonos foram
satisfatorias. Afinal, Karen continuou a reger. No entanto, poucos momentos depois que 0
naipe de tenores entrou com a Notay, ela parou. Isso indicava algum problema técnico.
Quando alguém desafinava, Karen costumava descontrair, dizendo que “tem alguém ai
perdidao tentando se achar!”. Ndo me recordo se foi isso, exatamente, 0 que ela disse naquela
ocasido, mas, sorrindo e bem-humorada, voltou-se para o naipe de baritonos e pediu a seus
integrantes que mantivessem a sua nota ao invés de “subirem” para a do naipe de tenores,

mais aguda. Ainda brincando, mas agora num tom claramente didatico, Karen disse que eles
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deveriam “segura-la” porque, naquela passagem, eles é que eram a “base” do coral. Caso ndo
conseguissem fazé-lo, todos os naipes poderiam acabar desafinando em cascata, j& que, como
ela dizia com frequéncia: “Para vocé ndo ir na voz do outro, vocé tem que saber como ela é”.

Algo semelhante aconteceu em setembro, quando o coral estava ensaiando um arranjo
gue a propria Karen criara para a musica Desde que o Samba é Samba (Caetano Veloso). O
naipe de tenores estava encontrando dificuldade em uma passagem em que deveriam cantar a
mesma nota duas vezes seguidas por periodos longos de tempo (tanto em T, quanto em T);
alids, a mesma nota e a mesma silaba - “Ah!”. Simultaneamente, o naipe de baritonos deveria
variar no sentido do grave, com notas diferentes daquelas cantadas por tenores (Nota, em Ty e
Notaz em T,), mas com a mesma silaba e por periodos idénticos de tempo. Assim:

Figura 5 - A divisi problematica em Desde que o Samba € Samba, tal como deveria ser

executada

-ii-l- -r.?
T Ah! (Nota,) Ah! (Nota,)

agudo

Bar Ah! (Nota,)

J}‘Y(J‘I't’

Ah! (Nota,)

Da primeira vez em que os dois naipes precisaram cantar duas notas diferentes (Nota;
e Nota, em T;), 0 naipe de tenores nao apresentou problemas. Contudo, quando deveria cantar
aquela mesma nota pela segunda vez enquanto o naipe de baritonos deveria passar a cantar
outra nota (Nota; e Notas em T,), apenas ligeiramente mais grave do que a que vinham
cantando até ali, nesse momento, alguns integrantes do naipe de tenores comecaram a imitar a
inflexdo do naipe de baritonos, mas ficando a meio caminho entre uma coisa e outra:
cantaram um pouco mais grave do que deveriam, mas ndo chegaram a cantar a mesma nota

que baritonos cantaram. Pelo menos em termos teoricos, aquela nota ndo existia. Assim:
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Figura 6 - A execucéo desafinada da divisi, com os tenores pendendo ao grave

iy T

!

T Ah! (Nota,) Ah! (Nota,)
Ah! (Nota,)

agudo

Bar | Ah! (Nota,)

grave

Ah! (Nota,)

Diante disso, Karen fez alguns exercicios somente com o naipe de tenores, focando a
emissao de notas agudas. Além disso, sugeriu uma pequena modificacdo ao que estava escrito
na partitura. Na pratica, era uma concessao: os integrantes daquele naipe que estivessem com
dificuldade em cantar aquela mesma nota duas vezes seguidas - “Ah!” (Nota; em T;), “Ah!”
(Nota; em T,) - poderiam passar a canta-la uma Unica vez, ligando as duas - “Ah!” (Nota; em
T, e em T,) -, como que para ndo “perder o embalo”. Logo em seguida, quando se voltou a

cantar aquela passagem, a afinacao passou a soar de maneira satisfatoria. Assim:

Figura 7- A execucdo satisfatoria da divisi, depois de exercicios e com o improviso de uma

nova linha para os tenores

T, T,

| Exercicios: T Ah! (Nota,) Ah! (Nota,)
agudos Ah! (Nota,)
Bar | Ah! (Nota,)

opnbip

aapifl

Ah! (Nota,)

Embora seja indiscutivel que Karen concentrava responsabilidades como diretora da
equipe, encarnando, portanto, esse aspecto “monarquico” da figura do regente, também ¢
indiscutivel que havia margem de manobra suficiente para que seja incorreto caracteriza-la
como uma regente tirdnica. Bem longe disso. Para comecar, ela ndo fazia tudo isso
absolutamente sozinha. Como € possivel nuancar com o proprio Goffman, “os membros de

uma equipe diferirdo nas maneiras e no grau que lhes é permitido dirigir uma apresentacdo”
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(GOFFMAN, 1959, p.97, meus grifos)'. Assim, se Karen era indiscutivelmete a diretora do
coral da JXa, ndo é possivel dizer que tenha sido sua Gnica dirigente.

Os proprios cantores também se encarregavam espontaneamente de manter seus
companheiros dentro dos limites de suas respectivas atribuicdes. Nos ensaios, era comum que
uma parte deles se solidarizasse com Karen assim que percebesse sua insatisfagdo com a
desordem que os impedia de trabalhar normalmente. Muitas vezes isso se dava quando,
buscando chamar a atencdo, Karen omitia sua voz ao falar, mas sem parar de articular as
palavras com os labios, como se tivesse emudecido repentinamente. Aos poucos, isso criava
uma cascata de siléncio. Além disso, Samuel (T, ex-aluno da JXa, que ja concluira o EM ali) e
Xavier (T, 3% série, EM), dois dos cantores do naipe de tenores, eventualmente tentavam
sensibilizar os demais cantores quanto ao siléncio durante os ensaios. Mas ndo o faziam como
Karen, isto é, abertamente. Faziam-no de modo discreto e seletivo, seja comentando entre si,
como pude ouvir Xavier resmungar com Samuel em uma oportunidade: “Tem que botar
ordem nesses moleques”; seja em momentos de burburinho, de dentro de seu proprio naipe
em direcdo a outro, como em uma outra ocasido em que Xavier pediu a Samuel que exigisse
siléncio aos companheiros do naipe de baritonos. Baixando a cabeca e pressionando o queixo
contra o peito, Samuel conseguiu a estranha proeza vocal de sussurrar quase gritando: “Vamo'
ficar quietinho, ai!”. E, quando chegaram a fazé-lo de modo aberto, fizeram-no a distancia,
trocando mensagens no grupo do coral no Facebook:

[24/04/2012, 23:07 horas, Samuel escreve:] [...] Todo mundo sabe que a Karen é
capaz de nos guiar pelo caminho certo. N&o falta dedicacdo, ndo falta conhecimento,
ndo falta amor. Mas precisamos colaborar, chegar cedo, calar a boca (sim, ndo é
fazer silencio, é calar a boca, porque estamos extrapolando), treinar em casa, €
necessario assim como a matematica, ou como uma guitarra, precisamos repassar em
casa 0 que aprendemos. [...]

[24/04/2012, 23:10 horas, Xavier responde:] Tu pegou pesado numas coisas ae, mas
no geral eu concordo. Principalmente com a parte de fechar a boquinha.

Essa mesma espontaneidade para trazer companheiros de volta a linha de atuacdo da
equipe também podia ser percebida em apresentacdes. Certa vez, enquanto caminhavam pelo
patio da Escola JXa em direcdo a Sala de Ensaios do coral, logo depois de uma apresentacao
na Biblioteca em marco, alguns meninos que cantavam a parte de tenor trocavam impressoes

sobre 0 que haviam acabado de fazer, bastante animados e, na verdade, visivelmente

119 .1 members of the team will differ in the ways and the degree to which they are allowed to direct the

performance.
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satisfeitos. Conrado (T, 1% série, EM) estava tdo empolgado que, por um instante, deixou de
lado sua usual parcimdnia verbal para repreender um outro, Henrique (T, 1* série, EM),
assumida e reconhecidamente um dos “palhacos” do coral. Henrique fizera um discreto
comentario jocoso durante a apresentacdo de Twist and Bamba, mais precisamente, no
momento em que toda a amplificacdo de microfones e instrumentos parara de funcionar
subitamente devido a um problema com a alimentacdo de energia elétrica. O solista na
ocasido, Enzo (T, 1% série, EM), o coral e Karen improvisaram praticamente sem nenhuma
interrupcdo, o que ndo impediu que Conrado atentasse para a piada de Henrique. Ao fim dessa
masica, que, alias, encerrou aquela e outras tantas apresentacdes do coral justamente porque
“levantava” o publico, o grupo foi intensamente ovacionado pelos presentes, 0 que, por sua
vez, “levantou” os cantores. Portanto, era nesses termos que Conrado chamava a atencéo de
Henrique, ou seja, no minimo empolgado, sendo extasiado. Nao havia animosidade em sua
voz, mas incredulidade. Enfim, ndo era como se aquele comentario engragadinho tivesse
arruinado a apresentacdo, pelo contrario, era como se a tivesse impedido de ser impecéavel. E,
de acordo com Goffman, caso Conrado tivesse perdido seu sangue-frio naquele brevissimo
instante em que toda a integridade da impressdo mantida pelo coral ficou em xeque, teria sido

ele, ndo Henrique, a ter dado 0 xeque-mate nas pretensdes do grupo:

Quando um membro de uma equipe comete um erro na presenca de uma audiéncia,
0s outros membros da equipe devem suprimir seu desejo imediato de punir e instruir
o ofensor, isto é, até que audiéncia j& ndo esteja mais presente (GOFFMAN, 1959, p.
89)'%,

Além dessas manifestacGes de vigilancia entre pares, a presenca de instrumentistas
nuancava as prerrogativas diretivas de Karen. Assim como praticamente todos o0s cantores,
eles também eram estudantes regularmente matriculados na JXa. Além de tocar instrumentos,
a maioria deles também integrava um naipe. Rigorosamente, ndo se pode falar de um Unico
conjunto de instrumentistas, ja que o acompanhamento instrumental variava conforme a
musica. Apesar disso, é possivel delinear um nucleo instrumental praticamente invariavel:
duas guitarras, um baixo elétrico e um instrumento de percussdo, normalmente um cajon.

As guitarras eram tocadas por lgor (T, 3% série, EM) e por Kleber (T, 1% série, EM),

que ndo cantavam. Durante 0s ensaios, raramente se 0s podia ver realizando exercicios de

120 \\hen a member of the team makes a mistake in the presence of the audience, the other team members often
must suppress their immediate desire to punish and instruct the offender until, that is, the audience is no longer
present.
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aguecimento junto com os demais cantores, apesar dos pedidos eventuais de Karen para que o
fizessem a despeito de ndo cantarem. Quase sempre estavam ocupados com a instalagdo dos
equipamentos de amplificacdo e com a afinagdo dos instrumentos, que oscilava bastante
devido a forte climatizacdo do ar da Sala de Ensaios do coral. Por sua vez, o baixo elétrico era
tocado alternadamente por Euler (Bar, 3% série, EM) e Téo (A e T, 1* série, EM)**, conforme
a masica. Os dois cantavam e, portanto, também participavam dos exercicios de aquecimento.
Ja o cajon era tocado por Samuel, Dénis (1% série, EM) e Dinora (1% série, EM), também
conforme a mausica. Os trés também cantavam e aqueciam. Em algumas ocasides, outros
instrumentos substituiram essa formacdo mais recorrente: violdo de cordas de néilon, flauta
sopranino, violoncelo, bateria e percussdes diversas (pandeiro, surdo, tantd, ovo, pau-de-
chuva, caxixi, triangulo etc.). Esses instrumentos ocasionais, especialmente as percussoes,
eram frequentemente tocados por cantores; alguns deles, contudo, eram tocados pelos
instrumentistas de praxe, especialmente o violdo e a bateria. Por ltimo, ndo se pode deixar de
recordar o piano elétrico ou o teclado tocados por Karen.

A autonomia das partes dos instrumentos era tanta que as vezes se tinha a impressao
de que o coral estava associado aquele conjunto, ndo o contrario. Havia até secdes
instrumentais chamadas por Karen de “intermezzo”. Essa “questdo de forcas” (SMITH,
YOUNG, 2001, p. 781)"*% no é inédita na historia do canto coral. Na verdade, passou a ser
uma questdo a partir do século XVII, quando os conjuntos de instrumentos deixaram de
apenas “dobrar” ou substituir uma ou mais vozes do coral e passaram a executar partes
instrumentais independentes e complementares as partes cantadas. Mais tarde, no século XIX,
com a renovacao do interesse pela masica polifénica composta durante o século XVI e, mais
especificamente, com a renovacgdo do interesse pela musica composta pelo italiano Giovanni
Pierluigi da Palestrina (1525-1594), essa questdo comegou a ganhar contornos mais nitidos.
Em boa medida, tais contornos sdo resumidos em um mal-entendido musicologico em torno
da expressao “a capela”. Hoje se sabe que, ja no século XVII, a cappella designava o estilo de
canto coral polifénico do qual Palestrina se tornara um modelo. Contudo, musicos do século
XIX, deparando-se com partituras de composic¢des do século XVI e vendo que nelas néo havia
nenhuma parte de instrumentos, presumiram - ou quiseram presumir - que a expressao

indicava que o coral ndo deveria ser acompanhado por nenhum instrumento. Desde entdo, o

121 . “ ” . .
Téo era um dos meninos que passavam pela “muda vocal” enquanto estive no coral da JXa, dai as duas
classificagGes vocais. Seu caso serd analisado em mais detalhe no capitulo 3.

122 [...] question of forces [...].
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termo “a capela” é comumente empregado como sindnimo de canto coral sem
acompanhamento de instrumentos. No coral da JXa, debates sobre o equilibrio de forcas entre
instrumentos e voz cantada eram frequentemente realizados nesses termos.

Em junho de 2012, por exemplo, depois do fim de um ensaio, formou-se uma roda de
conversa em torno de Karen. Em determinado momento, o guitarrista Kleber disse que os
instrumentos eram um “diferencial” que dava “destaque” ao coral da JXa em relagdo aos
demais, que sempre fariam “a mesma coisa”. Retoricamente, Karen levantou uma questdo
para todos 0s que estavam ali: se eles achavam que cantar a capela era “careta”. E emendou
dizendo que ela mesma ndo achava ser esse 0 caso e que exibiria videos de grupos se
apresentando dessa maneira. Disse também que os instrumentos encobriam “harménicos” da
vOz e que muitos corais lancavam méao desse artificio para disfarcar problemas de afinacao.
Karen concluiu dizendo que assistia apresentacbes com isso em mente e que ndo queria que
conhecedores de musica pensassem que o coral da JXa usava instrumentos “como muletas”.

Alguns meses antes, em abril, uma discussdo semelhante ja acontecera durante um
ensaio. Naquela ocasido, Karen disse que sentia os integrantes do coral divididos entre
diferentes possibilidades de “identidade sonora” e, iniciando uma votacdo de sopetdo,
perguntou como eles preferiam apresentar as musicas: usando instrumentos o tempo todo e
em todas as masicas; apenas cantando; ou usando instrumentos em algumas musicas e, em
outras, apenas cantando, “assim, sequinho mesmo”. Essas opc¢des foram apresentadas
sucessivamente por Karen. A medida que cada uma delas era anunciada, votava-se. A
primeira foi a que obteve menos votos, incluindo-se ai o voto de Kleber, o guitarrista; a
segunda obteve um pouco mais de votos que a anterior; e a terceira, 0s da grande maioria dos
presentes. Diante disso, Karen brincou com Kleber, cuja opc¢do saira derrotada do pleito.
Apesar dessa votacdo, a grande maioria das musicas apresentadas pelo coral, que ja vinha
sendo apresentada com o acompanhamento de instrumentos, continuou a sé-lo. O mais
préximo de canto a capela a que se chegou dali em diante foi nas apresentagdes de um arranjo
para a cancdo Sina (Djavan), que, além do coral, contava com uma discreta parte de
contrabaixo elétrico tocada por Téo.

Na verdade, os debates em torno do equilibrio de forcas nas musicas apresentadas pelo
coral da JXa aponta novamente para aquela que talvez fosse a maior dificuldade na
coordenacdo das acOes da equipe: a afinacdo. Como foi mencionado acima, o coral passara
subitamente a ter um grande contingente de cantores inexperientes. Por mais que alguns deles

ja pudessem ser tecnicamente competentes como solistas, a maioria ndo estava acostumada a
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cantar em corais. Inicialmente, uma das medidas avultadas por Karen para lidar com essa
dificuldade foi o canto em unissono. O raciocinio era logico. Se, como ela afirmou na
entrevista, a afinacdo dependia de uma “escuta de relacdo”, as probabilidades de desafinar
diminuiam quando diminuia o nimero de relagbes. A rigor, contudo, o coral ndo cantou
nenhuma mausica em unissono. Sempre havia trechos cantados assim, é verdade, mas tanto ou
mais em que se cantavam pelo menos duas vozes diferentes simultaneamente.

Penso que, em parte, essa escolha de Karen por um rapido incremento na
complexidade das masicas esté relacionada a presenca de instrumentistas no conjunto. Por
mais que ela levantasse ressalvas em relagcdo ao emprego de instrumentos como “muletas” e,
ao mesmo tempo, por mais que cultivasse o canto a capela como um valor, 0 som
instrumental era um recurso bastante presente. Contudo, ao ndo dispensa-los, parece que
Karen buscava se equilibrar entre as supostas expectativas estéticas de uma “audiéncia nao-
presente” (GOFFMAN, 1959, p. 81)'?*, como diz Goffman, formada por especialistas como
ela, e as efetivas exigéncias pedagdgicas e estéticas que se Ihe impunham como professora e
regente dos integrantes do coral daquele estabelecimento de ensino. O melhor exemplo dessa
espécie de malabarismo normativo é o arranjo para Sina, indiscutivelmente o mais dificil de
todos os que se cantaram ali, mas minusculamente acompanhado por um baixo elétrico.
Ironicamente mais uma vez, essa ambiguidade sO reforca o carater de Karen como diretora
daquela equipe.

Ao mesmo tempo, penso que também é por isso, que também é devido a essa
conjugacdo entre valores estéticos e pedagoOgicos que seria equivocado classificar como
meramente acessorio o papel desempenhado pelos instrumentistas nas atividades do coral.
Caso se tratatasse de uma equipe exclusivamente dedicada a producdo de masica, ou melhor,
caso essa producao fosse o Unico ou, pelo menos, o principal objetivo a animar o trabalho dos
integrantes daquela equipe, entdo, sim, seria possivel argumentar que os instrumentos, tais
como eram tocados naqueles arranjos, operariam como “muletas” para a afinacdo do coral.
Contudo, precisamente porque ndo se tratava apenas disso, porque 0s instrumentistas eram
estudantes participando de uma atividade extracurricular da mesma maneira que dela
participavam os cantores, precisamente por isso eles eram membros integrais daquela equipe.
E eles ndo eram apenas isso, especialmente no caso dos guitarristas e, ainda mais
especialmente, no caso de Kleber, que era um dos novos integrantes da equipe. O fato de que

eles participavam efetivamente, mas sem cantar, nem reger, revestia-os de uma ambiguidade

123 [...] non-present audience [...].
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que favorecia o exercicio eventual de um tipo especifico de diretividade, sobretudo como
interlocutores técnicos privilegiados de Karen.

Por exemplo, naquele mesmo ensaio de abril em que se improvisou a votacdo a
propdsito da “identidade sonora” do coral, Karen se mostrou receosa diante da sugestdo de
Diana (A, 1° série, EM) para que se compusessem arranjos em que o canto a capela fosse
seguido de instrumentos, isto &, para que canto e instrumentos nao soassem simultaneamente,
apenas consecutivamente. Karen disse que era “perigoso” fazer isso. Argumentou que, se a
afinacdo caisse “meio ou um tom” durante a parte do coral, essa diferenca seria percebida tdo
logo ela desse a entrada para os instrumentos. Disse ainda que é bastante comum que a
afinacdo caia em corais que estdo iniciando um trabalho: “Ai, como é que faz? Eles [fazendo
uma air guitar e apontando na direcdo de Kleber] vao ter que transpor ali na hora? [Os olhos

1113

esbugalhados por um terror hipotético:] 'Ih! Caiu a afinacdo!. Logo em seguida, Kleber
ratificou, praticamente lamentando, por se solidarizar com Diana: “D& para perceber”. E
Karen sacramentou: “Da para perceber!”.

Isso também ficou evidente em outro ensaio, enquanto Karen auxiliava um dos
instrumentistas a afinar seu instrumento™®*. Normalmente, o procedimento era o seguinte:
Karen tocava uma nota ao piano elétrico, correspondente a nota em que deveria estar afinada
uma das cordas do instrumento; em seguida, 0 instrumentista deveria tocar aquela corda em
seu instrumento e verificar, através da audicdo, se a nota era idéntica a que se ouvia
amplificada pelo piano elétrico. Geralmente, era um som relativamente préximo aquela nota,
mas ndo exatamente a mesma coisa. Entdo, repetia-se a nota ao piano e o instrumentista
apertava ou afrouxava a corda enquanto a tocava. Desse modo, a afinagédo da corda seria
ajustada aos poucos a do piano elétrico.

Especificamente naquele dia, nem o instrumentista em questdo e nem Karen estavam
conseguindo perceber uma identidade completa entre os dois sons. Diante desse impasse, Téo
- um dos baixistas, mas que, naquela ocasido, estava aguardando para cantar a parte de tenor -
perguntou para Karen qual era a afinacdo da nota que ela estava tocando ao piano elétrico. Ela
respondeu que era um “Ia”. Téo retrucou: queria confirmar qual era frequéncia para o “l&” que
estava sendo utilizada naquele piano especificamente, se a de 440 Hz ou a de 444 Hz. Todos
o0s presentes silenciaram incrédulos diante da preocupacéo filigranar de Téo para, logo em
seguida, dando-se conta de que ele estava realmente falando sério, comecar a gargalhar dela.

124 |« . . - -
N&o me recordo exatamente se se tratava de uma das guitarras, do baixo elétrico ou mesmo do violdo de
cordas de nailon, mas isso é indiferente para ilustrar o argumento. Suponhamos que tenha sido uma das guitarras.
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Depois disso, ndo importando qual fosse a tal frequéncia, afinou-se o instrumento como
sempre, isto €, insistindo-se no procedimento de comparacao entre a nota do piano elétrico e a
nota da corda. Contudo, isso mostra que, se o coral estava acompanhado por instrumentistas,

Karen também estava acompanhada por um corpo de especialistas.

1.5 Conclusao

Em seu romance histérico Girl with a pearl earring, Tracy Chevalier (1999) narra o
periodo ficcional em que a jovem Griet trabalhou como criada na residéncia do pintor
holandés Johannes Vermeer (1632-1675). Aos poucos, Griet deixa de realizar apenas afazeres
domesticos e, desdobrando-se em uma atividade paralela e semiclandestina, passa a assistir
Vermeer na producdo de seus quadros. No comec¢o de mais um dia de trabalho, Griet tomou a
liberdade de colocar pigmento azul ultramarino a disposicdo de seu senhor, aléem dos outros
pigmentos requisitados por ele. Na verdade, ja era a segunda vez que ela o fazia. Estava
intrigada: “Por que ele ndo usa logo o azul ultramarino, j& que a blusa que a modelo esta
usando € manifestamente azul ultramarino?”. Naquela manhd, contudo, Vermeer ndo se
omitiu. Recusou expressamente o pigmento e pediu que Griet ndo o trouxesse mais até

segunda ordem. Pouco depois, abriu a janela do estudio e Ihe perguntou:

— De que cor sdo aquelas nuvens?

— Ora, branco, senhor.

Ele levantou as sobrancelhas levemente. — Sdo mesmo?

Dei uma olhada nelas. E cinza. Talvez v& nevar.

— Vamos 14, Griet, vocé pode fazer melhor do que isso. Pense em seus vegetais.

— Meus vegetais, senhor?

-]

— Pense em como vocé separou 0s brancos. Seus nabos e suas cebolas - eles séo
branco igual?

De repente, eu entendi. — Ndo. O nabo tem um pouco de verde nele, a cebola,
amarelo.

— Exatamente. Ent&o, que cores vocé vé nas nuvens?

Tem um pouco de azul nelas eu disse depois de estuda-las por alguns minutos. --
E... amarelo também. E tem um pouco de verde! -- eu fiquei tdo animada que até
apontei. Olhei para nuvens a vida inteira, mas senti como se as tivesse visto pela
primeira vez naquele momento.

Ele sorriu. -- Vocé vai ver que tem pouco branco puro nas nuvens €, ainda assim, as
pessoas dizem que elas sdo brancas. Agora vocé entende por que eu ndo preciso do
azul ainda? (CHEVALIER, 1999, p. 101)*%.

125 «y\hat color are those clouds?” [...] “Why, white, sir.” [...] He raised his eyebrows slightly. “Are they?” [..] |
glanced at them. “And grey. Perhaps it will snow.” [...] “Come, Griet, you can do better than that. Think of your
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Uma nuvem branca pintada por Vermeer parece com qualquer nuvem branca com que
cotidianamente se depara ao olhar para o céu. Quando se pousa a vista sobre ela, digo, uma
daquelas pintadas por Vermeer, dificilmente se julga estar diante de um incrivel labirinto de
pinceladas azuis, amarelas e verdes. E, estando-se perto o suficiente para ver isso tudo, ndo se
esta mais vendo uma nuvem branca pintada por Vermeer, mas as pinceladas de que é feita.
Algo semelhante acontece com uma musica apresentada por um coral. A primeira vista, ou
melhor, a primeira escuta, pode-se jurar que se trata de um fendmeno sénico conhecido e até
relativamente banal, ainda que potencialmente agradavel ou mesmo belo: “Eis ai uma
musical”, e ndo: “Eis ai quatro melodias bastante diferentes soando simultaneamente! Opa! A
parte de contralto parou de soar e a de tenor sO soou pela primeira vez agora!”. Mas essas
semelhancas entre a composicdo na pintura e na masica tém limites. A musica apresentada
por um coral ndo é como uma nuvem pintada por VVermeer por pelo menos duas razdes.

Em primeiro lugar, depois que Vermeer terminou de pintar uma de suas nuvens,
aquela nuvem continuou ali, estampada naquela tela. E 14 se vdo quase 400 anos! J& as
musicas cantadas por corais somem assim que se acaba de canta-las. Rigorosamente, a
tragédia é ainda mais caprichosa, ja que elas vdo sumindo a medida que se as vai cantando.
Alids, como os gerundios “sumindo” e “cantando” indicam muito bem, as musicas cantadas
por corais sdo fendbmenos s6nicos ambiguos. Por mais estranho que seja afirma-lo, elas ndo
seriam se ndo deixassem de ser tdo logo sejam. De modo bastante semelhante ao que Hans
Ulrich Gumbrecht (2007, p. 134-135) afirma a propoésito das belas jogadas nos esportes, as

musicas apresentadas por corais sdo formas temporalizadas:

Isso significa que a jogada comeca a desaparecer desde 0 momento em que comega
a surgir. Assim que o quaterback langa a bola na direcdo do receptor, sabendo por
intuicdo, no momento de soltar a bola, onde o receptor estard um ou dois segundos
depois, a jogada, incluindo todos os trajetos complexos que varios jogadores tém de
percorrer para torna-la possivel, comeca a desaparecer. Nenhuma fotografia

congelada jamais sera capaz de captar a beleza dessa realidade temporalizada *%°.

vegetables.” [...] “My vegetables, sir?” [...] “Think of how you separated the whites. Your turnips and your
onions—are they the same white?” [...] Suddenly | understood. “No. The turnip has green in it, the onion
yellow.” [...] “Exactly. Now, what colors do you see in the clouds?” [...] “There is some blue in them,” | said
after studying them for a few minutes. “And—yellow as well. And there is some green!” | be- came so excited |
actually pointed. | had been looking at clouds all my life, but I felt as if 1 saw them for the first time at that
moment. [...] He smiled. “You will find there is little pure white in clouds, yet people say they are white. Now do
you understand why I do not need the blue yet?”

126 T ~ - .
Embora seja indiscutivel que as gravagdes das musicas apresentadas por corais captem boa parte do que se
apresentou durante o registro, é igualmente indiscutivel que, durante o registro, o que se apresentou foi uma
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Em segundo lugar, ainda que possa ter havido criadas-assistentes e que, de fato, tenha
havido mecenas, convencdes estéticas e todo o capitalismo moderno por tras de uma daquelas
nuvens pintadas por Vermeer, é inegavel que ela foi pintada por Vermeer e por Vermeer
apenas. Mais precisamente, o0 ato de pinta-la, pincelada por pincelada, foi realizado somente
por ele. Pode-se levantar a suspeita de que a nuvem tenha sido pintada por um assistente de
estudio mal remunerado e para sempre anénimo, ou mesmo retocada e restaurada por
especialistas com o passar dos anos, 0 que nao importa. A quantidade de autores e a propria
autoria sdo materialmente indiferentes para a apresentacdo daquela nuvem hoje. Além disso,
dificilmente dois ou mais desses autores teriam intervido a0 mesmo tempo, no mesmo
instante, sobre a nuvem. No caso de uma musica cantada por um coral, ndo se dd 0 mesmo.
Alids, apenas se da o contrario. Apresenta-la é um ato sincronicamente coletivo,
necessariamente. E bem verdade que um individuo pode cantar duas notas ao mesmo tempo -
o0 aparelho fonador humano o permite mediante muito treino e apenas de maneira limitada
(uma das duas notas serd sempre a mesma) -, mas, afora isso, ndo se pode cantar trés, quatro,
seis, oito, dezenas de notas diferentes simultaneamente. Em termos comparativos, os atos de
geracBes de possiveis autores embutidos em uma Unica nuvem branca de Vermeer é uma
timida metafora socioldgica quando comparados aos de 50 adolescentes ensaiando um trecho
a quatro vozes em uma escola na Zona Norte da cidade do Rio de Janeiro.

Como tentei mostrar neste capitulo, € muito dificil entender a masica produzida por
um coral como algo que dependa apenas da acédo isolada de um unico individuo. A rigor, ndo
se pode nem mesmo dizer que dependa apenas das a¢fes simultaneas de diversos individuos,
pois, além de simultaneas, elas também precisam ser especializadas. A musica somente soara
através da colaboragédo de individuos que, no dizer de Goffman, conspiram realizar tarefas
especializadas coordenadas: “Uma vez que todos participamos de equipes, todos devemos
carregar dentro de nés mesmos a doce culpa dos conspiradores” (GOFFMAN, 1959, p.
105)*#" 1% Ainda que se tente frequentemente, isso ndo significa premeditar estrategicamente

forma temporalizada que desaparecia a medida que surgia. E, de todo modo, mesmo as reprodugdes dessas
gravacdes também desaparecem a medida que surgem amplificadas.

127 Since we all participate on teams we must all carry within ourselves something of the sweet guilt of
conspirators.

128 No caso do canto coral, a etimologia da palavra “conspirar” é fortuitamente reveladora. Em latim, conspirare
€ 0 mesmo que “respirar junto”. Como indica estudo da Universidade de Gotemburgo divulgado em julho de
2013, parece haver algo para além da metafora nessa descri¢cdo. De acordo com Rebecca Morelle, repérter do
sitio de noticias da BBC, “[p]esquisadores na Suécia monitoraram o ritmo das batidas [cardiacas] de cantores
que apresentaram uma variedade de pecas para coral. Eles descobriram que quando os membros do coral
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tudo o que se fard em uma apresentacdo. Isso significa estar de acordo em que se faz parte de
um coral que apresenta musicas diante de uma audiéncia. Muitos imprevistos podem decorrer
dai. E, de fato, decorrem. Além do que ja foi dito até aqui, cito dois exemplos, a partir de
minha prépria experiéncia como corista, de como a manutencdo dessa impressdo esta acima
de qualquer voluntarismo.

Realmente, ndo é raro que a afinacdo de corais cantando a capela caia durante
apresentacdes, mesmo que apenas em alguns trechos da mdsica. Contudo, € raro que se
interrompa a apresentacdo de uma musica por causa disso. Acontece, mas é raro. As vezes,
guando apenas um dos naipes desafina, os outros naipes “desafinam” também, em nome da
integridade das relacbes entre as notas. As vezes, ocorre justamente o contrario, isto é, os
outros naipes continuam cantando no tom correto para que os desafinados eventualmente se
encontrem. E, se todos desafinam ao mesmo tempo, torce-se apenas para que desafinem igual,
isto é, mantendo intactas essas relagGes entre as notas. Algo semelhante se da com outros
parametros, como o andamento da musica. Se 0s cantores ndo estdo seguindo as orientacdes
do regente, “arrastando” o tempo, por exemplo, € este quem terd que se adaptar a nova
situacdo, sendo, de certa forma, coreografado por aqueles. Alias, Karen era bastante insistente
na prevencao a essa ameaca a impressdo do corais, ja que a todo momento exigia contato
visual com os cantores: “Metade de vocés ndo esta olhando para mim!”, o que significava
estar atento ao corpo e, principalmente, as méaos de Karen e, portanto, ao andamento daquela
masica.

Aqui, busquei identificar quais eram as partes do coral da Escola JXa, entendendo-o
como uma equipe goffmaniana. Isso significa enxerga-lo como algo diferente da tradicional
conjuncdo de quatro naipes de vozes - soprano, contralto, tenor e baritono. Se uma equipe é
constituida por todos aqueles individuos que se dedicam a manutencdo de uma impressdo
diante de uma audiéncia, é necessario incluir ai Karen, a regente, e 0s instrumentistas que se
apresentavam com o coral. Alias, como também tentei apontar, ainda que tenha havido a
importante excecdo da valorizagdo do canto a capela, essa formacdo - coral, regente e
instrumentos - foi a regra na histéria, pelo menos desde o seculo XVI, quando a polifonia a
quatro vozes se estabeleceu como paradigma de composicdo para o canto coral.

A relacdo entre essas partes do coral da JXa ficava explicita nas dificuldades

cantavam em unissono - ou seja, repetiam juntos a mesma letra no mesmo tom -, as batidas de seus coragdes
comegavam a aumentar e diminuir na mesma frequéncia. No estudo, [...] os cientistas dizem acreditar que isso
ocorre porque os cantores coordenam suas respiragdes, mesmo que de forma inconsciente” (MORELLE, 2013).
(http:/lwww.bbc.co.uk/portuguese/noticias/2013/07/130709_coral_batida_coracao_gm.shtml. Acesso:
05/04/2014).
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experimentadas na busca pelo resultado mais aparente de todo o trabalho dos integrantes
daquela equipe: a afinacdo. Se utilizarmos o grau de diretividade exercido por cada um desses
integrantes como um critério classificatorio, poderemos perceber esquematicamente que
Karen desempenhava mais responsabilidades sobre o éxito ou o fracasso da manutencédo de
uma impressédo pela equipe, seguida pelos instrumentistas e pelos cantores, respectivamente.
Contudo, embora todas as atribui¢cdes fossem imprescindiveis, as responsabilidades de Karen
eram consideravelmente mais numerosas e mais decisivas para a propria constituicdo da
equipe do que o agregado das responsabilidades dos demais integrantes. Finalmente, chamei a
atencgéo para o fato de que, estando inserido em uma instituigéo de ensino, o coral da JXa néo
era animado apenas por preocupacdes estéticas, mas também pedagdgicas.

Até aqui, tentei mostrar as grandes linhas do coral da JXa. Por um lado, identifiquei a
tradicdo mais ampla de canto coletivo em que aguele conjunto se inseria - 0 cdnone resumido
na formacdo SATBar. Por outro, produzi uma espécie de planta baixa daquela equipe,
mostrando quais eram as suas partes - cantores, instrumentistas e regente - e as principais
relacdes entre elas - a cooperacdo simultdnea na producdo de sons musicais e a lideranca.
Agora, busco caracterizar o coral da JXa de maneira mais particular através de uma analise
pormenorizada da lideranca de Karen. Inicialmente, mostrarei categorias classificatorias que
orientavam a escolha de repertério naquela equipe. Isso é interessante por dois motivos: por
um lado, estabelece-se um vinculo com uma apropriacdo nacional daquela convencao
renascentista de canto coletivo; por outro, evidencia-se como esse mesmo passado era
problematizado nas interacdes cotidianas entre Karen e seus liderados. Em seguida, chamo a
atencdo para a relevancia estética da relacdo pedagogica de Karen com seus companheiros,
isto é, para 0 modo como preocupacdes aparentemente alheias a producdo musical, mas
caracteristicamente interacionais, eram simbolica e, em dltima instancia, musicalmente

eficazes, uma vez que ratificavam os limites daquele grupo como uma equipe.

2. KAREN, AREGENTE

2.1. Introducéo

No capitulo anterior, chamei atencdo para o carater especial das atribui¢cdes de Karen
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no interior do coral da Escola JXa. Em uma palavra, ela liderava aquela equipe. Neste
capitulo, procurarei aprofundar a caracterizacdo dessa lideranca ao descrever como as
responsabilidades de Karen se traduziam na pratica. Vou me deter em duas pré-condicfes
para liderar um coral de acordo com a concepc¢do goffmaniana sobre o que é um diretor: a
escolha de repertdrio, que pode ser entendida como uma maneira de “distribuir partes” entre
0s cantores e instrumentistas, mais ou menos como um diretor de teatro distribui papéis'?’; e,
complementarmente, o controle da ordem, que pode ser entendida como uma maneira de
“amaciar” e “sancionar” os integrantes daquela equipe para que observassem as atribuicdes
inerentes as partes que lhes cabiam.

No caso da escolha do repertorio, tentarei mostrar como se negociavam preferéncias
musicais, isto €, as de Karen, por um lado, e as dos cantores e instrumentistas, por outro. Este
é um tdpico caro a Bourdieu que, através de suas consideracdes sobre o gosto, debrucava-se
sobre as tomadas de posicgdo, isto é, as escolhas realizadas por individuos em interagdo. Para
Bourdieu, na Franca e, mais especificiamente, na metrépole francesa, a masica classica ou,
como dizia, “cultivada” (BOURDIEU, 2003b, p. 158), se revestiria tanto de espiritualidade
guanto de pureza. Pelo lado da espiritualidade (BOURDIEU, 2003c, p. 163), estar ndo apenas
individualmente inclinado, mas efetivamente apto a consumir esse tipo de musica significa
certificar-se como integrante de uma “elite” e, ao mesmo tempo, afastar-se negativamente de
uma suposta barbarie das “massas”, ainda mais tendo-se adquirido essa capacidade de

consumo através da producdo musical, e ndo exclusivamente através de sua recepgao:

No principio dessa classificagdo, deste gosto, ha duas maneiras de adquirir a cultura
musical, associadas a dois modos de consumo da musica: de um lado, a
familiaridade originaria com a mdsica; do outro, o gosto passivo e escolar do
amador de gravages (BOURDIEU, ibid., p. 167).

Pelo lado da pureza, continua Bourdieu (2003c, p.164), é apenas raramente que a
musica “cultivada” corresponde a um mundo social dividido em estirpes de individuos.

Diferentemente das outras formas de expresséo artistica e sobretudo do teatro, que se dividiria

129 £ uma critica & musicologia, disciplina em que, segundo ele, frequentemente se identificaria musica a texto
musical, o musicélogo Nicholas Cook (2001) sugere que se pense em musicas ndo como textos, mas como
roteiros: “ao passo que pensar um quarteto [de cordas] de Mozart como um texto € interpreta-lo como um objeto
- metade sbnico, metade ideal - reproduzido em performance, pensa-lo como um roteiro é vé-lo coreografando
uma série de interagBes sociais em tempo real entre musicos” (COOK, 2001 apud AUSLANDER, 2006, p.100).
Como Philip Auslander (2006) argumenta, essa alternativa lexical proposta por Cook ndo muda em muita coisa a
polarizacdo metodoldgica entre texto musical e apresentacdo que existe na musicologia, ja que o roteiro ainda
teria primazia sobre os musicos, coreografando-os. Ainda assim, ela aponta para uma perspectiva mais dinamica
e prética sobre a musica, aproximando-a da danca e do teatro.
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tanto estética quanto politicamente em produgdes da rive droite (teatro burgués) e da rive
gauche (teatro de vanguarda) naquele pais e que, ao fazé-lo, dividiria também o proprio
mundo social em ortodoxos e heterodoxos, a musica “cultivada” simbolizaria um mundo
social Unico e integro. Bourdieu atribui esse carater mais conservador da musica a suas
caracteristicas ndo verbais, notando ironicamente que “a mais 'mistica’, a mais 'espiritual’ das
artes talvez seja simplesmente a mais corporal” (id., 2003c, p. 166).

Inspirado nessas consideracOes, debrucei-me sobre desacordos entre Karen e 0s seus
companheiros a proposito do repertério do coral da JXa, que giravam em torno de duas
categorias de musica, “brasileiras” e “americanas”. Efetivamente, durante o século XX, a
produgdo musical, em especial a producdo de canto coletivo, desempenhou um importante
papel politico em &mbito nacional. Assim, com o campo musical brasileiro como um pano de
fundo, busco entender o que significava classificar uma musica de uma das duas formas e,
principalmente, em que isso incidia sobre o funcionamento cotidiano da equipe. A desarmonia
entre as preferéncias de Karen e as de muitos de seus companheiros era uma ameaca a
manutencdo da equipe?

No caso do controle da ordem, tento mostrar como praticas educacionais adotadas por
Karen, a primeira vista desligadas de qualquer objetivo musical imediato, contribuiam para a
consolidagdo daquele agregado de cantores e de instrumentistas como um conjunto coeso,
enfim, como uma equipe. Como Goffman argumenta a propdsito do exercicio da lideranca

durante encontros,

uma forma de lideranga que pode ser extremamente importante em reunides é a
manutencdo das regras basicas de comunicacdo, isto é, “ordem” [...]. De maneira
similar, a administracdo da tensdo é um requisito tanto em grupos quanto em
reunides, mas o que é administrado em cada caso parece diferente. A tensdo em
encontros surge quando o foco oficial de atencdo é ameagado por distracdes de
varios tipos; esse estado de inquietude é administrado por atos cheios de tato, tais
como a expressao aberta e, a0 mesmo tempo, conveniente do que esta distraindo a
atencdo (GOFFMAN, 1972, p. 12)*%°,

A partir da premissa goffmaniana de que uma equipe mantém uma impressdo diante
de uma audiéncia, busco entender que impressdo era essa e, mais especificamente, tento

reconstituir o processo pelo qual as interagdes face a face durante os ensaios do coral tinham

130 [...] one form of leadership that can be extremely important in gatherings is the maintenance of

communication ground rules, i. e., ‘order' [...]. Similarly, tension-management is a requirement in both groups
and gatherings, but what is managed in each case seems different. Tension in encounters arises when the official
focus of attention is threatened by distractions of various kinds; this state of uneasieness is managed by tactful
acts such as the open expression in a usable way of what is distracting attention.
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um papel fundamental para o estabelecimento dessa impressdo a ser apresentada
posteriormente em publico. Como o zelo situacional de Karen, como seu cuidado para com a
ordem das interagbes cotidianas, se traduzia em uma impressdo a ser promovida

extraordinariamente pelo coral da JXa, nas apresentacGes que fazia?

2.2. Escolhendo o repertorio: musica “brasileira” x musica “americana”

Uma das maiores fontes de desacordo aberto ou velado entre Karen e os demais
integrantes do coral da JXa era a definicdo do repertério. Embora houvesse uma Comisséo de
Repertorio, criada em conjunto por Karen, pelos cantores e pelos instrumentistas durante uma
série de trés reunides de planejamento ocorridas entre o final de marco e o inicio de abril; e
embora essa Comissdo fosse integrada apenas por cantores voluntarios, na pratica, Karen
tinha mais voz do que qualquer outro integrante da equipe no que dizia respeito a escolha de
musicas a apresentar. E isso ndo era tacito, mas explicito. Desde o inicio, Karen deixou claro
que quaisquer sugestdes eventualmente coletadas pela Comissdo seriam objeto de analise e
ndo necessariamente de ensaio e de apresentacdo. O mecanismo de sugestdes era 0 seguinte: a
titulo de apreciacdo, cantores e instrumentistas publicavam links para videos online das
masicas de sua predilecdo no grupo do coral no Facebook; os videos que obtivessem mais
“curtidas” subiam na listagem. Efetivamente, esse mecanismo era visto por todos o0s
envolvidos como uma elei¢cdo, acompanhada e comentada no dia a dia das atividades do coral.
Contudo, o “voto de Minerva” de Karen fica evidente nesta mensagem, publicada por Daniela

(S, 3% série/EM), uma dos integrantes da Comisséo, no grupo do coral no Facebook:

[23/04/2012, 12:46 horas, Daniela escreve:] Ah, nds vamos pegar as 10 mais votadas
e a Karen vai analisar pra ver se da pra fazer um arranjo legal. Ou seja: ndo é porque
a masica foi a mais votada que nds vamos obrigatoriamente canta-la, ok?

De um modo geral, Karen tinha atitudes ambiguas em relacdo a musica popular
“americana” ou “americanizada”. A Unica excec¢do a essa regra, ou seja, 0 Unico caso em que
ndo havia nenhuma ambiguidade, mas um repldio praticamente integral, eram as
apresentagdes de corais representadas no seriado televisivo Glee, a respeito do qual, como me
disse na entrevista, ela tinha uma “bronca”. Mais especificamente, Karen tinha ressalvas

bastante duras quanto as caracteristicas das apresentacdes de corais representadas naquele
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seriado. A agdo dos episddios de Glee girava em torno de uma escola de Ensino Médio nos
EUA. Representando estudantes dessa escola, os atores cantavam arranjos corais para musicas
de géneros tradicionalmente associados a cultura musical daquele pais, como country, pop
music, rock, rythm & blues etc. Além disso, 0s personagens dangavam enquanto cantavam.

Tomando Glee como objeto de criticas negativas, Karen manifestava incomodo com
uma suposta dissimetria entre Brasil e EUA no que diz respeito & recepcdo de géneros
musicais tradicionalmente associados a cada pais. Em outras palavras, no Brasil, ouvir-se-ia
muito mais daquilo que se consagrou produzir nos EUA sem que a reciproca fosse verdadeira.
Por exemplo, em uma roda de conversas depois de um ensaio em janeiro de 2012, Karen
comentava com alguns dos integrantes do coral sobre como havia sido sua participacéo,
durante o final de semana imediatamente anterior, em uma oficina com um grupo de cantores
gue criava e cantava arranjos para Glee, os Tufts Beelzebubs. Apesar de destacar
positivamente algumas das técnicas ensinadas pelos “Bubs”, Karen disse que estava
decepcionada com o grupo, levando em conta 0s comentarios elogiosos que costumava ouvir
devido a série. De acordo com ela, embora a afinacdo néo estivesse ruim, eles ndo a teriam
“encaixado” em cinco dos sete arranjos que cantaram. Parcialmente, ela atribuiu esse
problema a aparente falta de familiaridade dos cantores com os arranjos “dificeis” escolhidos
por eles para apresentar naquela ocasido; para ela, parecia que o grupo lera as parituras no voo
que os trouxera dos EUA ao Rio de Janeiro. Além disso, e na verdade essa era uma de suas
criticas mais recorrentes a grupos como aquele, ela atribuiu a qualidade discutivel da afinacédo
ao fato de que eles exagerariam no recurso a elementos cénicos, principalmente a danca.
Argumentou que preferia cantar sem lancar médo disso, mas “afinado”. Um pouco adiante
naquela mesma conversa, ela disse que “nds temos que valorizar a nossa musica” (meu grifo)
e, voltando-se para uma cantora, disse: “Até o Legido [Urbana]!”, e remendou-se
imediatamente: “Até o Legido no bom sentido!”. Esse deslize de Karen permite compreender
um pouco melhor a distingdo categorial entre musica “americana” e musica “americanizada”,
mencionada apenas de passagem acima.

Inicialmente, deve-se ter em mente que a banda brasileira Legido Urbana é
reputadamente uma banda de rock. Entdo, naquele momento, como Karen estava advogando a
valorizacdo da “nossa musica” frente a musica “americana”, ela se viu constrangida a fazer
uma retificacdo, provavelmente porque julgou que sua caracterizacdo do género rock como
um género “americano” e, digamos, “americanizante” se tivesse transformado em uma

desqualificacdo global da banda e mesmo do rock. Além disso, também se deve ter em mente
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que, aquela altura, o coral vinha ensaiando um arranjo para uma das musicas da Legido
Urbana, Tempo perdido. Na verdade, os estudantes de uma das turmas de terceira série de
Ensino Médio da JXa convidaram o coral para apresentar essa musica com eles durante sua
cerimdnia de formatura e, ademais, dois desses estudantes estavam presentes aquela roda de
conversa. Finalmente, depois que se retificou, Karen disse que seria mais valido fazer um
“bom samba, uma capoeira, um baido”. Isso permitira aprofundar ainda mais o entendimento
sobre essa distincdo entre “americano” e “americanizado” e, mais importante, o que isso
indica a proposito da diretividade de Karen naquela equipe.

Antes de mais nada, porém, ainda é necessario fazer alguns comentérios sobre o
deslize de Karen ao emitir seu juizo sobre a Legido Urbana. Por um lado, tratou-se de uma
desqualificacdo circunstancial. Embora tenha permitido ver com mais clareza os limites das
classificacbes que orientavam as preferéncias musicais de Karen, dificilmente se poderia
afirmar que, a partir dai, poderia-se vé-los com absoluta transparéncia. Em outras palavras,
esse juizo de Karen estava muito mais atrelado aquela roda de conversa do que era
exclusivamente determinado por uma antinomia radical e inegociavel entre musica “nossa” e
musica “americana” ou “americanizada”. Afinal, o coral ja cantava um rock, Twist and
Bamba, e, como ja foi mencionado, essa era uma masica que ocupava lugar privilegiado no
repertdrio, encerrando boa parte das apresentacbes do coral. O que nos leva a um outro
comentério. Além de circunstancial, tratava-se de uma desqualificacdo relativa. Pode-se dizer
que, pelo menos no ambito das atividades do coral, Karen ndo se incomodava com as musicas
“americana” ou “americanizada” em si mesmas, mas com a subrepresentacdo daquilo que
considerava musica “nossa”. Isso fica claro quando se consideram as conversas sobre a
definicdo do repertorio para as apresentacfes do coral da JXa em um festival de corais que
aconteceu em Ouro Preto-MG, em setembro de 2012. Pelo menos no que diz respeito ao
tempo de preparacgdo, esse festival foi 0 evento mais importante de que o coral participou
naquele ano.

No final de um ensaio de junho, um més depois que externara pela primeira vez o seu
interesse em que o coral participasse daquele festival, Karen quis apresentar uma musica para
apreciacdo dos integrantes do coral - 17 e 700, do compositor brasileiro Luiz Gonzaga (1912-
1989), também conhecido como o “Rei do Baido”. Na verdade, eram duas as musicas que ela
disse querer mostrar, mas, devido ao vozerio que comecava a emanar da dispersdo dos
cantores que deixavam a Sala de Ensaio, ndo consegui ouvir qual era 0 nome da segunda.

Como ela disse, seu objetivo era que se incorporasse uma das duas masicas ao repertorio do
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coral, que, a seu ver, parecia “muito americanizado”. llustrando seu argumento, mencionou
Twist and Bamba. Uma das cantoras, ndo me recordo se estava sentada no naipe de contraltos
ou de sopranos, argumentou em sentido contrario, citando o caso do arranjo para Meu Erro,
da banda brasileira Paralamas do Sucesso. Karen fez uma concessao parcial, mas redarguiu
gue se tratava de uma musica “pop”; disse que queria algo mais “brasileiro”. Da mesma
maneira que sua colega sugeriu em relacdo a Meu Erro, Xavier disse que “com [o arranjo
para] Sina [do compositor brasileiro Djavan], ndo estou sentindo isso”. Mais uma vez, Karen
concordou em parte, mesmo porque, como ela disse em um outro ensaio, ja& em agosto, as
vezes Sina lhe soava “como um reggae”. Finalmente, ainda se dirigindo a Xavier, Karen disse
que estava sentindo falta de *“algo...” e, sem dizer o que isso seria, cerrou 0 punho direito, ao
que Xavier complementou: “Algo mais raiz”. E Karen concordou. Apesar disso, 0 vozerio se
tornou ainda mais intenso e sequer se ouviu 17 e 700 naquele dia.

S6 se decidiu 0 que era esse algo “mais raiz” cerca de dois meses mais tarde, no ensaio
do ultimo dia de agosto, a trés semanas do festival. Ndo era um baido, mas um samba, um
arranjo para Desde que o Samba é Samba, de Caetano Veloso. Aquela altura, além de Twist
and Bamba, Meu Erro e Sina, o coral vinha criando e ensaiando um arranjo experimental de
inspiracdo declaradamente concretista para 0 poema Som, do poeta brasileiro Carlos
Drummond de Andrade (1902-1987), homenageado por ocasido do festival. Na verdade,
durante esses dois meses, que coincidiram com uma longa greve de servidores da rede JX, as
atividades do coral giraram ao redor da concepgéo coletiva desse arranjo e de meticulosos
ajustes de afinacdo das outras musicas, sobretudo de Sina.

Especificamente naquele ensaio do ultimo dia de agosto, Karen comunicou aos
integrantes do coral que desistira da ideia de comegar a ensaiar uma musica institucional do
festival. Poucos dias antes, ela tomara conhecimento de que a apresentacdo dessa musica por
todos os corais participantes nao teria um carater facultativo, como Ihe parecera ser o caso a
partir de seus contatos preliminares junto a organizacdo do evento, mas que, ao contrario,
apresenta-la seria recomendavel. Diante dessa novidade e ainda na véspera desse ensaio,
Karen estava determinada a ensaia-la. Contudo, como justificava naquele momento diante de
cantores visivelmente aliviados - Euler foi o Unico integrante do coral a estudar a musica por
conta propria e a canta-la com outros corais durante o festival -, desistiu de ensaia-la porque a
“afinacdo deixaria a desejar”, considerando-se o curto periodo de tempo disponivel para a
preparacdo da musica. Alguns minutos antes, enquanto nos dois conversavamos, Karen

também me disse que ensaiar aquela musica seria “demais” e que o “custo [seria] muito alto”;
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concluiu que pretendia retomar uma outra masica, de que eles ja gostassem. Esse era um
calculo humanitério. Em sua fala para os cantores, ela resgatou o exemplo de todo o trabalho
necessario para o acerto do repertorio durante 0s meses anteriores.

Como alternativa aquela desisténcia, ela disse que gostaria de comecar a ensaiar outros
arranjos, mas que ja haviam sido cantados antes por integrantes do coral: um para a masica
Olhos coloridos, do compositor brasileiro Macau, e 0 outro para Desde que 0 Samba é Samba.
Apesar de alguns cantores j& conhecerem aqueles arranjos, o0 que aceleraria 0 processo de
aprendizado por imitacdo, Karen argumentou que nao seria recomendavel tentar aprontar
ambas as musicas até o festival. Disse que, das duas, preferia Desde que o Samba é Samba,
por ser “mais brasileira” (na verdade, como Kleber, um dos guitarristas, me contou
recordando o ensaio subsequente ao qual ndo compareci, Karen disse que, com essa masica,
ela pretendia levar algo “mais carioca” para o evento). Segundo Karen, Olhos coloridos era
“muito americana” e, lembrando de Twist and Bamba e de Sina, disse que o coral ja tinha
cancdes no repertorio que cobriam esse tipo de musica. Sorrindo para Douglas (Bar, 1° série,
EM), Karen disse que ele ficaria chateado com ela por isso. Também sorrindo, ele concordou.
Douglas era um daqueles cantores que ja apresentara essa musica sob a regéncia de Karen em
outra ocasido e provavelmente gostara de fazé-lo. Finalmente, Karen concedeu que, assim que
se tivesse terminado de preparar Desde que 0 Samba € Samba, comecar-se-ia a preparar Olhos
Coloridos imediatamente. De qualquer modo, deve-se notar que tanto a desisténcia de se
ensaiar a masica institucional quanto a preferéncia por uma mdsica “mais brasileira” e “mais
carioca” foram, nesse caso especifico, decisdes exclusivas e ndo discutidas de Karen.

Penso que a super-representacdo de mdsica “americana” ou “americanizada” no
repertorio do coral incomodava Karen de duas maneiras distintas e complementares. Uma era
nitidamente pessoal e, mais especificamente, vocacional. A outra era difusamente corporativa
e, mais especificamente, politica. Do ponto de vista pessoal e vocacional, Karen ndo aceitava
a ideia de reproduzir integralmente a maneira de um coral se apresentar. E bem verdade que,
como a prépria Karen reconhecia, ela ndo estava sozinha. Havia cantores que também se
preocupavam abertamente com a constru¢cdo ou com a manutencdo de uma identidade
singular para o coral. Por exemplo, Daniela, veterana que cantava no coral havia quase cinco
anos, me disse certa vez, ligeiramente apreensiva, que 0s novos integrantes do coral poderiam
té-lo buscado tendo algo como Glee em mente, afinal, “é um coro numa escola”. Apesar
disso, a manifestacdo dessa preocupacdo pelos cantores e instrumentistas era relativamente

rara. Seja como for, em um ensaio de marco, Karen chegou a colocar essa inquietacdo em
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termos explicitos para os integrantes do coral: “Alguém aqui quer ser um Glee?”. E, com a
aparente negativa de todos os presentes, ela exclamou aliviada: “Gragas a Deus!”. Apesar
disso, ao fim de um ensaio duas semanas mais tarde, um cantor veio lhe informar que uma das
mausicas sugeridas preliminarmente pelos integrantes do coral para que integrasse o repertério,
Dog days are over (de Florence and the Machine), “é do Glee”. N&o apenas a escolha coletiva
dessa musica, que realmente ja foi apresentada em um dos episodios de Glee, mas também a
propria mencdo ao nome do seriado indicam que Karen tinha fundamento concreto para se
preocupar com a manutencdo de uma margem de manobra para a manifestacdo de suas

preferéncias estéticas, conforme disse na entrevista:

Eu tenho certeza que alguns [cantores] olham o Glee e falam: “Queria que o coral da
escola [JXa] fosse isso!”. Eu ndo quero isso! Né? Isso é uma coisa que, que vai me
ferir, vai me agredir. Se, se, se, rolar, entendeu? Eu ndo quero, assim, aquele grupo
de adolescentes fazendo aquelas dancas, aquelas coisas, aquela sonoridade sempre,
aqueles arranjos sempre (meus grifos).

Do ponto de vista corporativo e politico, Karen ndo aceitava a ideia de se apresentar
musica “americana” ou “americanizada” sem que também se apresentasse musica “nossa”,
“brasileira”, “carioca” etc. Como ela disse no mesmo ensaio em que perguntou para 0S
cantores se eles queriam ser como os cantores de Glee: “Eles & sabem divulgar a cultura
deles. Aqui, a gente tem que continuar fazendo a nossa”; e, também, na sequéncia do trecho

da entrevista citado logo acima:

Cara, aquilo é uma coisa da cultura deles [por oposicdo a “nossa”]! E acho que
também é deles [dos cantores e dos instrumentistas], claro! Se ndo, ndo estaria
dizendo. Mas, assim, a0 mesmo tempo que eu acho que essa coisa cancliniana, né?
Que a gente ja é misturado, que a gente é, é, sdo culturas no plural, que a gente é
uma sobreposicdo de coisas, que 0s gostos, eles se atravessam e ninguém é uma
coisa s6, né? Ao mesmo tempo, eu, € ai, ai vocé pode me chamar de villalobiana, se
vocé quiser. Porque eu acho que a gente tem no Brasil uma diversidade tdo grande e
que eu acho um acinte a gente ndo, ndo dar espaco p'ra isso no coral, sabe?

De certa forma, quando se reconhece condicionalmente como “villalobiana”, Karen se insere
como herdeira, sendo como participante, de uma tradicdo relativamente longa de debates
intelectuais em torno do papel da arte e da musica na vida politica da sociedade nacional
brasileira.

De acordo com José Miguel Wisnik (1983), desde a década de 1920, mas sobretudo a
partir da década de 1930 até o fim da década de 1960, estabeleceu-se uma espécie de conflito

ideoldgico com amplas conotacOes de classe entre uma “boa musica” - “resultante da alianca
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da tradicdo erudita nacionalista com o folclore” - e uma “musica ma” - “a popular urbana
comercial e a erudita europeizante” (WISNIK, 1983, p. 134). A valorizacdo da musica
popular rural e do folclore nacional e, além disso, a divulgacdo dessas manifestacdes culturais
através da sua adaptacdo a uma linguagem erudita eram encampadas por intelectuais
nacionalistas como Mério de Andrade e Heitor Villa-Lobos. Especialmente a partir de 1932,
quando o governo de Getulio Vargas passa a dar apoio praticamente incondicional ao
programa de Educacdo Musical de Villa-Lobos como uma politica de Estado, a promogéo da
“boa musica” passa a servir, declaradamente, a fins pedagogicos e civilizatorios, baseando-se
em um elogio da disciplina e do trabalho. Mais do que isso, essa “boa musica” era ponta de
lanca em um combate a preferéncia das massas urbanas por “musica ma”, ou seja, por musica
originalmente produzida por e para trabalhadores pobres ou, ainda, por e para marginais que
ndo se enquadravam em categorias profissionais que se iam estabelecendo na expansdo de
uma sociedade de mercado. Os casos paradigmaticos desse tipo de mdsica eram as
festividades de Carnaval, que ganhavam cada vez mais espaco nas ruas da capital federal, e 0
samba, que ganhava cada vez mais espago nos programas de radio.

Para além de um aparente, mas efetivo, preconceito de classe, os intelectuais
nacionalistas consideravam Carnaval e samba como “muasica ma” porque, sendo
contemporaneas e estando em constante processo de criacdo e atualizacdo, elas ndo se
prestariam & manipulacdo académica e politica de uma representagdo consolidada sobre um
povo intelectual e moralmente amadurecido. Em poucas palavras, elas ndo se prestariam a
construcdo e ao cultivo de utopias pretéritas e futuras, o que, pelo menos entre intelectuais e,
mais pragmaticamente, entre dirigentes politicos daquele periodo, era considerado uma pré-
condicdo simbdlica para que se avangasse na corrida do progresso internacional. Mais
concretamente, disso dependia a prépria diluicdo das crescentes tensdes entre classes no pais.
Nesse contexto, a musica era foco de disputas ideoldgicas, tanto porque era entdo entendida
guase que platonicamente como um vetor de éticas - “boas”, tratando-se de musica popular
rural e folcdrica, “mas”, tratando-se de Carnaval e samba - para 0s nacionais macunaimicos
de uma sociedade em formacdo, isto €, uma sociedade supostamente sem carater, quanto
porque desfrutava da condicdo de simbolo da especificidade nacional brasileira. Como dizia 0
critico musical Luiz Heitor a época, “é na musica, entre todas as atividades artisticas, que o
génio brasileiro conseguiu realizar alguma coisa fortemente original e diferente dos moldes
europeus” (AZEVEDO, 1950 apud WISNIK, 1983, p. 146).

E por isso que faz sentido Karen se reconhecer apenas condicionalmente como
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“villalobiana”. Por um lado, como argumenta Wisnik, toda a formacéo de Villa-Lobos como
musico desde a adolescéncia fora bastante diversa, com trénsitos intensos pela madsica popular
urbana e pela musica erudita; além disso, toda a obra de Villa-Lobos produzida entre os anos
de 1920 e de 1940 evidenciou as contradi¢cdes que havia entre utopia e realidade. Pelo menos
no que diz respeito a forma musical, Villa-Lobos, ele prdprio, ndo seguia a risca a plataforma
civilizatoria que subscrevia declaradamente. Como Wisnik recorda, dentre outros deslizes,
Villa-Lobos “cometeu” um Samba classico: “Na grandeza infinda /E feliz quem vive / Nesta
terra santa / que ndo elege raca, / nem prefere crenca / Oh! Minha gente! / Minha terra! / Meu
pais! Minha Pétria! / Para frente! A subir! A subir! A sambar!” (apud WISNIK, op. cit., p.
175, grifo no original). Por outro lado, contudo, como também argumenta Wisnik,
dificilmente se poderia entender a musica de Villa-Lobos apenas sob esse prisma da
contradicdo social interna a forma musical. Inegavelmente, ele serviu a propdsitos
pedagogicos autoritarios que, se ndo buscavam eliminar manifestacbes como o samba,
buscavam pelo menos domestica-las com vistas a valorizacao e a legitimacdo de uma ordem
social que girava em torno da producao de mercadorias em grande quantidade.

Além disso, a propria pratica musical que Villa-Lobos advogava publicamente e
divulgava sobretudo através do canto coral orfednico™ adquiriu formas analogas e
complementares as do compromisso populista que ligava Getulio Vargas as massas urbanas.
Baseada no tripé “disciplina, educacéo civica e educacdo artistica” (WISNIK, op. cit., p. 179),
toda a organizacdo e formacao de corais nas escolas era perpassada por um intenso culto da
autoridade, sintetizado na figura do regente e na obediéncia dos cantores. Desse modo,
embora Villa-Lobos se inclinasse em dire¢cdo ao popular urbano porque, digamos, isso era
mais forte do que ele, ndo se poderia dizer o mesmo sobre Karen quando, por exemplo, ela

escolheu Desde que o Samba é Samba para fazer parte do repertério do coral da JXa em sua

131 be acordo com Smith e Young (2001, p. 777), as origens do canto coral orfednico remontam ao imediato
p6s-Revolucao Francesa, na Gltima década do século XVIII. Na esteira do nacionalismo que se foi consolidando
durante o século XIX, surgiram movimentos de canto coral em que grandes contingentes de homens de classe
trabalhadora cantavam em lingua nacional em festivais. Na Fran¢a, 0 movimento nacional se chamava Orphéon;
na Alemanha e em cidades com grandes col®nias alemées nos EUA, Liedertafel. Intimamente associado a essa
tendéncia, um ideal iluminista de educacéo geral revestia a musica de um carater instrumental e mesmo politico,
ja que se a considerava universalmente pedagogica e, quando praticada em conjunto por muitas pessoas,
democrética. Isso fez com que cada vez mais amadores integrassem corais, 0 que, por sua vez, atenuou a
distingdo entre apresentacbes civicas e religiosas, estas Gltimas sendo normalmente realizadas apenas por
mausicos profissionais pelo menos desde o século IV d.C. Era a isso que eu me referia no primeiro capitulo
guando disse que ndo era inédita a tentativa de se “coordenar os esforgos simultaneos de dezenas de milhares de
andnimos”. No Brasil, de acordo com Wisnik (1983), a primeira apresentacdo de canto orfednico sob tutela
estatal ocorreu em Sdo Paulo, em 1931, “com um imponente conjunto de 12 000 vozes regidas por Villa-Lobos”
(WISNIK, 1983, p. 180). Apresentacdes como essa se repetiram nos anos seguintes, como foi o caso daquela
com 40 mil vozes em Sdo Januario, o estadio do Clube de Regatas Vasco da Gama (id., ibid., p. 182-183).
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principal apresentacdo de 2012. Ainda que ndo tenha sido amplamente deliberada, essa
deciséo foi justificada perante os cantores. Era algo “mais brasileiro”, “mais carioca”, que
uma parte significativa deles ja cantava e de que - concessdo das concessfes sob uma
perspectiva como a do nacionalismo erudito que passava longe do dia a dia do coral da JXa -
efetivamente gostava, o que poderia facilitar uma preparagdo adequada em um curto espaco
de tempo. Isso aponta para uma autoridade incomparavelmente mais atenuada do que aquela
subjacente ao verdadeiro “banho” de educagdo - na feliz imagem de Wisnik - a que
intelectuais e dirigentes politicos pretendiam submeter as massas de trabalhadores e marginais
dos grandes centros urbanos, de cima - de uma torre de marfim ou de uma hierarquia de poder

- para baixo. Como Karen ponderou na entrevista:

O que eu acho legal é valorizar a brasi..., as brasi..., a brasilidade como uma
diversidade. Né? Isso é legal! Né? [Pausa] Acho que o Villa comegou isso, assim,
mas ele, ele tinha um lado, assim, muito, muito moderno, no, no sentido ruim da
palavra, né? Ele tinha um plano hegeménico de programa de Educacdo Musical, né?
Ele tinha I& claramente o0 passo a passo. Né? Do que é primeiro, do que vem depois,
do que vem depois. [...] Esse lado didatico-pedagdgico moderno, isso eu ndo gosto.

Obviamente, quando se debruca sobre a escolha de Karen por Desde que o Samba é
Samba, ndo se pode deixar de levar em consideracdo toda a reelaboragdo pela qual o samba
passou como género musical durante o restante do século XX, tampouco e especialmente sua
valorizacdo positiva como simbolo nacional com a Bossa Nova a partir da década de 1950
(TATIT, 2004, p. 78-89). Ainda assim, que Karen insista na representacdo de uma mdsica
“nossa”, “brasileira”, “de raiz” no repertorio do coral parece sugerir que, por mais que varie
substantivamente e ndo seja necessariamente radical, uma divisdo formal entre musicas
nacionais “boas”, por um lado, e estrangeiras “mas”, por outro, persiste entre masicos com
formacdo conservatorial no pais que venham a se dedicar a Educagdo Musical.

Quanto a isso, ndo deixa de ser significativo que, durante sua adolescéncia, Karen
tenha estudado piano em uma Academia Villa-Lobos; que tenha realizado sua Graduacdo em
Licenciatura Plena em Musica no Instituto Villa-Lobos, da Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro (UNIRIO); que uma das musicas cantadas pelo coral da JXa em 2012, O canto
do pajé, fosse uma das musicas compostas por Villa-Lobos para integrar um guia de canto
coral redigido por ele e publicado, na década de 1940, sob os auspicios da Superintendéncia
de Educacdo Musical e Artistica das Escolas Pablicas do Rio de Janeiro (FUCCI AMATO,
2007, p. 216); que, alias, essa musica tenha sido escolhida por Karen para integrar o repertério

de duas apresentacbes do coral em 2012 dentro da propria JXa, uma por ocasido do
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aniversario de 60 anos da Escola, outra por ocasido do langamento do segundo volume de um
livro sobre a historia da JX; que, além disso, em um encontro de corais escolares durante o
qual o coral da JXa também apresentou O canto do paje, um outro coral tenha apresentado a
musica O trenzinho do caipira, também de autoria de Villa-Lobos e publicada no segundo
volume daquele guia de canto coral, ja na década de 1950 (FUCCI AMATO, ibid., p. 217); e
que, naquela ocasido, o regente do coral, apresentando O trenzinho do caipira a audiéncia e
mencionando O canto do paje, que fora apresentado alguns minutos antes, tenha se referido a
Villa-Lobos como “quem comecou isso tudo”. Le mort saisit le vif. Como a prépria Karen

afirmou durante a entrevista: “Villa-Lobos me persegue!”.

2.3.Controlando a ordem: ensaiar musica X ensaiar-se musico

As vezes, a diretividade de Karen se manifestava em recomendagfes comportamentais
aparentemente distantes daquelas diretamente relacionadas a parametros musicais tradicionais
como a afinagéo, a expressividade dos cantores ou mesmo, como acabamos de ver, a escolha
de repertdério. Uma de suas maiores cobrancas era em relacdo ao comprometimento individual
dos cantores com as atividades do coral, especialmente com os ensaios. Ndo se tratava
exatamente ou apenas de pontualidade e de assiduidade. A excecdo dos trés ou quatro ensaios
imediatamente anteriores a apresentacOes, Karen era até bastante flexivel quanto a horérios e
auséncias, embora seja verdade que isso ndo lhe fosse completamente indiferente. Por
exemplo, em um dos ensaios de abril, quando se deu por satisfeita com Alguém cantando, ela
disse que queria que se ensaiasse Sina. Contudo, ao mesmo tempo em que o dizia, muitos dos
cantores ja se haviam levantado de seus lugares e comegado a se encaminhar em retirada para
a porta da Sala de Ensaios. De fato, estava-se nos Ultimos minutos daquela sessdo. Mesmo
assim, a atitude era bastante incomum, ja que, a exce¢do de um ou de outro cantor, quase
sempre todos ficavam até o fim, quando nao ficavam de cinco a dez minutos além das 13:00h.
Aguela debandada fez com que Karen quisesse saber o que estava acontecendo, ainda que nao
tenha feito mais do que perguntad-lo de maneira discreta, praticamente retérica, como que
reconhecendo sua impoténcia naquele momento. Um pouco antes, Xavier me dissera que
deveria se submeter a uma avaliacdo de Historia as 13:00h. E possivel que os outros tivessem
compromisso semelhante. Alguns cantores continuaram em seus lugares, provavelmente

aguardando que ela retomasse 0 ensaio depois que os demais tivessem saido. Contudo, ela
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resolveu encerrd-lo ali mesmo, em meio ao burburinho da saida, visivelmente contrariada,
mas suficientemente calma para pedir com polidez para que todos fizessem o esfor¢o de
chegar na hora no proximo ensaio. E, voltando-se para mim, comentou bem humorada:
“Quando o coro cresce é sempre assim! So estou te falando para voceé registrar!”.

Ainda que o episddio ilustre a tolerdncia de Karen em relacdo a um indice mais
quantitativo do comprometimento individual de um cantor, isto €, a disponibilidade de tempo,
ele ja permite entrever sua tolerancia menos eléastica em relacdo a um outro indice, mais
qualitativo, desse comprometimento, isto €, a apresentacdo pessoal de justificativas para
atrasos e auséncias. Eventualmente, isso era tema de conversas. llustra-o bem um episddio de
maio, que aparentemente contradiz o de abril. Dessa vez, 0s cantores ndo queriam deixar a
Sala de Ensaio, apesar de ja haver passado das 13:00h. Diante dessa resisténcia, Karen
insistiu, pedindo que se concordasse com ela que, dali em diante, era preciso deixar 0 ensaio
com a antecedéncia necessaria para que se chegasse em sala de aula na hora: “E s6 pegar a
mochila e me fazer um 'OK, professora' [fez o sinal com um polegar], que eu vou entender”.
Argumentou ainda que os atrasos poderiam trazer problemas para cada um deles
individualmente, além de problemas para o coral na JXa. Foi somente entdo que quase todos
os cantores debandaram, em movimentacdo bastante parecida com a de abril, mas cujo
significado era bastante diverso, ja que estava amplamente justificada.

Sua tolerancia tornava-se ainda mais restrita quando se tratava dos instrumentistas.
Durante um ensaio em maio, Igor, um dos dois guitarristas e o instrumentista que tinha mais
experiéncia em se apresentar com o coral da JXa, faltou a uma sessdo de ensaio em que se
passou Alguém cantando. No arranjo para essa musica, depois de um dueto a capela em que
Dénis e Rita (S, 1% série, EM) a cantavam do inicio ao fim, os instrumentistas faziam uma
introducdo para que fosse entdo reapresentada pelo coral acompanhado por solistas e
instrumentistas. Naquela ocasido, depois do fim do dueto, somente Samuel entrou com o
cajon; Kleber, o outro guitarrista, que substituia Igor naquele momento, ndo. Karen pediu que
se tentasse novamente, retomando-se do Ultimo verso do dueto, “onde ndo ha pecado nem
perddo”. Novamente, 0 mesmo problema. Ela ficou bastante irritada. Referindo-se a auséncia
de Igor, disse que isso ndo podia acontecer e que, quando alguém da “base [instrumental]”
precisasse faltar, que se lhe avisasse com antecedéncia, pois todos - e aqui ela se referia a
todos da base instrumental - deveriam estar “afinadinhos”, isto é, todos deveriam demonstrar
seguranca ao se apresentar, o que patentemente ndo estava acontecendo. Na verdade, o pito de

Karen parecia a radicalizacdo de uma insatisfacdo sua sobre a qual j& se expressava
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abertamente pelo menos desde um outro ensaio em abril. Diante de situagéo semelhante - ela
tomou conhecimento da desisténcia de uma integrante do coral através de uma das cantoras -,
Karen pediu que os proprios desistentes fossem até ela para comunicar sua decisdo e que
tampouco o fizessem através do Facebook. Resumiu aquilo como uma questdo de
“elegancia”: “Vocé ndo vem pedir pessoalmente para entrar no coro?”.

Além de horérios e de presenca, uma das maiores preocupacdes de Karen em relacdo
ao comportamento dos cantores era com sua disciplina. Nao apenas no sentido mais restrito de
se fazer siléncio e de se prestar atencdo ao que ela dizia, mas também no sentido mais amplo
de se manter a impressdo de que aquele grupo de cantores e de instrumentistas era um
conjunto. Algumas vezes, Karen parou ensaios para repreender um ou, mais frequentemente,
todos os cantores por se terem distanciado de suas atribui¢cbes como integrantes do coral. Por
exemplo, em um ensaio de janeiro, uma semana antes daquela apresentacao do coral durante a
cerimonia de formatura da 3% série, Karen interrompeu Twist and Bamba. Pouco antes, ela
pedira mais movimentagdo - “mais swing” - para o coral como um todo: que as meninas
dancassem, que 0s meninos interagissem com as meninas do coral estilizando um flerte, e que
Enzo, o solista, fizesse a mesma coisa, fosse com as meninas do coral ou, eventualmente, com
meninas da audiéncia.

Quando voltou a cantar sob essas novas instrugdes, o coral realmente comecou a exibir
mais desenvoltura no que diz respeito a expressividade corporal. Margarida, uma professora
de Inglés que ocasionalmente cantava como soprano com o coral, come¢ou mesmo a dancar
twist. Contudo, a medida que as meninas da primeira fileira do naipe de sopranos notavam os
movimentos de Margarida, passavam a cochichar alguma coisa entre si. I1sso gerou uma
reacdo em cadeia de cochichos que chegou até Enzo, que estava realmente tentando interagir
com as meninas daquele naipe. Nesse momento, ele pareceu perder a concentracdo, parou de
cantar e comecgou a rir. Entdo, todos riram. De inicio, Karen tentou levar o episddio na
esportiva, mas como o0s cantores ndo se acalmavam, foi até um dos microfones que, naquela
ocasido em particular, estava ao lado do teclado de onde fazia 0 acompanhamento. Repetiu 0
que ja havia dito durante um ensaio para a apresentacdo de Natal de 2011, mais
especificamente, em um trecho do Grito Olimpico do Alto Xingu em que uma das cantoras
ndo conseguia conter seu riso: que o coral ndo podia rir de si mesmo, pois isto era um “mico”
e que existia uma maneira “intima” de rir, em que os proprios integrantes do coral ririam entre
si, mas sem tornar explicitos quaisquer problemas de execucéo.

Situacdes semelhantes a essa voltaram a ocorrer. Uma, em junho, quando boa parte
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dos integrantes estava muito agitada durante o ensaio de Sina; mais especificamente, enquanto
Karen se detinha em ajustar a afinacdo do naipe de contraltos, que vinha apresentando
bastante dificuldade para afinar naquela musica. Provavelmente referindo-se a situacdo
especifica do naipe de contraltos, Karen repreendeu todos e disse que se deveria desenvolver
um “espirito de ajuda” entre os integrantes, ja que se viajaria em grupo para Ouro Preto. 1sso
ndo surtiu muito efeito. Mesmo depois que se terminou de ensaiar Sina, Karen precisou
chamar a atencdo de todos diversas vezes para conseguir falar justamente sobre a viagem. Em
tom de reprimenda, disse que todos tinham que pensar muito bem no que se queria com
aguela viagem, afinal: “Vocés sabem muito bem do que eu estou falando!”, que “se for para
namorar, se for para azarar, se for para zoar, € melhor ndo ir!”.

Alids, um dia antes da viagem - 20 de setembro, uma quinta-feira -, Karen ainda
passava recomendacdes de modos para os cantores. Pediu que “se comportem” durante o
coquetel que seria servido apds a apresentacdo da sexta-feira a noite. Disse que ndo queria
“pagar mico”, mas que, necessario fosse, chamaria a atencdo de algum cantor que estivesse
“exagerando” e que pediria para que este “se retira[sse] da mesa”. Ainda fez comentarios
sobre a maneira de se pegar copos da travessa dos garcons e para onde coloca-los depois de
consumida a bebida. Samuel, que estava sentado atras de mim, falou alto e rindo, traduzindo
aquelas instrucbes para que todos ouvissem: “Se controla!”. Em seguida, Karen também
advertiu que ndo se poderia pegar muitos salgadinhos de uma sé vez. Samuel pontuou mais
uma vez, agora brincando com o apetite de Douglas: “Vai ter que botar uma coleira no
Douglas!”. Finalmente, como se tivesse dado conta do pormenor de suas recomendacoes,
Karen riu de si prépria, um pouco constrangida: “Chega! Chega!”.

Outra situacdo em que o cultivo de uma disciplina interna do coral ganhou destaque
ocorreu em um ensaio de agosto. Durante o aquecimento corporal daquela sessdo, Karen
queria que os cantores “trabalh[assem]” a regido posterior da cintura em termos de respiracao,
aproximadamente a altura da coluna lombar. Para tanto, ela pediu que, de pé, cada um deles
flexionasse os joelhos e inclinasse o tronco para frente e para baixo, colocando as duas maos
sobre a cintura, com os polegares pressionando a barriga e os demais dedos pressionando a
coluna lombar. Assim, todos ficaram mais ou menos com a aparéncia de velhinhos cansados
gue “travaram”. Quando Karen pediu para que uma das sopranos a segurasse por tras
enquanto expandia seus musculos das regides abdominal e lombar para criar “apoio”
respiratorio, houve constrangimento entre os integrantes do coral - cochichos e risadinhas

abafadas. 1sso se intensificou quando ela pediu para que os cantores formassem duplas
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também. No naipe de tenores, Henrique brincou com seu par: “Ta bom! 'T4 bom! Ja
consegui!”, como se estivesse mentindo para poder acabar logo com aquilo. Muitos estavam
achando graca, rindo e se desconcentrando. Entdo, Karen parou o exercicio e pediu que eles
tentassem desenvolver “aquele espirito de grupo”, ja que, ela mesma reconheceu, a posicao
era “realmente engracada”. Ela ainda teve que pedir a alguns cantores que olhassem apenas
para baixo, e ndo para seus colegas, para evitar que perdessem o controle sobre o préprio riso.
E, depois, quando ja estavam em posicdo ereta novamente, mas ainda em duplas que se
seguravam pela cintura, Karen repetiu o exercicio algumas vezes. O objetivo pareceu ter
mudado: da respiragdo para a concentracao.

Finalmente, uma outra situacdo que ilustra bem os limites relativamente amplos da
disciplina cultivada por Karen entre os integrantes do coral se deu durante o encontro de
corais escolares a que ja se fez mengdo. Naguela ocasido, enquanto o coral da JXa assistia a
apresentacédo do coral da JXb, Daniela, que estava sentada ao meu lado na plateia, cantou a
musica que eles cantavam, um “folclore africano”. Mais precisamente, ela cantou a melodia
principal da musica, que ndo estava sendo cantada por aquele coral. Mais de uma vez, Karen,
que estava sentada imediatamente a nossa frente, virou-se um pouco para tras e,
discretamente, pediu siléncio, mas sem se referir a ninguém individualmente. No dia seguinte,
durante a reunido de avaliacdo sobre a apresentacdo do coral da JXa, Karen recordou-se
daquele episddio. Disse que o gesto de Daniela - que, alids, ndo estava presente aquela
reunido - poderia parecer uma “correcdo”, ja que, ao que tudo indicava, o coral da JXb ainda
ndo aprendera a melodia principal da musica e a regente resolveu apresenta-la tal como vinha
sendo ensaiada. Disse também que Daniela conhecia aquela melodia e que, por té-la cantado
juntamente com o outro coral, té-la-ia “sol[a]do”. Karen concluiu dizendo que sabia que
Daniela ndo tivera a intencdo de destacar aquela auséncia na apresentacdo do coral da JXb,
mas que atitudes assim deveriam ser evitadas.

Evidentemente, essas precaucOes de Karen podem ser legitimamente interpretadas
como pedagogicamente orientadas. Alias, parece-me indiscutivel que o tenham sido. N&o
apenas porque a relacdo de Karen com os cantores fosse, antes de mais nada, uma relagédo
entre professora e estudantes ou, ainda, porque a relacdo entre regente e musicos guarda
algumas semelhancas analdgicas com a relacdo docente-discente. Na verdade, isso me parece
indiscutivel porque a prépria Karen assumia manifestamente atribuicbes educacionais mais
amplas e, principalmente, porque elas eram correspondidas pelos préprios cantores. Por

exemplo, suas recomendaces clinicas - se € que se pode usar esse termo para fazer referéncia



104

as alternativas terapéuticas apresentadas por Karen como possibilidades a serem consideradas
por um cantor que enfrentasse alguma dificuldade ao cantar, mais precisamente, em respirar,
em emitir notas bastante agudas etc. - estendiam-se para alem daquilo que era estritamente
relacionado a apresentacdo de musicas. Nao foram poucas as vezes que presenciei Karen
externando sua preocupagdo com um dos cantores, normalmente um dos meninos, que, a
titulo de almogo, comia um salgadinho acompanhado de um copo de refresco de guarana ou
de uma lata de refrigerante, uma espécie de prato tipico dos estudantes da JXa. Pouco antes de
um ensaio de junho, Karen advertiu Dénis para o fato de que a gripe de que ele convalescera
havia poucos dias se devera a uma “baixa de imunidade” e que aquele tipo de alimentagéo,
que ele estava em vias de comer, contribuiria para isso. Incialmente brincando, mas depois
mais sério, Dénis disse que passaria a se alimentar melhor.

Além disso, Karen era consultada por cantores em busca de conselhos vocacionais.
Antes de se iniciarem as atividades de um ensaio em abril, Suzana (S, 2% série, EM), espécie
de produtora de facto do coral - buscava eventos de que o coral pudesse participar, cuidava da
agenda, atualizava cadastros de integrantes, buscava ofertas de camisas para o uniforme etc. -,
pediu para falar com Karen em particular. Enquanto a Sala de Ensaio ia sendo ocupada aos
poucos pelos cantores que chegavam, as duas ficaram conversando detidamente. Quando
terminaram, ouvi Suzana comentar - de passagem, enquanto se dirigia ao naipe de sopranos -
algo sobre um curso de Producdo Cultural e sobre a Universidade Federal Fluminense. Por
curiosidade, intrometi-me: “L& na UFF tem um curso de Producdo Cultural!”. Suzana
confirmou e Karen completou, insinuando uma afinidade vocacional entre ela e aquele curso:
“Faz sim, Suzana”. Portanto, ja que parece evidente que as atitudes de Karen para com 0s
cantores fossem geralmente pautadas por uma preocupacéo pedagogica, resta saber como isso
incidia sobre a apresentacdo do coral da JXa. Mais precisamente, como isso afetava o
funcionamento daquele coral como uma equipe?

Penso que o cultivo de relagGes face a face e, de um modo geral, o aprofundamento
das relacdes entre os integrantes do coral buscados por Karen favoreciam a manutencéo
cotidiana de uma identidade musical onde havia raras oportunidades para que se a
apresentasse. De acordo com Philip Auslander (2006), que se dedica ao estudo de
apresentacfes musicais a partir da obra de Goffman, “o que os musicos apresentam em

primeiro lugar ndo € a masica, mas suas proprias identidades como musicos” (AUSLANDER,
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2006, p. 102)**2. E essas “identidades como musicos”, que ele chama personae musicais, n&o
sd0 a causa das apresentagdes musicais, ou seja, ndo emanam prévia e unilateralmente dos
musicos, mas sdo justamente um efeito coletivo da interacdo entre as equipes envolvidas em
qualquer apresentagdo musical: um musico ou um conjunto de musicos e uma audiéncia.
Assim, para que um coral se apresente efetivamente, ndo basta que seus integrantes cantem a
quatro vozes de maneira afinada, por exemplo, mas que aquele grupo de individuos tenha sua
pretensdo de ser um coral legitimada pela audiéncia para a qual se apresenta. E por isso que
compreendo as atitudes pedagogicas de Karen como musicalmente eficazes. Normalmente, a
duracdo das apresentacOes de qualquer coral profissional ou semiprofissional j& sdo escassas
em comparacdo com a quantidade de horas de ensaio necessarias para a sua realizacdo. No
coral da JXa, esse desequilibrio entre 0 tempo de ensaios e 0 tempo de apresentacdes era
muito mais radical. Portanto, eram infrequentes as ocasifes para que se atualizassem as
personae musicais de cada um dos integrantes como cantores e/ou instrumentistas do coral e,
também, para que se atualizasse a propria persona musical daquele conjunto como o “coral da
Escola JXa”.

Nesse caso, boa parte, se ndo a maior parte da mobilizacdo de Karen como diretora,
isto é, como aquele integrante da equipe que concentra as responsabilidades de distribuir
atribuicbes entre seus companheiros e, principalmente, de manté-los concentrados na ou
chamé-los de volta a realizacdo satisfatoria dessas atribuicfes, boa parte dessa mobilizacdo
servia ao proposito de que os integrantes do coral se apresentassem como musicos para Si
mesmos quando ndo podiam fazé-lo para outrem com frequéncia. Pode-se argumentar que
Karen era a oficiante de uma espécie de rito cotidiano de autoilusdo, fundamental para a
preparacdo e, consequentemente, para as eventuais apresentacfes do coral diante de

audiéncias outras. Como diz Goffman,

Em tais casos, o performer torna-se sua prépria audiéncia; ele se torna performer e
observador da mesma apresentacdo. Presumivelmente, ele internaliza ou incorpora
o0s padrbes que tenta manter na presenca de outros de modo que sua consciéncia lhe

exija agir de uma maneira socialmente adequada (GOFFMAN, 1959, p. 80-81)"%,

Em poucas palavras, sob a direcdo de Karen, tanto ou mais do que ensaiar musicas, 0s

132 \What musicians perform first and foremost is not music, but their own identities as musicians, their musical
personae.

133 | such cases the performer comes to be his own audience; he comes to be performer and observer of the
same show. Presumably he intracepts or incorporates the standards he attempts to maintain in the presence of
others so that his conscience requires him to act in a socially proper way.
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cantores se ensaiavam musicos. Durante aproximadamente uma hora, duas vezes por semana,
Karen mediava simbolicamente o dia-a-dia de estudantes espalhados por diversas turmas em
uma escola e o dia-a-dia de um grupo coeso de cantores na Sala de Ensaios. Alias, ndo apenas
a marginalidade e, portanto, a liminaridade de Karen como diretora favorecia essa modulacéo
identitaria dos cantores, mas também a liminaridade do prdprio espago - os isolamentos
acustico, térmico e de luminosidade da Sala de Ensaios - e do tempo - recorde-se que 0
horério de ensaios era o horario de almoco da JXa, ou seja, correspondia a troca do turno da
manha pelo da tarde. Ao zelar pela integridade de normas impessoais como horario, presenca
e disciplina, Karen ndo apenas aumentava as probabilidades de os integrantes cantarem
satisfatoriamente as masicas pela simples repeticdo da pratica - ensaio, ensaio, ensaio... -, 0
que, por si so, ja era inegavelmente importante para as apresentagdes; como também acabava
por alimentar aquilo que ela mesma chamava de “espirito de grupo” ou “espirito de ajuda”.

De acordo com Keith Sawyer (2003)%**

, psicélogo sociocultural que se dedica ao
estudo da criatividade em grupo, esse “espirito”, a que ele se refere como “sentimento de
conjunto” (SAWYER, 2003, p. 5)**, é um fator sem o qual dificilmente os integrantes de um
coral conseguirdo entrar em consenso com uma audiéncia, o que significa dizer que
dificilmente conseguirdo corresponder as expectativas daquela audiéncia sobre o que seja um
coral se apresentando. Sawyer ilustra seu argumento com o caso pioneiro do dramaturgo

francés Jacques Copeau (1879-1949):

Copeau foi o primeiro diretor a enfatizar que os atores em uma producéo deveriam
passar algum tempo juntos em ensaio para desenvolver um sentimento de conjunto,
ao invés de simplesmente cair de para-quedas na apresentacdo de uma pega
roteirizada sob a orientacdo do diretor. A énfase de Copeau no conjunto derivava de
sua crenga de que o teatro era uma forma de comunhdo, de que era um ato criativo

compartilhado, mais do que a manifestacéo da visdo do diretor (SAWYER, 2003, p.
5)136 137.

134 Agradeco a Gabriel Peters por me ter chamado a atencéo para este autor.
135 [...] ensemble feel [...].

136 £ bem verdade que o foco analitico de Sawyer sdo apresentacdes de jam sessions de jazz e de teatro de
improvisacdo, ambas caracterizadas por um alto grau de imprevisibilidade quando comparadas com as
apresentacdes de um coral que canta a partir de textos musicais impressos em partituras. Ainda assim, como o
préprio autor destaca, essa € uma diferenca quantitativa (SAWYER, 2003, p. 6-7, 138-139). Mesmo

apresentacdes “estruturadas”, “ritualizadas” e “roteirizadas” (scripted) também dependem desse sentimento de
conjunto, ainda que de maneira menos marcante do que ocorre em apresentacdes improvisadas.

137 Copeau was the first director to emphasize that the actors in a production should spend some time together in
re- hearsal to develop an ensemble feel, rather than simply diving right into the performance of the scripted play
under the director's guidance. Copeau's emphasis on the ensemble was derived from his belief that the theater
was a form of communion, that it was a shared creative act rather than the manifestation of the director's vision.
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Esse sentimento de conjunto é, entdo, o consenso antes do consenso. Quer dizer, caso nao haja
um consenso traduzido em pratica entre os préprios cantores, instrumentistas e regente, um
consenso de que, juntos e simultanemante, formam um coral, dificilmente uma audiéncia
podera fazé-lo por conta propria. Alias, o proprio Goffman também ja chamava a atencédo para
algo bastante semelhante, mas sublinhando o teor conspiratério desse consenso interno as

equipes:

[...] se uma performance deve ser eficaz, serd provavel que a medida e o carater da
cooperagao que tornam isso possivel serdo escondidos e mantidos em segredo. Uma
equipe, portanto, tem um qué de sociedade secreta. E claro, a audiéncia pode
valorizar o fato de que todos os membros da equipe sejam mantidos juntos por um
laco que ndo é compartilhado com nenhum membro da audiéncia (GOFFMAN,
1959, p. 104)*%,

Tudo isso fica resumido em um episodio que aconteceu durante um outro ensaio de
maio. Desde o inicio daquela sessdo, de um modo geral, cantores e instrumentistas estavam
muito agitados. Apesar disso, conseguiu-se definir por votacdo a forma do arranjo para
Alguém cantando descrita acima - dueto do inicio ao fim; introdugdo instrumental; e, do inicio
ao fim, solistas e coral acompanhados de instrumentos. Depois de uma ou duas tentativas de
se executar o arranjo, Karen disse que o coral estava apresentando dificuldade para comecar a
cantar “sem susto” a partir da deixa instrumental. Para ela, o coral estava entrando “com
susto”, ou seja, muito repentinamente, sem a preparacdo adequada do trato vocal e dos
musculos do “apoio” respiratorio, o que estaria fazendo com que a afinacdo caisse. Nesse
momento, como aliads costumava fazer com frequéncia, Karen iniciou um debate de cunho
reflexivo: “Quando a musica comeca?”. Imediatamente, Teresa (A, 1% série, EM) deu uma
resposta que nem eu, nem praticamente ninguém conseguiu ouvir, mas que agradou bastante a
Karen: “Bom! Melhor do que a minha resposta”, ou seja, melhor do que a resposta que ela,
Karen, tinha em mente. Apesar disso, Karen quis continuar com o debate: “T4, deixa essa
resposta ai”, e perguntou novamente: “Mas entdo, quando € que a musica comeca?”. Uma das
cantoras da primeira fileira disse que “a musica come¢a quando a musica comeca”. Karen
redarguiu dizendo ter sido essa a pergunta que ela fez originalmente: “Quando € que a musica
comeca?”. E a cantora insistiu em sua resposta. As duas entraram em um loop argumentativo.

Enquanto isso, em um protesto tdo bem-humorado quanto velado, Henrique, que

138 | 1 if a performance is to be effective it will be likely that the extent and character of the co-operation that
makes this possible will be concealed and kept secret. A team, then, has something of the character of a secret
society. The audience may appreciate, of course, that all the members of the team are held together by a bond no
member of the audience shares.
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estava a meu lado no naipe de tenores, metralhava em voz muito baixa uma série de respostas
aparentemente ébvias: “a musica comeca quando o regente manda”, “a musica comec¢a no
inicio” etc'®. Entdo, algum outro cantor - ndo me recordo de quem exatamente - deu uma
outra resposta, que Karen tomou como caso a citar: “A musica comeca quando 0s
instrumentos comegam a tocar”. Logo depois, Karen resgatou a resposta de Teresa: “A Teresa
deu uma resposta muito boa. Ela falou que a musica comeca quando a gente sobe no palco”.
Todos brincaram com Teresa, salientando-lhe a sagacidade em tom de parodia. Novamente,
Henrique fez piada, dessa vez em voz alta: “Ai! Tirou dez na prova de Filosofia!”. Karen
passou a falar sobre a “postura” do coral naquele dia, reclamando que ja estava “um pouco
baguncada” e que os cantores estavam “agitados”. No instante em que ela falou “postura”,
contudo, eles comecaram a se mexer e a se aprumar sobre suas cadeiras. Enquanto isso, ela
dizia que todos deveriam estar ali, no ensaio, com um “postura de quem esta no palco”,
aparentemente nuangando um outro sentido daquela mesma palavra. E todos se ajeitaram e
passaram a prestar mais atencdo, olhando mais fixamente para ela. Simultaneamente, Karen
pediu que eles ndo conversassem e que passassem a olhar para Rita, que, a partir de um
discreto comando seu, ja comecara a solar instantes antes. Karen tinha esse costume: muitas
vezes, ela ndo esperava que o coral estivesse completamente a postos para comegar a ensaiar
uma cangdo. Eventualmente, os cantores e os instrumentistas acabavam se organizando em
meio & propria execucdo da masica.

Como se pode ver, o desenvolvimento e a manutencao dessa “postura de quem esta no
palco” era uma das principais preocupacfes de Karen como regente do coral da JXa.
Sugerem-no suas perspectivas bastante amplas sobre “quando comega a masica” e, ndo seria
exagero dizer, sobre o que é musica afinal, indicadas pela pronta filiacdo ao contetudo da
resposta de Teresa. Tal “postura” tinha uma relacéo direta com a prépria afinacdo das notas,
de fato, mas, mais do que isso, se a entendemos como uma persona musical com Auslander,
tinha uma relagdo direta com a experimentacdo de uma modalidade identitaria dificilmente
acessivel para os integrantes do coral fora do palco ou, da praticamente na mesma, no
ambiente mais amplo da JXa. A transicdo de um modo para o outro, digamos, do modo

estudante ou, mais precisamente, do modo ndo mausico para 0 modo musico era dificil e

139 | x S . . . ~ A~ .
N&o foi a Unica vez em que Henrique sugeriu insatisfacdo com conversas desse género. Em um ensaio de

agosto, Karen estimulou um outro debate: “Qual é o papel da arte na vida das pessoas?”. A discussdo que se
seguiu foi tdo longa e aprofundada, que ele se virou para um cantor que estava a minha esquerda -
provavelmente do naipe de baritonos, ja que eu estava na “Faixa de Gaza” - e imitou o gesto de alguém que
fumasse um baseado. Pouco depois, falou baixo comigo que tais conversas “sdo legais, mas para ficar
conversando depois do ensaio”.
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trabalhosa ndo porque os cantores e 0s instrumentistas fossem “bagunceiros” - as vezes 0
eram, na maioria das vezes, ndo -, mas porque exigia o esfor¢o coordenado de todos eles
COmMo uma equipe.

Como Karen disse no final de agosto, durante uma sessdo de ensaio especialmente
cheia, um artista poderia fazer uma obra de arte sozinho, mas, ali, estava-se fazendo-a em 60.
Portanto, ndo bastava que Karen tivesse 0s conhecimentos técnicos e praticos necessarios para
reger um coral, tampouco que ela efetivamente tivesse cantado em diversos corais ou regido
outros tantos durante toda sua vida. Em uma palavra, ndo bastava que Karen quisesse que
masicas fossem cantadas por um coral. Afinal, o “sentimento de conjunto” de que nos fala
Sawyer era Obvia e necessariamente construido por todos simultaneamente, isto é, em
conjunto. Sem isso, basicamente ndo havia coral, quer dizer, ndo havia um consenso a testar
em publico. E por isso que, recordando-se o raciocinio de Goffman, pode-se dizer que as
atribuicbes de um diretor de equipe tém algo de ingldrio, ja que ele ¢ “um tipo de
intermediério sem a protecdo que os intermediarios tém normalmente” (GOFFMAN, 1959, p.
99). Como diretora, Karen via-se frequentemente as voltas com o privilégio e a incumbéncia
da lideranca e da ordem. E, pela sua posicdo dentro daquela equipe, ela era a Unica
responsavel pela iniciativa de forcar uma brecha na cerca simbdlica que separava estudantes

de masicos.

2.4. Conclusao

A escolha de repertdrio e o controle da ordem eram diferentes atribui¢cbes de Karen
que concorriam para 0 mesmo objetivo, isto €, a manutencdo de um fragil consenso interno
que distinguia um amontoado de individuos de uma equipe.

Nesses termos, pode-se dizer que a insisténcia de Karen em aumentar a representacao
de mdsicas “nossas”, “brasileiras”, “cariocas” e “de raiz” em um repertorio
predominantemente “americano” e “americanizado” tinha duas consequéncias. Por um lado,
como qualquer musica que fazia parte do repertério, fornecia um pardmetro técnico e objetivo
a partir do qual medir o respeito a atribuicdes dentro de uma divisdo de responsabilidades -
por exemplo, 0 naipe de baritonos canta isso, o de tenores aquilo, o de contraltos aquilo outro
e 0 de soprano se cala. Por outro lado, mais musicas “de raiz” significava uma adesao maior

da prépria Karen como integrante da equipe. Mesmo sendo a regente e, portanto, a diretora,
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ela também se preparava e se apresentava como musicista diante de audiéncias.
Necessariamente, como vimos com 0 caso do seu controle da ordem dos cantores e
instrumentistas, isso também envolve algum tipo de negociacédo e de construcao identitaria de
sua parte. Dou um exemplo desse “investimento”, como diria Auslander (2006, p. 115)*°,
mas a partir de outro foco de debates.

Recordo-me de um ensaio em julho, em que se conversou intensa e prolongadamente
sobre um segundo uniforme para o coral, diferente do uniforme da JXa. Quando dei a
sugestdo de que se olhasse o uniforme de um conhecido coral escolar da cidade a titulo de
exemplo, Karen rechagou-a, dizendo a mesma coisa que disse sobre o seriado Glee: “Né&o
quero ser um Coral do Colégio 13531!"'*'. Pode-se ver que, naquela equipe, Karen n&o se
limitava a atribuicdes “diretivas”, mas que também fazia questdo de desempenhar atribuigdes
“dramaticas”, como diria Goffman (1959, p. 101). Ironicamente, essas situacdes de desacordo
permitem perceber com clareza o consenso que opera em uma equipe, especialmente porque
evidenciam a relacdo entre diretor e dirigidos que lhe é caracteristica. Ainda assim, como
tentei mostrar com a discussdo sobre a Educacdo Musical no pais durante o Estado Novo,
dificilmente se poderia dizer que a diretividade intrinseca as atribui¢cGes de Karen ndo tivesse
o reconhecimento de seus companheiros e Ihes fosse alheia.

E bem verdade que uma diretividade mais pratica também se manifestava na
manutencdo da ordem. Contudo, como procurei mostrar na discussao sobre a persona musical
dos integrantes do coral e do proprio coral, pode ser mais proveitoso encarar esse aspecto da
lideranca de Karen para além de suas intencdes e de seu conteddo pedagdgicos. Sem ordem,
isto é, sem presenca, sem horérios, sem disciplina, seus companheiros dificilmente poderiam
experimentar uma identidade de musico antes das apresentacGes. Essa inexperiéncia, se é que
podemos chama-la assim, tinha um potencial disruptivo muito grande, ja que poderia colocar
em xeque a impressdo resultante do consenso que eventualmente se armava entre o coral da
JXa e as audiéncias que o assistiam. Aliés, esse talvez fosse um dos fundamentos da lideranca
de Karen, ou seja, precisamente porque ela era experiente ou, pelo menos, porque ela era
muito mais experiente que a grande maioria dos seus companheiros em manter aquela
impressdo com éxito. Desde muito cedo em sua vida, muito antes de receber instrucdo formal
como musicista e de se tornar regente, Karen lidou com essa situagdo: “Entdo, eu nasci

ouvindo minha mée tocando 6rgdo na igreja. Ouvindo a igreja cantar. Depois passando a

140 [...] invesment [...].

1 .
Inventei esse home.
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cantar com a igreja. Ouvindo coro na igreja”. Tomando de empréstimo a expressdo de
Howard S. Becker (1982), é possivel dizer que ela sempre esteve imersa em uma “cultura

profissional” a que apenas agora boa parte de seus companheiros estava sendo iniciada:

Avrtistas aprendem outras convencdes - cultura profissional - durante o treinamento e
enquanto participam das atividades diarias de um mundo da arte. Somente pessoas
que participam regularmente dessas atividades, profissionais em exercicio [...],
conhecem essa cultura (BECKER, 1982, p. 59)*

Evidentemente, havia alguns cantores que ja haviam feito ou faziam parte de um outro
coral ou de algum outro tipo de conjunto musical que se apresentasse, mas, para a maioria dos
que estavam ali, era a primeira vez que se participava do dia-a-dia de uma atividade como
aquela. Da mesma forma que, técnica e objetivamente, eram necessarias horas e horas de
preparacdo para afinar uma musica, horas e horas de preparacdo também eram necessarias
para consolidar uma persona musical e um sentimento de conjunto, psicoldgica e
intersubjetivamente. E isso ndo é nada facil, j& que, como Auslander argumenta, a ndo ser em
casos excepcionais como o da 6pera e 0 do teatro musical, “muasicos normalmente aparecem
como si préprios, tocando musica” (AUSLANDER, 2006, p. 104)**®. Em outras palavras,
normalmente, ndo ha tanto suporte cénico e narrativo entre a pessoa “real” e 0 musico ou, no
caso dos integrantes do coral da JXa, entre os estudantes e os cantores e instrumentistas.

Exemplo aproximado disso é o caso de Ching Ling Foo, o méagico chinés de que
Christopher Priest fala em seu romance The prestige (1995) e que fazia um grande aquério
cheio de agua e de peixes dourados aparecer repentinamente diante de uma audiéncia
estupefata. Eis o truque:

Seu famoso aquério de peixes dourados estava com ele sobre o palco durante [todo]
0 seu ato, pronto para sua subita e misteriosa aparicdo. Sua presenga era
habilidosamente escondida da audiéncia. Ele o carregava sob o manto de mandarim
que usava, apertando-o entre seus joelhos, mantido a postos para a producdo
sensacional e aparentemente milagrosa do fim. Ninguém na audiéncia poderia
adivinhar como o truque era feito, ainda que um instante de pensamento légico
tivesse resolvido o mistério.

Mas a légica estava magicamente em conflito consigo prépria! O Unico lugar
possivel em que o pesado aquario poderia estar escondido era sob seu manto, no
entanto, isso era logicamente impossivel. Era ébvio para todos que Ching Ling Foo
era fisicamente fragil, arrastando-se dolorosamente durante o seu ato. Quando
pegava seu aquario no fim, ele se inclinava para se apoiar em seu assistente e,

142 Artists learn other conventions - professional culture - in the course of training and as they participate in the
day-to-day activities of the art world. Only people who participate regularly in those activities, practicing
professionals [...], know that culture.

3 [...] musicians usually appear as themselves, playing music.
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claudicante, era conduzido para fora do palco.

A realidade era completamente diferente. Ching era um homem em forma, de grande
forga fisica, e carregar o aquario dessa maneira estava perfeitamente dentro de sua
forga. Seja como for, o tamanho e forma do aquario faziam com que ele se arrastasse
como um mandarim enquanto andava. 1sso ameacava o0 segredo porque chamava a
atencdo para a maneira como ele se mexia. Entéo, para proteger o segredo, ele se
arrastava para tudo na vida. Nunca, em nenhum momento, em casa ou na rua, dia ou
noite, ele andava com um passo normal com medo de que seu segredo fosse exposto
(PRIEST, 1995:, e-book).

Tendo-se isso em mente, ou seja, o carater fragil - porque notavelmente permeéavel -
de uma apresentacdo musical, ndo causa tanto espanto assim que Karen fizesse
recomendacgdes sobre como pousar um copo sobre uma superficie durante um coquetel que se
seguiria a uma delas. A mera copresenca delineava a relacdo entre lider e liderados e impunha
atribuicbes para os participantes da equipe. Inegavelmente, todos traziam, para dentro da
interacdo, diferentes atributos identitarios que lhes eram inicialmente externos, por exemplo,
as diferentes séries escolares entre os cantores ou a relagdo docente-discente entre Karen e 0s
demais integrantes. Contudo, isso ndo coincidia necessariamente com as normas que
emergiam e caracterizavam 0s encontros face a face entre regente, cantores e instrumentistas.

Como Goffman argumenta a propdsito desses encontros,

Algumas das posi¢Bes na reunido provavelmente serdo alocadas conforme essas
afiliagbes de grupo divisivas. Claro, outras posi¢8es na reunido provavelmente serdo
alocadas conforme fatores diferentes da afiliacdo de grupo, por exemplo, experiéncia
reconhecida, comando da lingua, prioridade da aparéncia no local de reunido ou
idade (GOFFMAN, 1972, p. 12)'*.

E mesmo a relacéo lider-liderado, ja rotinizada entre os integrantes do coral, poderia, atraves
da prépria ordem da interacdo, ser ratificada e, portanto, atualizada de maneira sui generis:

[O] grupo pode encarar circunstancias em que seu lider é cuidadoso a ponto de
deixar outros tomarem a lideranga durante uma reunido, sua capacidade de liderar o
grupo estando na maneira cheia de tato com que desempenha um papel menor
durante as reuniGes dos membros do grupo. O lider do grupo pode fazer isso porque
“tomar a vez” é uma possibilidade intrinseca de reuniGes, ndo de grupos
(GOFFMAN, 1972, p. 11)**.

144 Some of the positions in the gathering are likely to be allocated on the basis of these divisive group
affiliations. Of course, other positions in the gathering are likely to be allocated on the basis of factors other than
group affiliation, e. g., recognized experience, command of language, priority of appearance in the meeting
place, or age.

S [...] the group may face circumstances in which its leader is careful to let others take leadership during a
meeting, his capacity to lead the group resting upon the tactful way in which he plays a minor role during
gatherings of group members. The group leader can do this because 'taking the chair' is intrinsically a possibility
of gatherings, not groups.
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No caso do coral da JXa, isso ficava claro nas reunides de planejamento, quando o0s
cantores eram estimulados por Karen a assumirem responsabilidades administrativas dentro
do coral e, também, em conversas de cunho reflexivo, sobre as proprias praticas do coral,
como aquela em que Karen aderiu a perspectiva de Teresa sobre “quando comeca a musica”.
Assim, calejada nessa arte - ndo apenas na da musica, mas na da apresentagdo de musicas e,
portanto, na da apresentacdo de si como musico -, Karen ensinava seus neéfitos companheiros
a levar a ideia de apresentacdo a distantes e profundos desdobramentos praticos. Afinal, a
impressdo que os integrantes do coral desejavam manter durante as apresentacGes nao estava
completamente desligada daquela que mantinham longe do palco.

Neste capitulo, procurei mostrar como a escolha de repertoério apontava para o
consenso interno do coral da JXa. A tensdo em torno de musicas “americanas” e musicas
“brasileiras” permitiu entender como a identidade do coral era negociada cotidianamente entre
Karen, a diretora da equipe, e 0s cantores e instrumentistas. Além disso, vimos que esta
maneira de se referir a musicas ressoa um passado de disputas simbdlicas em torno de
musicas “mas” e “boas”, passado esse que era problematizado ao mesmo tempo em que era
atualizado em interacGes face a face, sobretudo através da criacdo de mecanismos de
participacdo e, mais especificamente, de decisdo estimulados pedagogicamente por Karen. Por
outro lado, vimos que a propria relacdo pedagdgica de Karen com seus companheiros era
musicalmente produtiva. As exigéncias de Karen em relagdo ao compromisso individual com
aquela atividade coletiva tinha consequéncias técnicas e simbolicas - no caso, tanto o
aperfeicoamento do som musical produzido quanto a criacdo e a consolidacao cotidiana de um
“espirito de conjunto” necessarios para as apresentacfes diante de audiéncias.

Agora, colocaremos a relagdo de lideranca entre Karen e seus companheiros em
segundo plano e nos voltaremos para as relagdes entre os proprios liderados. Desse modo,
sera possivel vislumbrar como os parametros objetivos da producdo musical condicionavam a
sociabilidade cotidiana dos integrantes do coral. Efetivamente, a convengdo SATBar produzia
uma divisdo social extramusical na equipe que, embora fosse inegavelmente baseada em
criterios musicais, ultrapassava-os. Além disso, também poderemos entender um pouco
melhor como a producdo simbolica que emergia dessas interacfes poderia refluir no sentido
das estruturas sociais, como que problematizando-as de baixo para cima. O confronto
situacional entre diferentes conjuntos de normas estabelecidas e as proprias normas das
interacdes tinha o potencial de apontar para inconsisténcias estruturais e, portanto, para

eventuais rotas de mudanca social.



114



115

3. OS CANTORES

3.1. Introducéo

Como temos visto, embora aparentem coeréncia interna e uniformidade, as
apresentacdes de um coral e, mais especificamente, as musicas cantadas durante tais
apresentagcdes sdo muito mais um eixo em torno do qual giram uma série de negociacdes
cotidianas entre os integrantes de uma equipe do que um fendmeno acustico simples e
evidente. Ainda assim, apesar dessas musicas ndo serem a Unica coisa que importa nas
atividades de um coral, elas ndo sdo ai tampouco um fator meramente acessério ou
secundario, completamente permeadas e diluidas nas interacdes do dia a dia desse coral. Em
poucas palavras, as musicas tém um carater relativamente empedernido, inflexivel: a partir do
momento em que se decide apresenta-las, precisa-se reconhecer que existem alguns
parametros objetivos a respeitar, sob pena da deterioracdo da impresséo que se deseja criar e
manter. De certa forma, os membros da equipe escolhem tornar-se reféns desses parametros
da musica'*®.

Como indiquei no capitulo 1, a formagdo SATB é o paradigma para a composi¢édo de
musicas para coral hd aproximadamente cinco séculos. Isso significa que a maioria das
musicas criadas para que seja apresentada por um coral divide-o internamente em naipes
baseados no alcance vocal dos seus cantores. Embora ndo seja incomum ouvir-se falar de um
compositor que escreveu mausicas pensando em intérpretes especificos, dificilmente um
compositor que escreva uma musica para coral pensara em cada um dos cantores que
integram aquele conjunto que, normalmente, conta com algumas dezenas de individuos. Sem
contar que muitos desses compositores estdo mortos ha bastante tempo e, obviamente, ndo
tiveram como considerar as especificidades de todos os corais que se propuseram e se
propdem apresentar uma de suas masicas. Isso significa que uma composi¢do em SATB ou
em SATBar faz tdbula rasa da enorme quantidade de idiossincrasias individuais que
necessariamente se somam quando dezenas de individuos concretos resolvem alcancar um
objetivo coletivo comum. Afinal, o que importa em termos praticos é que tais e quais notas

sejam cantadas em tais e quais momentos.

146 Agradeco a Martin Sanchez-Jankowski pela metafora que me apresentou em comunicagdo pessoal (maio de
2014), “to be captive of music”.
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No coral da Escola JXa, essa espécie de serviddo voluntaria a uma convencao estética
tornava-se evidente no caso dos meninos em “muda vocal”, que cantavam no naipe de
contraltos. Como dito antes, junto com o0s naipes de meio-soprano e de soprano, 0 de
contraltos € normalmente ocupado por individuos do sexo feminino, em parte porque o
alcance vocal que Ihe é caracteristico é muito mais frequente entre meninas e mulheres do que
entre meninos e homens. Contudo, mais do que esse fato demogréafico, de ordem
exclusivamente fisiologica, € preciso considerar que esse naipe ndo € apenas ocupado por
meninas e mulheres, mas também é tradicionalmente considerado um naipe “feminino”.
Assim, a divisao de 50 adolescentes em quatro naipes classificados em apenas dois géneros
era uma espécie de bomba-reldgio simbdlica.

Como Goffman afirmou em um insight de teor estrutural e normativo, “aos 11, 12
anos de idade, a masculinidade [ja] se tornou uma verdadeira responsabilidade para meninos”
(GOFFMAN, 1972, p. 96, traducéo modificada)**’. Isso ficou evidente justamente quando o
coral “cresceu”, a partir de abril de 2012, n&o tanto por causa das audi¢Ges para se participar
do coral, que sempre eram feitas reservadamente por Karen, mas por causa i) das brincadeiras
gue os meninos do naipe de baritonos - e especialmente um deles, Douglas - comecaram a
fazer com os meninos dos outros naipes, de contraltos, sim, mas principalmente de tenores; ii)
pontualmente, da reclassificacdo de Téo (1% série, EM) - um dos meninos que inicialmente
cantava no naipe de contraltos - como tenor; e, iii) de uma maneira geral, das risadas de todos
0s presentes na Sala de Ensaios que sempre se seguiam a episodios como esses. De acordo

com Goffman,

Um campo interacional [...] oferece um recurso expressivo consideravel, e, € claro, é
sobre este campo que existem projetados o treinamento e as crengas dos
participantes. E aqui que a classe de sexo se faz sentir, aqui, na organizacdo da
interacdo face a face, porque aqui entendimentos sobre dominagéo baseada em sexo
podem ser empregados como um meio de decidir quem decide, quem lidera e quem
segue. Mais uma vez, essas cenas ndo abrem espaco tanto para a expressdo de
diferencas naturais entre 0s sexos, mas para a produgdo da propria diferenca
(GOFFMAN, 1977, p. 324)8,

Assim, 0s encontros entre os integrantes do coral suscitavam oportunidades para que,

147 At eleven and twelve, maleness for boys has become a real responsibility [...].

148 An interactional field [...] provides a considerable expressive resource, and it is, of course, upon this field
that there is projected the training and beliefs of the participants. It is here that sex-class makes itself felt, here in
the organization of face-to-face interaction, for here understandings about sex-based dominance can be
employed as a means of deciding who decides, who leads, and who follows. Again, these scenes do not so much
allow for the expression of natural differences between the sexes as for the production of that difference itself.
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na condicdo circunstancial de musicos, eles exibissem atributos identitarios extramusicais.
Como o proprio Goffman argumentava sobre esses momentos, “é nesses encontros em vias de
se processar [...] que uma harmonia silenciosa pode ocorrer, a qual - como Bourdieu pode
colocar - reproduz a estrutura social” (GOFFMAN, 1983, p. 8)*°. E, de fato, sob este aspecto,
0 argumento de Bourdieu (2001) sobre a dominagdo masculina é bem proximo ao de
Goffman, ja que aponta para o carater relacional das diferencas e da prdpria hierarquia entre

0S géneros:

[...] ndo é o falo (ou sua auséncia) que é a base daquela visdo de mundo
[androcéntrica], mas é esta visdo de mundo que, sendo organizada de acordo com a
divisdo em géneros relacionais, masculino e feminino, pode instituir o falo,
constituido como o simbolo de virilidade, da questdo de honra [...] especificamente
masculina e a diferenca entre corpos bioldgicos como fundagdes objetivas da
diferenca entre os sexos, no sentido de géneros construidos como duas esséncias
hierarquizadas (BOURDIEU, 2001, p. 22-23, grifo no original)**°.

Assim, atraves de uma descricao dessas brincadeiras em torno da sexualidade, tentarei
mostrar como estruturas amplas e duradouras - SATBar e classificacdo heteronormativa de
géneros - se friccionavam com as normas das interag¢fes - parecer musico e parecer masculino
ou feminino. Além disso, narrarei como, atraves desse atrito simbolico, as interacGes que
animavam a equipe ratificavam as fronteiras daquele grupo como um grupo coeso, por um
lado, e, por outro, como tais interacfes abriam brechas para a problematizacdo de instituicoes

macroestruturais.

3.2. Baritonos, uma panelinha: alcance vocal e jocosidade

Desde que os novos cantores chegaram em abril, comecei a notar a interlocucéo entre
0s naipes. N&o sei ao certo se ou, mais provavel, como essa interlocucdo acontecia antes, mas
sO me dei conta dela a partir daquele momento. Mais precisamente, passei a ouvir

comentarios irénicos dos baritonos a proposito do desempenho supostamente insatisfatério

199 It is in these processing encounters [...] that the quiet sorting can occur which, as Bourdieu might have it,
reproduces the social structure.

190 [...] it is not the phallus (or its absence) which is the basis of that worldview, rather it is that worldview
which, being organized according to the division into relational genders, male and female, can institute the
phallus, constituted as the symbol of virility, of the specifically male point of honour [...], and the difference
between biological bodies as objective foundations of the difference between the sexes, in the sense of genders
constructed as two hierarchized social essences.
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dos outros naipes, especialmente dos tenores; e também da sexualidade dos meninos de outros
naipes, tenores mais uma vez, mas também de contraltos. Além disso, passei a ouvir a mais
pura jactancia dos baritonos. Na verdade, eu ndo precisava de muito esforco para “passar a
ouvir” tudo isso. N&do eram cochichos lidos em l&bios. Pelo contrério, eram verdadeiras
exibigdes. Especialmente de Douglas.

Por exemplo, em uma secdo de ensaio de abril, na verdade, na primeira sesséo de
ensaio depois de 0s novos integrantes do coral terem sido apresentados aos que ja vinham
cantando pelo menos desde o final de 2011, surgiu um impasse: como 0 nimero de cantores
do coral praticamente dobrou, muitos deles ndo se conheciam e também ainda ndo sabiam
onde se sentar. Incluam-se ai alguns dos mais experientes, ja que eram tantos os recém-
chegados que 0s naipes passaram a ocupar mais fileiras do que ocupavam até entdo, o que
provavelmente desorientou aqueles que ja estavam habituados a ocupar determinados espacos
da Sala de Ensaios. Quando Karen pediu que se formassem naipes, Douglas manifestou-se em
alto e bom som: “Quem tem voz de homem senta aqui!”, e apontou ao seu redor, para a area
do naipe de que fazia parte, a direita de Karen e imediatamente atras da area do naipe de
contraltos. Recorde-se que Douglas era um dos novos integrantes, mas que ja havia cantado
no coral em anos anteriores. Imediatamente, alguns baritonos repetiram o chiste e Demétrio
(Bar, 1% série, EM) mudou o tom da brincadeira, tornando-a ainda mais incisiva: “Voz de
moca fica tudo ai!”, apontando de onde estava, no naipe de baritonos, para toda a area que ia
do naipe de sopranos, a esquerda de Karen, ao de tenores, imediatamente atras do de
sopranos. Finalmente, a confusdo quanto aos assentos sé foi desfeita quando Karen tomou
suas anotacGes em maos e passou a ler, nome por nome dos novos integrantes, o naipe para o
qual cada um deveria se dirigir.

Em um ensaio de maio, reparei Douglas conversando com Esau (T, 1% série, EM). Os
dois estavam no corredor que se formava entre o piano elétrico de Karen e as cadeiras dos
cantores. Esal estava segurando para tras e com as duas méos os cachos que normalmente lhe
caiam sobre a testa. Na verdade, como pude entender pelo didlogo que se seguiu, ele estava
instruindo Douglas a proposito das nuances fisiondmicas que o distinguiam de seu irméo
gémeo, Jaco (1% série, EM), que era baritono. Douglas recapitulou as etapas: “Vocé é mais
bonito, tem a pinta [no rosto] e”, apontando para o naipe de tenores, “é mais veado?”. Esal
riu: “E, exatamente”. Durante todo aquele ensaio, Douglas brincou com as diferengas técnicas
que percebia entre 0s naipes, e ndo se restringiu a provocar apenas 0s tenores. Por exemplo,

logo depois que Karen terminou de ensaiar as partes de baritono e de tenor em Meu Erro - que
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cantavam praticamente em unissono, com apenas duas divisis curtas -, Karen elogiou bastante
os dois naipes. Contudo, Douglas fez piada dizendo que aquele mérito cabia somente aos
baritonos. Pouco depois, quando Karen disse que passaria a ensaiar apenas com o naipe de
sopranos, Douglas brincou novamente: “Vai estragar o arranjo!”.

Esse tom irdnico e abertamente ridicularizador, que era recorrente em praticamente
todas as se¢des de ensaio, ndo poupou ninguém naquele dia. Quando Karen estava ensinando
uma das divisis em que baritonos e tenores se separavam, ela cantou a nota dos baritonos
rapidamente, logo depois de ter cantado a de tenores repetidas vezes. Além disso, cantou-a
uma oitava acima, ou seja, muito mais aguda do que eles, baritonos, vinham se acostumando a
ouvir e a cantar durante toda aquela sessdo; e imediatamente comandou que os dois naipes
emitissem cada um a sua nota, formando o intervalo da divisi. O resultado foi desastroso e
engracadissimo, pois, ndo tendo ainda fixado completamente em suas memdrias a nota devida
e tendo acabado de ouvir uma outra nota diferente daquela, muitos baritonos cantaram
diversas notas a meio caminho entre uma e outra; além disso, outros tantos tenores, que
estavam em estagio de aprendizado semelhante, ndo conseguiram repetir a nota que cantavam
sozinhos momentos antes, perdendo-se na relacdo de afinacdo que deveriam manter com o
naipe de baritonos.

N&o tenho certeza se Karen se enganou ou se fez isso de propdsito, para brincar com
0s baritonos que, a julgar pelas suas risadas até ali, eram a principal audiéncia da sequéncia de
tiradas de Douglas, mas o fato é que, diante daquele garrancho harménico, o riso foi geral.
Em meio aquilo tudo, Douglas corrigiu Karen com tom professoral: “E... troca”, e, com 0
polegar e o indicador de uma das maos, simulou no ar o movimento de quem gira o dial de
um rédio. Finalmente, o que mostra o carater implacavel do humor de Douglas, o proprio
naipe de baritonos foi alvo de autocritica. Logo depois de se ter conseguido ensaiar a tal divisi
de baritonos e tenores, Karen ensaiou durante bastante tempo as vozes de contraltos e de
sopranos. Quando chegou 0 momento de se cantar todas as vozes juntas, o naipe de baritonos
apresentou alguns problemas de afinacdo. Ao fim dessa primeira tentativa, Douglas exclamou:
“Baritonos esqueceram como é!”.

Em outra ocasido, ja um pouco antes da apresentacdo do coral da JXa no encontro de
corais escolares a que se fez mencdo no capitulo 2, Demétrio disse praticamente a mesma
coisa que dissera naquele ensaio de abril, pedindo que lhe seguisse “quem tem voz de
homem” para que se organizasse 0 naipe de baritonos. Terminado o evento, em uma roda de

conversa em que eu, Douglas, Enzo e Conrado trocavamos impressdes sobre as apresentacdes
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daquela tarde, Douglas expressou sua insatisfacdo com a regente de um dos corais que se
apresentou. Achara-a muito rispida. Ele passou a imitar-lhe os movimentos de regéncia,
caricaturando-os: fechou o semblante, fixou o olhar, apertou os labios e, com os dois
indicadores retesados, moveu-os maquinalmente, com muito vigor. Como seus dois bracos
estavam flexionados em angulo reto, tinha-se a impressdao de que segurava duas pistolas.
Brinquei com o jeito de ele imitar a regente: “Imagina o Douglas regendo a gente assim!”,
Todos rimos. Entdo, Douglas disse que “implicaria com tenores”. Respondi, fingindo susto:
“Exterminio de tenores!”; ele riu e, simulando um grito, encerrou o suplicio estendendo-o as
sopranos: “Canta que nem homem, soprano!”.

Por outro lado, nota-se quao cara e praticamente inescapavel era essa divisdo em
alcances vocais quando se percebe que era a partir dela mesma que se revidava a jocosidade
dos baritonos. Isso acabava por reforca-la. A propria Karen, por exemplo, chegou a retribuir o
humor de Douglas assim. Em um ensaio na segunda semana de maio, quando a Sala de
Ensaios ainda estava relativamente vazia por volta das 11:50h, contando com apenas uma
duzia de cantores, entrei no recinto depois de ter ido encher minha garrafinha d‘agua em um
bebedouro e me deparei com Karen rindo e bradando para todos os presentes, Douglas
inclusive: “Aqui, a prova! Douglas, 'contralto’!”, e apontou para a pasta de plastico que
segurava. Ali dentro estavam as fichas cadastrais que cada cantor preenchia ao entrar no coral.
Embora Karen as mantivesse atualizadas, ela o fazia sempre sobre a ficha original, ou seja,
cada ficha também era uma espécie de historico vocal dos cantores. E, em algum momento
desde marco de 2009, quando ingressou no coral pela primeira vez, Douglas foi classificado
por ela como contralto. Era para isso que ela estava chamando atencdo. Agora, apesar daquela
situacdo aparentemente adversa, Douglas sorriu e oportunamente bancou o blasé, o que
reforcou sua figura inabalavel: assim que percebeu minha garrafinha d'agua, estendeu a mao
espalmada em minha direcdo e disse, como se casualmente tivesse acabado de se recordar de
algo, “Ah! Obrigado!”.

Meses mais tarde, em uma sessdo de ensaio de dezembro, argumento semelhante ao de
Karen foi retomado por Xavier, do naipe de tenores. Naquela ocasido, o naipe de baritonos
estava apresentando dificuldades em manter a afinacdo em sua parte no refrdo do hino da
escola, que estava arranjado para duas vozes. Como eu também sabia aquela parte além da de
tenor, candidatei-me para ajudar. Embora Karen me advertisse que eu forgaria minha voz com
algumas das notas graves de baritono, meus companheiros do naipe de tenores estavam

distraidos conversando e ndo perceberam imediatamente que eu me deslocava em direcdo ao
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de baritonos. Foi apenas quando me sentei ao lado de Douglas que eles comecaram a brincar,
rechacando a minha atitude, falando que eu os havia trocado pelos baritonos. Pouco depois
gue me acomodei ao lado de Douglas, comecei a cantar ao comando de Karen, um pouco
desconfortavelmente, é verdade, mas suficientemente audivel para que ele conseguisse ouvir
as notas. E, justamente, assim que me ouviu cantar, Douglas desatou a gargalhar
descontroladamente, fechando os olhos, dobrando-se sobre si e amparando o abdome com as
médos. Diante de minha expressdo atonita, algumas meninas do naipe de contraltos que
estavam ali perto, digamos, solidarizaram-se com minha situacdo e fizeram piada: “Isso é
bullying! Isso € bullying!”, repetiam. Foi entdo que Xavier, talvez movido por uma ponta de
corporatividade, ja que era tenor como eu, também me apoiou nesse mesmo espirito das
meninas e repreendeu Douglas: “Vocé ndo pode falar nada porque vocé ja foi contralto!”.

A propésito, esse revide corporativo dos tenores ndo era pontual. Se Douglas tinha o
habito de provocar e ser acompanhado de risadas, Samuel tinha o habito de responder, ainda
que seus contra-ataques ndo surtissem os mesmos efeitos em termos de adesdo através do riso.
Em um ensaio na terceira semana de abril, Karen propés um exercicio de respiragdo para 0s
cantores: que expirassem em intervalos controlados de tempo, isto é, de maneira tal que o
ultimo milimetro cubico de gas carbénico fosse liberado com precisdo ao fim de um periodo
pré-estabelecido de tempo, nem antes, nem depois. Esse exercicio era realizado em fases
progressivas: expiragdo em cinco segundos, dez segundos etc. Ao fim da fase de 15 segundos,
Karen perguntou a Samuel como ele havia se saido; ele disse que ndo conseguira terminar em
tempo, tendo precisado tomar ar novamente antes de passados os 15 segundos.
Imediatamente, Douglas cagoou-o: “Tinha que ser tenor!”. Prontamente, contudo, Samuel
apresentou sua resposta. Apoiando as mdos em uma enorme cintura imaginaria ao redor de
seu corpo, desenhou no ar uma caricatura da corpulenta complei¢do de Douglas: “E que eu
ndo tenho todo esse armazenamento, professora!”**.

Além disso, nos ultimos dias de dezembro, quando j& se aproximava, portanto, o fim
de meu periodo de trabalho de campo, recebi um presente dos integrantes do coral: um livro
sobre Educacdo Musical que continha um capitulo escrito por Karen. Meu exemplar estava
repleto de dedicatorias de uma boa parte dos cantores e instrumentistas com quem estive
durante aquele ano. Uma delas era de Esau, meu companheiro no naipe de tenores: “Eleandro,

obrigado por fortalecer o movimento tenor (o melhor naipe vocal) e contribuir nas discussoes

151 - . . .

A esse mesmo proposito, recorde-se o que Samuel disse sobre Douglas na sesséo de ensaio em que Karen
instruiu os integrantes do coral sobre como se comportar no coquetel que seguiria uma das apresentacfes do
coral no festival de Ouro Preto: “Vai ter que botar uma coleira no Douglas!”.
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com 0s papos socioldgicos! Muito sucesso e tudo de bom!”. 1sso me surpreendeu bastante.
Embora eu percebesse nitidamente as fronteiras que se foram delineando através da
jocosidade entre os naipes de baritonos e de tenores, jamais soube de nada parecido com um
“movimento tenor” enquanto estive 14, tampouco que dele fazia parte.

Em termos socioldgicos, por que os baritonos se comportavam daquela maneira?
Inicialmente, deve-se considerar que os integrantes do coral eram estudantes regularmente
matriculados em uma instituicdo de ensino. Mesmo desconsiderando as caracteristicas
socioeconémicas desses estudantes que frequentavam a JXa, pode-se afirmar que ali se
estabeleciam pelo menos duas diferencas bastante significativas entre eles, que eram a
classificagdo por séries e, dai, por turmas de ensino. Indireta embora ndo necessariamente,
essas diferenciagcGes implicavam uma outra, por idades. Em principio, portanto, o coral
nivelava igualmente individuos e unia-os de maneira coesa onde, normalmente, encontravam-
se organizacionalmente separados uns dos outros. Assim, devido a0 compromisso
dramatudrgico que assumiam mesmo inadvertidamente logo que ingressavam no coral, esses
estudantes viam-se submetidos forcadamente ao que Goffman chama de “intimidade sem
calor” (GOFFMAN, 1959, p. 83)™2. Imediatamente, eles passavam a ser cumplices na
tentativa de manutencdo de uma determinada impresséo.

Ocorre que o proprio coral era dividido internamente em SATBar. Afora as
convencdes e 0s parametros musicais envolvidos nessa setorizagdo - sobretudo, género
musical, afinacdo e harmonia -, esse paradigma poderia ser irrelevante no que diz respeito a
construcdo do coral como uma equipe. Contudo, ndo é o que a jocosidade dos baritonos
permite sugerir. Parece-me que essa postura, ou melhor, essas imposturas da parte dos
integrantes daquele naipe (e especialmente da parte de Douglas) decorriam de um mal-estar
causado por essa intimidade forcada, ainda que um mal-estar superficialmente edulcorado
pelo humor. E, conforme Goffman, quando alguns integrantes de uma equipe se sentem
simbolicamente ameacados pela familiaridade com seus companheiros, familiaridade que
necessariamente se Ihes impde ao ato do recrutamento e da admissdo, é provavel que se

formem “panelinhas” no interior da equipe:

As panelinhas [...] frequentemente funcionam para proteger o individuo ndo das
pessoas de outras categorias, mas das pessoas de sua propria categoria. Entdo,
enquanto todos os membros da panelinha de alguém podem ser do mesmo nivel de
status, pode ser crucial que nem todas as pessoas do mesmo nivel de status sejam

152 [...] intimacy without warmth.
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aceitas na panelinha (GOFFMAN, 1959, p. 84)™%,

Portanto, o esnobismo caricatural do naipe de baritonos delimitava as fronteiras de
uma panelinha que distinguia nitidamente categorias de cantores dentro do coral, ndo apenas
em termos acusticos, mas também sociais. Assim, pode-se dizer que Douglas era, mais uma
vez conforme Goffman, um “herdi local” (GOFFMAN, 1959, p. 101), semelhante a um rei
rodeado por sua corte. Sem duvida, sua principal audiéncia era o naipe de baritonos, cujo riso
amplificava-lhe as tiradas, quase como se seus companheiros de panelinha dissessem: “E! Isso
mesmo! Tomem isso!”. Mas também é inegavel que os integrantes dos outros trés naipes do
coral, rindo - e rindo muito - dos seus chistes, demonstravam aceita-los e que, fazendo-o,
acabavam por legitima-los.

Como baritono, suas piadas em relagdo aos outros naipes e especialmente em relacéo
ao de tenores transformavam-no essa espécie de centro gravitacional do coral por pelo menos
trés motivos. Em primeiro lugar, sua voz era a mais grave do coral - abertamente considerada
por Karen como um “vozeirdo” -, e, querendo ou n&o, ele a exibia ao cagoar os tenores de um
modo que todos os presentes pudessem ouvir. Esse aspecto puramente sénico ndo deve ser
ignorado precisamente devido ao seu brutal apelo cognitivo. Que se recorde de quando do
lado de fora de uma casa de espetaculos ou de uma sala de cinema: sdo 0s graves - ndo 0S
agudos, nem os médios - que se ouvem preenchendo esses ambientes. Em outras palavras,
afora a sua impostacdo jactante, era praticamente impossivel ignorar Douglas quando ele se
punha a falar um pouco mais alto que o necessario para entendé-lo em uma conversa face a
face.

Em segundo lugar, seu desempenho era um dos mais consistentes, sendo 0 mais
consistente dentre os dos baritonos. Na apresentacdo na Biblioteca a que j& se fez referéncia
no capitulo 1, Douglas foi o Unico baritono daquela formacao do coral a cantar O canto do
pajé. Durante o ultimo ensaio antes da apresentacdo, os baritonos tiveram alguns problemas
de afinacdo e de articulacdo de sons naquela musica. Karen pedia-lhes que a silaba “tum”,
repetida obstinadamente em um efeito percussivo, ndo fosse emitida de maneira “socada”. Em
cima da hora, ela julgou que somente Douglas teria condi¢des de canté-la e decidiu que, de
fato, somente ele a cantaria. Durante a apresentacdo d'O canto do pajé naquele dia, Douglas

cantou acompanhado de ex-integrantes do coral da JXa que foram convidados por Karen para

153 Cliques [...] often function to protect the individual not from persons of other ranks but from persons of his
own rank. Thus, while all members of one's clique may be of the same status level, it may be crucial that not all
persons of one's status level be allowed into the clique.
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cantar no evento.

Em terceiro lugar, sua estatura fisica, de modo semelhante ao registro grave de sua
voz, chamava bastante a atencdo. Douglas era 0 mais corpulento dos cantores. Alias, como ja
foi mencionado, este ultimo aspecto era um dos principais topicos de revide dos tenores em
relacdo as suas brincadeiras. Mas, deve-se acrescentar agora, 0 proprio revide era
frequentemente retrucado por Douglas em tom de pilhéria: “Sou gordo mesmo, e dai?”, o que
provocava ainda mais riso e descontracdo entre todos os integrantes do coral. Mais ainda,
assumindo publica e espirituosamente o estigma que se lhe tentava impingir - também pablica
e espirituosamente, é importante frisar -, ele acumulava as atribui¢des de rei e de bobo da
corte, 0 que, de certa maneira, ndo deixava muita escolha aos demais integrantes do coral,
sendo rirem de si mesmos através da sua propria imagem caricatural que Douglas lhes
apresentava a partir da divisdo SATBar, por um lado, ou, por outro, rirem de Douglas através
da imagem caricatural que ele apresentava de si, também a partir da divisdo SATBar.

Em suma, Douglas era um individuo extremamente carismatico que, refém do mesmo
paradigma estético que incidia sobre seus companheiros, cativava-os justamente ao se
diferenciar deles liderando uma panelinha. Assim procedendo, acabava contribuindo para que
se reforcassem as fronteiras simbdlicas do coral da Escola JXa, seja no interior daquela
instituicdo, seja diante de outros corais, seja ainda diante das audiéncias para as quais o coral
se apresentava. De uma maneira aparentemente paradoxal, portanto, ele acabava contribuindo
para o desenvolvimento daquele “sentimento de conjunto” a que se fez mencéo no capitulo 2.
Afinal, s existe uma panelinha quando, antes dela, existe uma equipe. Dito de outro modo, s6
existe uma panelinha quando a intimidade forcada necesséria as apresentagdes convincentes
de uma equipe é eficaz o suficiente para que chegue a ser percebida como uma ameaca por
um pequeno numero dos membros daquela equipe. Mas, afinal, de que os baritonos tinham
medo? Penso que a resposta para essa pergunta esteja resumida no episédio em que o

contralto e baixista Téo tornou-se tenor.

3.3 “Menos um veado!”: “muda vocal” e masculinidade

Em um ensaio de abril, enquanto se ensaiava Twist and Bamba com vistas a
apresentacdo no encontro de corais escolares que aconteceria dali a mais ou menos um més,

Karen voltou-se para Téo, que estava sentado praticamente a sua frente, cantando no naipe de



125

contraltos: “O que esta acontecendo? 'To te achando meio cabisbaixo”. Ela, entdo, pousou-lhe
a mao sobre a testa, estimando-lhe a temperatura: “Depois a gente tem que ouvir a sua voz de
novo, eu e vocé. De repente ja esta na hora de vocé mudar para tenor”. Contudo, logo depois
de terem ouvido aquilo, muitos cantores de todos os naipes comecaram a bater palmas e,
aparentemente, a comemorar a novidade. Em seguida, Karen pareceu ter mudado de ideia: ao
invés de conferir a voz de Téo em outro momento, ela o fez ali mesmo. Com esse novo
enfoque da regente, todos se agitaram mais um pouco e muitos desviaram a atencdo do que
estava acontecendo entre os dois. De certa forma, isso acabou favorecendo aquela audigédo
circunstancial, j& que o burburinho que ia crescendo e a bagunca que se ia insinuando com
uma gargalhada ou outra lhes deram alguma reserva acustica. Karen se agachou e cantou
alguma coisa bem baixo, junto com Téo; depois, ouviu-lhe a voz girando a cabeca de maneira
gue seu ouvido estivesse diante dos labios dele; finalmente, pediu-lhe que subisse o0s
patamares de cadeiras em dire¢do ao naipe de tenores. Ai, sim, quando ele se levantou e
comegou a se encaminhar para l4, instalou-se uma verdadeira algaravia.

No naipe de contraltos, algumas das meninas fizeram em unissono um longo “ah!”,
como que lamentando aquela perda. Contudo, praticamente todos os presentes batiam ainda
mais palmas a medida que Téo, muito timido e olhando para baixo sem falar nada, subia os
patamares. Ndo sei quem exatamente, ja que eu estava reparando Téo se aproximando a
minha direita, mas um dos meninos que estava sentado no naipe de baritonos, a minha
esquerda, falou bem alto: “Menos um veado!”. Ainda em meio a palmas e exclamacfes de
alegria - uma saraivada de “aé!” -, Téo chegou e se sentou com os tenores. Dénis, que era
tenor, se apressou em brincar com ele: apertou-lhe um dos ombros com uma mao e,
encarando-o, afetou uma expressdo comovida levantando as extremidades internas das
sobrancelhas e fingiu um espasmo da musculatura do queixo, como se estivesse prestes a
verter a primeira lagrima de um choro abundante. Por sua vez, Lisandro (T, 9% série, EF),
outro tenor, falou com Téo bem baixinho: “Pd, cara, demorou, hein!”. A partir dai, as palmas
comecaram a parar. Ja em dezembro, poucos dias antes do Natal, depois de uma apresentacao
que o coral realizou nos corredores da ala de pacientes terminais do Instituto Nacional do
Cancer, eu e Téo conversavamos sobre minha pesquisa. Ao tomar conhecimento de que eu
planejava escrever sobre aquele evento de abril, ele mesmo se recordou de uma brincadeira de
Douglas: “Lembro que o comentario do Douglas foi: 'deixou de ser crianca para virar
veado!™.

Como vimos ainda ha pouco, a palavra “contralto” era empregada como uma categoria
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de revide as piadas dos baritonos. Além disso, como acabamos de ver, a reclassificacdo de
Téo como tenor foi intensamente comemorada por praticamente todos os integrantes do coral,
ainda que de maneira bem-humorada e estilizada, inclusive por Douglas, o lider da panelinha
dos baritonos. Depois de muito suspense - suspense gque ficou evidente retrospectivamente, a
partir de sua resolucdo naquela se¢do de ensaio -, Téo ndo era mais contralto. Desse modo,
para se saber o que os baritonos temiam, vale a pena perguntar: afinal, o que ha de errado em
ser contralto?

Essa pergunta é uma parafrase de outra, elaborada pelo antropdlogo britanico Martin
Ashley (2008, 2010) para tentar entender por que tem se tornado tdo dificil renovar os
contingentes de tenores e de baixos adultos no Reino Unido. Ashley mostra que, naquele pais,
apesar de se cultivar uma tradicdo de corais de meninos desde a Idade Média, essa
modalidade de canto é amplamente percebida como uma atividade de “maricas”,
especialmente porque muitos meninos cantariam dentro do mesmo alcance vocal de meninas
e de mulheres. De acordo com Ashley, para entender por que isso acontece, ndo se pode
contentar com a explicacdo de que 0s meninos nao querem cantar agudo para ndo soar como
meninas. Além de ser praticamente uma reformulacdo do senso comum, isso seria uma
explicacdo insuficiente, pois ndo explicita o que ha de errado em soar como meninas. Para ele,
é precisamente essa a pergunta a que se deve responder caso se queira entender por que é tdo
dificil atrair meninos para atividades de canto coral, hoje, naquele pais: o que eles realmente
querem evitar quando evitam exibir um comportamento semelhante ao de uma menina? Para
0 caso dos meninos de 11 a 14 anos que estudou, Ashley (2008) chegou a seguinte concluséo:
0S meninos ndo apenas ndo querem realizar uma atividade de mulheres como, mais
importante, ndo querem realiza-la para mulheres. Por qué?

Para comecar, sua voz esta mudando. Isso a torna instavel e dificulta a projecdo de
uma masculinidade considerada aceitavel, tanto ao falar quanto, principalmente, ao cantar.
Além disso, a maior parte deles ndo conhece a tradicdo de canto coral que sua principal
audiéncia - os adultos - costuma apreciar e, complementarmente, ndo apreciam 0 pouco que
conhecem. Esse pouco é fortemente mediado pela industria cultural nacional que, controlada
por homens heterossexuais adultos, apresenta um forte viés de género e de geracdo. Portanto,
ela ndo é administrada apenas visando-se ao lucro, mas também a manutencdo da
superioridade politica de um tipo especifico de masculinidade; no caso do Reino Unido,
conforme Ashley, uma masculinidade burguesa, baseada em uma ética de trabalho duro e na

sobriedade emocional dos homens e, especialmente, entre os homens. Assim, mercantiliza-se
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uma imagem infantilizada e impotente de meninos para um pablico feminino - no melhor dos
casos, as boy bands para meninas e, no pior deles, os “anjinhos” dos corais para mulheres
mais velhas.

Os meninos que ndo cantam como “anjinhos” em publico, mas que desejam fazé-lo,
lancam mé&o de alguns paliativos diante desse impasse: cantar a sOs e se gravar ou cantar rap -
devido a fonagdo muito proxima a da voz falada, que € uma caracteristica desse género
musical - ou, caso extremo, ndo cantar. Os que insistem e cantam como “anjinhos” em
publico lancam mao de outra estratégia: associar positivamente sua atividade ao mundo do
trabalho. Ainda assim, todos lamentam por algum motivo. Os primeiros, por ndo conseguirem
se afirmar por conta propria em relacdo ao seu desejo de cantar e, especialmente, de cantar em
publico; e/ou, ainda, por ndo se apoiarem mutuamente na consecucdo desse desejo. Os
ultimos, por acreditarem ndo contar com a empatia das meninas (atracdo) e dos meninos
(atencdo) de sua idade. Em suma, em um pais onde o poder est4 concentrado nas méos de
homens heterossexuais adultos, cantar como um “anjinho” € o mesmo que realizar uma
atividade desvalorizada - cantar agudo sendo um individuo do sexo masculino - a servigo de
seres humanos desvalorizados - mulheres mais velhas. Em termos mais gerais, como resume o

sociblogo australiano Robert W. Connell (1995),

toda cultura tem uma definicdo da conduta e dos sentimentos apropriados para 0s
homens. Os rapazes sdo pressionados a agir e a sentir dessa forma e a se distanciar
do comportamento das mulheres, das garotas, da feminilidade, compreendidos como
0 [seu] oposto. A pressdo em favor da conformidade vem das familias, das escolas,
dos grupos de colegas, da midia e, finalmente, dos empregadores. A maior parte dos
rapazes internaliza essa norma social e adota maneiras e interesses masculinos,
tendo como custo, frequentemente, a repressdo de seus sentimentos. Esforcar-se de
forma demasiadamente ardua para corresponder a norma masculina pode levar a
violéncia ou a crise pessoal e a dificuldades nas relages com as mulheres
(CONNELL, 1995, p. 190).

Essa pressdo pela conformidade a condutas e sentimentos masculinos que recai sobre
meninos foi percebida pela musicista Helena Lopes da Silva (2006), na pesquisa que realizou
com estudantes do Colégio de Aplicacdo (CAp) da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul (UFRGS). Acompanhando as aulas de musica de uma turma de 8* série™ de Ensino
Fundamental e realizando entrevistas com grupos de estudantes, Silva notou que tanto as
meninas quanto os meninos colecionavam mercadorias e objetos da industria cultural

relacionados aos artistas de sua predilecdo - selecbes de CDs, fotografias de pop stars,

154 . . i L. .
De acordo com as normas atuais do MEC, tratar-se-ia de uma turma de 9% e Gltima série do Ensino
Fundamental.
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revistas de musica, camisetas etc. Contudo, apenas as meninas reconheciam abertamente que
o faziam. Em situacdes em que eram diretamente interpelados quanto a esses materiais, 0s
meninos afirmavam um interesse exclusivo nos aspectos sénicos da musica. Por exemplo, eles
diziam que, ao adquirirem uma revista em que um CD viesse encartado, que o faziam somente
para obter o CD, ao passo que as meninas diziam queré-lo, de fato, mas que também queriam
ler as entrevistas com os artistas de que gostavam. De acordo com Silva, isso seria uma
contradicdo, ja que aqueles meninos se vestiam com camisetas de bandas de rock, calgas
“gigantes” e bonés virados para tras a moda de rappers. A hipotese de Silva para
compreender esse fenbmeno é a de que somente as meninas era legitimo assumir
publicamente uma identidade de f&, hipGtese que seria preliminarmente corroborada por um
outro achado etnografico seu: 0s meninos se sentiam enciumados devido a admiracdo que as
meninas nutriam por artistas do sexo masculino, como as boy bands Five ou Backstreet Boys.
Para Silva, isso revelava um preconceito de que as meninas “ser[iam] vistas como 'fas
passivas no sentido de atrair uma atencdo imaginaria de um pop star masculino™ (SILVA,
2006, p. 87). Se, por um lado, isso inegavelmente submetia as meninas as expectativas de
género caracteristicas de um papel passivo, por outro lado, submetia 0s meninos a outras
tantas expectativas de um papel ativo.

A partir do trabalho da antrop6loga Erica O. Pastori (2011), é possivel dizer que a
eficacia da categoria de revide “contralto” no coral da Escola JXa est4 associada ao potencial
disruptivo do desencontro da classificacdo dos diferentes alcances vocais que formam um
coral, por um lado, com a classificacdo mais ampla dos sexos da espécie humana, por outro.
Pastori fez observagdo participante no coral da j& mencionada UFRGS. Naquele coral - um
coral adulto -, os diferentes alcances vocais, femininos e masculinos, eram classificados em
uma “hierarquia de prestigio” em que “as sopranos gozam de um status superior as contraltos.
Ter a voz mais aguda é melhor do que [ter voz] grave” (PASTORI, 2011, p. 192); e o0 inverso
também valia para o caso dos homens, ou seja, ter voz mais grave era melhor do que ter voz
aguda: havia uma escassez de tenores e comentarios sarcasticos de baixos e baritonos sobre
uma suposta atracdo das mulheres por vozes mais graves. Diferentemente do que venho
relatando para o caso do coral da JXa, contudo, Pastori notou comentarios dentro dos naipes,
e ndo entre eles, que indicavam o reconhecimento tacito dos descompassos simbdlicos que
podiam ser suscitados por essa superposicdo de classificacbes. Em outras palavras, 0s
proprios cantores daquele coral se davam conta de que as classificacdes e, mais precisamente,

as hierarquias de prestigio entre as vozes classificadas operavam com alguma autonomia em
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relacdo ao dado fisioldgico: era possivel ser menos ou mais feminina conforme o alcance
vocal - menos, para mais grave; mais, para mais agudo -, mas ndo se podia ser menos ou mais

mulher. Pastori, que era meio-soprano ali, dd um exemplo:

Uma colega de naipe [...] chegara entre as mezzo-sopranos e nos saudou em tom
muito grave, com um sorriso malicioso no rosto e uma postura “masculinizada” -
pondo a mdo direita na cintura e posando com uma intencionaldiade
masculinizadora: “Oi pessoal... Sou mezzo...”, seguindo muitas risadas dela, minhas
e da nossa outra colega de naipe (PASTORI, 2011, p. 193).

Sua hipdtese é que o riso aparece porque se colocam em pratica inversdes de género
potencializadas pela formacdo SATB. Essas inversdes seriam tdo delicadas em sociedades
pautadas por uma rigida divisdo entre os géneros que delas sé se conseguiria falar rindo.
Conforme Pastori, a manifestacdo do risivel dependera do naipe, ja que os integrantes dos
naipes de baixos e de sopranos ndo se encontram em zonas de fronteira simbdlica entre
diferentes formas de classificacdo. Trata-se dos homens com o alcance vocal mais grave de
todo o coral, por um lado, e das mulheres com o alcance vocal mais agudo, por outro.
Contudo, no caso de um coral adulto como o da UFRGS, o mesmo ndo se daria com 0s
integrantes dos naipes de tenores e de contraltos, responsaveis pela emissdo das notas do
miolo do continuo vocal, isto é, os homens de alcance vocal mais agudo e as mulheres de

alcance vocal mais grave:

Acredito que a ideia de o riso surgir pelo cruzamento de géneros atribuidos a voz e
ao sexo numa mesma pessoa - sendo assim, o0s tenores, 0s contratenores, as
contraltos e até mesmo as mezzo-sopranos, as pessoas localizadas na encruzilhada
de feminilidade e masculinidade - é muito adequada para abordar o humor que os
coralistas expressam ao se referirem ao outro naipe do mesmo sexo (PASTORI,
2011, p. 195, meu grifo).

Considerando-se o que ja foi dito até aqui sobre a jocosidade do naipe de baritonos em
relacdo ao naipe de tenores e, também, sobre a comemoracdo em torno da reclassificacdo da
voz de Téo, é possivel afirmar que essa € uma hipbtese promissora. Em dezembro, durante um
almoco com Karen em um restaurante que servia comida por quilo perto da Escola JXa,
quando comentei sobre minhas ideias a propésito do humor destilado pelos meninos do naipe
de baritonos, ela me disse, a partir de suas experiéncias prévias em outros corais, que é muito
comum que se brinque com tenores e com contraltos, e que se diga que elas sejam “sapatdo”.
Ela me perguntou, entdo, se eu ja reparara as brincadeiras que os baritonos e as meninas do

naipe de contraltos faziam com os dois meninos que, aquela altura, cantavam no naipe de
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contraltos, Rubens (9 série, EF) e Paulo Vitor (9% série, EF). Eu disse que ndo. De acordo
com Karen, ria-se da maneira de eles dangarem enquanto cantavam.

Embora o episodio envolvendo Téo e, também, aquele outro em que algumas
contraltos acusaram Douglas de estar praticando bullying ao rir de mim ja indicassem a
existéncia de brincadeiras dos integrantes de outros naipes que ndo os de baritonos, aquela
revelagdo de Karen quanto as meninas do naipe de contraltos ndo deixou de ser surpreendente.
N&o porque elas achassem graca daqueles meninos, mas porque achavam graca de sua
maneira de dancar. Ainda que, no geral, Paulo Vitor tivesse um jeito bastante atabalhoado, eu
ainda néo reparara nada de excepcional na maneira de os dois dangarem. Para um observador
relativamente distante, como eu era nesse caso, sendo tenor do coral, Rubens e Paulo Vitor
pareciam perfeitamente fundidos aquele naipe, cantando como as meninas cantavam e
dancando como elas dancavam. E talvez ai estivesse o motivo do riso, ja que, ao se fundirem
perfeitamente a um naipe considerado feminino, ambos estavam realizando uma inverséo de
género, mesmo que inadvertidamente.

Assim, penso que era um deslocamento de uma identidade passiva para uma outra,
ativa, ou melhor, menos passiva, que estava em jogo no que seguiu a reclassificacdo de Téo
como tenor. Por um lado, como um dos baritonos fez questdo de deixar claro naguela ocasido,
Téo ndo era mais “veado”; por outro lado, Douglas afirmou justamente o contrario, dizendo
que Téo se tornara “veado”. Essa é uma contradi¢do tdo clara quanto meramente aparente.
Para entender a congruéncia mais profunda entre essas duas exclamacdes € preciso considerar
0 sentido que a palavra “veado” recebeu naquele contexto.

Inicialmente, ainda que ja um pouco redundante a essa altura, € importante ressaltar o
carater jocoso que se imprimiu a palavra, ou seja, € importante notar que foi empregada com
escarnio e desdém, ainda que escarnio e desdem tolerados e mesmo apreciados por todos,
inclusive por Téo. Apesar de timido, ele levou as brincadeiras daquele dia na esportiva e
continuou a se comportar assim depois que passou a sofrer outras tantas, como acontecia com

qualquer tenor'. De modo muito parecido com o que se pode achar nas consideracdes do

155 Note-se que Téo e Douglas eram bem mais que meros companheiros de coral. Recordo-me que, em uma
reunido de confraternizacdo ocorrida em dezembro de 2012, os integrantes do coral realizaram uma brincadeira
chamada “amigo olhudo”: cada um levou um presente que foi colocado no centro de um circulo humano que se
fez em torno do espago da Sala de Ensaios onde normalmente Karen ficava em pé, regendo. Os presentes
deveriam estar embrulhados em algum tipo de papel ou plastico que lhes escondesse detalhes a partir dos quais
seria possivel saber imediatamente do que se tratava. Sorteados um individuo e definido um sentido - ndo me
recordo se foi 0 horério ou o anti-horario -, um de cada vez se levantou e desembrulhou um pacote até que todos
os presentes foram revelados. Houve, entdo, duas rodadas de troca de presentes, a partir do mesmo individuo e
do mesmo sentido originalmente sorteados. Como estava previsto nas regras do jogo, essas trocas podiam
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antropologo Peter Fry (2007) sobre a relagdo entre homossexualidade e religides afro-
brasileiras no Para, “veado” denotava o estigma que se imprimia aqueles individuos do sexo
masculino que assumem uma passividade sexual reputada tipica de individuos do sexo

feminino em relacBes heterossexuais:

[D]escobri que homens ndo mantinham relacBes sexuais com outros homens.
Relacionavam-se com “bichas” ou “veados”. A relacdo sexual satisfatoria e
completa era a penetragdo de um personagem considerado passivo por outro
considerado ativo. Assim, da mesma forma que os homens podiam manter relacGes
sexuais com mulheres ou “bichas” sem perder a sua identidade de “homens mesmo”,
0s que se definiam como “veados” almejavam relagfes com “homens mesmo” e
ridicularizavam as relacbes entre duas bichas como *“quebra louga” ou
“lesbianismo”. Logo vi que a légica das relagBes heterossexuais regia as relagfes
entre pessoas do mesmo sexo. Os “homens mesmo” mantinham a sua identidade
masculina enquanto as bichas e “veados”, ao assumirem a passividade sexual,
enfrentaram as agruras de um papel altamente estigmatizado. [...] a linguagem das
relacBes sexuais expressava e ritualizava no¢es de dominagdo e submissdo entre o
masculino e o feminino, independentemente do sexo dos parceiros. (FRY, 2007, p.
9-10).

E Fry conclui:

[NJo mundo dos afetos entre pessoas do sexo masculino, parece que a velha
obsessdo com “atividade” e “passividade” continua forte como sempre. [...] Basta
conferir que os afeminados sofrem sempre um rebaixamento de status perante
homens de aparéncia mais mascula (p. 12, grifo no original).

Desse modo, independentemente de Téo ter deixado de ser “veado” ou de ter-se
tornado um, era uma feminilidade espectral que o rondava. A tirada ambigua de Douglas -
“deixou de ser crianga para virar veado!” - sé reforcava essa identidade de cunho
estigmatizante, ja que coordenava duas modalidades diferentes de passividade. Por um lado,
aquela mais restrita do “passivo” homossexual e uma outra, mais radical, da heteronomia

infantil. Essa atitude tem uma afinidade de fundo com o histérico do canto coral no Brasil e,

acontecer a revelia, isto é, caso um dos cantores tivesse gostado do presente que desembrulhou, ele teria que
adotar algum tipo de estratégia para ficar com aquele objeto até o fim da brincadeira, terminadas as duas rodadas
de troca. Dai, alias, o “olhudo” em “amigo olhudo”. Nessa espécie de poquer dissimulado, as estratégias
variaram, desde bancar o bobo e fingir que nao se interessara pelo presente que desembrulhou - menor indice de
aproveitamento - até fingir desinteresse e trocar aquele presente que se queria por um outro menos interessante
para, na Ultima rodada, toméa-lo de volta das méaos de um oponente mais avido - maior indice de aproveitamento.
Uma outra estratégia, que sé vi aplicada por Douglas e Téo, foi jogar em dupla. Um dos presentes que gerou
mais interesse entre os participantes foi um pacote de palhetas de guitarra. Depois de algum tempo observando o
intenso ir e vir daquele pacote, percebi que os dois estavam se comunicando através sinais. Acabei me distraindo
e ndo vi com qual deles, afinal, as palhetas ficaram na derradeira rodada. Contudo, na dispersao depois do fim da
brincadeira, vi 0s dois entre os umbrais da porta da Sala de Ensaios, cimplices em uma pequena assembleia,
cada um com um sorriso malicioso no canto dos labios, encarando-se durante um aperto de méos. Conversaram
alguma coisa em voz baixa e, entdo, passaram a dividir o espoélio entre si.
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de um modo geral, no Ocidente.

Como argumenta José Miguel Wisnik (1983), as justificativas pedagogicas oferecidas
por Villa-Lobos para a promocdo dos orfedes no pais na primeira metade do século XX se
fundavam em uma analogia entre o povo, a crianca e o indio, ja que 0s trés “precisariam ser
catequizados pela 'cultura’ para se converterem, de massa inculta e desordenada, em povo
adulto, ordeiro e civilizado” (WISNIK, 1983, p. 186). Além disso, como Goffman (1976)
argumenta fazendo um paralelo entre as relacbes de género e as relacbes parentais, a mera
copresenca de um homem e de uma mulher ou de pais e filhos oferece oportunidades para que

se pareca tanto um pai ou uma mae quanto um homem ou uma mulher:

Um protetor amoroso estd sempre a postos, ndo levando tanto em consideracéo a
dependéncia [entendida] como um pular fora das - ou um descanso das -
“realidades”, quer dizer, das necessidades e constrangimentos aos quais adultos
estdo sujeitos em situacBes sociais. [...] se uma crianga pode recorrer a esses varios
descansos das realidades, entdo, é claro, ela precisa estar dentro do alcance de um
grito de dor ou dentro [do alcance] da visdo [...]. E, é claro, nisso tudo, pais sdo
brindados com cenas em que podem apresentar sua paternidade. [...] Notar-se-a que
ha um obvio preco que a crianca deve pagar por ser salva da seriedade (GOFFMAN,
1976, p. 5, traducio modificada)'®.

Assim, ao cacoar Téo, Douglas se promovia duplamente: anunciava-se como mais
masculino e mais adulto - mais proximo, portanto, de uma masculinidade heterossexual
convencional - ao mesmo tempo em que, por contraste imediato, rebaixava simbolicamente
um semelhante e, na verdade, uma espécie de emergente simbolico que comecava a lhe pisar
os calcanhares, apesar da amizade entre os dois. A partir do argumento de Goffman, €
possivel afirmar que, através daquelas exibi¢des, Douglas se beneficiava de uma hierarquia
interna as suas interagdes com seus companheiros para tonificar uma hierarquia

macroestrutural:

[plarticipantes de qualquer reunido devem ocupar algum tipo de posicao
microecoldgica uma relativa a outra, e essas posi¢des proverdo metaforas prontas
para a distancia social e o carater relativo [dessas posi¢Oes], assim como proverao
vetores de indicios para expressar hierarquia relativa (GOFFMAN, 1977, p. 324,

196 A loving protector is standing by in the wings, allowing not so much for dependency as a copping out of, or
relief from, the “realities”, that is, the necessities and constraints to which adults in social situations are subject.
[...] if a child is to be able to call upon these various reliefs from realities, then, of course, he must stay within
range of a distress cry, or within view [...]. And, of course, in all of this, parents are provided scenes in which
they can act out their parenthood. [...] You will note that there is an obvious price that the child must pay for
being saved from seriousness.
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traducio modificada)™®’.

Ainda assim, dificilmente se poderia argumentar que a masculinidade propalada jocosamente
por Douglas fosse absolutamente coerente com valores de ordem e civilizacdo ou, ainda, de
sobriedade emocional como diria Ashley. Conforme Connell, essa masculinidade tradicional,
que prevaleceu como valor nos Ultimos 200 anos, desde gque uma moralidade burguesa
adquiriu centralidade simbolica no Ocidente, “tem sido contestada por formas de
masculinidade que enfatizam o impulso e a violéncia” (CONNELL, 1995, p. 192).

Durante o inicio da viagem de ida para Ouro Preto, Douglas estava sentado bem na
frente da cabine de passageiros do énibus fretado pelo coral, uma ou duas fileiras de assentos
atrés da cabine do motorista. No meio da pequena bagunca que imperava aquela altura, 1a de
tras da cabine, um dos meninos que estavam escalados para dividir o quarto coletivo da
pousada com ele provocou-o de alguma maneira. Na verdade, ndo sei ao certo qual foi a
brincadeira porgue, enquanto isso acontecia, eu, que estava sentado sobre um assento de
janela, conversava animadamente com Daniela, que estava sentada ao meu lado e logo atras
de Douglas, sobre um assento do corredor de passageiros. Precisamente, foi 0 volume da voz
de Douglas em sua resposta aquela brincadeira que nos interrompeu. Sem querer, pelo vao
entre os assentos, percebi-o inclinando a cabeca para tras tranquilamente e, subitamente, falar
bem alto: “'Cé sabe que eu vou comer o seu cu hoje a noite, né?!”. Vé-se, entdo, que,
independentemente de variacGes de conteldo - mais sébrios ou mais pulsionais -, persiste a
valorizacdo de uma atividade sexual como o0 oposto de uma passividade sexual desvalorizada.
Douglas, como um “homem mesmo” de Fry ou um “menino de verdade” (“real boy’’) de
Ashley (2010), buscava se preservar incélume no alto de uma hierarquia de valores
heteronormativos.

Contudo, é preciso destacar que Douglas era apenas um caso mais representativo — ao
mesmo tempo que bastante singular - dessa hierarquia que era compartilhada por virtualmente
todos os integrantes do coral. Em uma sesséo de ensaio de dezembro, Douglas estava tentando
beijar Xavier no pescoco, pelas costas. A propdésito, Douglas tinha o habito de beijar os
meninos. Diferentemente da maioria deles, que se cumprimentava apenas com apertos de mao
e abracos, Douglas costumava beija-los nas costas das maos, nos rostos, nas testas e nos

cocurutos. Assim, um gesto que 0s outros meninos reservavam normalmente para as meninas,

157 Participants in any gathering must take up some sort of microecological position relative to one another, and
these positions will provide ready metaphors for social distance and relatedness, just as they will provide sign
vehicles for conveying relative rank.
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Douglas dispensava com muito mais licensiosidade. Naquela ocasido de dezembro, havia a
particularidade incomum de que o beijado resistia: rindo e reclamando, Xavier se esquivava
como podia. Percebendo a luta de Xavier, Jacé e, logo depois, quase que em unissono, um
outro baritono brincaram com Douglas: “Péra de ser gay!”, ao que ele ria e insistia. E por
atitudes como essa que se pode sugerir que, apesar da inegavel afirmacdo da masculinidade
envolvida em suas acbes de um modo geral, Douglas também apresentava uma
problematizacdo dessa masculinidade ao exagera-la.

De acordo Katrin Horn (2010), parddias de género tradicionalmente operam através da
inversdo, por exemplo, um homem se apresentando exageradamente como uma mulher em
apresentacdes drag. Contudo, como sugere em sua analise das apresentagdes da cantora Lady
Gaga, essas parddias também poderiam operar através da repeticdo, ou seja, uma mulher se
apresentando exageradamente como uma mulher. Douglas, mesmo que brincando,
demonstrava uma atitude extremamente masculina, quer dizer, extremamente “ativa”, ao
tentar beijar um tenor a revelia. Ainda mais por se tratar de um tenor mais velho e “maior”,
como se costumava falar no coral, ja que, aquela altura, Douglas contava 16 e Xavier 19 anos
de idade. Porém, essa atitude foi interpretada jocosamente como “gay”, quer dizer, como
distante de uma masculinidade tipica. Além da resisténcia de Xavier, 0s proprios baritonos
marcaram verbalmente uma distancia daquela intimidade buscada por Douglas. Se, como
argumenta Horn, para que uma parddia de género faca sentido é necesséario que parte da
audiéncia ndo entenda a piada, € possivel argumentar que, enquanto tentava beijar Xavier,
Douglas ria sozinho de si mesmo, uma vez que, talvez pela sua posicdo relativamente
confortavel naquela hierarquia entre feminino e masculino, ele parecia menos preocupado em
parecer feminino episodicamente - exce¢do que confirma a regra, de fato, mas que,

obtusamente, também Ihe apresenta um desafio.

3.4. Conclusao

Inspirando-se na obra do filésofo J. L. Austin, a filésofa Judith Butler (2011) afirma
gque mesmo a descri¢do verbal mais banal é cheia de consequéncias praticas, ou seja, que é
possivel fazer coisas com palavras. Por exemplo, quando um obstetra exclama sobre um bebé
que acabou de nascer: “E uma menina!”, ele nio esta apenas constatando o sexo do bebé, mas

ele também estd fazendo uma menina. Ocorre que, aos poucos, a reiteracdo dessa fala - “é
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uma menina”, “é uma menina”, “é uma menina” etc. - cria um excedente simbolico que tem o
potencial de colocar em crise 0s seus produtos mais bem acabados, no caso, os dois géneros,
masculino e feminino, com que se costuma classificar os corpos da espécie humana. Em
outras palavras, aquilo que ndo é falado ndo desaparece para sempre em um buraco negro
cultural, mas permanece o tempo todo atrelado ao que é efetivamente falado, corroendo-o aos
poucos.

Como vimos com Pastori, a propria forma do coral possibilita esse tipo de crise. Ainda
mais porque, embora a classificacdo SATBar ja esteja consolidada ha muitos séculos, ela
poderd sofrer atualizagdes sempre que for colocada em pratica por individuos concretos. E é
nesses eventuais momentos de atualizacdo que se abrem brechas para a alteridade, o que pode
ser uma experiéncia desestabilizante. Como argumenta a educadora musical britanica Lucy
Green (1997),

[0]s significados musicais generificados ndo sdo apenas perpetuados pela historia;
eles persistem na organizagdo da produgdo musical e na recepcdo nos dias de hoje da
sociedade e também recapacitados no cotidiano da vida da aula de mdsica como uma
versdo dindmica e microcosmica da ampla sociedade (GREEN, 1997 apud SILVA,
op. cit., p. 78).

Assim, ndo é porque os baritonos do coral da Escola JXa ja se haviam decidido e estavam 14,
ensaiando e se apresentando, que um espectro feminilizante deixara subitamente de ronda-los.

Se, de fato, eles emitiam as notas de um alcance vocal que os tornava individuos mais
masculinos conforme uma classificacdo especializada do universo musical e, também,
conforme uma classificacdo de género abrangente da sociedade mais ampla, eles apenas o
faziam porque, ironicamente, estavam em uma relagdo de dependéncia mitua bastante intensa
com dezenas de individuos que se encontravam naquela encruzilhada de feminilidade com
masculinidade de que fala Pastori. Ndo fosse esse compromisso, mediado por uma
antiquissima convencdo artistica, os baritonos teriam uma oportunidade a menos para
apresentarem para outros e para si mesmos esse aspecto relativamente recente e, ao que tudo
indica, pelo vigor com que o demonstravam em publico, positivamente valorizado de suas
identidades masculinas.

E por isso que a proximidade dos baritonos com os tenores era especialmente tensa, ja
gue estes eram cantores com 0s quais compartilhavam muitas notas e com o0s quais, em
algumas ocasides, cantavam em unissono. Mais ainda, 0 naipe de tenores era uma espécie de

barricada humana que os protegia do estigma de se ser um menino cantando agudo como Téo
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cantava. E essa barricada deveria permanecer estatica, do contrario evidenciaria o carater
artificial e negociavel da classificacdo dos alcances vocais. Ndo foi a toa que Douglas
comecou a gargalhar copiosamente quando cantei a sua parte para ajuda-lo a cantar. Acho
improvavel que minha atitude lhe tenha parecido uma afronta a sua competéncia técnica, ja
que, assim que se recuperou da crise de riso, ele mesmo me disse que, de fato, aquilo o estava
ajudando; era, contudo, uma afronta a estabilidade de uma fréagil hierarquia de prestigio.
Gargalhando de meu esforco para cantar grave como ele cantava, Douglas estava me
colocando onde, para ele, eu deveria estar nessa hierarquia, ou seja, abaixo dele.

Assim, penso que os baritonos tinham medo de serem associados a uma androginia e,
no extremo, a uma feminilidade de que se distanciavam desde o inicio da puberdade e, mais
precisamente, desde que ingressaram naquele longo periodo de “muda vocal” ja mencionado
no capitulo 1. E ndo apenas os baritonos, mas os tenores também, quando revidavam as piadas
de Douglas fazendo-o lembrar que havia sido contralto no passado e quando brincaram com
Téo assim que se sentou junto deles no dia em que teve sua voz reclassificada. Em outras
palavras, para muitos, sendo para a maioria dos meninos ali, a decisdo de ingressar no coral
aquela altura de suas vidas trazia em si uma ameaca ao delicado périplo por que precisavam
passar rumo a uma masculinidade adulta convencional, ou seja, em que predominasse uma
identidade de “ativo” em relagOes heterossexuais. Na verdade, a partir do comentario de Rose
Laub Coser (1966) a proposito do trabalho de Goffman, é possivel dizer que atitudes como a
de Douglas buscavam unificar ndo apenas o naipe de baritonos, mas todo o coral através de
um “riso consensual” (COSER, 1966, p. 178)™® em que os integrantes colaborariam para
“remover a ameaca colocada pela ambivaléncia sociolégica” (id., ibid., p. 183)™*.

Além do que ja foi exposto até aqui, € possivel perceber quéo atuante era essa pressao
para se adequar a expectativas heteronormativas de género masculino no coral da JXa a partir
de um outro episédio. Em um ensaio de marco, Karen fez uma audicao para avaliar a voz do
contralto Breno (9% série, EF). Pelo que ela ja me falara a respeito desse cantor, tratava-se de
um menino que estava em “muda vocal”, “perdendo” notas agudas e aproximando-se
paulatinamente do alcance vocal de um tenor. Essa verificacdo era um procedimento tomado
por Karen cotidianamente. Como ela disse na entrevista, recordando-se do periodo que seguiu

a reclassificacdo de Téo como tenor,

198 [...] consensual laughter [...].

159 [...] removing the threat posed by sociological ambivalence [...].
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Ele [o cantor em “muda vocal”] fica deslocado, porque é uma voz nova que ele ndo
domina. Né? E ele ndo consegue, as vezes, entrar naquela voz porque ele fica
ouvindo a voz que ele cantava antes. Ou contralto ou soprano. Ele comeca a ouvir 0s
agudos. Vai, tende a querer ir cantar p'ra 14, mas a voz ndo vai. Entdo ¢, é um
esforco muito grande essa passagem ai. Né? Entdo, quando acontece isso, eu procuro
'tar perto, ficar, mas ndo demais p'ra [inaudivel] ndo se sentir também: “Toda hora
[ela] vem, ficar...”. Mas o Téo, ele mudou de voz, quando ele mudou de voz, eu
ficava sempre tentando ouvir e perguntava: “'Ta com dor de garganta? Como é que
'ta indo?” e tal, ndo sei qué.

Ainda segundo Karen, quando Breno era soprano, ele emitia notas bastante agudas.
Contudo, no inicio daquela audicdo, pouco depois de ela ter come¢ado um exercicio vocal
logo antes da metade da sequéncia de teclas do piano elétrico, ou seja, ainda na regido das
notas médias, Breno ndo conseguiu sequer emitir uma das notas mais agudas daquela que
ainda era uma sessdo inicial do exercicio. Aquela regido, antes confortavel, ja estava aguda
demais para ele. Karen parou e perguntou: “J& ndo esta dando, né?”. Breno falou alguma coisa
sobre “saudade”, que eu ndo entendi imediatamente, ja que ele estava de costas para mim. Em
sequida, ele e Karen se abragcaram. Entéo, ela disse que, a partir dali, ele teria que deixar seu
passado de soprano para trds para aprender a “cantar bonito” no registro vocal que estava
adentrando. Breno se despediu e deixou a Sala de Ensaios. Durante a audicdo que se seguiu,
com uma outra cantora, Karen me perguntou se eu reparara Breno dizendo que ja estava
sentindo saudade de cantar como soprano. Disse-me ainda que ele verteu uma lagrima e que
aquela era a primeira vez que vira um menino lamentando abertamente aquela situacéo. E
precisamente esse carater excepcional da manifestacao da insatisfacdo de Breno que permite
apontar para a tendéncia mais regular de se avaliar positivamente, no caso de um menino, a
reclassificagcdo rumo a um naipe de alcance vocal mais grave.

Assim, a identidade dos cantores estava no cruzamento entre duas normas bastante
eficazes: uma, que € estética e musical, isto é, a forma do coral; e outra, que é moral e sexual,
isto é, a forma do corpo. O cruzamento da normatividade do coral com a normatividade do
corpo pode provocar ruidos simbdlicos mesmo que ninguém os deseje. Conforme Coser, “as
fontes estruturais de ambiguidade serdo encontradas em situagdes em que o detentor de um
status se depara com expectativas normativas contraditérias” (COSER, 1966, p. 175).
Desse modo, todos os envolvidos naquela situacdo do ensaio em que Téo foi reavaliado como
tenor presenciaram, ou melhor, participaram de uma apresentacdo identitaria tdo critica

quanto efémera. Por breves instantes, a cada passo que ele dava em dire¢do aquele novo

160 The structural sources of ambiguity are to be found in situations in which a status-holder faces contradictory
normative expectations.
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naipe, a cada palma que se batia no seu caminho rumo a uma masculinidade mais
convencional, foi possivel vislumbrar um mundo onde a divisdo de géneros estava bastante
clara. Naquele instante, pressupostos classificatorios que antes eram tacitos tornaram-se
cristalinos. Contudo, antes mesmo desse evento, ja se podia perceber a tensdao entre essas
maneiras de classificar as vozes e 0s sexos.

Né&o foram raras as vezes em que Karen, fazendo referéncia ao naipe de contraltos para
0s demais naipes - por exemplo, ao sublinhar a prioridade que aquela voz teria em
determinada passagem de uma mdsica -, lancou mao do pronome “elas” para, logo em
seguida, pedir desculpas, corrigir-se, e reformular sua frase com o pronome “eles”. E
interessante notar que, em portugués, a classificacdo das vozes é toda masculina (LACERDA,
1961, p. 125-128). Tecnicamente, diz-se “0” soprano e “0” contralto da mesma maneira que
se diz “0” tenor e “0” baritono. Em teoria, entdo, esses pequenos deslizes de Karen sequer
deveriam ocorrer, j& que, aparentemente, seria até mais econdémico lancar mao do jargdo
especializado. Contudo, jamais ouvi essa maneira de se expressar no dia a dia do coral da JXa,
nem mesmo vinda da parte de Karen, uma regente experiente e com décadas de instrucdo
formal como musicista. Alias, como cantor fora do coral da JXa, foram muitissimo raras as
vezes em gue ouvi essa forma de se referir aos naipes de soprano e contralto ou a individuos
do sexo feminino que porventura cantassem ali. Como Goffman argumenta, “a diferenca
masculino-feminino informa tdo profundamente nossa vida cerimonial que nela se acha um
arranjo muito sistematico de 'nlimeros simétricos™ (GOFFMAN, 1976, p. 2)'°'. Em outras

palavras,

[..] a natureza humana imputada ao [individuo] macho faz com que ele seja
dependente de uma conex&o [com um individuo] fémea, e a condi¢do reciproca
prevalece para mulheres. Aquela de quem um [individuo] macho descobre que
precisa para agir de acordo com sua natureza € justamente quem precisa dele para
agir de acordo com a sua (GOFFMAN, 1977, p. 313, meu grifo)'®.

Assim, obviamente, ndo quero sugerir que as pessoas falem “errado” ao dizerem “a” soprano
ou “a” contralto. Estou apenas apontando que as classificacdes de género da sociedade mais

ampla parecem ter algum tipo de prioridade sobre aquelas mais especializadas do universo

161 [...] so deeply does the male-female difference inform our ceremonial life that one finds here a very

systematic “opposite number” arrangement.

[...] the human nature imputed to the male causes him to be dependent on a female connection, and the
reciprocal condition prevails for women. Who a male finds he needs if he is to act according to his nature is just
who needs him so that she can act according to hers.
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musical.

Neste capitulo, busquei mostrar como a classificacdo SATBar era socialmente eficaz.
A partir do caso excepcional dos meninos que cantavam no naipe de contraltos, foi possivel
entender como 0s critérios acusticos e de género embutidos naquele canone se projetavam
sobre todos o0s cantores. Argumentei que as reagOes jocosas do naipe de baritonos a
intimidade compulsdria caracteristica da cooperacdo de uma equipe se devia em boa medida
as ambiguidades de que estavam revestidos 0s tenores e 0S meninos que cantavam como
contraltos - individuos do sexo masculino cantando mais agudo que baritonos e/ou tdo agudo
quanto as meninas que cantavam como contraltos.

Atraveés do episodio em que Téo foi reclassificado por Karen como tenor, sugeri que o
proprio género feminino seria estigmatizado como “passivo” sexual e que, quanto mais agudo
se cantava, mais proximo se estava de realizar esse ideal normativo de sinal trocado. Isso se
integra com as exibi¢cbes de masculinidade mais exacerbada do naipe de baritonos (e
sobretudo de Douglas) que, por outro lado, destacava tanto essa masculinidade que acabava
por parodia-la. Ironicamente, tudo isso apenas reforcava a coesdo interna do coral da JXa.
Uma panelinha como a de baritonos ndo pode se constituir sendo no seio de uma equipe cujo
consenso em torno de seu principal objetivo coletivo comum - no caso, a manutencdo da
impressao de que se tratava de masicos produzindo musica coletivamente - esteja tdo azeitado
que possa mesmo ser percebido individualmente como uma ameaca a outras filiagdes
identitarias valorizadas por alguns dos participantes.

Temos nos debrucado sobre o coral da JXa como um grupo coeso de individuos que
constrdi cotidianamente seu espirito de equipe enquanto colabora para produzir um som
musical constituido por partes diferentes e simultaneas através do paradigma SATBar. Se o
foco até aqui foram os bastidores, agora veremos como isso acontecia em situacfes de
apresentacdo. De que maneira 0 consenso interno da equipe se manifestava imediatamente
antes, durante e imediatamente depois da apresentacdo publica daquele som musical tdo
laboriosamente ensaiado? De que modo a aparéncia do coral da JXa impactava sobre a
recepcdo dos sons que produzia? O que esses estimulos visuais diziam sobre a solidariedade
entre os integrantes do coral? Que normas regiam os procedimentos da equipe diante de
imprevistos no proprio ato da apresentacdo? Quais as fronteiras do coral quando diante de
uma audiéncia? No que diz respeito a sons musicais, a identidade “coral da Escola JXa”

dependia apenas da producdo do canto coletivo em SATBar para existir?
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4. AS APRESENTACOES

4.1. Introducao

Neste capitulo, buscarei mostrar como todas as partes do coral da Escola JXa se
combinavam em apresentacdes. Como Karen, 0s cantores e 0s instrumentistas se
coordenavam para exibir musicas diante de uma audiéncia? Para tanto, lancarei mao do
esquema analitico elaborado pelo especialista em perfomance studies Richard Schechner
(2003) para compreender apresentacdes'®. De acordo com esse autor, que avanca uma critica
ao antropélogo Victor Turner (1974), as apresentacOes - de teatro, de danca, de musica etc. -
ndo devem ser encaradas com foco no conflito. N&o é que a dimensdo do conflito ndo exista
ou seja insignificante, pelo contrario, mas que ela seja apenas uma das partes das

apresentagdes, sempre iniciadas, mantidas e encerradas em consenso:

O ponto principal é a solidariedade, ndo o conflito. O conflito s6 é suportavel (no
teatro e talvez na sociedade também) dentro de um ninho construido a partir do
acordo para [i] se reunir em um tempo e um espaco especificos, para [ii] se
apresentar - fazer algo sobre o que se concorda - e para [iii] dispersar uma vez que a
apresentacdo acabou. As formas extremas de violéncia que caracterizam o drama s6
podem ser apresentadas dentro desse ninho (SCHECHNER, 2003, p. 189)***.

Portanto, o conflito estd muito mais presente na forma apresentada, seja ela teatral,

165

coreografica ou musical, do que na prépria apresentacdo da forma™>. Assim, minha intencédo é

163 Schechner tinha uma forte e declarada inspiracdo goffmaniana. Como ele mesmo aponta, “Seguindo o
exemplo do livro inovador [...] A representacdo do eu na vida cotidiana, senti que as performances, no sentido
amplo desta palavra, eram coexistentes com a condi¢do humana. Goffman ndo propunha que ‘o mundo todo é um
palco’, uma nocdo que implica um tipo de falsidade ou trapaca. O que Goffman quis dizer é que as pessoas
estavam sempre envolvidas em desempenhar papéis, em construir e apresentar suas mdaltiplas identidades”
gSCHECHNER, 2003, p. X).

%4 The bottom line is solidarity, not conflict. Conflict is supportable (in the theater, and perhaps in society too)
only inside a nest built from the agreement to gather at a specific time and place, to perform — to do something
agreed on — and to disperse once the performance is over. The extreme forms of violence that characterize drama
can be played out only inside this nest.

165 No caso da mausica, existe uma literatura musicoldgica que lida com o texto musical a partir de um quadro
interpretativo agonistico de inspiracdo psicanalitica, especialmente no que diz respeito a musica tonal ocidental,
frequentemente caracterizada a partir das dicotomias entre “dissonancia” e “consonéncia”, “tensdo” e
“resolucdo”, “sensivel” e “tdnica” etc. Por exemplo, confira-se José Miguel Wisnik (1989): “A frase musical
contém doravante [no tonalismo], a cada passo, pequenas catapultas que a projetam para a frente, na forma de
preparacBes cadenciais que visam a uma finalidade resolutiva. No periodo cléassico, especialmente em Haydn e
Mozart, 0 mecanismo tonal estara no pleno gozo da sua estabilidade, que vai da simetria da frase até o equilibrio
balanceado da estrutura, dado pela forma sonata” (WISNIK, 1989, p. 129) ou, ainda, “Os balineses ja foram

interpretados como uma sociedade que evita a acumulacéo (de conflito), por meio de toda uma ecologia cultural
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compreender de que maneira os integrantes do coral da JXa se mantinham solidarios antes,
durante e depois das apresentacfes. Desse modo, este € um capitulo de sintese empirica.
Narrarei de que maneira aquele espirito de conjunto de que se vem falando até aqui, digamos,
“baixava” em cada um dos companheiros de modo que todos mantivessem suas personae
musicais intactas, ou seja, de modo que ndo deixassem cair as suas mascaras de musicos e de
musicistas, tampouco a do proprio coral.

A narrativa terd trés focos. O primeiro € o uniforme, ou melhor, os uniformes do coral.
Através deles, todos, especialmente os cantores, se impunham um compromisso nem sempre
apreciado mas inflexivel a partir do qual se criava um equipamento dramatargico fundamental
para as apresentacdes. Efetivamente, o uniforme sublinhava visualmente a distancia social
entre o coral e as suas audiéncias, distancia sem a qual dificilmente haveria apresentacdo. O
segundo sdo 0s momentos criticos durante as apresentacfes. O que acontecia quando alguém
cometia um erro ou quando havia algum imprevisto que colocasse a apresentagdo em risco?
Como o coral se mantinha solidario nessas ocasides? Os companheiros prestavam apoio
individualizado a quem estava no erro ou mantinham-se fiéis a musica? Mostro que todos se
mantinham fiéis a musica. Tanto individual quanto coletivamente, todos, inclusive a
audiéncia, se esforcavam - e muito! - para garantir a integridade e a coeréncia das musicas e,
consequentemente, das apresentagfes. Enfim, o terceiro foco narrativo serdo os covers
apresentados pelo coral da JXa depois do fim de uma apresentagdo. Argumento que esses
covers ndo eram uma extensdo da apresentacdo regular que se havia feito - por exemplo, em
um encontro de corais, em uma solenidade etc. -, mas uma outra apresentacao através da qual
os integrantes da equipe dispersavam-se abandonando a persona musical coletiva que
apresentaram até ali, mas trocando-a por uma outra persona musical coletiva, isto €, sem
regressarem as suas personas individuais do dia a dia. Portanto, ao inves de iniciar um
processo que tenderia ao esfriamento e ao esgarcamento da solidariedade, o coral tomava uma

tangente e se esgotava como uma equipe, figurada e literalmente.

da intermiténcia dos climaxes, que ndo opera por tensdo-e-resolucdo, comeco e fim, mas pela recorréncia
multipla dos pulsos (ela ndo teria seu modelo de felicidade na mecénica orgastica - crescendo resolutivo - mas
no gozo que permanece através do vai e vem dos ritmos)” (id., ibid., p. 95).
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4.2. Lealdade, substantivo abstrato?: os uniformes do coral

Além de uma Comisséo de Repertorio, como ja foi mencionado no capitulo 2, um dos
frutos das reunides de planejamento de marco e de abril foi uma Comissdo de Uniforme. A
génese dessa Comissdo pareceu bastante promissora, com um voluntario imediato, Conrado,
que se prontificou a elaborar uma logomarca para o coral tdo logo Karen pronunciara a
palavra “logomarca”: “Eu sou designer!”, anunciou-se. Contudo, como Karen ja insinuara
desde aquele momento, definir um outro uniforme para o coral - além do proprio uniforme da
rede JX - ndo seria uma tarefa nada simples. Naquela ocasiéo, ela justificou sua intencdo de
que integrantes do coral se voluntariassem para assumir tal responsabilidade porque “isso da
trabalho, pelo menos no comeco”. E, a julgar pelas indas e vindas nas discussdes sobre o
uniforme que se desenrolaram nos meses seguintes, ela tinha razdo.

No fim da primeira quinzena de junho, quando ja se tinha certeza de que o coral
participaria do festival de Ouro Preto, Karen convocou uma reunido com os voluntérios de
algumas Comissdes. Um dos topicos discutidos foi 0 andamento da criacdo do novo uniforme.
Apesar de Conrado ndo ter comparecido, conversou-se sobre aquilo assim mesmo e, na
verdade, encaminharam-se algumas providéncias. Karen, Suzana, que era da Comissdo de
Producdo e de Agenda, Evaristo (Bar, 1% série, EM), que era da Comissdo de Eventos, e eu
participamos dessa espécie de Comissdo de Uniforme circunstancial.

Uma das ideias que comecou a ganhar contornos mais nitidos era a de se usar um
uniforme mais casual e irregular, ou seja, um uniforme em que as pecas de roupa ndo fossem
praticamente idénticas umas as outras, mas que, ainda assim, guardassem algum tipo de
semelhanga entre si: comprar-se-iam camisetas de malha de algodéo em quatro tons de azul -
do marinho ao turquesa - sobre as quais se estamparia a logomarca a ser criada pela
Comissdo. Nesse momento, sugeri 0 sorteio como um mecanismo de distribui¢do das cores
entre os integrantes, ja que umas das ideias que fora descartada era a de uniformizar os naipes,
por exemplo, baritonos de marinho e sopranos de turquesa. Apesar disso, ainda nao se sabia
como distribuir as camisetas entre 0s cantores e 0s instrumentistas. Suzana gostou da ideia do
sorteio, a partir do qual se criaria um efeito de mosaico dentro do préprio coral. Entdo, Karen
Ihe pediu que se dedicasse a levantar orcamentos de camisetas, jA que “a Comissdo de
Uniforme ndo mexeu uma palha” e “a gente tem que fazer eles trabalharem”. E, rapidamente,
Suzana conseguiu um orcamento. Na tarde daquele dia mesmo, enquanto eu e Karen

tomadvamos o mesmo Onibus para voltarmos para nossas residéncias depois de termos
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almogado em um restaurante por quilo perto da JXa, Suzana chamou-lhe ao telefone celular:
R$ 10,00 por camisa, valor que, conforme a opinido manifestada por Suzana naquela ligacéo,
seria elevado. N&o tive mais noticias dessa busca por camisetas azuis por quase dois meses.

Nesse interim, em uma sessdo de ensaio de julho, houve um grande debate sobre o
uniforme do coral. Ainda que a maioria dos integrantes do coral estivesse envolvida
efetivamente no debate, apresentando sugestdes, concordancias e discordancias, dois cantores
me chamaram a atencdo pelo contraste em relacdo ao ambiente como um todo, seja pela
insatisfacdo, seja pela indiferenca. O primeiro deles foi o de Dénis, que, em meio ao acalorado
vozerio que se instalara na Sala de Ensaios, conversava comigo, com Sérgio (T, 9% série, EF) e
com Ricardo (T, 3% série, EM) no naipe de tenores. Dénis ndo queria que o uniforme tivesse
estampado o emblema da rede JX, muito menos queria usar o uniforme completo da Escola
em apresentacbes do coral. Perguntei por qué. Ele disse que ja passava “365 dias por ano”
com o emblema. Desconsiderando a hipérbole, Sérgio brincou e lembrou-lhe que ainda havia
os sdbados e os domingos. Entdo, Dénis comecou a brincar também e disse que, igualmente,
usava o uniforme nesses dias. Ricardo retomou e aumentou aquela sequéncia dizendo, enté&o,
qgue também havia o periodo de férias. Irdnico, Dénis respondeu que também usava 0
uniforme durante as férias. Finalmente, Ricardo concluiu que a primeira coisa que Dénis fazia
ao acordar era vestir o uniforme. Brincando, eu disse que ele sequer o tirava. N6s rimos. Um
pouco mais adiante, falando apenas comigo, Dénis disse que “a roupa mais bonita que um
homem pode usar é gravata”.

O segundo caso a chamar a atencédo naquele dia foi o de Miguel (Bar, 1% série, EM). Ja
depois de mais de uma hora de debates acerca do uniforme do coral, vi Miguel baixando a
cabeca e apoiando-a sobre uma das méos. Karen também deve ter percebido esse movimento,
ja que o interpelou perguntando o que estava havendo, se ele discordava de uma das sugestdes
que acabara de ser colocada. Miguel respondeu que nao, que, na verdade, ndo se importava
com o uniforme que usaria: “Ndao gosto disso”, disse, referindo-se a toda aquela deliberagéo
sobre o topico. Karen afirmou, entdo, mas quase perguntando, que ele estava mais preocupado
com o “som” que se faria. Enquanto dizia isso, ela fez um sinal de OK com um polegar,
demonstrando compreender a insatisfacdo de Miguel, ainda que a compreendesse apenas
parcialmente, como ficou claro pelo que ela disse logo em seguida, em tom adversativo: “A
maneira como nos vestimos expressa 0 que nos somos”. Concordando com isso, Samuel
buscou convencer seu companheiro ao exemplificar: “Vocé nao pede a roupa de um mendigo

emprestada!”. Karen concluiu que, quando fosse assim, isto €, quando o coral fosse deliberar
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sobre o uniforme, que ela iria tentar avisar a Miguel com antecedéncia para que ele ndo
tivesse que comparecer nesses momentos ou, ainda, que decidisse realmente participar de
tudo aquilo.

Ao fim da primeira semana de agosto, isto €, faltando pouco mais de um més para o
festival de Ouro Preto, as discusses em torno das camisetas azuis ressurgiram, dessa vez de
maneira mais objetiva e envolvendo todos os integrantes do coral. No inicio de uma sessdo de
ensaio bem cheia, retirei-me para ir encher minha garrafinha d'agua e ir ao banheiro. Quando
voltei para a Sala de Ensaios, Karen estava mostrando camisetas azuis para os integrantes do
coral. Com o auxilio de cantoras improvisadas de manequins, Karen mostrava alguns modelos
de camisetas reservados por ela em uma promogéo que descobrira junto com Suzana em uma
loja de varejo em um shopping da Zona Norte da cidade. Entdo, ela pediu que todos
provassem e escolhessem as cores e 0s modelos que mais os agradassem. Além dos diferentes
matizes de azul, ainda havia diferengas de corte - masculino ou feminino - e de gola -
“careca” ou em V. Apesar disso, Karen advertiu que ndo podia garantir que cada um acabaria
com a camiseta que desejasse. O critério prioritario para a distribuicdo das camisetas seria 0
tamanho, além, € claro, da disponibilidade em estoque na loja. Ela explicou que todos
deveriam experimentar as camisetas imediatamente e que, no dia seguinte, deveriam levar o
valor de R$ 13,00. Esse valor inicial era praticamente uma média aritimética simples entre
todos os valores possiveis dos modelos de camisa, que variavam entre R$ 9,90 e R$ 16,90.
Karen disse que, com isso, buscava diluir os gastos dos modelos femininos - mais caros -
entre todos os integrantes do coral. Alguns dos meninos brincaram, fingindo-se injusticados
com a diferenca entre os valores, mas todos concordaram com a proposta afinal. Contudo,
mais tarde naquele mesmo dia, Karen postou a seguinte mensagem no grupo do coral no

Facebook:

[07/08/2012, as 16:32h, Karen escreve:] GALERA DO CORAL: Suzana e eu
conversamos e achamos melhor cada um pagar o valor de sua camiseta. Cada um
recebeu um papelzinho com o valor, certo? Entdo € isso que esta valendo. Assim,
alguns pagardo R$ 14,00, outros 16,00, outros R$ 10,00 etc.... Levem a grana
amanha pois Suzana e eu compraremos as camisetas reservadas e outras de lojas
diferentes por causa do tamanho e cores. QUEM AINDA NAO EXPERIMENTOU
AS CAMISETAS, NAO FALTE AMANHA!!!

Fiquei sem saber o porqué dessa mudanca de planos, mas, de qualquer modo, as camisetas
foram compradas, identificadas com tinta para tecidos pelo lado de dentro, na altura da
bainha, e finalmente distribuidas entre os integrantes do coral.
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Uma semana antes de o coral viajar para o festival de corais de Ouro Preto, no inicio
da segunda quinzena de setembro, houve um ensaio extra com o0s naipes de baritonos e de
tenores no apartamento de Karen. Naquela ocasido, ja depois de se ter ensaiado algumas
passagens mais problematicas das musicas que seriam apresentadas, comecou-se a discutir
sobre que uniforme utilizar nas apresenta¢@es do festival. Uma divida surgiu: quando usar o
uniforme de tons de azul e quando usar o proprio uniforme da JX, conforme a sugestdo de
Xavier. Para sugerir onde se usaria o uniforme da escola, Douglas, normalmente brincalh&o,
perguntou seriamente qual dos locais de apresentacdo seria 0 mais “solene”. Evaristo ratificou
essa posicdo de Douglas com a justificativa de que cantar com aquele uniforme fora do Estado
do Rio de Janeiro “tem um simbolismo muito grande”.

Aliés, o uniforme da rede JX era um objeto t&o significativo no ambito das atividades
do coral que chegava mesmo a envolver ex-integrantes em debates sobre o visual do conjunto.
Em um sadbado de margo, durante um ensaio extra trés dias antes das apresentacdes da
Biblioteca e do Auditério, reservaram-se 0s Gltimos 20 minutos da sessdo para que se
conversasse apenas sobre isso. Karen disse que, chegado o momento, os cantores deveriam
usar suas “melhores roupas”, especialmente no segundo evento, que era uma “solenidade” em

que se comemorava o aniversario da JXa*®

. Karen procurou se fazer entender retoricamente:
“E uma apresentacdo de gala. Vocés sabem o que é isso?”. Portanto, os uniformes deveriam
estar impecaveis, mesmo no caso dos ex-integrantes. De acordo com Karen, em outras
apresentacgdes, 0s cantores ja teriam ido com camisas amarrotadas, sem o emblema etc., 0 que
ela no toleraria dessa vez. A sugestdo de Julieta (A), uma das ex-integrantes, comprar-se-iam
emblemas de ex-alunos para que se 0S usasse em suas camisas; nestes, constaria a expressao
“EX-ALUNOS”. Além disso, ela mesma se colocou a disposicdo para emprestar camisas
brancas femininas, semelhantes as do uniforme da JXa, para aquelas cantoras que ja ndo
tivessem mais as suas guardadas. Adicionalmente, Karen falou da “pompa” que o evento
exigia, que ndo queria que nenhum dos membros do coral “puxasse” o grito de guerra da rede
JX, tampouco que combinassem com alguém de casa para que se 0 puxasse da parte da
audiéncia.

Para que se tenha uma ideia mais precisa do significado do uniforme da JX e, mais que

166 como Karen afirmou na primeira sessdo de ensaio em que comunicou aos integrantes do coral sobre este
evento, logo no inicio de marco, compareceriam “autoridades” e ex-alunos notérios da JXa. Estimava-se uma
audiéncia de aproximadamente 200 pessoas. Honestamente, ndo me recordo de ter estado diante de tanta gente,
mas pode-se dimensionar a importancia relativa do evento considerando-se o status de alguns dos assistentes,
como a Diretora Geral da JX e o Vice-Prefeito da cidade.
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isso, do significado de uma uniformidade visual para os integrantes do coral, basta dizer que
eu mesmo ganhei um emblema de ex-aluno para cantar, embora jamais tenha estudado na rede
JX. No dia das apresentacGes da Biblioteca e do Auditério, cheguei a Sala de Ensaios
praticamente uniformizado de estudante da Escola. Como eu era tenor do coral, estava
seguindo as orientagdes de Karen: camisa de botdo branca bem passada, calca jeans azul
escuro e ténis pretos bem limpos. Faltava-me apenas o emblema, que, alias, eu ndo sabia onde
conseguir. Apesar disso, acreditava que aquele simbolo néo seria necessario para mim. Diante
das circunstancias, tinha-o na conta de um detalhe: eu ficaria na segunda fileira de tenores, ou
seja, atras de duas fileiras de sopranos e de mais uma outra de tenores, invisivel, portanto,
para fins préaticos. E, aparentemente, minha caracterizagdo estava funcionando. Assim que me
viu chegar a Sala de Ensaios, Jorge (T), um ex-integrante do coral e que, aquela altura, era
regente assistente de Karen, comentou sorrindo: “Vocé 'td muito aluno!”. Contudo, dali a
alguns minutos, Suzana, que estava sentada logo a minha frente, no naipe de sopranos, torceu-
se repentinamente para tras e me falou: “Menino, toma!”, e me entregou um emblema de ex-
aluno da JX. Suzana me disse que era para usa-lo, ao que concordei e agradeci. Como
Goffman argumenta a proposito dos ex-internados de instituicdes totais, Suzana estava me
habilitando a fazer parte do coral ao me investir retrospectivamente de uma identidade a qual

eu jamais tivera acesso por vias convencionais, ou seja, tendo sido estudante da JXa:

Muitas vezes, a entrada [em uma instituicdo] significa, para o recruta, que ele
assumiu o que pode ser chamado de status pré-ativo: ndo apenas sua posicdo social
dentro dos muros é radicalmente diferente do que era no exterior, mas, como ele
chega a aprender, se e quando ele sai, sua posi¢do social no exterior nunca sera de
novo exatamente como era antes da entrada. Onde o status pré-ativo é relativamente
favoravel, como é para aqueles que se formam em escolas de treinamento de
oficiais, internatos de elite, monastérios de alto escaldo etc., entdo, [em] reuniGes
oficiais, pode-se esperar que se anuncie o orgulho de sua propria “escola”
(GOFFMAN, 1961, p. 72)*".

De acordo com Goffman, o controle das partes cénicas do equipamento expressivo de
uma equipe pode ser uma vantagem quando se busca manter uma impressao de unanimidade
diante de uma audiéncia: “esse controle permite que uma equipe introduza aparatos

estratégicos para determinar a informacao que a audiéncia é capaz de adquirir”’ (GOFFMAN,

167 Very often, entrance means for the recruit that he has taken on what might be called a proactive status: not
only is his social position within the walls radically different from what it was on the outside but, as he comes to
learn, if and when he gets out, his social position on the outside will never again be quite what it was prior to
entrance. Where the proactive status is a relatively favorable one, as it is for those who graduate from officers'
training schools, elite boarding schools, ranking monasteries etc., then jubilant official reunions, announcing
pride in one's “school”, can be expected.
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1959, p. 93)'®. Desse modo, a administracio estratégica de informagdo por uma equipe
permite que ela aumente suas chances de reforgar materialmente duas sensac¢des da audiéncia.
Em primeiro lugar, em termos mais ontologicos, a sensacdo de que o real € aquilo “sobre cuja
descricdo os individuos concordam independentemente” (id., ibid., p. 87)**°. No caso do coral,
ndo havia evidéncia mais cabal de um acordo entre os individuos envolvidos naquela
colaboracéo do que a uniformidade da aparéncia de cada um de seus membros, no sentido
que Goffman da a esta palavra: “aqueles estimulos que, eventualmente, nos informam sobre
0s status sociais do performer” (id., ibid., p. 24)*°. Em outras palavras, a semelhanca fisica
apresentada contribui para que se reforce a sensacdo de que se esta diante de uma equipe, e
ndo de um aglomerado de individuos aleatérios. Esta homogeneidade aparente da equipe
contrasta com a heterogeneidade aparente da prépria audiéncia. Portanto, em segundo lugar,
em termos mais antropoldgicos, ja que, como vimos de passagem no capitulo 2, a audiéncia
também é uma equipe, o uniforme contribui para que se reforce a sensacao e, na verdade, a
expectativa da audiéncia de que se estara diante de um grupo de individuos que, sabe-se, ndo
estdo aleatoriamente ligados uns aos outros, a0 mesmo tempo em que nao se sabe
explicitamente ou, pelo menos, minuciosamente qual a natureza dos vinculos que os ligam
uns aos outros: a “audiéncia pode valorizar [...] o fato de que todos os membros da equipe
sejam mantidos juntos por um laco que ndo é compartilhado com nenhum membro da
audiéncia” (id., ibid., p. 104)*"*.

Contudo, como pudemos ver ainda ha pouco, embora houvesse companheiros
indiferentes aquilo, a escolha do uniforme era um motivo de grandes debates e mesmo de
discordancias entre os integrantes do coral, ainda que essas discordancias fossem sempre
permeadas por um tom de brincadeira. A Gltima coisa que se poderia imaginar depois de uma
sessdo de ensaio em que se discutiu durante mais de uma hora sem que se chegasse a uma
conclusdo sobre como deveriam ser os uniformes do conjunto é que aqueles trajes
simbolizavam a unanimidade de um conjunto. E, no entanto, era precisamente isso 0 que
representavam. Em termos sociol6gicos, o desacordo em torno das roupas se explica pela
friccdo simbolica que se efetiva quando um individuo passa a fazer parte de uma equipe.

Segundo Goffman, sempre que um individuo se apresenta diante de uma audiéncia, ele o faz

168 [...] this control allows a team to introduce strategic devices for determining the information the audience is

able to acquire.
169 [...] whose description individuals independently agree upon.
170 [...] those stimuli which function at the time to tell us of the performer's social statuses.

" The audience may appreciate [...] that all the members of the team are held together by a bond no member of
the audience shares.
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mobilizando aquilo que chama de “fachada pessoal” (GOFFMAN, 1959, p. 23-24)*"?, ou seja,
sempre que um individuo se encontra continuamente diante de um grupo de pessoas, ele
transmite deliberadamente e emite inadvertidamente sinais que concorrem para delimitar as
fronteiras simbolicas de uma interacdo social. Por exemplo, sexo, idade, caracteristicas
raciais, expressdes faciais, gestos corporais etc. Ocorre que, frequentemente, um individuo
somente se apresentara diante de uma audiéncia como integrante de uma equipe, que, por sua
vez, possui ela mesma uma fachada nem sempre coincidente com cada um dos elementos da
fachada pessoal de seus integrantes. Alias, € uma tensdo anadloga a que estava na base da
formacdo da panelinha de baritonos (capitulo 3). Esses elementos cénicos da equipe fazem
»173

parte do que Goffman chama de “ambiéncia”~"", isto é,

mobilia, decoracdo, arranjo espacial e outros itens de fundo que fornecem o cenario
e a cenografia para a sucessao de acdo humana encenada diante dele, dentro dele ou
sobre ele. Falando-se em termos geograficos, uma ambiéncia tende a permanecer
parada, de modo que aqueles que usariam uma ambiéncia particular como parte de
sua performance ndo podem comecar seu ato até que se tenham encaminhado ao
local apropriado e devem terminar sua performance quando o deixam (GOFFMAN,
1959, p. 22)*",

Assim, no caso do coral da JXa, cada uma das fachadas pessoais precisava estar
submetida a uma norma impessoal que possibilitava compor uma ambiéncia a ser manipulada
coletivamente pela equipe diante de uma audiéncia. E ndo se deve enganar: o conjunto de
cantores e instrumentistas uniformizados ndo era uma ambiéncia ambulante, quer dizer, ndo
se deve confundir o conjunto de cantores uniformizados diante de uma audiéncia com o0 mero
agregado das fachadas pessoais que apenas ocasionalmente chegam a constitui-lo. Tal
conjunto era, digamos com Emile Durkheim, uma efeméride cenografica sui generis, que
dependia exclusivamente da copresenga fisica de cantores uniformizados. Portanto, ndo é
exagero afirmar que se tratava de um elemento geograficamente estatico da ambiéncia, pois
somente existia durante as apresentacbes ou, quando muito, no momento de se tomar
fotografias de recordacao.

Tao logo o coral se dispersava depois de uma apresentacdo, estava-se diante de

172 [...] “personal front” [...].
1731 1 “setting” [..]

4 [...] furniture, décor, physical lay-out, and other background items which supply the scenery and stage props
for the spate of human action played out before, within, or upon it. A setting tends to stay put, geographically
speaking, so that those who would use a particular setting as part of their performance cannot begin their act
until they have brought themselves to the appropriate place and must terminate their performance when they
leave it.
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dezenas de cantores vestindo camisa de botdo branca, calgca azul escuro e ténis pretos ou,
ainda, uma camisa de malha azul, cal¢a jeans e um par de ténis ndo necessariamente preto.
Em ualtima instancia, portanto, nenhum dos integrantes da equipe tinha controle individual
sobre a aparéncia da equipe, embora cada um deles tivesse alguma margem de autonomia
sobre a sua fachada pessoal: as camisas ndo eram da mesma marca, as cal¢as ndo eram do
mesmo azul e nem sempre os calgados eram completamente pretos. Assim, é possivel afirmar
a partir de Goffman, o uniforme do coral era um dos indicios mais claros de um importante

fator na apresentacdo de qualquer equipe, isto €, a lealdade:

Podemos esperar comentarios irbnicos através dos quais um companheiro de equipe
rejeita jocosamente a linha [da equipe] ao mesmo tempo em que a aceita seriamente.

Por outro lado, havera o novo fator da lealdade para com sua equipe e para com seus

companheiros a prover apoio para a linha da equipe (GOFFMAN, 1959, p. 85)""°.

E, como veremos em seguida, essa lealdade também se manifestava tanto no exato

momento da apresentacao das masicas quanto depois de as ter apresentado.

4.3. A lealdade em acéo: sacrificio individual e malabarismo coletivo

No dia da apresentacdo no encontro de corais escolares, o coral precisou se dividir em
dois pequenos dnibus. Em um deles, éramos os adultos responsaveis eu e Luzia, uma outra
professora da JXa que aceitara o convite de Karen para dar apoio naquela excurséo. Durante a
viagem de ida, cantou-se muito e muito alto. Embora o deslocamento tenha sido breve - ndo
mais que meia hora de énibus entre dois bairros da Zona Norte da cidade proximos um do
outro -, foi suficientemente longo para gerar preocupagdo em Luzia. Depois que se cantou o0
refrdo da musica Para nossa alegria em um estridente e praticamente gritado unissono, Luzia
chamou a atencdo de todos para que ndo cansassem suas vozes. Ela o fez com muita
dificuldade, ja que todos os cantores gargalhavam. Brincando ao mesmo tempo em que
evidenciando alguma indiferenca, Cristina (A, 2° série, EM) protestou argumentando que o
destino era “logo ali”.

Apesar de surtir algum efeito imediatamente, o brevissimo siléncio que seguiu a essa

175 \we may expect ironic remarks by which a team-mate jokingly rejects the line while seriously accepting it.
On the other hand, there will be the new factor of loyalty to one’s team and one’s team-mates to provide support
for the team’s line.
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adverténcia se foi diluindo rapidamente em meio a retomada da cantoria euférica e das
francas gargalhadas que voltaram a inundar o ambiente interno do Onibus durante o restante
do percurso. Juntos, os cantores continuaram entoando pagodes, funks e sambas. Xavier, por
exemplo, cantarolou Meu ébano (Nenéo e Paulinho Rezende), bastante conhecida na
interpretacdo de Alcione. Embora Xavier tivesse cantado a primeira parte da masica - “E! /
Vocé um negdo / de tirar o chapéu” até “Negdo, eu t6 com medo / que isso seja amor” - de
maneira que se a reconhecesse melddica e ritmicamente, a segunda parte - “Moleque levado /
sabor de pecado” até “E vocé, meu ébano / E tudo de bom!”*"® - da qual ele ndo se recordava
da letra, ele improvisou com silabas nd-nd-na. O efeito disso foi hilario, o que, por sua vez, se
traduziu em explosGes de ainda mais gargalhadas. Apesar disso tudo, a apresentacdo daquele
dia transcorreu normalmente. A julgar pelas reacGes da maioria dos integrantes do coral, que
ficou bastante empolgada com o desempenho do conjunto, e de Karen, que ndo levantou
ressalvas em relacdo a qualidade do som produzido naquele encontro, a apresentacdo foi
considerada por todos como satisfatoria. Contudo, nem sempre se escapava incélume ao
cansago.

No dia da apresentacdo no Parque Estadual do Grajal, no segundo domingo de
setembro, portanto, faltando menos de duas semanas para as apresentacdes do festival de
Ouro Preto, Douglas ndo pode cantar. Insatisfeita, Karen me advertira quanto a isso logo no
inicio daquela jornada, pouco depois de nos termos encontrado na JXa as 9:00h. Como a
apresentacdo estava marcada para as 12:00h, nem todos os cantores se dirigiram a JXa para se
reunir. Alguns resolveram ir direto de suas residéncias para o Parque, Douglas inclusive.
Provavelmente, Douglas entrara em contato com Karen e ja lhe comunicara sobre suas
condicBes. Porém, foi s6 mais tarde que consegui entender por que Karen ficara irritada com
aquela situacdo. Ja no Parque, enquanto os integrantes do coral se dirigiam para a area onde
aconteceria a apresentacdo, ouvi Douglas dizendo para um dos cantores que cantara “muito
forte na macumba na sexta-feira”. E, realmente, aquela altura, mais de 24 horas depois,

Douglas ndo dispunha de nada aléem de um filete de voz, em nada semelhante ao seu

176 p integra da letra de Meu ébano até o trecho citado: “E, vocé um negdo de tirar o chapéu/N&o posso dar
mole/Sen&o vocé, 'créu/Me ganha na manha e babau,/Leva meu coragio/E, vocé ¢ um ébano,/labios de mel/Um
principe negro, feito a pincel/E s6 melanina cheirando a paix&o/E, sera que eu cai na sua rede?/Ainda ndo sei/Sei
ndo, mas td achando/Que j& dancei/Na tentagdo da sua cor/Pois €, me pego toda hora/Querendo te ver/Olhando
pras estrelas/Pensando em vocé/Negdo, eu t6 com medo/Que isso seja amor/Moleque levado, sabor do
pecado,/Menino danado/Fiquei balancada, confesso/Quase perco a fala/Com seu jeito de me cortejar/Que nem
mestre-sala/Meu preto retinto, malandro distinto,/Serd que € instinto?/Mas quando te vejo/Enfeito meu beijo,
retoco o batom/A sensualidade da raca é um dom/E vocé, meu ébano,/E tudo de bom!”.

(Transcricdo realizada a partir do video disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=zAHL93ikglY>.
Acesso em 25 jan. 2015.)
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conhecido “vozeirdo”. Mas ndo foi apenas Douglas quem exagerou naquela ocasido.

Enquanto se aguardava o encerramento do evento que precedeu a apresentacdo do
coral na programacao do Parque, uma grande quantidade de cantores, especialmente meninos,
correu e brincou a céu aberto, subindo em pedras e escalando arvores, deixando de lado as
recomendacgdes de Karen para que se poupassem para a apresentacdo e parecendo ignorar o
forte calor que se intensificava a medida que o horério da apresentacdo se aproximava. No
momento da apresentacdo, que, alids, comeg¢ou com 15 minutos de atraso, as 12:15h, ndo é
exagero dizer que boa parte do coral estava esgotada. No naipe de tenores, por exemplo,
Xavier e Téo comentavam entre si sobre ir embora dali quando ainda faltavam duas cancdes
para o fim da apresentacdo. Logo depois de se a ter encerrado, eu e Karen conversamos um
pouco ao pe de uma arvore, enquanto ela separava umas florezinhas para distribuir de
presente entre as meninas do coral. JA naquela ocasido ela comentara que achara a
apresentacdo “estranha”. E, nos dias que seguiram, Karen falou algumas vezes com os
cantores que queria que o coral se apresentasse uma vez um pouco antes do fim de semana do
festival de Ouro Preto para que, além de poderem se avaliar cantando em publico, eles
mesmos percebessem que comportamentos como aqueles, que comprometiam a apresentacao,
deveriam ser evitados dali em diante. Apesar dessas adverténcias, a viagem de ida para Ouro
Preto também teve muita cantoria e muitas brincadeiras, mas, comparativamente, muito mais
contidas que a do Onibus para o encontro de corais de maio ou que as do Parque Estadual do
Grajad.

Frequentemente, entdo, os cantores e 0s instrumentistas flertavam com a dissolucéo da
equipe ao se desgastarem fisicamente através da indisciplina. Cansados, aumentavam suas
chances de cometer erros e mesmo de ndo cantar. Contudo, a radicalizagdo desse abuso de si
teve efeito produtivo em um momento critico, em uma das apresentacdes do coral no festival
de Ouro Preto. O coral estava iniciando a execucdo de Twist and Bamba no Museu Casa dos
Contos e Dénis ndo retomou o cajon como devia. A breve introducio tocada pelas guitarras,
pelo baixo e pelo cajon, seguiriam uma rapida pausa e, logo depois desta, quase como uma
deixa, quatro palhetadas rapidas sobre as cordas abafadas de uma das guitarras. Precisamente
ao fim da quarta palhetada, todos os instrumentistas deveriam retomar ao mesmo tempo em
que o coral deveria comegar a cantar. E todos entraram, menos Dénis. Na verdade, ele atacou
0 cajon uma Unica vez e parou. Apesar de alguns cantores e de Karen terem voltado
discretamente seus olhares para Dénis - foi possivel perceber algumas cabecas rodando um

triz em torno de seu proprio eixo em direcdo a ele -, todos continuaram a desempenhar suas
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atribuiges, cantando, tocando e, no caso de Karen, regendo. Um ou dois segundos depois, 0
cajon de Dénis voltou a soar normalmente e Twist and Bamba transcorreu sem problemas até
o fim. Sinceramente, achei que Dénis se tivesse perdido. Mas, como ficaria claro dali a pouco,
ndo foi o0 que aconteceu.

Quando o coral encerrou a apresentacdo ao fim dessa musica, os integrantes se
dispersaram por entre o restante da audiéncia para acompanhar o coral seguinte. O hall de
entrada da casa, que serviu de palco e de plateia para as apresentacfes daquela noite, estava
lotado. Havia até espectadores debrucados sobre o corrimdo da escada que levava ao segundo
andar do Museu. Enquanto o outro coral ja se apresentava, eu tentava circular por entre a
pequena multiddo que me engolia para alcancar um local mais arejado junto as janelas da
fachada da construcdo. No meio do caminho, deparei com Dénis. Ele me percebeu, ja que
trocamos um olhar rapidamente, mas retomou e manteve uma expressao vitrea enquanto, bem
baixinho, cantarolava uma melodia improvisada a partir de alguns excertos do que era cantado
pelo outro coral: “Esfole-e-ei me-e-u-u de-e-e-do-0-0-0". Deixei para l&. Achei que ele estava
cantarolando aquilo por causa da empolgacdo, ou seja, “de tanto tocar, esfolei meu dedo
figuradamente”. Afinal, todos ficaram muito empolgados ao fim da apresentacdo. Além disso,
Dénis era um excelente masico e muito brincalhdo. Portanto, naquele momento, também
achei que ele se estava demonstrando insatisfeito com algo que julgava inadequado na
apresentacdo do outro coral, cantarolando daquele jeito para fazer pouco caso da muasica que
ouvia.

Contudo, poucos minutos depois de me ter instalado em um local menos populado do
hall, proximo a entrada do Museu, e de ter conversado brevemente com Karen sobre a
apresentagdo, meu olhar resvalou com um grupo de vultos conhecidos que estava do lado de
fora da casa. Prestando mais atencéo, vi a propria Karen; o professor de quimica Alberto, que
fora convidado por Karen para participar da excursdo; Rita, que, recorde-se, fazia um dueto
com Dénis em Alguém cantando; Dalila (A, 9* série, EF); e um homem da organizagéo do
evento, todos ao redor de Dénis, que, por sua vez, tinha uma espécie de echarpe branca
encobrindo um dos dedos médios. Foi s entdo que entendi que a contuséo era real. A echarpe
era uma atadura improvisada. Perguntei a Dénis como aquilo acontecera. Ele disse que,
guando deu o primeiro ataque no cajén, sentiu o dedo latejar e pensou: “Ai! 'Ta doendo!”,
mas que, rapidamente, decidiu continuar tocando mesmo assim. Dai, alias, a preocupacdo de
todos. Ele tocara percussdao com as proprias maos em uma das musicas mais agitadas do

repertorio - afinal, tratava-se de um rock. Certamente, isso agravou a contusao. Pouco depois
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de Dénis me ter contado isso, a organizacdo do evento providenciou um automovel para
transporta-lo, junto com Alberto, para uma Unidade de Pronto Atendimento da cidade.

O comportamento de Dénis ndo é desconhecido em estudos sobre apresentagdes
artisticas. Debrucando-se sobre as escolas de samba do Rio de Janeiro da década de 1970, o
antropologo Jose Savio Leopoldi (1978) chama a atencdo para um fenémeno bastante
parecido. De acordo com este autor, era comum que, durante o desfile de Carnaval, todas as
tensdes organizacionais de uma agremiacdo, que se foram acumulando cotidianamente
durante os 12 meses anteriores e, especialmente, durante os dois meses que antecediam ao
desfile, se distendessem naquilo que, citando conceito de Goffman (1974), chamou
“atividades de evasdo”. Assim, no momento do desfile,

as relacdes sociais entre os agentes que se dispdem a participar das atividades
carnavalescas, adquirem uma especificidade fundamentada na “liberalizacdo”
inerente ao periodo de carnaval. Paralelamente a esse quadro, no plano individual a
expansdo do ego em face do afrouxamento dos mecanismos de repressdo (sociais e
individuais) € marca inconfundivel da experiéncia carnavalesca. Como o desfile das
Escolas de Samba é o ponto culminante desse periodo de “distensdo” social abre-se
uma possibilidade muito ampla de que os individuos tendam - ao menos
psicologicamente - a libertar-se do controle que a sociedade permanentemente Ihes
impde (LEOPOLDI, 1978, p. 116).

E por isso que Leopoldi recolhe depoimentos como estes de seus entrevistados: “Fico louca
quando entro na passarela... € fora do normal. Fico alegre, ndo tenho preocupacao, esqueco
tudo” ou, ainda, “Fico todo arrepiado. As vezes faco coisas que nem sei como. Me machuco e
nem sinto nada na hora. Depois eu sinto o braco, a perna...” (LEOPOLDI, 1978, p. 116-117).
Ainda que Dénis tenha sentido seu dedo latejar imediatamente, essa dor e a propria
constatacdo da dor ndo foram suficientes para impedi-lo de continuar tocando cajén. Portanto,
a interdependéncia entre os companheiros de equipe era perfeita. A excecdo de Karen, que era
a diretora da equipe, ndo havia ali uma parte que predominasse sobre a outra, isto é, 0s
cantores e instrumentistas produziam masica uns com 0s outros, ndo uns em resposta aos
outros'”’. Em outras palavras, se qualquer um, isoladamente, cometesse um erro ao realizar
suas atribui¢bes, os demais integrantes da equipe continuavam a realizar as suas. Portanto,
ndo se prestava solidariedade individual a um companheiro desgarrado, mas se buscava
manter o mais proximo possivel do que fora planejado e ensaiado na expectativa de que,

eventualmente, este companheiro conseguisse retomar suas atribui¢des ou, digamos, “pegar 0

77 Agradeco a Martin Sanchez-Jankowski por me chamar a atencdo para essa distingdo em comunicagdo

pessoal (junho de 2014).
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bonde andando”.

Assim como todos observaram respeito as suas atribuicfes apesar do estranhamento
devido a auséncia subita da parte de cajon, Dénis também ndo deixou observar as suas,
embora estivesse momentaneamente incapacitado de realiza-las. Tdo logo foi possivel, ele
voltou a tocar, mesmo que estivesse sentindo dor e mesmo que possivelmente calculasse o
mal que se poderia infligir por tentar se manter nos trilhos da apresentacdo. Voltar a rota,
tornar-se novamente um com o coral, enfim, reintegrar-se a uma equipe que estava em vias de
se apresentar e que dele dependia parcialmente requereu tanto autodeterminacdo quanto
técnica. Mais do que uma vontade pessoal para continuar, foram necessarias capacidades
psicomotoras suficientemente especializadas para compensar o0 atraso e a dor.
Fundamentalmente, contudo, foi necessario que Dénis estivesse investido de um sentimento
de conjunto para o qual definitivamente ele contribuiu com seu quinhdo durante os meses de
ensaio que precederam aquela apresentacdo, mas que, também definitivamente, ndo criou

sozinho. Como argumenta Leopoldi,

essa “evasdo” propicia ao agente a criagdo (e a penetracdo nele) de um universo
simbdlico idealizado, cujas caracteristicas variam de acordo com a “estrutura
psicolégica” do individuo e com a sua experiéncia efetiva no mundo real
(sociedade), mas que, via de regra, integram representacdes egocéntricas,
etnocéntricas, igualitarias e de liberalizagdo plena (LEOPOLDI, 1978, p. 117).

Essa dependéncia mutua entre todos os integrantes durante uma apresentacdo fica
ainda mais clara em outro exemplo. Quando a alimentacdo de energia elétrica foi
interrompida durante a apresentacdo na Biblioteca, também foi possivel perceber de que
maneira os integrantes da equipe mantinham-se solidarios. Ainda que Henrique tenha feito
uma piada perceptivel por pelo menos um dos seus companheiros, a masica Twist and Bamba,
tal como fora planejada e ensaiada, s6 foi sutilmente descaracterizada por breves instantes, um
ou dois segundos, no maximo. Esse pequeno lapso de tempo foi suficiente para que, sem parar
de reger o coral que, alias, ndo parou de cantar, Karen se voltasse para Enzo, o solista, e lhe
pedisse, aquiescendo rapidamente com a cabeca, que continuasse a cantar. Ainda que Enzo
também né&o tivesse parado de cantar logo depois de a energia ter sido cortada, ele estava
visivelmente estupefato com a subita indiferenca de seu microfone a sua voz. Era como se ele
tivesse continuado a cantar apesar de si mesmo, por um reflexo que poderia ndo se sustentar
por muito mais tempo. Enquanto regia o coral e passava essas instrugfes para Enzo, Karen

esticou 0 pescoco e apoiou um pouco do peso do corpo sobre a perna direita para tentar
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enxergar o que estava acontecendo com 0s instrumentistas, que, naquela ocasido, estavam
tocando atras do coral.

Finalmente, e ndo menos importante que todos esses esfor¢os coordenados, é preciso
destacar que a propria audiéncia também deu sua contribuicdo para que a apresentacdo
continuasse integra em um momento critico como aquele. Ora, o repentino mutismo das
caixas amplificadoras foi algo notdrio, facilmente perceptivel para um leigo e mesmo para um
individuo que tivesse grandes dificuldades em distinguir notas entre si. Ndo seria exagerado
dizer que todos os integrantes da plateia sentiram falta dos sons que vinham sendo produzidos
pelos instrumentos. Igualmente, o rearranjo improvisado por Karen e pelo coral também foi
algo notdrio. E, apesar disso tudo, ninguém da audiéncia esbogou reacGes nitidas aqueles
problemas. O Unico indice claro de que todos sabiam que algo ali ndo saira como o planejado
sO veio depois do fim da musica. Mais especificamente, quando, ja em meio aos aplausos que
seguiram o acorde final de Twist and Bamba, Karen apertou a méo de Enzo e o puxou para si,
abracando-o efusivamente. Com esse gesto, o coral praticamente reconhecia em publico que,
sim, houvera um problema, mas que afinal fora possivel contorna-lo, mantendo-se intactas a
apresentacdo daquela masica e, em Ultima instancia, a prépria apresentacdo naquela tarde.
(Recorde-se que Twist and Bamba fecharia o programa.) E, precisamente no momento em que

0s dois se abragaram, os aplausos tornaram-se mais intensos. Como argumenta Goffman,

Quando performers cometem um deslize de algum tipo, exibindo claramente a
discrepancia entre a impressdo promovida e a realidade franqueada, a audiéncia
pode, com tato, “ndo ver” o deslize ou prontamente aceitar a desculpa que é

oferecida para aquilo. E, em momentos de crise para os performers, toda a audiéncia

pode se mancomunar tacitamente com eles para ajuda-los (1959, p. 231-232)'".

Portanto, as apresentacGes também dependem da maleabilidade da audiéncia diante de
desvios de percurso. Sem a manutencdo do consenso velado que distingue a equipe que se
apresenta da equipe para a qual se realiza uma apresentacdo ou, voltando para o caso em
questdo, sem que a audiéncia tivesse contribuido ativamente para permanecer distinta do coral
ao, digamos, fazer vista grossa para a repentina auséncia de sons até ali constantes, teria
passado a haver apenas uma equipe onde antes havia duas e, portanto, a propria apresentacao

teria deixado de existir. Pode-se argumentar, alias, os aplausos mais intensos da audiéncia ao

178 \When performers make a slip of some kind, clearly exhibiting a discrepancy between the fostered impression
and a disclosed reality, the audience may tactfully “not see” the slip or readily accept the excuse that is offered
for it. And at moments of crisis for the performers, the whole audience may com into tacit collusion with them in
order to help them out.
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abraco de Karen e de Enzo significaram justamente isso, ou seja, um momento bastante
excepcional durante aquela apresentacdo, em que todos, coral e audiéncia, tornaram-se uma
unica equipe.

Um outro exemplo pode ajudar a entender como as fronteiras do coral, apesar de
bastante nitidas, ndo eram absolutamente inegocidveis. Um pouco antes, durante essa mesma
apresentacédo da Biblioteca, recordo-me de ter sentido um incomodo e, na verdade, uma ponta
de decepcdo quando Celia, Diretora da JXa e quem fez as vezes de mestre de cerimonias
naquela ocasido, informou a audiéncia que o coral tivera pouco tempo para se preparar. Para
mim, aquele era um comentario ambiguo. Via nele uma ressalva implicita que diminuia a
apresentacdo através de um estimulo bem intencionado a condescendéncia antecipada dos
presentes. Senti-me especialmente contrariado porque Ceélia, antes de ser Diretora, fora
professora de Educacdo Musical na JXa: “Ateé tu, Brutus?” - pensei. Mais tarde, porém, depois
de o coral ter cantado e j& durante 0 ensaio para uma outra apresentacdo que estava
programada para aquela noite, surpreendi-me quando a propria Karen retomou argumento
parecido e parabenizou o conjunto pelo desempenho, inclusive pelo “tempo recorde” em que
se conseguira preparar musicas desconhecidas. Surpreendi-me porgue, como ja mencionei no
capitulo 3, naguele dia, durante o ensaio que antecedeu a apresentacdo na Biblioteca, o coral
teve alguns problemas de afinacdo e de articulagdo de sons em O canto do pajeé,
especialmente no naipe de baritonos. Foi nesse momento que Karen decidiu que apenas
Douglas cantaria acompanhado de ex-integrantes do coral da JXa. Dai minha surpresa com
sua atitude: ndo fosse o “reforco” dos mais antigos, o desempenho daquela formacéo do coral
poderia ter sido insatisfatorio. De qualquer modo, aquela altura, seu elogio me fez suspender o
juizo sobre a ressalva de Célia na Biblioteca. Cogitei ndo serem comportamentos isolados.

Também aquela altura, lembrei-me do que Rose Hikiji (2006) diz sobre 0 processo
especular que se desencadeia em apresentagfes musicais de grupos que ndo sejam pautados
pela dedicacdo exclusiva a producdo profissional de musica. Tendo acompanhado as
atividades do Projeto Guri - um projeto social governamental de ensino musical para jovens
no Estado de Sdo Paulo, inclusive para internos da FEBEM -, a autora sugere que a
apresentacdo institucional que antecedia em poucos instantes a entrada dos masicos no palco
direcionaria as expectativas do publico assistente. Ela relata como, muitas vezes, isso 0s
desagradava efetivamente.

De acordo com Hikiji, haveria um desajuste entre, por um lado, as identidades neles

fixadas unilateralmente por outros, fossem colegas de palco com quem travassem contato



157

apenas no dia de tocar, fosse especialmente a plateia, formada por familiares e amigos, mas
também por desconhecidos e mesmo pela imprensa; e, por outro lado, as autoimagens
manipuladas por eles em sua relacdo de alteridade com tais grupos. Nessas ocasides, quando
ndo eram mais apontados como jovens “de baixa renda” que tiveram a oportunidade de
“recuperar sua autoestima” no Projeto Guri a partir do aprendizado de musica, isso era motivo
de comemoracéo. Portanto, essas breves apresenta¢des ndo apenas contribuiriam para alterar a
percepcao do publico sobre a musica prestes a ser executada, favorecendo em seu juizo a
subordinacdo de um critério estético a um critério ético, como também reforcariam uma
percep¢do prévia sobre aqueles jovens e, igualmente, sua percep¢do sobre si mesmos como
individuos estigmatizados. Assim, apresenta-los recorrentemente daquela maneira
consolidaria um esteredtipo negativo a seu respeito, o que lhes dificultaria a experimentacéo

de alternativas subjetivas:

Bem vestidos e preparados para mostrar 0 que sabiam cantar e tocar, 0S jovens
ficaram realmente chateados ao serem identificados como internos da Febem. N&o
puderam experimentar plenamente uma das possibilidades colocadas pela
performance: a experiéncia de tornar-se outro (HIKIJI, 2006, p. 163-164, grifo no
original).

Hoje, parece-me nitido que minha avaliacdo da atitude de Célia estava condicionada
por minha autoimagem de artista, isto €, por uma pretensdo exclusivamente expressiva e
estética de minha parte. Pretensdo esta que, embora ndo me fosse desconhecida, eu mesmo
julgava sob controle em nome do engajamento etnografico. Naquela ocasido, ndo conversei
com os cantores sobre o que acharam da fala da Diretora, mas registrei o episdédio em que
Conrado repreendeu Henrique por ter feito um chiste quando os instrumentos pararam de ser
amplificados devido a falta de energia (capitulo 1). Penso que a atitude de Conrado, que,
como ja argumentei, apontava para uma avaliacdo positiva da apresentacdo, somada a
indiscutivel sensibilizacdo da audiéncia'” e as falas de Célia e de Karen, aponta para uma
coeréncia interna na forma de a comunidade escolar da JXa encarar a produgdo artistica
daquele coral. Uma ou outra aresta afora, todos estavam satisfeitos com a apresentacdo na
Biblioteca e a ideia de um “desempenho insatisfatorio” como a que delineei acima sé poderia
fazer sentido para um estrangeiro.

Ndo se tratava de uma perspectiva monolitica, mas, ainda assim, de uma perspectiva

79 Além da grande emocdo depois do malabarismo para manter Twist and Bamba soando adequadamente,
muitos dos presentes ja haviam vertido lagrimas durante O canto do pajé, sobretudo ex-alunos idosos.
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distintamente uniforme quando comparada & minha. Portanto, surpreendeu-me que Célia e
Karen tenham langcado mé&o do mesmo argumento para contextualizar o desempenho do coral
sendo professoras de Educacdo Musical, pois, afinal, eram professoras, isto €, eram
profissionalmente habituadas e institucionalmente constrangidas a enfatizar a “Educagdo”
como objetivo coletivo comum, ndo o “Musical”. Que o tenham feito d& mostras de seu ajuste
a uma delicada interacdo entre normas pedagogicas e administrativas, por um lado, e estéticas,
por outro, que eu inicialmente ignorava, demorei a compreender e jamais cheguei a
compartilhar completamente, pelo menos enquanto estive fazendo trabalho de campo.

Em termos praticos, entdo, quando Célia advertiu a audiéncia sobre o curto periodo de
preparagdo que o coral tivera para realizar aquela apresentacéo, ela ndo estava falando nada de
excepcional, ou seja, ela estava apenas sendo solidaria, ndo com o coral, mas com todos 0s
envolvidos na apresentacdo e, em ultima analise, ela estava colaborando para que quaisquer
crises ndo desatassem os delicados lagcos que ligam diferentes individuos em uma
apresentacdo coerente. Inegavelmente, é possivel encarar esse comportamento de um ponto de
vista normativo, tanto ético quanto estético. Exemplos hipotéticos disso: “é correto agir assim
para preservar 0s cantores” ou “é errado tentar preservar os cantores, pois se os estimula a
produzir uma musica menos bem acabada do que a que poderiam produzir caso tivessem a
oportunidade de aprender com os proprios erros”. Contudo, em termos estritamente
socioldgicos, Célia apenas buscava garantir a integridade de uma apresentacéo sublinhando a

escassez de tempo que o coral tivera para se preparar. Como argumenta Goffman,

Quando se sabe que um performer é um iniciante, e mais propenso a cometer erros
constrangedores, a plateia frequentemente mostra consideragéo extra, abstendo-se de
causar as dificuldades que poderia causar em outras circunstancias (GOFFMAN,
1959, p. 232)*°.

Embora alguns dos cantores ja tivessem experiéncia como musicos ou até cantando
em corais, a maioria ali era de iniciantes, como ja foi mencionado no capitulo 1. Recordo-me
que, depois de um ensaio em mar¢o, com a Sala de Ensaios praticamente vazia, coloquei uma
gravacdo de Tutu Marambd para ser reproduzida em meu aparelho de MP3, que estava sendo
amplificado por uma das caixas amplificadoras dali. Na verdade, mostrava a peca para Téo,

sempre muito interessado em conversar sobre teoria musical. Pouco antes, tivéramos uma

180 \when the performer is known to be a begginer, and more subject than otherwise to embarrassing mistakes,
the audience frequently shows extra consideration, refraining from causing the difficulties it might otherwise
create.
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conversa sobre alternancia de compassos. Lembrei-me de que havia um exemplo disso
naquele arranjo que, a época, ensaiava como parte do repertério do coral em que cantava, em
uma escola de musica no Centro do Rio de Janeiro. Queria mostrar-lhe aquela passagem como
ilustracdo da teoria que discutiramos.

Enguanto ouviamos a peca acompanhando-a em minha partitura de estudo, Karen
conversava com Dinord, uma contralto e percussionista que também cursava a primeira série
do Ensino Meédio. Dinora estava com algum desconforto para cantar e Karen aconselhava-a
sobre possiveis terapias para seu trato vocal. Assim que as duas terminaram de conversar,
Karen comentou conosco de passagem, enquanto se dirigia para fazer alguma outra coisa:
“Nossa! Cheio de dissonancia isso ai, hein! O que é iss0?”. E, logo em seguida, avistou o
nome do arranjador a primeira pagina da partitura: “Ah, € do [Antonio] Guerreiro? Ele foi
meu professor!”. Rapidamente, comentei que ele também fora professor do regente daquele
outro coral em que eu cantava - em épocas diferentes, tanto ele quanto Karen tomaram aulas
de Harmonia com “o Guerreiro” no curso de Licenciatura Plena em Musica da UNIRIO. Em
seguida, eu e Téo continuamos a ouvir a peca até o fim. Conversamos um pouco sobre ela e
nos despedimos.

Dali a pouco, quando apenas eu e Karen estavamos na Sala de Ensaios, ela comentou
gue Tutu Maramba era um arranjo “bem moderno”, mas que, hipoteticamente, ndo o adotaria
como repertério do coral da JXa, ja que “a proposta é outra”: julgava que o arranjo deveria
mesmo ser realizado em um coral como aquele em que eu cantava, ja que estava inserido em
uma escola de mdsica e que era composto por estudantes de musica, mas ndo ali na JXa.
Neste caso, em comparacdo com as realizagcBes do coral da JXa, a “proposta” por trds da
apresentacdo de uma pega como Tutu Maramba pauta-se muito mais pela preocupacgdo com a
exibicdo de virtuosidade do que com a expressividade e criatividade, por um lado, ou com
uma funcéo pedagdgica ou ritual da producéo de efeitos sonoros, por outro. A ressalva diante
desse arranjo, provavelmente devida as suas “dissonancias”, que, alias, sdo amplamente
avaliadas como de dificil execucdo até onde minha experiéncia como cantor na cidade me
permite afirmar, transforma-se em temor declarado quando Karen justifica por que ela jamais
se displs a ensaiar arranjos para a cancao Bohemian Rhapsody, do conjunto inglés Queen,

apesar de seguidas formacdes do coral terem-na reivindicado através dos anos:

K: Ah, ndo da pra fazer! E um negécio que, se for acontecer, vai parar tudo. D4 até
pra fazer, mas vai custar um preco que eu tenho medo. Ai é uma covardia minha
mesmo. Que eu podia bancar e fazer, e podia dar super certo. Mas eu tenho receio
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porque, assim como eles se sentiram super cansados de montar o [arranjo para] Sina,
eles vdo se sentir muito mais cansados de montar o Bohemian Rhapsody. Que é
muito mais dificil que o Sina. Mas é tecnicamente falando mesmo.

E: Sim.

K: Entende? E, e eu também tenho que colocar na mesa a, a minha disponibilidade
pras coisas. Eu também tenho meus limites.

Assim, embora Karen se preocupasse em exibir seu controle de materiais sonoros e de
técnicas, tanto porque ela também apreciava apresentar sua identidade como musicista em
publico quanto porque, como ela também disse na entrevista, haveria “cobranca” por
“performance” na JXa, isto é, uma pressao administrativa e mesmo discente para a producéo
de certos efeitos estéticos em determinados contextos, ela também se preocupava com a
viabilidade técnica em produzi-los. E, no caso de Bohemian Rhapsody, essa preocupagdo
vinha estando estritamente associada a um calculo dos custos humanos envolvidos na
producdo de tais efeitos, tanto de sua parte quanto da parte dos cantores. Este célculo e a
decisdo de ndo apresentar determinadas musicas consideradas mais dificeis era, enfim, mais

uma maneira de reforgar a solidariedade da equipe.

4.4. Supernova de lealdade: Guns 'n" Roses e dispersao ativa

Pouco depois de o encontro de corais de maio ter sido oficialmente encerrado, muitos
cantores do coral da JXa comecaram a correr para o palco do auditério em que se cantou,
alguns deles com muita pressa. Eu também comecei a me dirigir para 1a, mas sem o mesmo
impeto, ja que, aquela altura, acreditava que os cantores estavam apenas correndo para
recolher instrumentos e equipamentos. Na verdade, eu estava preocupado com a possibilidade
de que cabos e microfones fossem trocados por engano. Minha preocupacao derivava de um
episodio que acontecera mais cedo naquela tarde. Antes das apresentacdes do encontro,
enquanto Karen e os cantores ainda passavam 0 som e 0s instrumentistas realizavam ajustes
técnicos, todos sobre o palco, um outro coral, o da JXc, que chegou depois do da JXa no
recinto, quase tomou os assentos escolhidos por eles - os integrantes do coral da JXa - na
plateia. Como ndo havia assentos marcados, essa escolha estava sendo realizada por ordem de
chegada. Percebendo aquela movimentacdo desde o palco, alguns cantores comegaram a fazer

sinal de “ndo” com as maos, tentando indicar para aqueles colegas que os assentos estavam
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ocupados. Assim que se virou para ver o0 que estava acontecendo, ja que estava de costas para
a plateia, a prdpria Karen gesticulou amplamente com as mé&os e, dirigindo-se & professora
Luzia, incumbiu-a de zelar por aquelas vagas, avisando aqueles que porventura quisessem
sentar ali, que estavam ocupados. Diante desse retrospecto, julguei que seria razoavel oferecer
ajuda para agilizar o processo de desinstalacdo dos equipamentos. Contudo, apesar de receoso
de que houvesse mais um mal entendido logistico, eu estranhei um pouco toda aquela
correria.

Subitamente, pouco antes de eu comecar a subir 0s degraus que levavam ao palco, um
pelotdo retardario de cantores surgiu atrds de mim. Dénis estava entre eles. Sei disso porque -
sem exagero - ele me atropelava enquanto, retoricamente, me pedia licenga para passar.
Insatisfeito com aquela atitude, reclamei com ele, pedindo que tivesse um pouco mais de
calma. Ele pediu desculpas, mas, mais uma vez, pude perceber, fazia-o de meramente
procedimental. Ele estava vidrado. Logo em seguida, porém, entendi um pouco melhor o seu
afd. Os cantores ndo estavam se encaminhando para o palco para recolher nada, mas, pelo
contrario, para participar de uma outra apresentacdo. De repente, as primeiras notas do solo de
guitarra que introduz a musica Sweet Child o' Mine, da banda Guns 'n' Roses, comegaram a
ressoar através da amplificacdo do auditorio. Vi, entdo, que era lgor, um dos guitarristas,
guem as estava tocando. Imediatamente, gritos e urras de comemoragdo preencheram o
ambiente, e ndo apenas dos cantores do coral da JXa, mas de praticamente todos os cantores
que ainda estavam presentes. Em seguida, todos os instrumentos comegaram a soar: a outra
guitarra, o baixo e o cajon, que, ndo me recordo ao certo, mas provavelmente era tocado pelo
apressado Dénis. A partir dai, apresentou-se toda Sweet Child o' Mine. Samuel, que, além de
uma cantor muito competente, também era um grande fa do vocalista daquela banda - AxI
Rose -, cantou com muita seriedade ao microfone. Enquanto isso, os cantores pulavam e
cantavam junto com aquela banda cover ad hoc.

Na verdade, este foi apenas mais um evento em que se tocou Sweet Child o' Mine
depois do fim da apresentacdo. Em praticamente todas as outras ocasides em que o coral da
JXa cantou diante de uma audiéncia, fazia-se aquele cover ou, mais raramente, 0 da musica
Californication, da banda Red Hot Chili Peppers, ndo importando que algum outro conjunto
se tivesse apresentado depois do coral da JXa: aguardava-se o fim de todas as apresentacoes e,
sim, algumas vezes corria-se até os instrumentos e equipamentos. Na apresentacdo do Parque
Estadual do Grajau, por exemplo, apesar do cansago ou, talvez, precisamente devido ao

cansaco, cantores e instrumentistas encontraram energias para apresentar Sweet Child o' Mine.
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Enquanto eu falava com Karen ao pé da arvore, ela comentou franzindo a testa, visivelmente
contrariada: “Al, eles adoram isso!”. E mesmo em um evento supostamente mais formal,
como uma das apresentacGes do coral no festival de Ouro Preto, no centenario prédio do
Museu da Inconfindéncia, Sweet Child o' Mine e Californication fecharam o dia, com grande
adesdo dos integrantes de outros corais que, junto com os cantores do da JXa, fizeram as
vezes de uma audiéncia.

Esses covers ndo eram exatamente um bis, mas algo relativamente auténomo do
restante da apresentacdo. Apesar de haver uma grande dose de improviso na sua apresentacgéo,
ja que nem sempre era possivel realiza-los ou, na maioria das vezes, nem sempre se contava
com as mesmas condi¢cdes para sua realizacdo - equipamentos disponiveis, instrumentistas e
vocalistas presentes variavam de maneira ndo desprezivel -, eles eram bastante praticados.
Né&o tenho acesso a informacdes detalhadas, ja que ndo acompanhei nenhum dos integrantes
do coral em suas rotinas individuais, mas é bastante provavel que todos aqueles que faziam os
covers estudassem as musicas por conta prépria. Além da propria apresentacdo competente
das musicas para evidencia-lo, havia outros indicios disso. Samuel, por exemplo, em uma
sessdo de ensaio dois dias antes da viagem para Ouro Preto, recomendava para mim e para
Conrado que assistissemos a um video no sitio YouTube chamado “Axl Rose's Vocal Range”.
Empolgado, comentava sobre o agudissimo “Fa 4” alcancado por Axl Rose. Pode-se dizer o
mesmo sobre o restante dos instrumentistas, que, frequentemente, trocavam dicas e
comentarios sobre como tocar tal ou qual passagem. Em uma sessdo de maio, enquanto
ensaivam em uma Sala de Ensaios completamente deserta, Téo, com um tom desmitificador,
disse que, ao baixo elétrico, quando se fica tocando a corda Mi solta e fazendo slap com
bastante rapidez, “parece que vocé 'td fazendo coisa pra caramba”, ao que Igor emendou
sarcasticamente: “\VVocé me entende”.

Ocasionalmente, essas musicas chegavam a ser efetivamente praticadas em conjunto
em horarios muito préximos aos das sessées de ensaio, 0 que gerava alguma tensdo com
Karen. Na primeira semana de setembro, por exemplo, depois de um intervalo para lanche
realizado durante um ensaio que deveria se prolongar por mais tempo que o normal, supreendi
0s instrumentistas e 0s cantores em uma apresentacdo da musica By the Way - também dos
Red Hot Chili Peppers -, na Sala de Ensaios. Todos cantavam juntos ao som do baixo, do
cajon e de mais alguns instrumentos de percussdo. Na verdade, a primeira coisa de que me
recordo ter visto assim que entrei ali foi Dénis realizar uma sensacional “virada” ao cajon,

parecendo possuido pela musica que produzia com seus companheiros. Enfim, era um
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pequeno potlasch, até porque, como o intervalo acabara minutos antes, muitos dos cantores
tinham estocado refrigerante ou salgadinhos em copos descartaveis, alimento que, agora,
regava o espetaculo. Quando Karen chegou, depois de ter limpado a outra sala da Escola onde
se realizara o lanche, ela teve muitas dificuldades para esfriar os &nimos dos integrantes do
coral e dar inicio a segunda metade do ensaio. Ela precisou levantar a voz, ja que, mesmo em
sua presenca, e apesar de seus pedidos, os alunos ndo se assentavam para voltar a ensaiar:
“Que falta de simancol!”, exclamou.

Apesar de serem apresentados pelos instrumentistas e muitas vezes por um vocalista
microfonado, esses covers ndo eram uma iniciativa alheia aos cantores, pelo contrério.
Durante todo o periodo em que fiz trabalho de campo, era possivel ouvir, aqui e ali, excertos
dessas musicas, dedilhados a um violdo, cantarolados, assoviados etc. por muitos dos
cantores. Portanto, 0s covers eram uma espécie de emblema dos cantores e dos
instrumentistas, e apenas deles; uma espécie de hino simbolicamente distinto das musicas do
repertério regular do coral, planejado e dirigido sobretudo por Karen; e também
simbolicamente distinto tanto do hino da escola quanto do grito de guerra da rede JX,
relacionados a uma identidade mais genérica e duradoura de estudante daquela instituicéo.

A partir de Goffman, pode-se sugerir que, durante esses covers, ocorria uma inversao
de prioridades dramaticas. Para ele, é possivel estabelecer um gradiente entre aqueles
companheiros de equipe que se mantém o tempo todo nos bastidores, “raramente
aparece[ndo] diante da audiéncia e [...] pouco preocupados com aparéncias”, e aqueles que se
mantém o tempo todo na cena, “preocupados com a aparéncia que provocam e com quase
nada além disso” (GOFFMAN, 1959, p. 103)"¥. No coral da JXa, esse gradiente jamais se
realizava empiricamente. A divisdo do trabalho dentro da equipe praticamente esvaziava o
polo daqueles que raramente aparecem diante da audiéncia. Como se diz em inglés, what you
see is what you get. Ou seja, todos aqueles que ensaiavam se apresentavam, ndo apenas sendo
ouvidos, mas também sendo vistos. A Unica ocasido em que os instrumentistas ficaram
completamente invisiveis foi durante a apresentacdo na Biblioteca, onde simplesmente ndo
havia espaco para acomodar todos os integrantes do coral diante da audiéncia. Naquela
ocasido, como ja foi mencionado, os instrumentistas tocaram atras dos cantores. Mas o
préprio carater excepcional desta apresentacdo ja ilustra enfaticamente quais eram as

prioridades dramaticas do coral da JXa, pois, afinal, se um dos dois elementos precisasse ficar

181 [...] rarely appear before the audience and are little concerned with appearances. [...] concerned with the

appearance that they make, and concerned with little else.
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invisivel, seriam o0s instrumentistas, ndo os cantores. Normalmente, portanto, de acordo com o
gradiente de Goffman, os cantores estavam mais préximos do centro da cena - Karen, em
ultima instancia - do que os instrumentistas, que, por sua vez, estavam mais proximos dos
bastidores.

Contudo, quando se apresentavam 0s covers, essa ordenagéo se invertia. Inicialmente,
deve-se notar que a reserva de Karen era bastante significativa, ja que desprovia a equipe de
sua diretora. Em poucas palavras, a cena perdia o seu centro original. O que nao significa que
Karen deixasse a equipe. Na verdade, Karen passava a ocupar uma posicdo muito mais
proxima dos bastidores do que os instrumentistas jamais ocuparam durante qualquer
apresentacgéo regular do coral. Embora ela tolerasse aqueles covers, mantinha-se relativamente
distante naqueles momentos. Ela se limitava a registrar fotografias ou videos, sempre sorrindo
diante do que ia vendo na tela de cristal liquido de sua camera, alias, evidéncia de que ndo
apenas tolerava tudo aquilo como também apreciava o fato de que os cantores e 0s
instrumentistas se estavam divertindo. Por outro lado, na medida em que 0s instrumentistas
tomavam a iniciativa de apresentar as musicas, eles se tornavam o centro dramatico da equipe.
Na verdade, se esse centro dramatico tivesse que ser reduzido a apenas um individuo, tratar-
se-ia do cantor microfonado ou, incidentalmente, do guitarrista que realizava os solos nas
masicas. Finalmente, embora me pareca fora de questdo que os cantores fossem uma
audiéncia para aquela banda, cantando, pulando, brincando etc. ao som daquelas musicas,
parece-me igualmente possivel argumentar que essa audiéncia era parte daquela equipe, ou
seja, que ainda era o coral da JXa que se estava apresentando, mesmo que de maneira
completamente subvertida. E bem verdade que, considerando-se a adesdo eventual dos
cantores de outros corais, tratava-se de uma equipe ampliada circunstancialmente, mas, ainda
assim, completamente distinta do restante dos individuos que permaneciam a testemunhar
aquele espetaculo, as vezes divertindo-se em assistir, as vezes simplesmente incrédulos. Se,
conforme Goffman, toda apresentacdo depende da interacdo entre duas equipes - uma com a
prerrogativa da acdo, outra com a prerrogativa da observacao - e, além disso, se nem todos 0s
elementos de uma apresentacao sdo controlados deliberadamente pelos integrantes da equipe
com a prerrogativa da acdo, pode-se dizer que, para todos aqueles que observavam aquela
banda cover sendo observada por aquela audiéncia de cantores, tratava-se de uma
apresentacdo a parte, independentemente de essa ter sido ou ndo a intengdo dos integrantes do
coral da JXa.

Curiosamente, portanto, a dispersdo do coral da JXa era uma dispersdo ativa, para
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parafrasear parcial e metaforicamente uma nocéo da fisiologia do exercicio’®. Como afirmei
ha pouco, os covers ndo eram um bis, um prolongamento da apresentacdo. Muito mais do que
isso, eram uma outra apresentacdo. Mas, diferentemente da recuperacdo ativa empregada na
fisioterapia - e este € o limite da metafora -, 0s covers eram apresentacdes extremamente
exigentes do ponto de vista fisiologico. Depois de toda a preparacdo - deslocamento,
aquecimento, passagem de som etc. -, de toda a espera - nem sempre as apresentacoes
comecgavam pontualmente, nem sempre o coral era o primeiro conjunto a se apresentar etc. - e
da propria apresentacdo, isto é, depois de uma sucessdo de atividades desgastantes em si
mesmas, 0s integrantes do coral ainda cantavam, tocavam e pulavam muito. Samuel, por
exemplo, cantando todos os agudos de Axl Rose; Igor, tocando todos os exigentes solos do
guitarrista Slash; e, ao mesmo tempo, os cantores, dancando, cantando, rindo e gritando com
as maos para cima. Portanto, ndo era tanto um cool-off, como preferiria Schechner, mas um
verdadeiro cool-on. Ao invés de sairem de cena e de regressarem logo em seguida a uma
persona, a uma identidade ordinéria, diluindo-se entre 0s demais assistentes que, poucos
minutos antes, eram parte de sua audiéncia, os integrantes da equipe imergiam de vez em uma
identidade musical alternativa, completamente destoante das convenc@es estéticas vigentes na
apresentacdo da qual tomaram parte, mas sobre a qual langavam uma ultima e estrondosa pa
de cal. Assim, 0os covers eram um momento excepcional em que o coral se ensimesmava
radicalmente como uma equipe em publico, de maneira praticamente anti social, em que cada
um de seus integrantes se exibia despreocupada e despudoradamente, tocando, dancando e

cantando como que para ninguém.

4.5. Concluséo

A lealdade prevalecia antes, durante e depois das apresentacbes. Com a nogao

182 p recuperacao ativa é um dos métodos de recuperacéo pos-exercicio (PASTRE et al., 2009). De acordo com
o fisioterapeuta David Homsi (2012), “[a]té o inicio dos anos 90, quando um corredor fazia algum treino longo
ou competicdo, ele tinha que realizar o descanso passivo, ou seja, apds a competicdo o atleta ndo realizava
nenhuma atividade fisica intensa, apenas descansava o corpo. Ao contrario do que se pregava no século passado,
hoje é indicado que o atleta realize alguma atividade fisica apds uma competicdo para ter uma melhor
recuperacdo. Essa pratica, ja utilizada por muitos atletas profissionais, é chamada de recuperagdo ativa. [...]
Durante a recuperacdo, 0 corpo precisa restaurar as reservas de glicogénio e oxidar (retirar) os metabdlitos —
acido latico que atua para inibir a contragcdo muscular. Mas para eliminar este &cido latico é preciso oxigenar 0s
musculos, e isso é possivel com a pratica de exercicios de baixa intensidade, entre 29% e 40% da capacidade
pulmonar méaxima [...]. Qualquer exercicio que aumente esta oxigenacdo ajuda nesse processo: pedalar sem
carga, trote leve, fazer alongamentos dinamicos, deep-running (corrida na agua) e exercicios funcionais”
(<http://globoesporte.globo.com/eu-atleta/noticia/2012/10/voce-sabe-0-que-e-recuperacao-ativa.ntml>.  Acesso
em 18 jun. 2014.). (Agradeco a Leonardo Mussel por me ter chamado a atengdo para essa técnica de recuperacao
poés-exercicio.)
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goffmaniana de lealdade, ndo quis romantizar a vida comunitaria experimentada por algumas
dezenas de amigos que amavam a musica. Pelo contrario, busquei descrever e caracterizar
uma série de compromissos firmados cotidianamente por individuos em nome de uma
identidade coletiva, ou seja, em nome de uma identidade que somente poderiam constituir e
vivenciar em grupo. N&o tenho dados para afirmar por que, afinal, Karen, os cantores e 0s
instrumentistas faziam aquilo em termos individuais. Para afirma-lo, um outro trabalho seria
necessario, possivelmente dedicado a transformacdes biograficas atraves da pratica do canto
coral.

Contudo, que Karen, os cantores e 0s instrumentistas fizessem aquilo, isto &, que eles,
através de uma convenc¢do musical consolidada, coordenassem uma enorme quantidade de
esforcos, diacrénica e sincronicamente, para se apresentarem diante de uma audiéncia por
algumas dezenas de minutos, isso ja me parece suficientemente intrigante de um ponto de
vista socioldgico. Se a discussdo sobre a panelinha dos baritonos no capitulo 3 ainda néo
deixara isso completamente esclarecido, enfatizo-o entdo: embora houvesse muitos amigos no
coral da JXa e, arrisco dizer, embora a maioria dos envolvidos realmente apreciasse bastante a
companhia uns dos outros, dificilmente se poderia falar de um idilio social, em que todos se
compreendessem e se aceitassem em suas atitudes e comportamentos. Ainda assim, todos se
comprometiam com a equipe, gostando ou ndo do uniforme que se usava para cantar,
improvisando no erro com ou sem dor e desligando-se tdo completa quanto efemeramente das
convencoes estéticas através das quais se reuniram durante os 13 meses em que fiz trabalho de

campo na JXa. Como Karen afirmou na entrevista,

[O] coro constréi essa forga pela musica, pela forca da intensidade da expressao. E
ela s6 vem se todo mundo estiver junto. Porque milagre em arte ndo acontece, nao.
Ninguém passa a ser um bom pintor porque de repente resolveu num dia ir 14 e fazer
assim. O cara malha, o cara pensa na cor, experimenta, ele vai, faz varios quadros,
varios, varios, sabe? E uma coisa de aprimorar, de ralacdo. Entéo, pra mim a mdsica,
0 canto em grupo, a mesma coisa. E, mais ainda porque em grupo. Entdo 'cé tem que
desenvolver a cumplicidade, entendeu? Entdo quando eu falo que 'cé tem que pegar
na cintura do outro, é porque vocé tem que 'tar com o outro de um modo cada vez
mais, &, tranquilo. Cada vez mais sem amarra, sem, sem embate, se possivel. Sabe?
E néo é que 'cé tem que ser amiguinho de todo mundo, mas 'cé tem que 'tar sentindo
que o outro é seu cimplice. E alguém que vocé pode contar, pra construir uma coisa
bacana.

Sem essa cumplicidade ndo ha equipe e, sem ter formado uma equipe, um grupo de
individuos dificilmente conseguira alcancar um objetivo coletivo comum, por mais que cada

um deles o deseje muito em seu intimo e por mais que cada um deles se esforce muito para
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alcancéa-lo em termos concretos. Simples que seja uma musica para coral, nenhum ser humano
é capaz de cantd-la s6. E é justamente em torno desses limites objetivos das mdsicas e, é
claro, da aceitacdo tacita ou explicita desses limites quando se engaja em realizar uma
apresentacdo daquela masica, que se irdo comprometer individuos que possivelmente ndo se

comprometeriam de outra maneira em um grupo coeso.
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CONCLUSAO

Com estas consideracdes finais, busco fazer um balanco tedrico e metodologico dos
desenvolvimentos do meu argumento a partir da problematica: como uma equipe goffmaniana
opera em um campo bourdieusiano? Se, ao fim da Introducéo deste trabalho, sugeri que havia
tentado redefinir empiricamente o conceito goffmaniano de equipe a partir de uma
experimentacdo com ele, preciso destacar em que, a meu ver, teria consistido essa redefinicéo.
Farei isso recapitulando os principais momentos da narrativa etnografica construida a partir
daquele conceito.

No capitulo 1, apresentei o processo de producdo musical de um coral. Busquei
apresenta-lo de maneira a sublinhar um dos possiveis enfoques sociologicos que se Ihe pode
aplicar. Como os integrantes do coral da JXa coordenavam suas a¢des para produzir um som
musical? Para responder a essa questdo, lancei mao do conceito de equipe cunhado por
Goffman para entender como aquele grupo de individuos cooperavam simultaneamente para
alcancar um objetivo coletivo comum - manter uma impressao diante de uma audiéncia. No
caso daquele coral, que apresentava musicas polifonicas, tal impressao estava fundamentada
no fato de que seus integrantes cantavam melodias diferentes simultaneamente e, além disso,
no fato de que eles eram especializados em fazé-lo assim. Na realidade, proceder dessa forma
era 0 que garantiria que esse grupo de acdo fosse percebido como um coral pelas suas
audiéncias. Assim, valia a pena indagar ndo apenas sobre como 0s ensaios e as apresentagoes
subsequentes se sustentavam em interacdes, mas também sobre o que tornava possivel chegar
até o ponto de se as realizar, isto é, sobre o que tornava possivel correr o risco de que tais
interacdes e todas as personae musicais que delas dependiam simplesmente desmoronassem.
De que modo, entdo, convengdes estéticas com uma historia especifica condicionavam as
interacdes do coral da JXa?

Inicialmente, sob uma perspectiva mais geral, vimos que a divisdo da musica em
partes cantadas por diferentes naipes de cantores estava parcialmente baseada em limitacOes
fisiolégicas do organismo humano, mais especificamente em seu aparelho fonador. Desse
modo, individuos eram classificados conforme as notas que conseguiam cantar. Contudo, essa
divisdo também estava baseada em limitagdes sociais através das quais se classificavam o0s
individuos conforme o género. Embora, durante muitos séculos, meninas e mulheres tenham
tido sua participacdo em corais praticamente vedada, atualmente restricdes assim costumam

ser mais sutis, mas ainda bastante eficazes. Portanto, havia uma clara divisdo sexual do
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trabalho social naquele coral, com naipes ocupados por individuos do sexo feminino e naipes
ocupados por individuos do sexo masculino. Nesses termos, antecipando um pouco a
discussdo do capitulo 3, chamei a atengdo para o caso dos meninos em “muda vocal”, cuja
situacdo excepcional - individuos do sexo masculino cantando em naipes considerados
femininos - permitiu detalhar como essa divisdo em partes operava e, também, caracterizar de
maneira mais precisa a demografia do coral da Escola JXa: a maioria dos integrantes tinha
entre 15 e 16 anos de idade, o que tornava menores as chances de que houvesse baixos
cantando. E, de fato, ndo havia nenhum baixo ali. Finalmente, outra forma de ilustrar a
efetividade dessa divisdo em partes foi chamar a atencdo para a jocosidade em torno dela,
sobretudo para a delimitacdo informal de uma area dentro do coral chamada “Faixa de Gaza”.

Pensando através do conceito goffmaniano de equipe, busquei chamar a atencédo para o
papel de Karen - regente do coral da JXa - e dos instrumentistas no processo de producéo
musical. Procurei mostrar como se dava a distribuigédo das atribui¢cbes no interior daquela
equipe e, assim, identificar quem seriam 0s seus integrantes, isto €, que individuos seriam
efetivamente responsaveis pela apresentacdo de uma mausica que depende da sincronizacao de
diferentes vozes para que soe de maneira satisfatdria. Indiquei que, diferentemente do que seu
destaque visual do restante dos musicos poderia sugerir, Karen fazia parte da equipe. Mais do
gue isso, que, conforme Goffman, ela era a diretora, a lider daquela equipe, e, liderando, ela
acumulava uma série de atribuicdes, dentre as quais, a mais distintivamente importante era
aquela de distribuir atribuicdes entre seus companheiros. Essa prerrogativa revestia Karen de
marginalidade, ja que a distanciava hierarquicamente de seus pares a0 mesmo tempo em que
ndo a excluia da equipe. Muito pelo contrario, essa mesma marginalidade tornava-a seu centro
de acdo, a principal responsavel - para o bem e para 0 mal - pela eventual sincronizagdo de
todas as partes que compunham aquela equipe.

Por um lado, a lideranca de Karen era matizada pelos cantores. Ocasionalmente, tanto
durante ensaios quanto em situagcdo de apresentacdo, eles mesmos buscavam trazer
companheiros que se afastavam de suas atribui¢fes de volta a linha de atuagdo da equipe. Em
outras palavras, eles mesmos buscavam restabelecer aquela ordem interna da equipe,
necessaria para manter integra uma impressdo. Por outro lado, essa lideranca era matizada
pelos instrumentistas. 1sso fica claro a partir da discusséo sobre a afinacdo, que, junto com a
desordem, era o principal fator a dificultar o trabalho em equipe no coral. Vimos que, além de
participarem efetivamente como mdasicos, 0s instrumentistas eram interlocutores técnicos

privilegiados de Karen no interior da equipe, chegando a ratificar algumas de suas
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justificativas estéticas diante dos cantores ou mesmo nuangando seu conhecimento teorico,
como foi o caso quando Téo a questionou sobre a frequéncia da nota L4.

Até aqui, se efetivamente houve alguma redefinicdo do conceito goffmaniano de
equipe, acredito ndo ter sido uma redefinicdo radical. Pelo menos a partir de minhas
observagdes e anélises do cotidiano de um coral que produzia musicas baseado na formacao
SATBar, o conceito mostrou-se, no dizer de Smith, “proveitoso” (SMITH, 2004, p. 72) ou,
em parafrase, mostrou-se preciso com referéncia a uma area particular de investigacdo
empirica (id., ibid., loc. cit.). De fato, tratava-se de individuos - um dos quais seu lider -
cooperando simultaneamente para manter uma impressdo diante de uma audiéncia. Isso ndo
significa que os integrantes do coral da JXa dedicassem vinte e quatro horas de seus dias a
desempenharem aquela identidade coletiva, tampouco que a existéncia do coral se resumisse a
manutencdo dessa identidade em puablico. Contudo, isso significa que a préopria projecdo em
equipe desse self do coral durante interagcbes face a face, seja nos ensaios, seja nas
apresentagdes, era um elemento central para a subsisténcia do grupo, tdo importante para que
aqueles cantores, instrumentistas e regente produzissem musica quanto a disponibilidade de
uma convencdo estética que contava centenas de anos. Esta Gltima, porém, ndo era
absolutamente irrelevante ou, mais precisamente, intercambidvel por outras convenc@es para
que se entendesse aquela “area particular de investigacdo empirica”.

Se 0 conceito goffmaniano de equipe serviu como modelo para entender como se
organizava interacionalmente aquele minusculo mundo social do coral da JXa, o conceito
bourdieusiano de campo musical permitiu abrir a analise para além do imediato face a face
dos ensaios e das apresentagdes. Caso se desconsiderassem por completo os constrangimentos
impostos pela historicidade da musica, a compreensdo da sociabilidade cotidiana que se
desenvolveu no coral da JXa seria bastante fragmentéria. O préprio Bourdieu (2004)*® era o
primeiro a reconhecer o importante mérito que as “curiosidades de entomdlogo”
(BOURDIEU, 2004, p. 11) descobertas por Goffman tiveram para a anélise socioldgica,
especialmente o de afasta-la da abstracdo filosofica ou da narrativa literaria. Contudo, ainda
que valha a pena lancar um olhar atencioso sobre o “infinitamente pequeno” (id., ibid., loc.

cit.)'® do mundo social, ndo se pode deixar de considera-lo igualmente “[3] distancia e de

183 Agradeco a Rodrigo Vieira de Assis por me ter indicado este texto.

184 Vale a pena destacar que tal expressao ja fora empregada antes por Simmel em seu Soziologie: “Trata-se de
aplicar o principio dos efeitos infinitamente maltiplos e infinitamente pequenos justamente ao caréater sincrénico
da sociedade, tal como ele se mostrou eficaz nas ciéncias diacrdnicas da geologia, da teoria biolégica do
desenvolvimento e da histéria” (SIMMEL, 1992[1908] apud WAIZBORT, 2001, p. 95, meu grifo).
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cima” (id., ibid., loc. cit.). Foi por isso que recorri a historia do canto coral no Ocidente, ainda
que o eixo deste trabalho tenha permanecido uma caracterizagéo de inspiragdo goffmaniana
do dia a dia de uma equipe.

Minha intencdo era chamar a atencdo para alguns dos limites objetivos dentro dos
quais ocorriam as interacdes e, obviamente, todas as suas peripécias. Ndo era desprezivel o
fato de que se cantavam musicas polifénicas a partir da formacdo SATBar, um céanone
estético de origem europeia e renascentista. No minimo, um repertério cantado em sua maior
parte a quatro vozes - ndo em unissono - aumentava as chances de que ocorressem episédios
de desafinagdo. Evita-los era fator decisivo para a manutengdo da impressdo que se desejava
manter, isto é, a de um coral suficientemente competente para produzir sons musicais
internamente coerentes conforme as regras de determinado campo artistico e, finalmente, era
fator decisivo para a conformacdo da prépria sociabilidade interacional dos integrantes do
coral. Em outras palavras, ndo se surgia por acaso e a todo momento com a ideia de ensaiar e
de se apresentar cantando a quatro vozes que, dali em diante, se chamariam *“soprano”,
“contralto”, “tenor” e “baritono”. O campo musical ndo comecou ontem.

Mesmo como alternativa a ser prontamente descartada, a formacdo SATBar se imp&e
ha séculos, com maior ou menor intensidade, a muitos individuos gue, juntos, se propdem
cantar simultaneamente. Pode-se percebé-lo até negativamente. No Rio de Janeiro, ndo é
absolutamente necessario, mas € bastante frequente que se ouca falar sobre o canto coral a
mesma coisa que se ouve falar sobre musica “classica”, “erudita”, “de concerto” etc.: “Cruz,
credo! Parece musica de veldrio!”. A propria rejeicdo, a propria desvalorizacdo parcial ou
integral dessa atividade j& aponta para sua estabilidade como uma referéncia na produgédo
musical. Em outras palavras, para que chegue a ser indecifravel ou mesmo desprezivel como
obra de arte € porque o canto coral informado pela convencdo SATBar persiste como uma
possibilidade e, para tomar emprestada uma expressdo de Bourdieu, alcanca ouvidos

“culturalmente desprovidos” (BOURDIEU, 20023, p. 285, nota 7):

[Plara que se venha a ser posta a questdo absolutamente extraordinaria do
fundamento do valor da obra de arte, geralmente admitido como evidente (taken for
granted), é necessaria uma experiéncia a qual, para um homem culto, é
absolutamente excepcional, embora seja, pelo contrario, absolutamente vulgar [...]

Provavelmente, ao empregéa-la também, Bourdieu estava fazendo alusdo as bases conceituais e metodologicas da
sociologia de Goffman. Dado o caréater laudatério deste obituario para Goffman e, em especial, do elogio que se
faz ali a descoberta - ou redescoberta - do “infinitamente pequeno”, talvez ndo seja exagerado dizer que, além de
apontar para essa heranca simmeliana, Bourdieu também a estava referendando, mesmo que parcial e
criticamente.
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para todos aqueles que ndo tiveram o ensejo nem a oportunidade de adquirir as
atitudes objetivamente exigidas pela obra de arte (BOURDIEU, ibid., p. 285).

Recorde-se, por exemplo, a conversa entre Karen e Kleber, a propésito da utilizacéo
de instrumentos no coral da JXa. Para ele, utiliza-los era um “diferencial”, um “destaque”
daquele conjunto em meio a suposta “mesma coisa” dos demais conjuntos como aquele, ou
seja, 0 canto a capela. Este foi um breve e sutil episddio de uma disputa longeva entre
heterodoxia e ortodoxia, para utilizar termos caros a Bourdieu. Contudo, por mais que tais
constrangimentos macroestruturais existissem, ndo se pode reduzir aqueles processos
cotidianos de producdo musical a episodios da histéria de longa duracdo da reproducéo
musical. Tentei lidar com essa tensdo entre o tempo dos individuos e o tempo das insitui¢oes
na sequéncia do trabalho.

No capitulo 2, busquei detalhar como se manifestava a lideranca de Karen no coral da
JXa. Inspirado pela caracterizacdo de Goffman sobre o diretor de equipe, descrevi as
negociacOes identitarias que se armavam em torno da escolha do repertorio e do controle da
ordem, ambos moderados por Karen. O exercicio da lideranca na escolha do repertério podia
ser mais bem compreendido a partir dos desacordos que havia entre Karen e os cantores.
Como se viu, apesar de ela ndo rechacar a muasica popular “americana” como um todo, ela
tecia criticas contundentes ao seriado televisivo Glee. Mais precisamente, ela ndo apreciava as
apresentacOes de corais ali representadas, tanto devido a um suposto excesso do recurso a
danca - 0 que, segundo seu ponto de vista, poderia levar a perda da afinacdo - quanto,
principalmente, devido aos géneros musicais contemplados nos episodios. Glee era um nitido
foco de tensdo entre ela e seus companheiros de equipe, ja que muitos deles apreciavam 0s
corais do seriado pelos mesmos motivos que ela os criticava negativamente.

Nesse sentido, a avaliacdo que Karen fez da banda Legido Urbana permitiu perceber
que as categorias “musica americana” ou “americanizada” ndo eram necessariamente
empregadas por ela de maneira pejorativa, mas principalmente para indicar sua insatisfacdo
com a subrepresentacdo de musica “nossa”, “brasileira”, “de raiz”, e mesmo “carioca” no
repertdrio. Apesar de haver ali arranjos de musicas de compositores e conjuntos brasileiros,
Karen se ressentia da auséncia de arranjos de géneros como o bai&o, o samba e a capoeira. As
vesperas das apresentacbes em Ouro Preto, Karen incluiu o samba Desde que o Samba é
Samba no repertorio de maneira unilateral. Por um lado, uma atitude como essa ja estava
prevista no acordo explicito que fizera com 0s seus companheiros quando da criagdo da

Comissdo de Repertério: além da prerrogativa da iniciativa, Karen também detinha a da



173

palavra final sobre que arranjos apresentar. Por outro lado, sua decisdo se baseou em um
critério pragmatico - o tempo de preparacdo da musica - e em um critério de gosto - a
avaliacdo positiva daquele arranjo por cantores que ja o haviam cantado. Por que Glee e,
alternativamente, a auséncia de musicas “de raiz” a incomodavam tanto? Mais ainda, o que a
busca pela consecucgéo de suas preferéncias informava sobre a sua lideranga no coral da JXa?

Tentei mostrar que essa oposicdo tendendo a antinomia entre muasicas “nossas” e
masicas “americanas” ou “americanizadas” ndo era uma idiossincrasia de Karen, mas deitava
raizes em um conflito ideoldgico que, a partir da década de 1930, se armou em torno de
determinadas musicas consideradas “boas” - musica popular rural e folclore - e determinadas
masicas consideradas “mas” - musica popular urbana comercial e musica de vanguarda
europeia. Intelectuais nacionalistas - sobretudo Mario de Andrade e Heitor Villa-Lobos - e
dirigentes politicos - sobretudo Getulio Vargas - se uniram em torno de uma utopia
nitidamente baseada em preconceitos de classe. Propunham que a divulgacdo macica de
masica “boa” produziria nacionais eticamente amadurecidos, em poucas palavras, nacionais
que apreciassem sua condicdo de trabalhadores.

Penso que este foi 0 ponto mais alto da curva bourdieusiana que se insinuava desde o
inicio do capitulo 1. Estava tudo ali, conforme a caracterizacdo que o proprio Bourdieu fazia
de sua teoria geral dos campos: 0 campo como um espaco de posi¢cOes sociais que,
historicamente, se relacionam de maneira conflituosa entre si; o carater impessoal e objetivo
de tais posicOes, que caracterizaria 0s agentes que as ocupam, e ndo o contrario; o conflito
entre novos e dominantes, isto é, entre agueles que buscam entrar no campo - os produtores e
consumidores de masica “ma” ou “americana”/”americanizada” - e aqueles que buscam
excluir a concorréncia - os produtores e consumidores de musica “boa”, “nossa” etc. -, enfim,
as primeiras décadas do século XX se fazendo sentir em pleno século XXI. Contudo, apesar
dessa afinidade analdgica entre as categorias empregadas naquela disputa - “boa” versus “ma”
- e as categorias empregadas por Karen - “brasileira” versus “americana”/”americanizada” -,
sua lideranca na equipe em nada se aproximava dos propdsitos pedagdgicos autoritarios que
caracterizavam o projeto de Educacdo Musical de Heitor Villa-Lobos.

Além de rechacar verbalmente as praticas pedagdgicas de inspiracdo villalobiana,
Karen tinha sua lideranca matizada por uma série de mecanismos que empoderavam 0S
cantores e 0s instrumentistas como integrantes daquela equipe: a efetiva e majoritaria
presenca de musica “americana” e “americanizada”; as Comissdes, sobretudo a de Repertério

nesse caso; a coleta de sugestdes de musicas por meio de votacBes no grupo do coral no
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Facebook; algumas concessfes ao gosto dos cantores mesmo quando de uma deciséo
unilateral etc. Mais do que isso, a propria Karen estimulava a criacdo coletiva de tais
mecanismos em sessdes de ensaio dedicadas a “reunides de planejamento”. Finalmente, 0s
desacordos em torno do repertorio evidenciavam a profunda adesdo de Karen como membro
da equipe, ja que, nesses momentos, sua persona de musicista ganhava relevo diante de sua
persona de diretora. Ironicamente, através do exercicio da lideranga, relacdo hierérquica por
exceléncia, ela descia de seu pddio de regente e se aproximava drasticamente dos seus
liderados. Portanto, por mais que houvesse indicios de que Karen reproduzisse regras do
campo musical brasileiro, também havia indicios de que, assim como 0s cantores e 0S
instrumentistas, ela ndo estava mecanica e inexoravelmente submetida a elas. Muita miopia,
ou melhor, muita hipermetropia sociolégica seria necessaria para ignorar a relevancia
analitica desses mitdos matizes cotidianos a sua liderangca. Assim, concordo integralmente
com a provocagdo de Luc Boltanski (2005) a propoésito do uso “intenso” do conceito de
habitus por Bourdieu:

0 que resta da agdo, uma vez eliminada a parte de incerteza a ser enfrentada pelo
ator, mergulhado numa situacdo que, por mais rotineira que ela possa parecer,
sempre encerra a possibilidade de que algo novo aconteca, ou seja, [uma vez
eliminada] uma dimens&o dos acontecimentos? (BOLTANSKI, 2005, p. 162)

E talvez uma das maneiras mais producentes de se ter acesso a essa “dimensao dos
acontecimentos” seja através daquelas “curiosidades de entom6logos”, daquele “infinitamente
pequeno” que o proprio Bourdieu valorizava tanto no trabalho de Goffman. Esses minusculos
detalhes interacionais ndo deveriam ser encarados apenas como um meio analitico para se
entender uma macroestrutura empedernida, mas como objetos de estudos em si mesmos.
Penso que valorizar esses dados do dia a dia seja importante por uma questdo metodoldgica.
Como argumenta Nathalie Heinich (2002, 2010), é inegavel que as disputas sociais que
ocorrem em um campo condicionem de maneira bastante acentuada a producéo e a recepgéo
de obras de arte. Contudo, de maneira semelhante ao que Boltanski faz tentando reabilitar a
acao dos atores face a sua situacdo no campo, Heinich sugere que ndo se pode ignorar as suas
razbes para agirem de uma ou de outra maneiras por se estar concentrado demais tentando

desvendar as causas por detras dos seus esquemas classificatorios:

[R]eduzindo-se as representagdes, imaginarias e simbdlicas, ao estatuto de ilusdes a
denunciar, ndo se impede de compreender a coeréncia e a l6gica aos olhos dos
atores, passando-se assim ao largo da especificidade da relagdo com a arte (é este
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risco que se qualifica as vezes de “sociologismo™)? (HEINICH, 2002, p. 80)*°.

J& 0 argumento sobre o controle da ordem girou em torno da ideia de que a lideranga
se exercia mesmo atraves de orientacfes aparentemente desvinculadas do desempenho
musical. De fato, Karen exigia de seus liderados tanto pontualidade e assiduidade quanto
justificativas pessoais presenciais para atrasos e auséncias. Contudo, também vimos que ela
exigia a ordem necessaria para que se mantivesse a impressao de que os integrantes do coral
da JXa formavam um conjunto coeso. Embora as precauc6es de Karen em relagdo a disciplina
tivessem uma nitida motivacdo pedagogica correspondida pelos proprios cantores e
instrumentistas, elas eram musicalmente eficazes porque estimulavam a criacdo e a
manutencdo cotidianas das personae musicais de cada um dos integrantes e do coral como um
todo. A falta de experiéncia da maioria dos cantores em se apresentar como musicos colocava
em risco a impressdo que buscavam causar diante de audiéncias, ou seja, a impressdo de que
todos ali eram mdsicos e de que, juntos e simultaneamente como musicos, formavam um
coral. Isso em um ambiente onde havia poucas oportunidades para apresentar tais personae
diante de uma audiéncia.

Como normalmente apresenta-las ndo dependia apenas de Karen, dos cantores e dos
instrumentistas o desejarem, mas, também, de uma audiéncia para legitima-las, o controle da
ordem por Karen acabava por manter rotineiramente os integrantes do coral em conformidade
com a linha de agéo da equipe mesmo quando estes ndo se encontravam em apresentagdo. O
zelo de Karen por normas impessoais como horério, presenca e disciplina tinha
desdobramentos técnicos bastante evidentes para as apresentagdes tanto devido ao acumulo de
tempo de ensaio quanto - de maneira mais discreta mas tdo ou mais consequente - devido ao
desenvolvimento de um “espirito de equipe”, de um consenso interno a equipe, através do
qual todos os seus integrantes se coordenavam em a¢fes simultaneas e, portanto, necessario
para a realizacdo de apresentacdes diante de uma audiéncia. Obviamente, tal consenso ndo
tinha como ser construido sendo em conjunto pelos préprios integrantes do coral, sobretudo
durante os ensaios'®®. Na verdade, nesses pequenos rituais cotidianos de ordem podiam estar
contidas problematizagdes importantes as exigéncias das estruturas.

Recorde-se, como foi apontado na Introducdo, que o proprio Goffman (1983) entendia

185 - ) . L . I N
[...] en réduisant les représentations, imaginaires et symboliques, au statut d'illusions a dénoncer, ne

s'interdit-on pas d'en comprendre la cohérence et la logique aux yeux des acteurs, passant ainsi a coté de la
spécificité de la relation a I'art (c'est ce risque qu'on qualifie parfois de “sociologisme”)?

186 o grupo do coral da JXa no Facebook também desempenhava importantissimo papel na consolidagao desse
“espirito de equipe” e, inegavelmente, mereceria mais atencdo do que a que lhe foi despendida neste trabalho.
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haver um “casamento frouxo” entre o face a face fugidio e a instituicdo perene. Ainda que ele
tenha deixado os desdobramentos de uma proposicdo como essa em suspense, Rawls
(1987)*¥" procurou sistematizar uma teoria a partir dessas alusdes a uma codeterminagéo entre
as ordens interacional e estrutural. Para esta autora, além de as interacGes focadas serem
organizac@es sociais sui generis, como ja vimos, elas também seriam produtivas a tal ponto

188

que arrancariam “concessfes” (RAWLS, 1987, p. 140)™" as estruturas. Conforme Rawls, 0

caso mais emblematico desse argumento pode ser encontrado no trabalho de Goffman sobre
as instituicdes totais. Como ela sugere, seus relatos sobre comportamentos aparentemente

descabidos desde uma perspectiva estratégica como a da teoria dos jogos apontariam para um

“grau de resisténcia que a ordem da interagdo oferece” (id., ibid., loc. cit.)'® a

constrangimentos estruturais que, tendencialmente, aniquilariam o self. Ela cita o “sistema de

toque” encontrado em um hospital psiquiatrico:

Na Ala A, como em outras alas no hospital, havia um “sistema de toque”. Certas
categorias de pessoal tinham o privilégio de expressar sua afeicdo e proximidade
para com outras pelo ritual do contato corporal com elas. [...] Acompanhantes,
pacientes e enfermeiros formavam um grupo no que diz respeito a direitos de toque,
os direitos sendo simétricos. Qualquer um desses individuos tinha direito de tocar
qualquer membro de sua prdpria categoria ou qualquer membro das outras
categorias (GOFFMAN, 1967 apud RAWLS, ibid., loc. cit.)**°.

Para Rawls, é este “oasis de igualdade” (RAWLS, ibid., loc. cit.)® que garantira a

subsisténcia do self mesmo em condi¢des'®? que lhe sdo absolutamente adversas:

De acordo com Goffman, as maneiras como essas rotinas [institucionais] violam as
regras bésicas interacionais e, dai, ameagam destruir a acdo significativa e os selves
sociais sdo contrabalancadas pela vida subterranea que abastece o self e a interacdo

187 Rawls ndo foi a Gnica a se debrucar assim sobre a obra de Goffman. Pense-se no trabalho da ja& mencionada
Rose Coser, por exemplo, que pretendia “integrar o conceito [de role distance] em um corpo sistematico de
teoria” (COSER, 1966, p. 174), além do mais conhecido Anthony Giddens (1988), cujo titulo do artigo citado
neste trabalho é Goffman as a systematic social theorist (“Goffman como um teérico social sistemético”).

188 [...] concessions [...].

189 [...] degree of resistance which the interaction order offers.

190 on Ward A, as in other wards in the hospital, there was a “touch system”. Certain categories of personnel
had the privilege of expressing their affection and closeness to others by the ritual of bodily contact with them.
Attendants, patients, and nurses formed one group in regard to touch rights, the rights being symmetrical. Any
one of these individuals had a right to touch any member of his own category or any member of the other
categories.

191 [...] oasis of equality [...].

192 Nas palavras do préprio Goffman: “Uma institui¢do total pode ser definida como um local de residéncia e
trabalho onde um grande ndmero de individuos em situacdo semelhante, separados da sociedade mais ampla por
um periodo consideravel de tempo, levam, juntos, uma vida enclausurada e formalmente administrada”
(GOFFMAN, 1961:xiii).
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(RAWLS, ibid., p. 141)™%,

Rawls ressalva que Goffman ndo transformaria as estruturas sociais em um
epifendbmeno das interacdes focadas por afirmar a autonomia normativa destas Gltimas. Como
o préprio Goffman argumentou a propdsito de individuos que perdem o emprego, “0 qudo
delicada ou indelicadamente alguém é tratado durante 0 momento em que se lhe da uma ma
noticia, ndo diz nada sobre a importancia estrutural da préopria noticia” (GOFFMAN, 1983, p.
9)'%. Desse modo, Rawls prossegue, o autor enxergaria um “conflito dialético” (RAWLS,
ibid., p. 147)*" entre as duas instancias, entendidas como fontes diferentes e inconfundiveis
de constantes sociais: de um lado, os constrangimentos e expectativas caracteristicos das
estruturas sociais, que viabilizam os contextos em que se desenrolardo as interacdes; de outro,
0s constrangimentos e expectativas caracteristicos das interacdes sociais, que viabilizam o self
apresentado em um determinado contexto e, frequentemente, contra este contexto. Em
Goffman, portanto, o objeto de investigacdo socioldgica ndo é definido nem apenas pela
estrutura social, nem por individuos estrategicamente motivados, mas é estritamente

interacional:

Na visdo de Goffman, ndo é possivel que os selves existam para servir a estrutura
social porque selves ndo tem “existéncia” prdpria. Sua existéncia coloca exigéncias

para a estrutura social, exigéncias as quais a estrutura social tem que respeitar, se ela

preservara quaisquer selves para reproduzi-la (RAWLS, ibid., p. 145)%.

Assim, é possivel que, no ambito de meu trabalho, a principal redefini¢cdo do conceito
goffmaniano de equipe tenha sido, na verdade, tentar fricciona-lo em um conflito dialético
com o conceito bourdieusiano de campo. De maneira quase paradoxal, o controle da ordem
encabecado por Karen com vistas as apresentac6es de um coral formado a partir do paradigma
SATBar animava cotidianamente um “espirito de equipe” que, por si s, performativamente,
era uma esfera de resisténcia ou um “oésis de igualdade” em relagdo a exigéncias estruturais,

inclusive aquelas decorrentes de uma importante apropriacdo histérica desse canone para a

193 According to Goffman the ways in which these routines violate the interactional ground rules and thereby
threaten to destroy meaningful action and social selves are counterbalanced by the underlife which provides for
the self and interaction.
19 How delicately or indelicately one is treated during the moment in which bad news is delivered does not
speak to the structural significance of the news itself.
1951 1 dialectical conflict [...].

® It is not possible for selves to exist to serve social structure in Goffman's view because selves have no
“existence” in their own right. Their existence places demands on social structure which social structure must
respect if it is to preserve any selves to reproduce it.
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produgéo musical por corais no Brasil. Em poucas palavras, diante de, ou melhor, confrontada
por um campo bourdieusiano, uma equipe goffmaniana parece desenvolver internamente um
fortuito e, ao que tudo indica, bastante discreto e efémero potencial transformador. Digo
“discreto e efémero” porque, além da inflexivel cumulatividade histérica do campo, a prépria
equipe ndo é essencialmente um “oasis de igualdade”, podendo chegar a sé-lo apenas em
momentos de diluicdo da lideranca - por exemplo, quando Karen insistia em adicionar
musicas “de raiz” ao repertorio e, assim, salientava-se como musicista entre colegas musicos -
e, também, de panelinhas, que foram objeto de analise no capitulo 3.

Naquele capitulo, busquei mostrar como a formacdo SATB ou, no caso em questéo,
SATBar se impunha como condicdo e limitacdo para as agfes coordenadas dos cantores do
coral da JXa ou, em outras palavras, como eles se organizavam socialmente em torno dessa
convencdo. Apesar de regras centenarias de producdo musical ndo serem suficientes para que
se entenda o coral da JXa como uma equipe goffmaniana, é inegavel que ali desempenhavam
um importante papel. Para compreender a eficacia da classificacdo dos cantores em SATBar,
chamei a atengdo para os meninos em “muda vocal” que cantavam no naipe de contraltos. Por
ser excepcional, a presenca de meninos contraltos no coral colocava em evidéncia como
operava na pratica a classificacdo de todos os cantores conforme a formacdo SATBar, isto é,
conforme o alcance vocal - grave versus agudo - e 0 género das vozes dos cantores -
masculino versus feminino. Todos faziam brincadeiras sobre sexualidade mobilizando a
categoria “contralto” dessa formagdo como uma categoria acusatoria.

Apesar de o fendmeno mais aparente ser a participacdo de meninos em “muda vocal”,
o capitulo girou na verdade em torno do naipe de baritonos e, principalmente, da figura de
Douglas. Douglas era um baritono muito brincalhdo que estava envolvido na maioria das
situacbes em que se fizeram distingdes jocosas de teor pejorativo entre 0s naipes. Por
exemplo, quando, junto com um companheiro de naipe, recorreu a nuances de género
caracteristicas da classificagdo SATBar para organizar cantores em seus assentos, dividindo
uma area da Sala de Ensaios entre aqueles que tém voz “de homem” - baritonos - e aqueles
que tém voz *“de mocga” - sopranos e tenores. Alem disso, os revides as brincadeiras dos
baritonos revelavam a amplitude da eficacia da formacdo SATBar como uma forma de
classificacdo. Efetivamente, os demais integrantes do coral riam das réplicas que se
apresentavam as brincadeiras de Douglas, especialmente quando lembravam-lhe que ja
cantara como contralto. Mais de uma vez brincou-se com ele assim, sobretudo os tenores, que

apresentavam essas réplicas corporativamente. Como vimos a partir da caracterizacdo de
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Goffman sobre a panelinha, entende-se 0 comportamento dos baritonos em termos formais
quando se considera que o compromisso que firmaram ao se tornarem integrantes do coral
forcava-os a uma intimidade com individuos com os quais dificilmente se relacionariam de
outra forma na rotina da Escola JXa. E, uma vez que ndo ha panelinha sem equipe, a propria
panelinha de baritonos indicava o funcionamento do “sentimento de conjunto” do coral.

Como a categoria “contralto” era empregada como uma maneira de revidar as
brincadeiras dos baritonos e, além disso, como se comemorou bastante a reclassificacdo de
Téo como tenor, busquei responder a pergunta: o que ha de errado em ser contralto? A titulo
comparativo, chamei a atencdo para a escassez de tenores e de baixos adultos no Reino Unido.
Naquele pais, isso aconteceria porque 0s meninos - individuos com maior probabilidade de se
tornarem tenores e baixos - queriam evitar a0 maximo a identificacdo puablica com a
representacdo mercantilizada de meninos que cantam em corais. Por ser produzida em uma
indUstria cultural administrada por homens heterossexuais adultos, tal representacao tenderia a
reproduzir expectativas heteronormativas para atender a um publico consumidor
heteronormativamente orientado. Em ultima analise, os meninos ndo queriam soar como
meninas ao cantar porque ndo queriam realizar uma atividade considerada feminina a servico
de mulheres. Fendmeno correlato péde ser identificado entre 0s meninos e meninas de turma
de uma escola no Rio Grande do Sul, que se encontravam pressionados a conformidade a
condutas e sentimentos heteronormativos em sua relagio com a misica. As meninas sendo fas
e supostamente atraindo a atencdo de seus idolos seria imposto um papel passivo; aos
meninos enciumados, complementarmente, seria imposto um papel ativo. Também mostrei
que o riso provocado pelas inversdes de género possibilitadas pela divisdo de um coral
daquele mesmo estado indicava uma hierarquizagdo heteronormativa de prestigio: homens de
voz aguda e mulheres de voz grave eram alvo de brincadeiras.

Tudo isso sugeria que uma hierarquia heteronormativa abrangente entre
masculino/ativo e feminino/passivo se atualizava no dia a dia do coral atraves da hierarquia
que se armava situacionalmente em torno da formacdo SATBar. O fato de que os baritonos e
meninas do naipe de contraltos faziam brincadeiras sobre a maneira como 0s meninos do
naipe de contraltos dancavam, isto é, sobre a maneira como se fundiam aquele naipe e,
portanto, como realizavam uma inversdo de género, indicava que expectativas
heteronormativas permeavam todo o coral e ndo estavam restritas ao naipe de baritonos. As
brincadeiras quando da reclassificacdo de Téo como tenor apontavam para uma persisténcia

da estigmatizacdo do feminino/passivo e da valorizagdo do masculino/ativo, mesmo em
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interagdes entre individuos do sexo masculino, como era o caso, no coral da JXa, entre
baritonos e tenores. Quanto mais masculo e menos infantil, mais proximo se estava de uma
masculinidade heterossexual convencional. Mesmo as nuances homossexuais da
masculinidade projetada por Douglas - por exemplo, afirmar em publico que “comer[ia] o cu”
de um companheiro de alojamento em Ouro Preto ou cumprimentar outros meninos beijando-
0s - ndo diluiam o rigor dessa hierarquizacdo heteronormativa entre o passivo e o ativo, pelo
contrario, apenas reforcavam-no. Por outro lado, os excessos hierarquicos de Douglas também
apresentavam um desafio a estrutura heteronormativa que lhe condicionava as agdes. Pelo
exagero, Douglas acabava por parodiar a masculinidade que promovia.

Assim, apesar de ja estar consolidada ha muitos séculos, a formacdo SATBar ensejava
comportamentos imprevistos e, digamos, janelas para atualizacbes estruturais quando
colocada em prética por individuos concretos. O compromisso que era mediado por esse
canone forcava uma relacdo de dependéncia mutua bastante prdxima entre os baritonos e
outros individuos que se encontravam em uma encruzilhada entre feminilidade e
masculinidade. Apesar disso, era essa proximidade que possibilitava a exibicdo de uma
masculinidade mais convencional por eles, baritonos. Ademais, deve-se recordar: ainda que
de maneira menos enfatica que a dos baritonos, os proprios tenores também se preocupavam
em exibir uma masculinidade mais convencional através do revide. E provavel, entdo, que,
para muitos meninos, ingressar no coral da JXa naquele momento de suas vidas representasse
uma ameaca ao Seu percurso rumo a uma masculinidade adulta convencional. Desse modo, a
propria identidade dos cantores se encontrava no cruzamento entre normas estéticas e
musicais, de um lado, e, de outro, normas morais e sexuais. Assim, as brincadeiras em torno
da classificagdo especializada das vozes indicavam, sim, que a classificagdo dos géneros da
sociedade mais ampla tinha prioridade sobre aquelas existentes na pratica do canto coral.
Contudo, em si mesmas, aquelas sutis e bem-humoradas negociacfes identitarias mediadas
pela formacdo SATBar, por mais breves que fossem e por mais que tendessem a reproducao
de uma estrutura heteronormativa, também lhe apresentavam alternativas criativas.

N&o é minha intengdo insinuar que mudancas, digamos, “jacobinas”, advinham dai.
Nem Bourdieu, obviamente, mas tampouco Goffman percebiam - ou advogavam, arrisco
dizer - transformacOes abruptas no estado de coisas sobre os quais se debrugcavam
sociologicamente. Goffman, ainda que insistisse na autonomia relativa da ordem da interacdo
e, de fato, tenha dedicado toda a sua carreira ao esmiucamento de seu estudo, reconhecia a

importancia e, na verdade, a primazia de fatores consolidados externos a interacdo face a face
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como condicionantes das reciprocidades situacionais: “pessoalmente, dou prioridade a
sociedade em todos os sentidos, vindo em segundo lugar quaisquer envolvimentos atuais de
um individuo” (GOFFMAN, 1974, p. 13). E, como ele também disse a respeito das
dindmicas entre estruturas e interacdes, “devido a um tipo de pré-arranjo, [...] as situacdes
sociais parecem perfeitamente projetadas para nos fornecer evidéncia dos varios atributos de
um participante - nem que seja para reapresentar vividamente o que ja sabemos” (id., 1983, p.
8)'%8. Bourdieu também concedia uma liberdade condicionada ao individuo. Por exemplo, ao
comentar a margem de manobra da politica parlamentar diante das pressées macroeconémicas

que sofria no final da década de 1990:

Um homem politico, por mais dominado que seja, por mais que esteja ligado a uma
posicao politica dominada, num pais dominado, tem uma margem de liberdade que
lhe permite agir. Essa margem de liberdade pode consistir em dizer a aqueles [sic]
que o elegeram que existe uma margem de liberdade e que € preciso que 0 apoiem
para que ele possa usar essa margem de liberdade (ou se servir dessa margem) para
amplia-la. Mas o que temos visto é esses politicos usarem a vulgata segundo a qual a
globalizacdo exclui toda a margem de liberdade, para ndo terem de usar a pouca que
tém e para privar de liberdade os governados. Ha espaco de liberdade, sim, isso nao
¢ utopia (BOURDIEU, 2002b, p. 35).

Portanto, considerando-se esse acordo de fundo mais amplo entre Goffman e
Bourdieu, minha intencdo aqui € indicar que, a partir da observacdo empirica que realizei, o
conceito goffmaniano de equipe mostrou-se especialmente Util para detectar pontos de
instabilidade estrutural quando conjugado conflituosamente ao de campo bourdieusiano, uma
vez que entendi este Ultimo como permeavel a imprevisivel normatividade da copresenca
cotidiana. Na verdade, isso ndo estd muito distante das préprias propostas dos autores. Como
recorda Peters (2013), a praxiologia de Bourdieu buscava “capturar a relacdo histérico-
dialética entre as trajetorias biograficas dos atores individuais e a reproducao/transformacéo
histérica de estruturas coletivas” (PETERS, 2013, p. 51). E, no mesmo diapasdo, Smith
(2004) afirma que Goffman “estende o argumento das propriedades emergentes aquelas
unidades sociais nas quais ndo tem interesse analitico, concedendo efetivamente uma 'relativa
autonomia’ aos objetos convencionais da investigacdo socioldgica” (SMITH, 2004, p. 62-63).
Contudo, é importante salientar que essa caracterizacdo da relacdo entre os conceitos de

equipe e de campo ¢é fruto de uma inducdo. Embora eu tenha iniciado a confeccdo deste relato

197 personally hold society to be first in every way and any individual's current involvements to be second [...].

198 By a sort of prearrangement, [...] social situations seem to be perfectly designed to provide us with evidence
of a participant's various attributes - if only to vividly re-present what we already know.
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etnografico a partir da problematica “como uma equipe goffmaniana opera em um campo
bourdieusiano?”, foi apenas depois de té-lo produzido baseado em minhas observacdes de
uma realidade historica e, portanto, singular, que passei a vislumbrar uma dindmica possivel
entre essas duas construcbes tedricas. Outros pesquisadores podem deparar com outros
arranjos, dependendo das particularidades de suas observagdes.

Finalmente, no capitulo 4, procurei mostrar como os integrantes do coral se
coordenavam simultaneamente para realizar uma apresentacdo, partindo da teorizacéo de que
a apresentacao de formas artisticas baseia-se na solidariedade entre individuos que concordam
em se reunir para apresenta-las, em apresenta-las e em se dispersar depois de té-las
apresentado. Assim, busquei entender como, na prética, o espirito de conjunto fazia com que
as personae musicais fossem preservadas em apresentagfes. Em termos estritamente
goffmanianos, descrevi de que maneira 0s integrantes se mostravam leais uns aos outros em
apresentagdes. Esta foi uma tentativa de entender um pouco melhor como as normas internas
a propria interacdo se manifestavam em um compromisso entre todos aqueles que tomavam
parte em uma apresentacdo do coral da JXa.

Se naquele que considerei um dos momentos mais bourdieusianos deste trabalho
afirmei que “o morto persegulia] o vivo”, isto &, que o conflito ideoldgico em torno do qual
girou o projeto de Educacdo Musical villalobiano se faz sentir até hoje, pode-se complementar
goffmanianamente que, para morrer, isto é, para comegar a perseguir, basta estar vivo. Apesar
de haver convengdes extremamente consolidadas na pratica do canto coral - 0 maior exemplo
disso no ambito deste trabalho é a formacdo SATBar -, cada nova interagcdo que se iniciava a
partir dessa convencao era uma incognita no caminho de sua reprodugdo. Tudo podia mudar e
mesmo acabar, ainda que fosse bastante improvavel que isso acontecesse. Por outro lado, era
igualmente improvavel que nada mudasse nem um pouco. E nesse sentido que o capitulo 4 é
um estudo sobre como as apresentacdes se sustentavam em convenc6es padronizadas, de fato,
mas circunstancialmente adaptadas as condicGes da interacéo.

Debrucando-nos sobre a indumentéria do coral, vimos que, desde a criacdo da
Comissao de Uniforme, em abril, j& se insinuavam desacordos entre os integrantes da equipe.
A prépria Karen ja antecipava como o processo de criacdo de um segundo uniforme poderia
ser trabalhoso. As discussdes que se sucederam nos meses seguintes confirmaram-no. No fim
da primeira quinzena de junho, a Comissdo ainda néo criara o uniforme. Isso fez com que a
propria Karen resolvesse tomar decisfes a este respeito junto com outros cantores: decidiu-se

que o uniforme formaria um mosaico em tons de azul, que a distribuicdo dos tons de azul
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entre os cantores dar-se-ia por meio de sorteio e que Suzana, uma das cantoras da Comissao
de Producdo ficaria responsavel por levantar orcamentos de camisetas de malha azul para
compor o visual do coral. Em julho, durante o maior dos debates sobre o novo uniforme,
surgiram alguns desacordos: Dénis, manifestando discretamente sua insatisfacdo em ter que
usar um uniforme que remetesse a JX ou, ainda mais enfaticamente, o préprio uniforme da
JX; Miguel, manifestando publicamente sua insatisfagdo com o fato de se despender tempo
debatendo sobre que uniforme vestir. Em agosto, as discussGes sobre as camisetas azuis
ressurgiram. Apesar de se ter decidido inicialmente que todos pagariam o mesmo valor por
diferentes modelos de camisetas, pouco depois decidiu-se que cada um pagaria o valor de seu
respectivo modelo. Além disso, o sorteio dos tons de azul foi substituido como critério pelo
tamanho e pela disponibilidade das camisetas no estoque da loja em que se fez a reserva. Isso
tudo mostra como a cria¢do do novo uniforme ndo foi um processo curto, nem linearmente
organizado.

Apesar disso, a importancia dada ao uniforme da rede JX e a propria uniformidade
visual da equipe pelos integrantes do coral péde ser notada de diversas maneiras. Tanto
integrantes quanto ex-integrantes convergiam para a ado¢do da “solenidade” de um evento
como critério para a escolha daquele uniforme. A mobilizacdo era a mesma: ex-integrantes
comprando emblemas para usar nas camisas que emprestavam uns aos outros e - recordo-me
agora de algo que aconteceu menos de duas horas antes da apresentacdo no Museu Casa dos
Contos, em Ouro Preto - meninos entrando em uma fila para que Karen passasse suas camisas
amarrotadas pela viagem. Além disso, o fato de que Suzana me tenha presenteado com um
emblema da JX sem que eu jamais tivesse estudado ali foi um enfatico estimulo para que eu
passasse a usa-lo sobre minha camisa nas apresentacdes, ainda mais porque ela era uma das
cantoras mais diretamente envolvida com a producdo de bastidor do coral. Esses eram claros
sinais de que a uniformidade visual do coral ndo era uma preocupacdo desprezivel para a
maioria de seus integrantes.

A partir de Goffman, busquei detalhar qual era a eficacia do uniforme durante as
apresentacdes do coral. Afirmei que o uniforme aumentava a margem de manobra estratégica
do coral, reforcando duas sensacBes na audiéncia para a qual se apresentava. Uma, a de que
todos os integrantes do coral estavam de acordo que faziam parte do coral, isto é, da mesma
equipe. Por si s6, este acordo confirmava essa equipe como algo real. Outra, a de que, apesar
disso, a audiéncia ignorava as mindcias desse acordo que se patenteava visualmente diante

dela, isto €, as mindcias de como esses integrantes se coordenavam, muito embora se
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coordenassem evidentemente, 0 que, por sua vez, também contribuia para confirmar aquela
equipe como algo real. Efetivamente, os uniformes do coral simbolizavam a unanimidade do
conjunto porque, sensorialmente, comprovavam nao haver indiferenca, muito menos
discordancia em relacdo aqueles trajes. Assim, é possivel argumentar com Goffman que o
uniforme do coral compunha os préprios locais “onde a realidade esta sendo apresentada”
(GOFFMAN, 1959, p. 36)*.

Além da aparéncia de um acordo diante da audiéncia, o uniforme simbolizava o
compromisso individual para com a equipe dentro do proprio coral, ja que forcava cada um
dos integrantes da equipe a submeter alguns aspectos de sua propria aparéncia & manutencao
da identidade coletiva do coral. Por mais efémero que fosse, o conjunto dos cantores e
instrumentistas uniformizados era um elemento estatico da ambiéncia em que se realizava a
apresentacdo, tanto quanto o palco sobre o qual os integrantes da equipe se apresentavam.
Assim, a lealdade de cada um dos integrantes para com a equipe podia ser percebida no fato
de que, apesar de desfrutarem de alguma transigéncia sobre sua prépria aparéncia, nenhum
deles tinha controle individual absoluto sobre a aparéncia monolitica da equipe, a qual na
verdade se subordinavam.

Dando enfoque as apresentacfes propriamente ditas, argumentei que, apesar de 0S
integrantes do coral colocarem ocasionalmente a equipe em risco ao cansarem o proprio corpo
em atividades alheias a apresentacdo, o desgaste e, as vezes, 0 abuso fisico eram necessarios a
manutencdo da linha de atuacdo da equipe, como ficou ilustrado através do episédio em que
Dénis feriu seu dedo tocando cajon. Vimos que € comum encontrar comportamentos
semelhantes em apresentacOes artisticas. No carnaval carioca, por exemplo, o desfile das
escolas de samba na avenida € um momento em que 0s integrantes da equipe se evadem dos
controles sociais cotidianos - sobretudo os da propria agremiacdo - e chegam mesmo a adotar
atitudes temerarias em relacdo ao proprio corpo. O sacrificio de Dénis indicou como operava
0 espirito de conjunto, isto €, a solidariedade, o compromisso, a lealdade entre os integrantes
do coral em uma apresentagdo. Em um momento de crise, todos observavam estritamente as
suas atribuicfes na equipe, mesmo aqueles integrantes que encarnassem o foco original do
problema a resolver. No caso em questdo, apesar de se estranhar a repentina e extraordinaria
falta de um som, ninguém parou de reger, cantar ou tocar, nem mesmo Dénis, que voltou a
carga no momento preciso tdo logo lhe foi possivel. Ao mesmo tempo, foram convencdes

musicais - além de muito sangue frio - que “salvaram a pele” do coral, sobretudo as

199 [...] where reality is being performed.
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convencgOes de contagem de tempos e de percepcdo de pulsos musicais. Howard S. Becker
(1982) ilustra esse argumento através de sua propria experiéncia como pianista de jazz:

Ao usar convengBes extremamente padronizadas, artistas podem coordenar sua
atividade sob as circunstancias mais dificeis. Quando eu tocava piano nos clubes
noturnos de Chicago nos anos de 1940, nds tipicamente tocdvamos de sete a oito
horas por noite. La pelo fim da noite, os musicos ficavam bastante cansados e
sonolentos. Eu descobri que a convencionalizagdo extrema das cancBes populares
que tocdvamos significava que eu podia tocar enquanto estava meio que - ou mais
que meio que - dormindo. Frequentemente, eu acordava em meio a uma can¢do, me
perdendo apenas quando eu percebia que estivera dormindo e que,
consequentemente, ndo tinha ideia de onde estava. Até ali, eu devo ter langado méo
do meu conhecimento de que todas as frases da cancdo tinham oito compassos, de
que usavam apenas alguns acordes das muitas possibilidades disponiveis e de que
estas eram arranjadas de poucas maneiras padronizadas. [...] esses entendimentos se
imbutem nas reacgGes fisicas de um performer assim como em seu equipamento
cognitivo, de modo que tocar enquanto se dorme torna-se compreensivel e
desprezivel (BECKER, 1982, p. 58)*.

A falta de energia elétrica durante a apresentacdo da Biblioteca lancou luz sobre um
aspecto mais sutil do momento da apresentacdo, isto é, a participacdo da audiéncia na
manutencdo da impresséo da equipe com a prerrogativa da acdo. Mais do que a lealdade entre
0s integrantes da equipe, aquela crise evidenciou a lealdade prestada pela prépria audiéncia,
que, ao fazer vista grossa, foi decisiva para que Twist and Bamba ndo fosse interrompida e,
assim, se mantivessem intactas as fronteiras entre aqueles que agiam e aqueles que
observavam. Portanto, embora fossem nitidas, as fronteiras da equipe eram suscetiveis a
negociacdes de acordo com a situacao. Isso também ficou claro quando, inesperadamente - ou
inesperadamente para mim -, a Diretora da Escola contextualizou o desempenho do coral na
Biblioteca em um continuo de pouco tempo de preparacdo. Ao proceder assim, ela nao
buscava apenas ou necessariamente preservar 0s cantores e 0s instrumentistas, mas garantir a
integridade daquela apresentacdo chamando a atengdo para o fato de que, pelo menos ali,
dado o curto prazo de ensaios, tratava-se de iniciantes. Ao proceder assim, ela apelava a

lealdade de todos os presentes para com a apresentacdo. Se o episodio do dedo de Dénis

200 Using extremely standardized conventions, artists can coordinate their activity under the most difficult
circumstances. When | played the piano in Chicago nightclubs in the 1940s, we tipically played seven or eight
hours a night. Toward the end of an evening, players got quite tired and sleepy. | discovered that the extreme
conventionalization of the popular songs we played meant | could play when | was half, or more than half,
asleep. | would often wake up in the middle of a song, getting lost only when | realized that | had been asleep
and consequently had no idea where | was. Until then, | must have made use of my knowledge that all the
phrases of the song were eight bars long, that they used only a few chords from the many possibilities available,
and that those were arranged in a few standardized ways. [...] these understandings get built into the performer's
physical reactions as well as his cognitive equipment, so that playing while asleep becomes understandable and
unremarkable.
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trouxe a tona convencdes de producdo de masica, o da falta de energia elétrica trouxe aquelas
de sua recepcao.

Essa incorporacdo circunstancial de outros integrantes pode ser entendida como uma
outra redefinicdo do conceito de equipe. Ainda que Goffman sempre pensasse a equipe se
apresentando para uma audiéncia, ele mesmo entendia a falta de limites bem delineados para
0 que ambas eram como potencialmente problemética desde um ponto de vista analitico.

Como ele argumenta a esse proposito,

0S arranjos sociais e pequenos comportamentos considerados [...] ttm a estranha
propriedade de ndo concernir a um conjunto de individuos que podem ser
demarcados exatamente, como os cidaddos de um determinado Estado-nacdo, mas a
grupamgrftos sobre cujas fronteiras sabemos muito pouco (GOFFMAN, 1971, p.
Xiv-xv)=.

Contudo, essa confusdo pode ser mobilizada observacionalmente, como uma espécie de
ceticismo metodoldgico, para que se compreenda mais detalhadamente quais seriam as
atribuicbes da audiéncia durante uma atividade de plataforma em que, como vimos na
Introducdo, se deveria limitar a “apreciar, ndo fazer” (GOFFMAN, 1983, p. 7). Afinal,
onde terminava o coral da JXa e comecavam suas audiéncias? A titulo de indicacdo
hipotética, € interessante notar que o préprio aparato conceitual de Goffman pode fornecer
balizamentos tedricos para essa pergunta. Penso aqui em seu conceito de “confidente”
(GOFFMAN, 1959, p. 159)?®. Para ele, confidentes s&o

pessoas para quem o performer confessa seus pecados, detalhando livremente o
sentido em que a impressdo dada durante uma performance era meramente uma
impressdo. Tipicamente, confidentes estdo localizados fora [da performance] e
participam apenas indiretamente em regifes de atividade de bastidor e de fachada
(id., ibid., loc. cit.)?®,

Assim, seria possivel pensar em uma audiéncia condescendente como uma audiéncia de
confidentes. Contudo, seria necessario um esfor¢o mais detido de mediagdo tedrica, uma vez

que, por definicdo, confidentes adquirem essas preciosas revelagfes sobre a impressdo

201 [...] the social arrengements and small behaviors considered in this book have the awkward property of

pertaining not to a set of individuals that can be bounded nicely, like the citizens of a particular nation state, but
to groupings whose boundaries we know very little about.
202 [...] to appreciate, not to do.

931 .1 “confidant” [...].

4 [...] persons to whom the performer confesses his sins, freely detailing the sense in which the impression
given during a performance was merely an impression. Tipically, confidants are located outside and participate
only vicariously in back and front region activity.
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promovida por uma equipe precisamente através da sua auséncia de uma interacdo. Conforme
Goffman, esse papel de confidente “garante aqueles que o desempenham alguma informacao
sobre uma performance a que eles ndo assistem” (id., ibid., p. 160)*%. Dai o carater hipotético
de minha proposta.

Finalmente, no que diz respeito ao pOs-apresentacdo, mostrei como 0S COVers
apresentados reconfiguravam a equipe sem dissolvé-la e como, pelo contrario, isso ratificava
0 compromisso interno entre os seus integrantes. Isso permite amplificar o carater processual
da andlise através do conceito de equipe. Se, por um lado, suas fronteiras sao negociadas em
todos os momentos de uma interacdo face a face com uma audiéncia, por outro, sua propria
configuracdo interna passa por algo semelhante. Em termos goffmanianos, os cantores
normalmente se encontravam mais proximos que os instrumentistas do centro de acdo da
cena, encarnado por Karen. Durante 0s covers, no entanto, essa ordenacdo era invertida. Por
um lado, Karen passava a ocupar uma posi¢do de bastidor, tomando fotos e gravando videos,
mais ou menos como um fotografo de still em producdes cinematogréficas. Nao seria exagero
dizer que, a0 menos em termos comparativos com o cotidiano do coral, a equipe ficava sem
diretor, ja que o centro dramatico passava a ser ocupado pelos instrumentistas e pelo cantor
microfonado em vias de se apresentar de maneira improvisada. J& 0s cantores se
transformavam na audiéncia da banda circunstancial que se apresentava. Todos esses
elementos conjugados ainda eram o coral da JXa, que se despedia ao se apresentar modulado
para uma audiéncia igualmente em dispersdo, mas tdo atenta quanto incrédula. Portanto, os
covers eram um ponto culminante da lealdade dos integrantes do coral da JXa, um momento
em que eles praticamente ignoravam o fato de que se estavam apresentando como uma equipe
de maneira tdo radical e tdo engajada que rompiam com todas as convencdes estéticas que 0s
levaram até ali. Ndo havia mais regente e ndo havia mais SATBar, mas ainda havia uma
equipe produzindo mdsica para uma audiéncia.

Assim, através desta etnografia do conceito goffmaniano de equipe concluo que:

e De um modo geral, o conceito é descritivamente fértil quando se trata de observar as
acles conjuntas de individuos em vias de apresentar sons musicais interdependentes.
Se uma equipe € formada por individuos que cooperam simultaneamente para manter
uma impressdo diante de uma audiéncia através de uma divisdo funcional - cantores,

instrumentistas e regente - e de uma hierarquizacdo - por um lado, regente sobre

205 [...] affords those who play it some information about a performance they do not attend.
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cantores e instrumentistas e, por outro, baritonos sobre demais naipes -, pode-se
afirmar que o coral da JXa se aproximava bastante de ilustrar empiricamente uma
equipe goffmaniana.

e Quando relacionado dialeticamente com o conceito bourdieusiano de campo e,
portanto, quando confrontado com uma histéria acumulada para além das propriedades
emergentes e imprevisiveis de interacdes face a face, o conceito goffmaniano de
equipe permite destacar atributos estruturais dos seus integrantes ao colocar em relevo
suas relacbes de interdependéncia baseadas em um compromisso normativo
situacional. Complementarmente, o conceito permite sublinhar inconsisténcias
estruturais inscritas na propria historia das estruturas que estdo em vias de ser
reproduzidas interacionalmente.

e Ao que parece, este conceito aceitaria flexibilizacbes sem que isso significasse uma
descaracterizacdo completa de seu nucleo. A adesdo circunstancial e provisoria de
novos membros durante uma interacdo, assim como uma reconfiguracdo, igualmente
passageira, da distribuicdo interna de atribuicdes de acdo poderiam levar a um
entendimento ainda mais nuangado e dindmico das interagdes face a face em que uma

equipe se apresenta diante de uma audiéncia.

Finalmente, um possivel desdobramento investigativo poderia consistir na tentativa de
conjugacdo de uma sociologia formal macroestruturalmente informada como a que tentei
realizar aqui a uma outra, compreensiva e interpretativa. Embora eu tenha entrevistado Karen,
ndo entrevistei nem o0s cantores, nem o0s instrumentistas. Por mais que, durante minhas
observacdes, eu conseguisse vislumbrar as razdes de muitos dos que estavam ali ensaiando e
cantando, isto é, a racionalidade que orientava a maneira como avaliavam tanto aquela
atividade quanto sua participacdo nela, ndo me dediquei sistematicamente a coleta-las. E bem
verdade que essa espécie de vacuo empirico acomodou-se as propostas sociolégicas dos dois
autores que serviram de base para a elaboracdo deste trabalho. Por um lado, como vimos
ainda ha pouco com Heinich, Bourdieu pode estimular uma insensibilidade sociologizante, em
que instancias macrossociais condicionariam de maneira estrita as subjetividades e as ag¢oes
individuais. Certamente, Goffman oferece uma alternativa critica a essa primazia das
instituicGes de longa duracdo ao apontar para como a normatividade das interacGes lhes podia
arrancar concessoes. Por outro lado, contudo, néo se abre um canal suficientemente largo para

uma inteligibilidade das intenc¢des individuais envolvidas em uma interagédo face a face, o que,
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penso, significa alijar uma varidvel bastante importante da produg&o artistica.

Como Smith (2004) argumenta, diferentemente da sociologia interpretativa de Max
Weber, a sociologia formal ndo presta tanta atencao aos significados atribuidos por individuos
historicos aos seus atos. Através de sua abordagem naturalistica e etoldgica, Goffman como
que radicaliza ceticamente essa premissa, interessando-se sobretudo por aquilo que chamava
“defini¢bes de situacdo”, isto €, a manutencdo de uma impressdo em publico. Desse modo,
ndo dei essa voz aos meus informantes. Ironicamente, trata-se de uma etnografia sobre um
coral entendido como uma equipe, mas, em certo sentido, sem um coral. Aqui, penso que uma
sugestdo como de Becker seria bastante conveniente para reequilibrar empiricamente um
argumento socioldgico sobre a arte: “[s]oci6logos descobrem o que este daqui sabe e 0 que
aquele dali sabe de maneira que, ao fim, eles podem juntar o conhecimento parcial dos
participantes num entendimento mais abrangente” (BECKER, PESSIN, 2006)°®. Em outras
palavras, inserir uma camada diacronica de curto prazo - entrevistas, grupos focais etc. -, entre
a interacdo que se esvai e a estrutura que sempre € poderia vir a tornar mais matizado um

relato que eventualmente venha ser produzido como o que foi produzido aqui.

206 Sociologists find out what this one knows and what that one knows so that, in the end, they can assemble the
partial knowledge of participants into a more comprehensive understanding.
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