UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA
CENTRO DE COMUNICACAO, TURISMO E ARTES

DEPARTAMENTO DE EDUCACAO MUSICAL
CURSO DE LICENCIATURA EM MUSICA

RAYSSA CLAUDINO DE MELO

FLORA E SEU PIANO: MUSICA E CAPITAL CULTURAL

JOAO PESSOA, PB
2024



RAYSSA CLAUDINO DE MELO

FLORA E SEU PIANO: MUSICA E CAPITAL CULTURAL

Trabalho de Conclusdao de Curso apresentada ao
Programa de Graduagdo em Licenciatura em Musica da
Universidade Federal da Paraiba, como requisito
parcial a obtengao do titulo de Licenciada em Musica.

Orientador(a): Dr" Maura Lucia Fernandes Penna

JOAO PESSOA, PB
2024



Cat al ogacdo na publicacéo
Secdo de Catal ogacdo e O assificacéo

M628f Mel o, Rayssa C audi no de.
Flora e seu piano: misica e capital cultural /
Rayssa Cl audi no de Melo. - Jodo Pessoa, 2024.
55 f.

Ori entagdo: Maura Penna.
TCC (Graduacao) - UFPB/ CCTA.

1. Misica - Licenciatura - TCC. 2. Piano - Ensino de
adultos. 3. Misica - Género - Aspectos sociais. 4.
Miul her - Ensino de piano. |. Penna, Maura. I1. Titulo.

UFPB/ CCTA CDU 78: 37(043. 2)

El aborado por Susiquine R Silva - CRB-15/653




RAYSSA CLAUDINO DE MELO

FLORA E SEU PIANO: MUSICA E CAPITAL CULTURAL

Trabalho de Conclusao de Curso apresentada ao
Programa de Graduagdo em Licenciatura em Musica da
Universidade Federal da Paraiba, como requisito
parcial a obtengao do titulo de Licenciada em Musica.

Aprovada em: 03/05/2024

BANCA EXAMINADORA

Documento assinado digitalmente

“b MAURA LUCIA FERNANDES PENNA
g Data: 06/05/2024 13:26:37-0300

Verifique em https://validar.iti.gov.br

Prof. Dr*. Maura Lucia Fernandes Penna (orientadora)
Departamento de Educacao Musical - UFPB

Documento assinado digitalmente

“b KLESIA GARCIA ANDRADE
g Data: 07/05/2024 11:13:33-0300

Verifique em https://validar.iti.gov.br

Prof. Dr®. Klésia Garcia Andrade (membro interno)
Departamento de Educacao Musical - UFPB

Documenteo assinado digitalmente
ub ALICE LUMI SATOMI
g Data: 07/05/2024 12:17:28-0300

Verifique em https://validar.iti.gov.br

Prof. Dr*. Alice Lumi Satomi (membro interno)
Departamento de Educac¢ao Musical - UFPB



Dedico este trabalho a memoria do meu pai, como
reconhecimento pelas maiores herangas que pode me
deixar: o capital economico investido em minha educagdo,
e os capitais culturais, nos estados incorporado (seu canto
e nossa musica partilhada em vida), objetivado (meu
violino) e institucionalizado (meus diplomas de Direito,

Bacharelado em Musica, e esta Licenciatura em Musica).



AGRADECIMENTOS

Ao divino que guia minha trilha € me conduz a luz, a paz e ao amor. Ao mestre que
me traz forca e firmeza, nessa caminhada chamada vida.

A minha familia, em especial a minha mae que me deu a luz, ¢ ao meu pai (em
memoria) que me deu a forca, e me ensinaram que educacdo ¢ a tinica heranca que podem me
deixar.

Ao meu esposo querido, que me nutre de amor e afeto, e tem o dom da calmaria e
segura minha mao quando a mar¢ esta turva e agitada dentro de mim.

Ao meu sogro e a minha sogra, pelo afeto e apoio que me dao e pelo carinho que me
ofertam.

A minha orientadora Dr* Maura Penna, que me proporcionou um conhecimento mais
profundo sobre a Educacao Musical, permitindo-me encontrar significagdes nesse caminho, e
aos membros da banca, Dr* Klésia Andrade e Dr* Alice Lumi, pelos relevantes apontamentos
e partilha nesta caminhada académica.

A minha ex-professora de violino Dr* Sandra Aquino, minha gratidio pela
oportunidade e apoio que me deu nos anos em que estivemos juntas no meu Bacharelado em
Musica, concluido em 2020.1, o qual me trouxe até essa Licenciatura em Musica.

Ao coordenador ¢ ex-coordenador da Licenciatura em Musica, Dr. Vanildo Mousinho
Marinho e Dr. Fabio Ribeiro, pelo olhar humano e por todo auxilio que dao aos alunos
indistintamente.

Aos professores do Departamento de Educagdo Musical, os quais nos inspiram,
através de sua dedicacdo ao ensino mais humano e integrativo, a vestir a camisa da docéncia
em musica.

Aos colegas do PIBIC/PIVIC, que compartilharam juntos as dores e as delicias de
fazer pesquisa em musica, e aos participantes do grupo Musica, Cultura e Educagdo pela

partilha.



Que nada nos limite, que nada nos defina, que
nada nos sujeite. Que a liberdade seja nossa
propria substancia, ja que viver é ser livre.

(Simone de Beauvoir)



Resumo

Este estudo busca compreender a significagdo do estudo do piano para uma mulher paraibana
acima de 60 anos: “Flora” (nome ficticio para manter o anonimato da participante da
pesquisa). Seus objetivos especificos sdo: discutir o contexto cultural e histérico acerca do
estudo do piano para mulheres de certa posicdo social; analisar o percurso de vivéncias
musicais que marcam a trajetéria de vida de Flora; e identificar as motivagdes e expectativas
para seus estudos de piano na terceira idade. Para esta pesquisa, foi adotada uma abordagem
qualitativa, tendo como metodologia a Histéria de Vida Musical. Na busca por essas
memorias, foi utilizada, como instrumento de coleta de dados empiricos, a entrevista
narrativa, com foco na compreensdo da significacdo do estudo do piano no momento da
coleta, que, no entanto, se relaciona com o contato com a musica ao longo de sua vida,
especialmente em familia. A entrevista narrativa foi complementada por outra entrevista de
carater narrativo, porém baseada em roteiro flexivel, formulado a partir de contetidos
imanentes da primeira entrevista. A pesquisa tem carater interdisciplinar, com referencial
teorico da Sociologia e Educacao Musical. Baseando-se na teoria do capital cultural de Pierre
Bourdieu, foi analisada a trajetoria de vida musical de Flora, 71 anos, comerciante e estudante
de piano. A partir de seus relatos, foram identificados trés principais pontos de analise:
interesse pela musica condicionado por crengas como “aptiddo” e “dom”, influéncia familiar
nos estudos iniciais de musica, € o piano como objeto de heranga familiar. O conceito de
capital cultural incorporado traduz concepg¢des de desenvolvimento musical associado ao
investimento ndo apenas econdmico, mas, sobretudo, de tempo nas praticas musicais; por sua
vez, o capital cultural objetivado revela o instrumento musical herdado da familia como um
capital ativo, de forma material e simbolica, cujos beneficios de seu uso e pratica s6 sao
percebidos por quem detém a incorporagdo do capital cultural adquirido em sua trajetoria de
vida, pela influéncia familiar. Conclui-se que a pratica musical de piano — segundo a
perspectiva de Flora, e dados analisados pelo seu relato — ¢ reconhecida como resquicio da
educagdo humanistica burguesa, a qual preconiza a formagao integral e cultural de jovens
mogas destinadas a cumprir com seus papéis sociais de esposa e mae.

Palavras-chave: capital cultural; relagdes de género; historia de vida musical; aluna adulta de
piano.



Abstract

This study aims to understand the significance of piano study for a woman from Paraiba
above 60 years old: “Flora” (a fictitious name to maintain the participant's anonymity). Its
specific objectives are: to discuss the cultural and historical context regarding piano study for
women of a certain social position; to analyze the trajectory of musical experiences that mark
the Flora’s life path; and to identify the motivations and expectations for her piano studies in
old age. For this research, a qualitative approach was adopted, with Musical Life History as
the methodology. In the search for these memories, the narrative interview was used as an
empirical data collection, focusing on understanding the significance of piano study at the
time of data collection, which, however, relates to the individual’s lifelong engagement with
music, particularly within the family context. The narrative interview was complemented by
another narrative interview, based on a flexible script, formulated from inherent content of the
first interview. The research is interdisciplinary, drawing on theoretical references from
Sociology and Music Education. Based on Pierre Bourdieu's theory of cultural capital, the
musical life trajectory of Flora, a 71 years old merchant and piano student, was analyzed.
From her accounts, three main points of analysis were identified: interest in music
conditioned by beliefs such as "aptitude" and "talent", family influence on initial music
studies, and the piano as an object of family heritage. The concept of embodied cultural
capital translates conceptions of musical development associated not only with economic
investment but, above all, with time spent on musical practices; in turn, objectified cultural
capital reveals the family inherited musical instrument as an active capital, both material and
symbolic, with benefits derived from its use and practice are only perceived by those who
have incorporated the acquired cultural capital throughout their life trajectory, influenced by
family. It can be concluded that piano musical practice — by Flora’s perspective, and analysed
data — is recognized as a vestige of bourgeois humanistic education, which enphasizes the
comprehensive cultural development of young women, preparing them to fulfill their social
roles as wives and mothers.

Keywords: cultural capital; gender relations; musical life history; adult piano student.
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1.INTRODUCAO

A musica atrai a maioria dos seres humanos, do bebé ao idoso, os quais costumam
estabelecer relagdes com ela no decorrer de suas vidas. Algumas pessoas iniciam o estudo de
instrumentos musicais — seja no ambito formal ou ndo, por conta prépria ou influéncia
familiar —, na busca por produzir sons, tocar musicas ou outras motivagdes internas opostas ao
anseio de uma possivel profissionalizagdo na area musical, ndo vislumbrando a musica como
possibilidade de trabalho remunerado.

Embora ainda hoje o estudo do instrumento musical ndo necessariamente direcione
o(a) jovem estudante a se especializar ou se profissionalizar em musica no futuro, algumas
dessas pessoas acabam retornando, quando adultas e por propria vontade, as aulas de musica.

Diante disso, enfocamos o estudo musical por mulheres adultas estabelecidas em
outras profissdes — portanto ndo tendo seguido carreira profissional na area da musica —, na
faixa etaria dos 60 anos ou mais, as quais trazem, em suas historias de vida, resquicios de uma
época em que a educacdo musical era ferramenta de formagao cultural feminina. Sendo assim,
esse recorte geracional e de género nos expde a uma educacdo musical com perspectivas
sociais e culturais, alinhadas a costumes europeus (Diniz, 1999; Travassos, 1999; Carvalho,
2012; Camacho, 2013).

Seguindo a ideia de conhecer as significagdes do estudo musical por sujeitos adultos,
com enfoque no sexo feminino, e optando pelo piano como instrumento, elaboramos o
seguinte problema de pesquisa: “O que o estudo do piano significa para uma mulher
paraibana, com 60 anos ou mais, que ndo exerce a musica como profissao?”.

A delimitacdo da idade da mulher deve-se a proposta de compreender a motivagdo do
seu estudo atual sob a luz de uma época em que, quando crianga ou jovem, essa pessoa foi
incentivada a estudar o instrumento, cujo alto custo configurava-o como um objeto de valor a
ser exposto pela familia a sociedade. Segundo a legislagdo vigente em nosso pais (Brasil,
2003), pessoas a partir dos 60 anos sdo consideradas idosas!, portanto, a participante da nossa
pesquisa, nesta etapa de sua vida, ¢ considerada uma mulher idosa. Porém, nosso foco de
pesquisa incide sobre outros aspectos mais relevantes ao nosso problema, como questdes de
género, sociais e culturais, afastando-se de especificidades relacionadas ao estudo musical por

1dosos.

"'Lei n° 10.741/03 — Art. 1° E instituido o Estatuto da Pessoa Idosa, destinado a regular os direitos assegurados as
pessoas com idade igual ou superior a 60 (sessenta) anos.
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Ao propor a pesquisa com uma mulher adulta, na busca por compreender a
significacdo dos seus estudos musicais atuais, fez-se necessario conhecer sua historia de vida
pregressa, pois, “ainda que o sujeito adulto procure por estudos formais apenas nesta etapa de
sua vida, a musica estava de alguma forma presente em outros momentos de sua trajetoria, em
diferentes espagos e ambientes” (Penna; Araujo, 2022, p. 2).

Escolhemos para nossa analise as entrevistas narrativas’ de uma mulher paraibana de
71 anos, cuja ocupagdo profissional se distancia da musica; para manter o anonimato dessa
mulher, a chamaremos, no decorrer deste trabalho, de “Flora”. Flora estuda piano hé dois anos
em uma escola de musica privada, e relatou que, na infancia, j4 havia tido seus primeiros
contatos com o instrumento, através do incentivo dos seus pais, que gostavam muito de
musica e reconheciam nesse estudo uma boa ferramenta para a educacdo das filhas. Para
tanto, sua familia adquiriu o piano, hoje pertencente a ela como objeto de heranga, o que a
motivou também a retomar as aulas de musica nesta etapa de sua vida.

A partir do conhecimento da historia de vida musical de Flora, manifestaram-se
questdes de ordem econdmica e social, bem como de cunho subjetivo, com contetdo familiar
e emocional. Isto ¢ percebido com mais ocorréncia em pessoas mais velhas, pois elas
percebem o tempo como algo limitado, aproximando-se do fim da vida, e com isso “os
objetivos emocionais assumem primazia” (Silva Junior, 2018, p. 187). Diante disso, é certo
afirmar que o ser humano, quando adulto/idoso, manifesta uma relagdo mais emotiva com a
musica ¢ com o fazer musical, especialmente diante da evocagdo de memorias
autobiograficas.

A escolha do presente tema, para aprofundamento de pesquisa, € justificada pela nossa
participacao no PIVIC —2022/23 “O que quero com a musica?: estudos musicais entre adultos
com outras ocupacdes profissionais”, cujo material coletado em entrevistas nos guiaram a
reflexdes sobre a importancia do piano no contexto de educacdo de jovens mocas da década
de 50 (século XX) para o casamento, em detrimento da carreira profissional na musica. Foi
dessa experiéncia que coletamos as entrevistas aqui analisadas.

Evidenciou-se que a educacao musical feminina, especialmente através do piano, por
vezes se dirigia a outros caminhos diversos do campo da musica, distanciando-se de uma
possivel profissionalizagdo na area. Para além de proporcionar conhecimentos de musica e

habilidade de tocar instrumento, o piano configurava-se como um objeto de distin¢ao social a

2 Depoimentos colhidos por mim em outubro e novembro de 2022, para a pesquisa O que quero com a musica?:
estudos musicais entre adultos com outras ocupagoes profissionais (PENNA, 2022), coordenado pela professora
Maura Penna, no ambito do PIVIC da UFPB, em plano de trabalho da vigéncia 2022-2023.
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quem o possuia. Instigando especialmente as mulheres a desenvolverem habilidades
refinadas, em uma sociedade patriarcal, o instrumento representou por muito tempo o ideal de
cultura.
Essa referéncia também esteve inserida em minha prépria familia, quando pude
perceber que o piano fez parte do meu primeiro contato musical, bem como de minhas irmas
mais velhas. O instrumento ainda hoje permanece na residéncia dos meus genitores,
posicionado em um comodo de destaque, como representagdo de um objeto de valor cultural e
econdmico. Costumes semelhantes ao do meu ntcleo familiar foram identificados nas casas
dos meus tios e primos, ao observar histéricos de mulheres que estudaram o piano, mas nao se
profissionalizaram na musica, e, ainda assim, possuem até hoje os instrumentos em seus lares.

Ao piano, entdo, sao dadas — pelas usudrias do instrumento/objeto — significacdes que
extrapolam a sua fun¢do musical e, no intuito de compreender essas outras manifestagoes,
identificamos essa tematica como pertinente para um estudo aprofundado, dentro da area de
Educacao Musical.

A busca pela significagdo € recorrente na psicologia, que vem construindo suas
referéncias sobre bases filosoficas, mais especificamente nos conceitos da semantica,
pragmatica e hermenéutica. Nos dizeres de Israel Kujawa (2009, p. 104), “Seja na dimensao
particular ou social, o ser humano vive orientado, explicitamente ou nao, por um sentido ou
significagcdo”. Essa significagdo ¢ manifestada através da linguagem, base da comunicagdo e
expressdo dos pensamentos e experiéncias de vida. Portanto, compreender o significado do
estudo do piano por Flora nos apresentou informagdes do comportamento humano (Kujawa,
2009, p. 112), sob a influéncia de bases significativas, apresentadas de maneira mais formal
(semantica), vinculadas a uma cultura (pragmatica) ou contemplando contextos histdricos
especificos, visando a universalizagdo (hermenéutica).

Por se tratar de um enfoque na compreensdao de uma realidade social feminina nos
estudos de musica, a tematica ¢ possivel de ser estudada dentro do ambito da educagdo
musical, utilizando dessa forma principios e metodologias aplicados a esse campo cientifico,
em uma intersecdo com a area da sociologia, com amparo da teoria dos capitais culturais, de
Pierre Bourdieu.

Consistindo em uma pesquisa qualitativa, este trabalho ¢ baseado na metodologia de
histéria de vida, especificamente de histéria de vida musical, com base em entrevistas
narrativas, visando compreender a trajetoria de Flora, que se encaixou no perfil estabelecido —

mulher paraibana a partir de 60 anos de idade, que buscou aulas de piano em algum momento
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de sua vida, adulta ou na terceira idade, sem ter um envolvimento profissional com a musica,
Jé& que ela era comerciante.

Sobre o método de historia de vida, Aline Silva e colaboradores (2007, p. 29)
destacam que ela “relaciona duas perspectivas metodoldgicas intimamente, podendo ser
aproveitado como documento ou como técnica de captagdo de dados. Acrescentamos, nas
duas perspectivas, a producao de sentido — importante proposta da aplicacdo deste método.”.
Essa producao de sentido, ou significacdo, acontece quando o agente social, inserido no
fendmeno social a ser estudado, interpreta e atribui significados a sua propria realidade. “O
conhecimento de determinada agdo s6 vai, entdo, fazer sentido se entendido dentro de seu
contexto, na realidade em que ¢ experimentada” (Silva et al., 2007, p. 30).

Sendo assim, pelo cardter interpretativo, a escolha pela pesquisa qualitativa se faz
adequada ao melhor desenvolvimento desse trabalho. Queiroz (2006, p. 90) confirma essa
ideia, quando destaca a postura compreensiva das ciéncias humanas, cujo envolvimento do
pesquisador o insere no lugar dos atores sociais, para “lidar com agdes e fatos relacionados ao
comportamento, conceito e produtos que envolvam a ag¢do humana”. Neste caso, “o
pesquisador esta lidando com palavras, gestos, arte, musicas e varios outros fatores carregados
de simbolismo, que ndo podem ser quantificados, mas sim interpretados de forma particular,
de acordo com a singularidade de cada contexto.” (Queiroz, 2006, p. 90).

O método de histéria de vida, portanto, lida diretamente com a interpretacdo da

realidade, a partir do olhar do sujeito que narra a historia. Josso (2002, p. 141-142) expde que:

[...] inscreve-se na corrente das metodologias hermenéuticas de investigagao
que estabelecem a construgdo de um saber compreensivo sobre o trabalho de
interpretagdo intersubjectiva de um material linguistico evocando a
interioridade dos actores ou, mais precisamente ainda, a vida deste mundo
interior através das representacoes, das ideias, dos sentimentos, das emogdes,
do imaginario, dos valores, dos projectos ¢ das buscas que o constituem e o
animam.

A narrativa que parte da historia de vida se apresenta como uma “tentativa de dar
acesso a um percurso interior que evolui correlativamente (mesmo quando ha defasamentos
temporais) para um percurso exterior caracterizado por acontecimentos, actividades,
deslocamentos, relagdes continuas e encontros, pertencas, etc.” (Josso, 2002, p. 142). Ou seja,
o individuo que narra sua vida se coloca em uma posi¢ao de “mobilidade da histdria para a
historia de vida, e da historia de vida para o coletivo” (Silva ef al., 2007, p. 31).

Com um olhar sobre o percurso musical de Flora, esta pesquisa qualitativa, de carater

interpretativo e atento a subjetividade da participante, respalda-se em outras fontes de dados



13

além da base bibliografica, tendo assim um carater flexivel, conforme expressa Figueiredo

(2010, p. 165):
A pesquisa qualitativa ¢ flexivel em termos de seu desenvolvimento. O
pesquisador qualitativo estd aberto para realizar mudangas estratégicas ao
longo do processo de pesquisa, sem descaracterizar aquilo que vinha
trabalhando. Trata-se de flexibilidade com a intengdo de aproveitar
elementos importantes que sdo revelados ao longo do processo e que ndo
poderiam ser previstos antes do inicio da pesquisa e da imersio do
pesquisador nos trabalhos de campo [...].

Partindo do problema da pesquisa, estipulou-se, como objetivo geral: Compreender a
significag@o do estudo do piano para uma mulher paraibana acima de 60 anos.

Este objetivo geral foi desdobrado nos seguintes objetivos especificos:

e Discutir o contexto cultural e histérico acerca do estudo do piano para
mulheres de certa posicao social;

e Analisar o percurso de vivéncias musicais que marcam a trajetoria de vida
dessa estudante de piano;

o Identificar as motivacdes e expectativas dessa mulher para seus estudos de
piano na terceira idade.

Em se tratando de pesquisa qualitativa, com objetivo de “compreender, em lugar de
comprovar” (Penna, 2020, p. 102), para acessar conteudos subjetivos e memorias musicais
mais intimas dos sujeitos, a entrevista narrativa se mostrou como uma ferramenta de coleta
adequada ao nosso objetivo de pesquisa. Segundo Graham Gibbs (2009, p. 80), a narrativa ¢
“uma das formas fundamentais com que as pessoas organizam sua compreensdo do mundo
[...] elas ddo sentido a suas experiéncias passadas e compartilham essas experiéncias com
outras”. Jovchelovitch e Bauer (2002, p. 91) afirmam que “através da narrativa, as pessoas
lembram o que aconteceu, colocam a experiéncia em uma sequéncia, encontram possiveis
explicagdes para isso, € jogam com a cadeia de acontecimentos que constroem a vida
individual e social”.

A narrativa, portanto, remete a capacidade de abstracdo e simboliza¢do do ser humano,
que expressa nao sO sua visdo de mundo e experiéncia de vida, mas também conteudos
subjetivos € memorias autobiograficas. A memoria, conforme Silva Janior (2018, p. 174), ¢ “a
evocacdo de eventos pessoais” que ocorreram no passado, como forma de “recordagdo
consciente de uma experiéncia pessoalmente vivida ou testemunhada”. Sendo assim, a historia
de vida relaciona-se diretamente a memoria autobiografica, e o ato de narra-la faz com que a

experiéncia vivida pelo narrador dé€ significado as memdorias expostas.
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Jovchelovitch e Bauer (2002, p. 92) apontam que “Narragdes sdo ricas de colocagdes
indexicadas, a) porque elas se referem a experiéncia pessoal, e b) porque elas tendem a ser
detalhadas com um enfoque nos acontecimentos e acgdes”. Diante dessa perspectiva
multifacetada das narrativas, que se traduzem em relatos ricos em detalhes e significagdes,
Penna (2021, p. 2) considera a entrevista narrativa como uma importante ferramenta,
especialmente quando ndo se busca somente “os fatos em si, mas a maneira subjetiva como
foram vivenciados por aquele que narra e incorporados a memoéria de
modo significativo”.

Em um contexto de pesquisa qualitativa, Jovchelovitch e Bauer (2002, p. 95)
consideram a entrevista narrativa como uma forma de entrevista ndo estruturada, de
profundidade, com caracteristicas especificas. Por sua vez, Hermmans (1995, p. 183 apud

Flick, 2004, p. 110) descreve o principio da coleta:

Na entrevista narrativa, pede-se ao informante que apresente, em uma
narrativa improvisada, a histéria de uma area de interesse da qual o
entrevistado tenha participado [...] A tarefa do entrevistador é fazer com que
o informante conte a historia da area de interesse em questdo como uma
historia consistente de todos os eventos relevantes, do inicio ao fim.

Ou seja, trata-se de um processo em que o sujeito entrevistado conduz livremente sua
narrativa sobre o assunto solicitado, sem interferéncia do entrevistador, ou com interferéncia
minima, que Flick (2004, p. 114) chama de “escuta ativa”, em que o pesquisador se comunica
brevemente com o sujeito, porém sem intervir na narrativa.

Para que essa partilha de experiéncias seja coerente na progressao dos eventos
narrados e relacionada ao objetivo da pesquisa, Flick (2004, p. 110) cita o uso da “questdo
gerativa narrativa” como ponto de partida, a fim de “estimular a narrativa principal do
entrevistado”. Assim, foi solicitado inicialmente a Flora o relato sobre sua propria trajetoria
de vida e percurso musical, e quanto a seus estudos de piano, bem como suas vivéncias

musicais em diversos espagos, de acordo com a questdo gerativa abaixo:

Por favor, me fale sobre a sua relagdo com a musica neste seu momento de
vida. Porque vocé esta fazendo agora aulas de musica. Pode falar de tudo
que vocé achar importante sobre isso, das outras experiéncias que vocé teve
com a musica — qualquer tipo de musica — na sua vida em diferentes
momentos ¢ ambientes (em casa, na familia, com amigos, na igreja, na
escola, etc.). Procure também contar como vocé€ se sente agora com suas
aulas de musica, o que esse estudo de musica significa para vocé, e como se
relaciona com as outras experiéncias com a musica em sua vida, na
juventude, na adolescéncia e na infancia. Voc€ ndo precisa ter pressa e
também pode dar detalhes, porque tudo que for importante para vocé nos
interessa. (E1)
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Prevendo a necessidade de serem feitas mais de uma entrevista narrativa, como forma
de dirimir possiveis lacunas e aprofundar elementos advindos do relato colhido, houve uma
segunda entrevista narrativa, retomando questdes da entrevista anterior. Amparada em roteiro
flexivel preparado apos a transcrigdo da primeira narrativa, a segunda entrevista foi feita oito
dias apdés a anterior, totalizando, assim, duas entrevistas. Ambas as entrevistas foram
complementares e articuladas, seguindo as propostas de Jovchelovitch e Bauer (2002, p. 95-
100), com a primeira entrevista focada na “narracdo central”, partindo da “questdo gerativa”,
e a segunda entrevista com roteiro semiestruturado, partindo de “questdes imanentes”,
formuladas a partir da primeira narrativa, “retomando pontos da narracdo apresentada e/ou
articuladas a ela” (Penna, 2021, p. 5).

Jovchelovitch e Bauer (2002, p. 97) consideram as questdes imanentes como “temas,
topicos e relatos de acontecimentos que surgem durante a narragdo trazidos pelo informante”,
sendo perguntas que se referem “tanto aos acontecimentos mencionados na historia, quanto a
topicos do projeto de pesquisa” (2002, p. 99). Assim, foram empregadas, na construgcdo dessas
questdes, as palavras da informante, para lhe criar um ambiente familiar e de conexdo com a
pesquisadora. Entraram no roteiro da segunda entrevista questdes imanentes como “Fale mais
sobre a sua convivéncia familiar com a musica. Como acontecia o fazer musical?” ou “Como
voceé se sente estudando musica hoje? O que voc€ quer com a musica hoje?”’.

O foco dessas coletas foi a historia de vida musical da participante da pesquisa,
procurando conhecer seu percurso dentro da musica e suas relagdes com o piano, além de suas
motivacdes e expectativas, que a fazem permanecer no estudo do instrumento. Para tanto,
suas falas foram gravadas em dudio e transcritas em ortografia padrdo, excluindo o excesso de
marcadores conversacionais®, respeitando, contudo, a construcio das frases. A participante da
pesquisa assinou o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE), que consta no
apéndice deste trabalho.

A analise das entrevistas foi feita a partir das transcri¢des, com base nos objetivos
propostos para essa pesquisa. Sendo assim, foram identificadas, em seus relatos, as vivéncias
musicais que a participante teve em sua trajetoria, bem como as motivagdes € expectativas nos
seus estudos atuais de piano, e de posse desses dados, foram feitas conexdes entre os estudos

atuais e anteriores, entrecruzando com o suporte tedrico de Pierre Bourdieu e demais fontes

3 Marcador conversacional é um termo da linguistica, explicado por Penna (2020, p. 144) como “uma classe de
palavras ou expressdes altamente estereotipadas, de grande ocorréncia e recorréncia”, as quais ndo trazem
informagdes novas, mas ajudam a organizar o desenvolvimento da conversacdo, com seu carater interativo e
comunicativo.
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bibliograficas. A pesquisa bibliografica, portanto, acompanhou todo o processo de analise dos
dados, dando referenciais tedricos a tematica apresentada, como as questdes de género e
socioldgicas ou relativas a educagdo musical, ou ainda questdes culturais e de colonialidade.

Através do conhecimento da historia de vida musical da participante da entrevista, foi
possivel conhecer seu percurso dentro da musica e sua relagdo com o piano, além de suas
motivacdes e expectativas. Esses dados coletados foram relevantes para compreender um
recorte de uma sociedade com costumes proprios, revelando uma educagdo musical
alimentada por habitos patriarcais, apontados no decorrer desse trabalho, nos préximos
capitulos, e alinhados sob a égide da teoria dos capitais culturais de Pierre Bourdieu.

Deste modo, este trabalho conta com duas sec¢des, estruturadas da seguinte maneira: na
primeira parte, com foco na base tedrica, destacamos as teorias de Pierre Bourdieu, com
atengdo ao espago social, o capital social e cultural, bem como a tematica do “género”, com
enfoque no contexto social e musical. Na secdo subsequente, focada na entrevista de Flora,
trazemos sua historia de vida musical, analisada com base nos referenciais abordados
anteriormente, resultando em trés subtopicos: Interesse pela musica, Influéncia familiar nos
estudos iniciais ¢ O piano como heranca familiar. Por fim, apresentamos as consideragdes
finais sobre o tema desenvolvido e o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido nos
Apéndices.

Seguindo essa estrutura, foi possivel discutir o histérico do estudo do piano na
Paraiba, o valor a ele atribuido e seu contexto cultural no passado, bem como entender os
conceitos de colonialidade e capital cultural. Tudo isso auxiliou na compreensdo aprofundada
da trajetoria de vida e do percurso musical da estudante de piano, por meio da evocacdo das
suas memorias autobiograficas, as quais indicam suas motivacdes € expectativas em seus
estudos passados e presentes. Isso indica a relevancia da pesquisa para o meio cientifico, uma
vez que traduz em dados analiticos uma realidade cotidiana nossa, atual, e inserida no ambito

de uma sociedade ainda com tragos patriarcais.
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2. GENERO E CAPITAL SOCIAL

A musica, no ocidente, permeia todos os povos, de todos os géneros e idades,
participando da cultura e da vida social de homens e mulheres. Nem sempre foi assim. Na
Idade Média, mulher, assim como instrumentos musicais, por representarem o pecado, nao
eram permitidos na igreja. Mulher na musica, entdo, s6 como musa inspiradora e sedugao
(Duprat, 2008).

Ao longo dos séculos, os contextos sociais mudaram, e a educa¢do musical ¢ voltada
para todos, independentemente do género. Porém, na pratica, alguns comportamentos
humanos — no tocante a musica, foco deste trabalho — retratam ainda pensamentos enraizados
em crencas destoantes com a realidade pleiteada pelas novas geragoes.

Por isso, para compreender a educacdo musical feminina, mais especificamente
através do aprendizado musical do piano, faz-se necessario debrugar sobre as raizes historicas
do Brasil e seu contexto sociocultural, bem como os modelos determinantes de base europeia.
Nesse sentido, nosso objetivo, nesta secdo, ¢ discutir o contexto cultural e histérico que
permeia a vida musical da mulher, através de uma breve abordagem sobre a histéria do pais,
perpassando pelo sistema patriarcal/dominacdo masculina e pela educagcdo musical da mulher
ao piano, ao longo das épocas.

Ao se falar em género, pensa-se imediatamente em dois pdlos: feminino € masculino.
Distinguidos pelos 6rgaos genitais, homem e mulher se diferenciam logo no nascimento — ou
mesmo antes, através de exames pré-natais. Régis Duprat (2008, p. 7-8) consolida a

afirmacao, indo mais além:

O senso comum distingue com certa facilidade as diferencas sexuais entre
Homem e Mulher, especialmente as diferencas biologicas, anatdmicas,
fisioldgicas; mas as diferencas psiquicas ndo sdo identificaveis sendo pelos
fantasmas da mistificagdo ou adjetivadas pelos condicionamentos sociais,
historicos, politicos e culturais.

Hé nesse conceito, portanto, as distingdes biologica e sociocultural entre homem e
mulher, denominadas, respectivamente, como “sexo” e “género”. Lucy Green (2000, p. 48)
assim afirma: “o termo ‘sexo’ refere-se normalmente as caracteristicas biologicas de homens
e mulheres, enquanto que ‘género’ se refere a caracteristicas culturalmente adquiridas e a
actividades que sao normalmente associadas a masculinidade e a feminilidade”. Nessa seara,

Kelly (1984 apud Klapisch-Zuber, 1990, p. 11), endossa o género — feminino ¢ masculino —
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como “uma divisdo dos sexos socialmente imposta [...], um produto das relagdes sociais de
sexualidade” que “transforma machos e fémeas em ‘homens’ e ‘mulheres’.”.

Ao buscar uma compreensao do género feminino sob a perspectiva historica e social,
encontramos em Pierre Bourdieu algumas consideragdes sobre a tematica. Ele considera o
género como uma diferenga entre os corpos masculino e feminino. Porém essa diferenca
anatomica entre os Orgdos sexuais ¢, para ele, uma visdo socialmente construida, a qual se
apresenta como uma justificativa natural para as diferencas de género socialmente assimiladas
e, principalmente, para divisao social do trabalho (Bourdieu, 2012, p. 20).

Hé, em sua conceituagdo, uma relacao circular, em que o principio de visdo social
constroi a diferencga anatdmica, que, por sua vez, alimenta a diferencga socialmente construida,
alicer¢ando-a como fundamento natural da visdo social; essa relacdo circular evidencia
relagdes de dominagdo inscritas na objetividade (sob forma de divisdes objetivas) e na
subjetividade (sob forma de esquemas cognitivos que organizam a percepcdo das divisdes
objetivas).

Diante de tais perspectivas, faz-se necessario conhecer mais sobre o pensamento de
Bourdieu, suas concepgdes teoricas acerca da sociedade em suas relagdes de classe, de género

e, sobretudo, de educacao — com foco na area artistica e musical.
2.1 Bourdieu: espaco social e capital cultural

Pierre Bourdieu, socidlogo francés da segunda metade do século XX, ampara suas
ideias nas relagdes dialéticas entre o ator social e a estrutura social, denominada por ele de
conhecimento praxioldgico, que surge como uma proposta de articular o antagonismo entre
objetivismo e fenomenologia (Ortiz, 1983, p. 8). Dentro do seu pensamento, o tedrico
apresenta as relagdes de interagdo, dentro do espago social, em que os agentes se encontram
em posi¢des sociais e em relagdes de poder.

O espaco social ¢ definido por ele como um conjunto de posicdes distintas e
coexistentes, € os agentes ou grupos nele situados sdo distribuidos em fun¢do de sua posi¢do
relativa (Bourdieu, 1996, p. 18-19). Esse espaco ¢ construido com base em principios de
diferenciacdo ou de distribuicdo, constituidos por propriedades que atuam nesse universo

social, sendo elas as diferentes espécies de poder ou de capital. (Bourdieu, 1989, p. 133-134).

O capital representa um poder sobre:

[...] o produto acumulado do trabalho passado [...], logo sobre os
mecanismos que contribuem para assegurar a producdo de uma categoria de
bens e, deste modo, sobre um conjunto de rendimentos e ganhos. As espécies
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de capital [...] sdo os poderes que definem as probabilidades de ganho [...]
(Bourdieu, 1989, p. 134).

Os agentes se posicionam no espaco social de acordo com a distribui¢ao dos poderes,
“sobretudo, o capital econdmico — nas suas diferentes espécies —, o capital cultural e o capital
social e também o capital simbdlico, geralmente chamado prestigio, reputacdo, fama, etc. que
¢ a forma percebida e reconhecida como legitima das diferentes espécies de capital.”
(Bourdieu, 1989, p. 134).

Porém, a distribuicio de cada agente ou grupo®, com base na posi¢do social, é
determinada pelo capital social (relagdes sociais que podem ser revertidas em capital),
configurando-se assim uma distribui¢do desigual, e estabelecendo dois polos opostos:
dominantes e dominados. Como consequéncia dessa polaridade, as relagdes de poder sao
manifestadas, tendo os dominantes como detentores de maior capital social, em detrimento da
escassez aos dominados (Ortiz, 1983, p. 21).

Ao polo dominante, posicionado socialmente com maior acimulo de capital social,
observa-se a intencdo de conservacao desse capital acumulado; para isso, ele se ampara em
instituicdes e mecanismos que assegurem seu estatuto de dominacdo (Ortiz, 1983, p. 22).
Uma dessas institui¢des que ddo respaldo a manuten¢do do capital social ¢ a familia, que
existe e subsiste com suas proprias relagdes de forca fisica, econdmica e simbdlica (Bourdieu,
1996, p. 130).

Nesse sentido, Bourdieu apresenta a instituicdo da familia como inserida nos esquemas
sociais e de poder. Segundo ele, familias s3o como corpos animados, cujo movimento tende a
perpetuagdao de seu ser social, com poderes e privilégios, sendo considerada “a base das
estratégias de reproducgdo, estratégias de fecundidade, estratégias matrimoniais, estratégias de
heranca, estratégias econdmicas e, por fim, estratégias educativas.” (Bourdieu, 1996, p. 36).

A familia cabe, através das estratégias citadas, a economia dos bens simbolicos —
nome de familia, casamento, etc. —, visando sempre a manutencao de sua posicao social. Essa
economia, para o autor, visa o acumulo de capital, seja ele cultural ou econdémico, que

posiciona a familia em uma posi¢do dominante. Nos dizeres de Bourdieu (1996, p. 131):

De fato, a familia tem um papel determinante na manutengdo da ordem
social, isto €, na reproducdo da estrutura do espaco social e das relagdes
sociais. Ela é um dos lugares por exceléncia de acumulagdo de capital sob
seus diferentes tipos e de sua transmissdo entre as geragOes: ela resguarda

4 Os grupos, como posi¢des no espaco, constituem classes, ou seja, “conjuntos de agentes que ocupam posi¢des
semelhantes e que, colocados em condi¢des semelhantes e sujeitos a condicionamentos semelhantes, tém, com
toda a probabilidade, atitudes e interesses semelhantes, logo, praticas e tomadas de posicdo semelhantes.”
(Bourdieu, 1989, p. 136)
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sua unidade pela transmissdo e para a transmissdo, para poder transmitir e
porque ela pode transmitir. Ela ¢ o “sujeito” principal das estratégias de
reproducdo.

Bourdieu (2007, p. 41-42) afirma que o capital cultural ¢ transmitido por cada familia

a seus filhos, ou seja, uma heranca cultural que influencia inicialmente as criangas em seus

éxitos escolares e, no futuro, profissionais. Ele ¢ apresentado sob trés formas:

[...] no estado incorporado, ou seja, sob a forma de disposig¢oes duraveis do
organismo; no estado objetivado, sob a forma de bens culturais — quadros,
livros, dicionarios, instrumentos, maquinas, que constituem indicios ou a
realizacdo de teorias ou de criticas dessas teorias, de problematicas, etc.; e,
enfim, no estado institucionalizado, forma de objetivacdo que ¢é preciso
colocar a parte porque, como se observa em relagdo ao certificado escolar,
ela confere ao capital cultural — de que ¢, supostamente, a garantia —
propriedades inteiramente originais. (Bourdieu, 2007, p. 74).

O capital cultural no estado incorporado ¢ um capital ligado ao corpo e, portanto,
incorporado. Pela natureza desse capital, ele ¢ acumulével, exigindo do sujeito “um trabalho
de inculcacdo e de assimilagdo, [que] custa tempo que deve ser investido pessoalmente pelo
investidor” (Bourdieu, 2007, p. 74).

Jé& o capital cultural no estado objetivado:

[...] existe e subsiste como capital ativo e atuante, de forma material e
simbodlica, na condigdo de ser apropriado pelos agentes e utilizado [...] no
campo das classes sociais, onde os agentes obtém beneficios proporcionais
ao dominio que possuem desse capital objetivado, portanto, na medida de
seu capital incorporado. (Bourdieu, 2007, p. 78).

Vale ressaltar, sob a oOtica de Bourdieu (1996, p. 19), que os capitais cultural e
econOmico constituem-se como dois principios de diferenciagdo, os quais influenciam as
posigoes de cada grupo social. Desta maneira, na sociedade existem preferéncias e/ou praticas
habituais de atividades — como, por exemplo, esportes, profissdes ou mesmo consumo de bens
— correspondentes a cada grupo social em que seus agentes estdo posicionados.

Tais praticas sdo distintas para cada grupo como “propriedades que lhes cabem em um
momento dado, a partir de sua posicdo em um espaco social determinado e em uma dada
situacdo de oferta de bens e praticas possiveis.” (Bourdieu, 1996, p. 18). O tedrico detalha e

confirma essa concepg¢do da relag@o entre posicdo social e pratica de atividades distintivas:

Trata-se, portanto, em cada momento de cada sociedade, de um conjunto de
posicdes sociais, vinculado por uma relagdo de homologia a um conjunto de
atividades (a pratica do golfe ou do piano) ou de bens (uma segunda casa ou
o quadro de um mestre), eles proprios relacionalmente definidos. (Bourdieu,
1996, p. 18)
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Essa relagdo entre posicdo social e atividades/bens apropriados a cada grupo estd
alinhada com as relagdes de poder dentro de cada classe (dominante e dominada), permitindo
assim que haja uma fracdo dominada dentro da classe dominante, e fragdo dominante na
classe dominada. Como afirma Bourdieu (Ortiz, 1983, p. 25), aqueles que consomem os bens
simbolicos, distribuidos no mercado, ocupam posi¢des sociais determinadas em fun¢dao do
capital econdmico e cultural de que dispdem, caracterizando assim a relagdo de homologia.

Essa relacdo ¢ tendenciada pelo estilo de vida, explicado por Bourdieu (1983, p. 83)
como “um conjunto unitario de preferéncias distintivas que exprimem, na logica especifica de
cada um dos subespagos simbolicos, mobilia, vestimentas, linguagem ou hexis corporal”.
Sendo o estilo de vida um principio de distingdo social, ele molda e segrega grupos, ao
assimilar o ‘“‘gosto, propensdo e aptiddo a apropriacdo (material e/ou simbolica) de uma
determinada categoria de objetos ou praticas classificadas e classificadoras™.

Portanto, amparando-se nesse arcabouco bourdieusiano apresentado, pode-se
depreender algumas compreensdes sobre as distingdes entre os corpos feminino e masculino,
com foco na posicao social da mulher, bem como sobre suas praticas musicais como distingao

cultural.
2.2 O papel da mulher na sociedade

Na busca por compreender o aprendizado do piano pelas mulheres — especialmente as
brasileiras —, faz-se necessario conhecer o contexto social de insercao feminina ao longo da
histéria, bem como a musica consumida e executada por elas em sua educagdo musical.

Sendo o Brasil um pais inicialmente colonizado, ou seja, dominado politico e
economicamente por Portugal, muito da heranca cultural que temos hoje veio de 14. Nao
somente cultura, mas também habitos, objetos e pessoas, conhecidos na época como colonos,
foram os norteadores da formagao social nessas terras.

Os habitos europeus reconheceram no pais o terreno fértil para sua reprodugdo, e
foram se sedimentando dentro das casas aqui estabelecidas, nos primeiros tempos de
colonizagdo do litoral. Coube, sobretudo, as esposas dos colonos essa incumbéncia, isso
porque o ambiente do lar era o reduto em que as mulheres possuiam pleno dominio, o espago
privado em que costumavam ser mantidas pelos homens de sua vida. Conforme expde

Gilberto Freyre (2006, p. 138):

Onde elas se instalaram, gordas e pesadonas, com seus conhecimentos de
coisas de cozinha e de higiene da casa, com seus modos europeus ¢ cristaos
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de tratar de menino e de gente doente, pode-se afirmar que ai a civilizagdo
europeia aprofundou-se mais e fixou-se melhor. As iaids foram sempre as
estabilizadoras de civilizagdo europeia no Brasil.

Assim, desde esse periodo colonial, o pais, seguindo os moldes europeus no tocante a
organizagdo politica, econdmica, social e cultural/comportamental, percebia suas mulheres
como seres destinados a reprodu¢do humana. Com fins de manutencdo dessa fungdo
reprodutiva, a elas eram imputados papéis sociais pré-definidos: esposa, mae, administradora
do lar. Visando o cultivo dessas fungdes, a cada mulher cabia o comportamento obediente e
submisso perante as figuras do sexo masculino, especialmente o pai e o marido. (Oliveira,
2012, p. 2-3).

A esse modelo social que refor¢a a dominagao masculina, endossando a desigualdade
entre homens e mulheres, da-se o nome de sistema patriarcal ou patriarcalismo, explicado por

Santos e Oliveira (2010, p. 14):

Esta construgdo social do que é ser mulher ¢ do que é ser homem se
relaciona com o sistema patriarcal, aqui entendido como um sistema de
dominagdo masculina, com constitui¢do e fundamentagéo historicas, em que
o homem organiza e dirige, majoritariamente, a vida social. (grifo nosso)

Freyre (2006, p. 208) explica que, sob esse sistema, o homem — incluindo aquele do
periodo colonial — recebe do padrao duplo de moralidade “todas as oportunidades de
iniciativa, de acdo social, de contatos diversos, limitando as oportunidades da mulher ao
servigo e as artes domésticas, ao contato com os filhos, a parentela, as amas, as velhas, os

escravos.”. Sobre esse “padrdo duplo de moralidade”, o mesmo autor contextualiza:

A exploragdo da mulher pelo homem, caracteristica de outros tipos de
sociedade ou de organizacdo social, mas notadamente do tipo patriarcal-
agrario — tal como o que dominou longo tempo no Brasil — convém a
extrema especializa¢do ou diferenciacdo dos sexos. Por essa diferenciagdo
exagerada, se justifica o chamado padrdo duplo de moralidade, dando ao
homem todas as liberdades de gozo fisico do amor e limitando o da mulher a
ir para a cama com o marido, toda a santa noite que ele estiver disposto a
procriar. Gozo acompanhado da obrigacdo, para a mulher, de conceber,
parir, ter filho, criar menino. (Freyre, 2006, p. 207-208)

Dos apontamentos aqui trazidos, observa-se que, dentro do sistema patriarcal, a
mulher se situa em uma posigdo de submissdao ao homem, que se encarrega do papel
dominador, cabendo-lhe o exercicio de papéis por ele determinados, especialmente a

reproducdo, para manutencao da espécie humana. Nesse sentido, Coelho (2014, p. 58)
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expressa que: “A historia mostra a mulher subordinada ao homem, situa¢do que surge como
se fosse da ordem da natureza, desafiando assim a mudanga”.

Na busca por compreender as possiveis origens desses papéis sociais femininos, os
quais permearam a historia da mulher na sociedade europeia e brasileira, € como esses papéis
influenciaram a sua atuagdo musical no decorrer dos tempos, subdividiremos essa se¢ao nos

topicos a seguir.

2.2.1 Papel da mulher frente a dominagdo masculina

Para se compreender o papel da mulher na sociedade, ndo hd como dissociar sua
representacdo da figura masculina, que esta na base dessa ideologia, por tradicionalmente
escrever a historia ocidental, especialmente no ambito das instituicdes religiosas. Nesse

sentido, expressa Klapisch-Zuber (1990, p. 16):

O que constitui em primeiro lugar a “mulher” [...] é o olhar que sobre ela
pdem os homens. Muito antes de sermos capazes de nos apercebermos do
que as mulheres pensam de si proprias, e das suas relagdes com os homens,
devemos passar por este filtro masculino. [...] Um filtro pesado, visto que
transmite as mulheres modelos ideais e regras de comportamento que elas
ndo estdo em condi¢des de contestar. [...] Os homens tém a palavra. Nem
todos, certamente: a grande maioria cala-se. Sdo os clérigos, homens de
religido e de Igreja, que governam o escrito, transmitem os conhecimentos,
comunicam ao seu tempo, e para além dos séculos, o que se deve pensar das
mulheres, da Mulher.

Com a afirmagdo de que recai, especialmente sobre os homens, a manuten¢do do
pensamento sobre a mulher e seu papel social, Bourdieu emerge em seu trabalho sobre “A
Dominag¢ao Masculina” (2012), reconhecendo as instituigdes — familia, igreja, escola e Estado
— como encarregadas de também manter essa perpetuacdo da hierarquia dos géneros
(masculino sobre o feminino), a qual origina a ideia do papel feminino. Assim expressa
Bourdieu (2012, p. 103): “O trabalho de reproducdo [da perpetuacdo da ordem dos géneros]
esteve garantido, até época recente, por trés instancias principais, a Familia, a Igreja e a
Escola, que, objetivamente orquestradas, tinham em comum o fato de agirem sobre as
estruturas inconscientes>”.

Quanto a atuacao do Estado, este “veio ratificar e reforgar as prescricdes e as
proscri¢cdes do patriarcado privado com as de um patriarcado publico” (Bourdieu, 2012, p.

105), ou seja, de uma dominagao masculina manifestada internamente, dentro do lar (familia),

5 Essas estruturas inconscientes sdo os esquemas de percep¢do e pensamento, mantidos pelas instincias através
da perpetuacdo das diferencas de género.
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para sua manifestagdo no externo, na rua (escola, igreja, Estado). Como conclui Bourdieu

(2012, p. 138):

Realmente, creio que, se a unidade doméstica é um dos lugares em que a
dominagdo masculina se manifesta de maneira mais indiscutivel [...], o
principio de perpetuagdo das relagdes de forga materiais e simbolicas que ai
se exercem se coloca essencialmente fora desta unidade, em instancias como
a Igreja, a Escola ou o Estado ¢ em suas agOes propriamente politicas,
declaradas ou escondidas, oficiais ou oficiosas [...].

Como vimos anteriormente, a familia, para Bourdieu, ¢ a principal guardia do capital
simbolico e base das estratégias de reproducdo. A familia perpetua-se como ser social, com
poderes e privilégios — bens simbolicos — refor¢ados pela perpetuacdo das relagdes simbolicas
exercidas no externo. Sendo assim, a dominagdo masculina, que reforca a diferenciacao de

género e imputa papéis a mulher, advém também dessa perpetuagao:

[...] outro fator determinante da perpetuagdo das diferencas é a permanéncia
que a economia dos bens simbdlicos (do qual o casamento é uma pega
central) deve a sua autonomia relativa, que permite & dominagdo masculina
nela perpetuar-se, acima das transformagdes dos modos de producdo
economica. (Bourdieu, 2012, p. 115)

E nitido, portanto, que a atribui¢io e manutencdo dos papéis sociais femininos ocorre
por questdes de ordem econdmica, uma vez que cabe a familia a transmissao do patrimonio e
do capital, tendo o casamento como via legitima de transferéncia de riqueza. Independemente,
portanto, da constituicdo bioldgica do corpo feminino.

Nesse sentido, Klapisch-Zuber (1990, p. 11-12) endossa que os papéis atribuidos as
mulheres “sdo-lhes impostos ou concedidos ndo em fun¢do das suas qualidades inatas —
maternidade, menor forga fisica, etc. —, mas por razdes erigidas em um sistema ideologico;
menos pela sua ‘natureza’ do que pela sua suposta incapacidade de entrar na Cultura”.

Assim também acredita Bourdieu (2012, p. 33), afirmando que essa ideia de que as
necessidades da reproducao biolodgica e diferenciacdo dos corpos (masculino e feminino)
determinam “a organiza¢do simbodlica da divisdao social do trabalho e, progressivamente, de
toda a ordem natural e social, ¢ uma construgdo arbitraria”. Essa visdo, que ele chama de
androcéntrica, “legitima uma relagdo de dominagdo inscrevendo-a em uma natureza
biologica que é, por sua vez, ela propria uma construg¢do social naturalizada” (grifo do
original).

Bourdieu (2012, p. 13-34), ainda, desenvolve seu pensamento sob a perspectiva da

diferenciacdo anatdomica entre os corpos (masculino e feminino) como uma construgdo social,
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destacando a relagdo entre os géneros como corpos socialmente diferenciados, divisdo que ele
também considera arbitraria, porém ja naturalizada na nossa sociedade ocidental. Ou seja, ¢
na relagdo de um género com o seu oposto — através dos contrastes — que se constroem ¢ se
justificam as distingdes sociais, sendo essas distingdes reforcadas por uma visdo

androcéntrica, naturalmente legitimada no meio social. Conforme destaca:

A ordem social funciona como uma imensa maquina simbolica que tende a
ratificar a domina¢do masculina sobre a qual se alicerga: é a divisdo social
do trabalho, distribui¢do bastante estrita das atividades atribuidas a cada um
dos dois sexos, de seu local, seu momento, seus instrumentos; ¢ a estrutura
do espaco, opondo o lugar de assembleia ou de mercado, reservados aos
homens, ¢ a casa, reservada as mulheres. (Bourdieu, 2012, p. 18)

Essa concepcao social de dominagdo masculina, que justifica as distingdes sociais
entre os géneros, influenciou diretamente, no passado, o sistema de trabalho, separando
espacos e profissdoes adequados as mulheres. Isso explica, inclusive, alguns costumes
distintivos de género, ou atividades ditas femininas, como, por exemplo, o exercicio das artes
dentro de casa. Bourdieu (2012, p. 102) aponta a subordinacdo da mulher, manifestada
socialmente:

[...] em sua exclusdo do trabalho como se deu depois da Revolugido
Industrial, com a separagdo entre o trabalho e a casa, com o declinio do peso
econdmico das mulheres da burguesia, a partir dai votadas pelo puritanismo
vitoriano ao culto da castidade e das prendas do lar, a aquarela e ao piano
[...] (grifo nosso).

Sendo o piano considerado um instrumento musical com forte apelo feminino, ao
longo de séculos, procuramos compreender, na histdria, sua relevancia social e cultural, e sua

influéncia na consolidacao do dito papel da mulher.

2.2.2 A mulher e sua educa¢do musical ao piano

No decorrer da historia, a mulher coube um papel submisso, voltado as atividades do
lar. Como aponta Bourdieu (2012, p. 116): “Excluidas [...] dos assuntos publicos, € mais
especialmente dos econdmicos, as mulheres ficaram durante muito tempo confinadas ao
universo doméstico e as atividades associadas a reprodugdo bioldgica e social da
descendéncia”.

Visando a perpetuagdo desses papéis femininos, a educacao foi o primeiro passo para
estabelecer a ordem social nesse sentido, com a supressdo da instru¢do da mulher, e seu
acesso ao conhecimento. Michelle Perrot (2007, p. 91-106), em sua pesquisa sobre mulheres

na sociedade europeia, relata que por muitos séculos as mulheres nao era permitido o acesso
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ao saber, e se esse pensamento mudou, no decorrer dos tempos, foi por conta da agdo
feminina. Temendo o livre pensamento, o discurso emitido no século XIX era de que era

preciso educar as meninas, mas nao instrui-las.

Ou instrui-las apenas no que € necessario para tornd-las agradaveis e uteis:
um saber social, em suma. Forma-las para seus papéis futuros de mulher, de
dona-de-casa, de esposa e mée. Inculcar-lhes bons habitos de economia e de
higiene, os valores morais de pudor, obediéncia, polidez, renuncia,
sacrificio... que tecem a coroa das virtudes femininas. Esse conteudo,
comum a todas, varia segundo as épocas e os meios, assim como os métodos
utilizados para ensina-lo. (Perrot, 2007, p. 93 — grifos nossos)

As mulheres brasileiras, por alguns séculos, também foram assim criadas, com o
agravante da escassez cultural no periodo colonial, cujo foco dos colonos na agricultura os
distanciava da educacdo jesuita, voltada a catequizagdo dos indios e dos religiosos. Esse
cenario pouco se alterou, mesmo com a chegada da coroa portuguesa ao Brasil; afinal,
seguindo os moldes europeus, entendia-se que a mulher deveria ser educada, ndo instruida
(Oliveira, 2012, p. 5), pois a instru¢ao feminina, na civilizacdo portuguesa, era considerada
uma “heresia social” (Saffioti, 1976, p. 103).

A educagdo feminina, no intuito de manter a estrutura social de supremacia masculina,
visava perpetuar os papéis a serem por ela desempenhados. Assim, para “o cumprimento dos
papéis de dona-de-casa e mae de familia (legalmente constituida) ndo era necessdrio muito
mais que o conhecimento da leitura, da escrita, do célculo, do catecismo, da costura e de
algumas artes femininas (bordados, etc.).” (Diniz, 1999, p. 44).

A educacdo e a socializagdo da mulher, portanto, iniciava dentro de suas casas, unico
lugar onde podiam transitar, além da igreja. As meninas recebiam suas primeiras licdes em
domicilio, seguindo o “ideal de educacdo feminina”, que “circunscrevia-se exclusivamente as
prendas domésticas” (Saffioti, 1976, p. 103).

A casa, que antes consistia em uma sobreposicdo de areas sociais, intimas e de servigo,
pouco a pouco se viu remodelada, tanto em seus ambientes quanto na aquisicdo € exposi¢ao
ostensiva de objetos domésticos, manifestando assim um novo modo de vida: burgués.
Baseado no consumo privado, o modo de vida burgués marcou ‘“um rompimento com as
praticas coloniais, em que a demonstragao de posicdo social privilegiada fazia-se em ocasides
publicas, momentos coletivos marcados pela religiosidade e pela liberalidade ‘generosa’ do
consumo das riquezas individuais”. Introduzia-se, assim, uma “nova for¢a modeladora das
relagdes sociais, das praticas culturais e das diferengas entre homens e mulheres”, conforme

Vania Carvalho (2008, p. 22).
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Essa “nova for¢a” trouxe as mulheres mais contatos sociais além do seu reduto, e
aproximou-as das artes eruditas e outras atividades de lazer que ndo necessariamente se
relacionavam com seus papéis de administradora do lar e mae de familia. Contudo, tais
atividades lhes eram atribuidas visando, ainda, o investimento nas estratégias de reproducao,
sobretudo as matrimoniais. Afinal, as familias burguesas priorizavam a manuten¢do de sua
posicao no espaco social e, para se manterem, dependiam da conservagdo ou aumento de seu
capital simbolico, “através da produ¢ao de herdeiros capazes de perpetuar a heranga do grupo
e a aquisicao de aliados de prestigio” (Bourdieu, 2012, p. 115).

Contribuindo para o posicionamento social da familia — ou a sua ascensao social —, um
novo objeto, de uso inicialmente doméstico, comegou a ser adquirido pelas familias e exposto
socialmente: o piano. Como afirma Dalila Carvalho (2012, p. 39), o instrumento “estava
situado na sala de visitas ou na sala de musica, dois espacos femininos na casa, organizados
de forma a permitir que a esposa apresentasse, nas reunides sociais, sua desenvoltura e
polidez no trato social, indicativos da posi¢ao social de sua familia.”

A mulher, entdo, coube mais um papel: “ornamentar as reunides sociais, sendo as
apresentacdes musicais (tocando e/ou cantando ao piano) apenas uma das formas de cumprir
sua tarefa” (Carvalho, 2012, p. 39). Para isso, as meninas passaram a receber orientagdes em

domicilio e, em outros casos, em conventos € pensionatos:

Nas familias burguesas, elas recebem aulas e vdo completar sua educacdo
em pensionatos, no periodo entre 15 ¢ 18 anos. Ai elas aprendem as artes do
entretenimento: desenho, piano, "opio das mulheres", que lhes permitira
encantar serdes familiares e recepgdes em sociedade. (Perrot, 2007, p. 94 —
grifo nosso)

O O6pio consiste em uma substancia extraida da papoula, a qual causa sensacdo de
relaxamento em quem consome. O piano, nesse contexto, exercia uma fun¢do ludica e
cultural, destacando e dando visibilidade as mulheres que o tocavam, permitindo-lhes novos
contatos sociais e as distraindo de seus parcos papéis. Tocar piano, portanto, lhes causava
prazer, talvez o Uinico enlevo de direito e de fato.

Eliana Silva (2008, p. 74) explica que, para as mogas, “o piano convinha mais do que
qualquer instrumento, visto que elas podiam tocar sentadas, com as pernas fechadas e sem
fazer grandes movimentos — além de ndo ficarem de frente para o publico fazendo trejeitos
faciais ou corporais.”. Iniciava-se, assim, a educagdo musical feminina.

Em se tratando de arte na vida das mulheres aristocratas e burguesas, o acesso ao

ensino de boa qualidade, além da desenvoltura no piano, instrumento de profundo apreco — e
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de alto “preco” — destacavam-nas das jovens desprovidas de recursos financeiros, que
recebiam outras instrugdes: “As mocas das camadas populares ajudam suas maes e
frequentam os ateli€s das ‘irmds de caridade’, onde aprendem a ler, contar, orar e coser.”
(Perrot, 2007, p. 94).

Na sociedade brasileira, entdo, o piano se apresentava como uma pratica social

distintiva:

[...] o piano, pelo seu tamanho, pelo seu custo, e dificuldades de remogéo,
constituiu o apanagio de grupos economicamente favorecidos: a burguesia
dos centros urbanos e o patriarcado rural do Primeiro e Segundo Impérios,
sem falar na nobreza. Ter piano em casa representava outrora um sinal de
superioridade. Ali estava, a um canto, o simbolo de que a familia era
cultivada, ascendera a um estagio superior de educacdo, se aproximara dos
modelos europeus. (Rezende, 1970, p. 10)

Sendo assim, aos moldes dos costumes europeus, esse instrumento conquistou a
sociedade brasileira, que também percebeu nele fungdes sociais mais amplas que sua
capacidade de producao sonora. Nos dizeres de Rezende (1970, p. 10), o piano foi “sinal de
cultura e ornamento de saldo; confidente e passatempo; prenda doméstica e dote de
casamento; vaidade aristocratica e pasmo caipira; empate de capital e fonte de renda; agente
terapéutico e tormento dos neurasténicos...”.

No estado da Paraiba ndo foi diferente. Nesse teor, Dalila Camacho (2013, p. 56)
afirma que “outro habito terminou por se consolidar na sociedade brasileira e paraibana, qual
seja: o cultivo por aprender a tocar piano, constituindo-se assim um simbolo de refinamento
do comportamento sociocultural”. Dessa forma, a autora endossa a afirmagao sobre a relacao
da mulher paraibana — seguindo os moldes do resto do pais — e do uso do piano, costume
importado das praticas europeias.

Diniz (1999, p. 30) explica os possiveis motivos que tornaram o piano indispensavel
na vida social do Brasil, como o desenvolvimento industrial e crescimento da marinha
mercante — favorecendo a importagdo do instrumento da Europa —, mas, sobretudo, “a
receptividade das populacdes colonizadas € o gosto pela imitacdo do que €, para as classes
dominantes, reconhecidamente ‘civilizado’.”

Em se tratando de cultura europeia, sua difusdo e hegemonia sobre os paises
colonizados, dentre eles o Brasil, sobrepos as “culturas e saberes locais em prol da ascensao
daqueles originarios ou modelados pela Europa”, estabelecendo-se assim “como unica
referéncia a ser seguida e copiada” (Queiroz, 2020, p. 158). Essa sobreposi¢do cultural, ou

cultura de elites, visava criar “uma nagdo ‘civilizada’ que, como tal, precisava de uma musica
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que exercesse o mesmo papel elitista que tal fendmeno desempenhava na nobreza e na
burguesia europeia” (Queiroz, 2020, p. 158). Ou seja, a musica no Brasil foi concebida como
um artefato de perpetuagdo da “boa cultura”.

Tocar piano era considerado pratica refinada e, portanto, costume de rico. Possuir um
piano, entdo, configurava o status social da familia na sociedade. Contudo, para a mulher, seu

uso era privado e restrito a familia e aos mais intimos:

As mulheres podem pintar para os seus, esbogar retratos das criangas, buqués
de flores ou paisagens. Tocar ao piano obras de Schubert ou Mozart numa
recepgdo. [...] Mas essa iniciagdo ndo devia conduzir nem a uma profissdo
nem a cria¢do. A mulher poderia apenas, em caso de necessidade, dar aulas
de desenho ou de piano. (Perrot, 2007, p. 101)

Costumes como esses evidenciam que, para as mulheres, praticas pianisticas estavam

distantes de um progresso profissional no campo musical:

E evidente que a pratica do piano integrada ao contexto das atividades
domésticas ndo visava a formacdo de uma musicista, nem sequer era vista
como um exercicio artistico, mas sim como parte da educagao feminina, um
mero passatempo antes do casamento. [...] Mesmo quando o casamento no
punha um fim a sua pratica, esta se destinava ao entretenimento. (Carvalho,
2012, p. 39)

Por esta citacdo, percebe-se que a fun¢do da aprendizagem instrumental por mulheres
— mais especificamente, do instrumento piano — estava fadada a interrup¢do; e quando
sobrevivia, seguia na contramao de um possivel desenvolvimento profissional, direcionando
as jovens mocgas a serem habilidosas e requintadas, para conquistarem bons casamentos e
cumprirem, enfim, seu papel social.

Em ambito nacional, com a ampliacdo do circulo social da mulher ao longo dos
tempos — ndo mais restrita somente a casa-grande e a igreja —, houve um leve remodelamento
dos papéis femininos, que, além de dona de casa e mae, “a mulher da camada senhoril passa a
exercitar o papel de dama de salao” (Diniz, 1999, p. 44). O aprendizado das artes — em
destaque o piano — e da conversagdo, portanto, coube bem para refinar a desenvoltura
feminina para a nova fungao.

Com a modernidade, na passagem do século XIX para o XX, o acesso das mulheres a
escolarizagdo foi paulatino, e assim também foram-se expandindo seus contatos sociais e
musicais. Suas praticas ao piano, junto as praticas de escuta, permitiam-lhes, enfim, sair as
ruas e circular em saldes, teatros e casas de Opera, para apreciar apresentacdes de sinfonias e

concertos. Aliadas ao piano, as leituras de contetdos musicais, como biografias de
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compositores e informagdes de repertorios, instruiam as mocas e lhes proporcionavam
conhecimentos suficientes para estabelecer conversas nos circulos sociais. Igayara-Souza

(2011, p. 141) explica:

[...] conhecer compositores, detalhes da composicdo e elementos analiticos
foi, sem duvida, um dos elementos de “educagdo musical” ¢ de “crescimento
cultural” das novas geragdes que, aos poucos, passam a incluir os jovens (e,
sobretudo, as jovens) num ambiente, a0 mesmo tempo, musical e social,
gracas a uma pratica cultural que incluia a musica doméstica, a instrugdo
musical, a frequentacdo aos concertos e aos saldes, a leitura, as
conversagdes. E neste sentido que podemos falar em uma “cultura musical”
que inclui todos estes aspectos.

O envolvimento maior com o piano trouxe a mulher alguma perspectiva de fazer dele
o seu trabalho. O que antes era passatempo — arte e musica, por envolverem criatividade,
estariam sujeitos a desviar as jovens moc¢as dos seus deveres matrimoniais —, foi sendo
ressignificado a uma possibilidade profissional. Conforme explica Carvalho (2014, p. 39-40),
se, “no século XIX, homens e mulheres pianistas transitavam em mundos completamente
distintos, no século XX, o piano permitiu as mulheres acessar carreiras tradicionalmente
masculinas”, possibilitando-lhes, assim, a reorientarem “os papéis sociais para os quais foram
educadas (de mae e esposa) transformando a pratica do piano, um passatempo, em profissao”.
Inicialmente, como professoras de piano em suas proprias residéncias, facilitando-lhes a
administracdo das licdes de seus alunos concomitantemente a administragdo doméstica que
lhes era imputada; posteriormente, como professoras fora de casa, até chegarem a carreira de
concertista — e na sua falta de €xito como pianista, algumas conseguiram se inserir na
composi¢io, regéncia e musicologia, op¢des predominantemente masculinas®.

Gragas a associacdo do piano na educacdo das mulheres, a carreira de concertista
tornou-se um espago de consagra¢do feminina e abriu oportunidade para uma transicdo de

modelos de comportamento. Nos dizeres de Carvalho (2012, p. 84):

Com a criag@o do curso de piano, o Instituto Nacional de Musica [Rio de
Janeiro, 1890] transformou-se num espaco intermediario entre a casa € o
palco, onde elas puderam vivenciar uma nova forma de sociabilidade, fazer
suas redes de relagdes e trocas na construg¢ao de uma carreira profissional.

Ainda assim, houve obstaculos na profissionalizagdo das musicistas, como o pudor e o

recato, comportamentos frutos de uma educagdo repressora em séculos de dominacao

¢ Como exemplos, ver Diniz (1999) e Carvalho (2012/2014), as quais analisam as vidas de Chiquinha Gonzaga
(pianista, compositora e regente), Joanidia Sodré (pianista, regente e diretora de conservatorio de musica) e
Helza Caméu (pianista, compositora e musicéloga).
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masculina. Afinal, a performance ao piano, no formato de concerto, “implica a exposicao
publica do artista, uma situag¢do adversa para as mulheres daquela época, que tinham pouca ou
nenhuma chance de exercitar a exposi¢do publica, restritas as salas de visitas de suas casas”.
(Carvalho, 2012, p. 83).

Saffioti (1976, p. 120), ao expor alguns dados sobre a educacdo feminina, sobretudo
quanto a escolarizagdo e acesso ao ensino especializado superior, aponta a predominancia
masculina em praticamente todos os cursos em 1929, menos “Arte dramética” e “Musica”,
este ultimo apresentando uma diferenga acentuada nos niimeros: 616 matriculas masculinas
versus 4.910 matriculas femininas. A autora justifica esse dado com a afirmagdo de que “a
musica foi e ainda ¢ tida como atividade apropriada ao sexo feminino”, o que se traduzia em
sua pesquisa, na crescente predominancia feminina nos cursos de musica e canto, desde o
Império (Saffioti, 1976, p. 121-122).

Por tais dados, supde-se que, profissionalmente, o nimero de mulheres também seria
mais expressivo, porém ndo ¢ o que demonstram as estatisticas nacionais. O mercado de
trabalho do musico ¢ analisado por Segnini (2011, p. 190), com base em dados de 2007 do
IBGE (Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica), que indicam que a musica era um

campo predominantemente masculino:

Em 1992, entre 50.839 musicos, somente 5% eram mulheres. Em 2006,
quatorze anos depois, as musicistas representam 18% (15.235) dos ocupados
(118.431) que se declaram musicos. No periodo 2004 a 2006, esta tendéncia
se inverte e € possivel perceber discreta redu¢do do numero de mulheres no
campo musical.

Entdo, onde atuam as mulheres que estudam musica, se ndo estao profissionalmente na
area da musica? Segnini, no mesmo estudo (Kergoat, 2001 apud Segnini, 2011, p. 191) expde
que, ainda em pleno século XXI, as questdes sociais de diferenciagao de género acontecem no
meio musical:

Nao se trata de um problema de formacgdo profissional ou qualificagdo
artistica, nem mesmo uma questdo de forca fisica (peso do instrumento);
mas, de uma questdo social, que separa ¢ hierarquiza o trabalho de homens e
mulheres, ainda mais evidente quando se trata dos prestigiosos postos de
solistas.

Elisabeth Travassos observa, em sua pesquisa do final do século XX, que, seguindo os
moldes da educacdo humanista burguesa, os pais ainda investiam na educagdo musical dos
filhos com a intengdo de lhes fornecer uma formacdo integral, porém sem qualquer
expectativa de profissionalizagdo. Afirma ainda que, no caso das mogcas, “sobretudo nas

classes médias, tocar piano ainda ¢ parte quase obrigatoria da educagdo, fenomeno que pode
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parecer anacronico a primeira vista, face as transformacdes na representacao tradicional dos
géneros e no valor atribuido a pratica pianistica diletante.” (Travassos, 1999, p. 129).

Percebe-se, portanto, que o piano, cuja fungdo social foi conduzir as familias a
distingdo de classe — através da diferenciacdo pelos capitais economico e cultural —, auxiliou
na libertagdo feminina das esferas do lar, passando uma possibilidade de ser profissdao. No
entanto, o que aparentemente nunca se modificou foi o pensamento de que, além de
instrumento musical, a fun¢do do piano, na vida da mulher, ¢ lhe fornecer uma educacao
musical a titulo de entretenimento; afinal, ndo se trata “de dar as filhas o piano como oficio e
sim o verniz cultural necessario” (Travassos, 1999, p. 129).

Diante dessa perspectiva, passaremos a conhecer mais a participante da nossa
pesquisa, através dos seus relatos de histéria de vida, os quais traduzem o papel da mulher
adulta, estudante de piano, que ndo se profissionalizou na area, e como as teorias de Bourdieu

ajudam a compreender seu percurso na educagdo musical.
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3. AMUSICA E O PIANO NA VIDA DE FLORA

Nossa participante da pesquisa foi uma mulher paraibana, na época das entrevistas
com 71 anos, e com ocupacao profissional distante da musica. Para manter o anonimato dessa
mulher, a chamaremos, no decorrer deste trabalho, de “Flora”.

Flora nasceu no ano de 1951, em uma cidade no sertao da Paraiba. Primogénita de um
de um casal jovem, com pai comerciante ¢ mde dona de casa, logo se viu rodeada de seis
irmaos mais novos. Seu genitor, com o intuito de proporcionar aos seus herdeiros o acesso a
educagdao de melhor qualidade, mudou-se com a familia para uma cidade maior, também na
Paraiba.

Tanto na cidade de origem quanto no novo lar, Flora estudou piano na infancia, junto
com sua irma mais nova (segunda filha do casal). O terceiro filho — e primeiro homem da
familia — ndo teve acesso as mesmas aulas de musica que suas irmas, cabendo-lhe a dedicacao
aos estudos escolares, para ser “Doutor”.

Flora, por ocasido da coleta de dados, mora com uma filha, genro e netos, e, além do
trabalho profissional, estuda piano ha dois anos em uma escola de musica privada. Ela
reconhece a retomada dos estudos de instrumento como uma escolha natural, tendo em vista
seu contato com a musica na infancia. Flora também percebe sua educacao musical prévia
como uma decisao dos seus pais, que gostavam muito de musica e reconheciam nesse estudo
uma boa ferramenta para educagdo das filhas. Para tanto, sua familia adquiriu o piano, hoje
pertencente a Flora como objeto de heranga, o que a motivou também a retomar as aulas de
musica nesta fase da vida. No seu relato narrativo, Flora expde sua visdao pessoal da musica,
seus gostos e preferéncias, e endossa algumas circunstancias de sua vida que lhe trouxeram
até o momento em que buscou estudos de piano depois de adulta.

Dentre os aspectos de sua fala que nos chamaram aten¢do, no tocante ao aprendizado
do instrumento no decorrer de sua trajetdria, especialmente em sua infincia e juventude,
deparamo-nos com trés principais pontos que merecem ser destacados e aprofundados em
analise, a saber: interesse pela musica; influéncia familiar nos estudos iniciais; piano como

heranca familiar.
3.1 Interesse pela musica

Ao expor a sua vida, Flora apresenta-se como alguém que gosta de musica, assim

como sua familia, especialmente seus pais. Apesar de nao possuirem qualquer estudo musical



34

formal, foram os primeiros incentivadores da sua pratica de piano, como relata logo no inicio
da primeira entrevista: “[...] desde a minha infincia que meu papai e mamae gostavam muito
de musica, apesar deles ndo serem, €... nada assim, muito chegados a musicos. Mas eles
gostavam.”. (E1, 31 out. 2022).”

Em sua fala introdutoria, a afirmacdo de que seus pais ndo eram “chegados a musicos”
¢ interpretada como a apresentacdo da ideia de que eles ndo compreendiam a musica de forma
teorica ou aprofundada, mas, assim mesmo, “eles gostavam” de musica, eram apreciadores e
apoiadores, conforme veremos com mais énfase em citagdes posteriores.

Um dado que ela também apresenta inicialmente ¢ o da existéncia de parentes
distantes de sua mae que sdo musicos de banda, no interior da Paraiba: “[...] eu sei que sao
excelentes musicos, e principalmente os da familia dos tios de mamae, ou sdo primos, € 0s
filhos dessas pessoas também gostam de musicas e tocaram musica”. (E1, 31 out. 2022)

Apesar de Flora ter crescido sob os cuidados e incentivos dos pais — seus principais
apoiadores nos estudos de piano em sua infincia —, ela endossa o distanciamento de sua
familia nuclear com aqueles parentes musicos, citados anteriormente, bem como seu
distanciamento com a musica profissional, ou mesmo com o bom desempenho instrumental,
quando afirma: “Eu ndo fui criada neste meio ai [dos parentes musicos]. Entdo, se disser
assim: ‘de onde ¢ que vem a sua veia musical?’ Eu digo, eu acho que toquei so a veia mais
fininha que tem, porque eu nao sou muito... eu acho que ndo tenho muita aptiddo, entendeu?”
(E1, 31 out. 2022 — grifos nossos)

Essas citagdes destacadas apresentam suas ideias sobre a aptiddo, pois, a0 mesmo
tempo em que acredita na transmissao familiar de habilidades — como a desenvoltura na
musica decorrente da “criagdo” familiar dentro dessa seara —, ela também vé a aptidao como
talento ou dom, habilidades naturais herdadas no nascimento. Ao ser questionada sobre este

assunto, na segunda entrevista, ela revela com mais clareza sua convicgao sobre o dom:

Pesquisadora: Vocé pensa que tocar um instrumento também ¢ um dom?
Flora: E um dom, com certeza. Eu ndo nasci com esse dom, de jeito
nenhum! Quem toca bem nasceu com um dom. Agora, quem quer tocar vai
estudar, quem ndo nasceu com o dom, vai estudar. Mas eu acho que ¢ um
dom, com certeza, assim como dom para cantar, para pintar, quem nasceu
para tocar, eu acho que ¢ um dom. (E2, 07 nov. 2022)

Tanto a palavra “aptiddao”, em sua fala na primeira entrevista, como “dom”, da

segunda entrevista, sdo trazidas para justificar sua autopercepgao de inabilidade musical, algo

7 As citagdes das narrativas de Flora sdo identificadas da seguinte forma: nimero da entrevista (E1 ou E2) e data
de realizagao.
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que ela acredita ser herdado de nascenca, inato ao ser humano. Neste sentido, a idealiza¢ao do
dom gera equivocadamente a crenca de “aptidoes herdadas como se fossem virtudes proprias
da pessoa, a0 mesmo tempo, naturais e meritorias” (Bourdieu; Darbel, 2007, p. 169).

Ao teorizar sobre as concepgdes de aptiddo e de dom, Bourdieu (2007, p. 73) aponta
que: “sdo também produtos de um investimento em tempo e em capital cultural”, afirmando
assim a compreensao dessa heranga doméstica decorrente da equacdo entre investimento de
capital cultural e investimento de capital econdmico, a qual resulta em “uma educacdo
distribuida de forma desigual” (Bourdieu; Darbel, 2007, p. 169). Desta forma, toda aptidao ¢é
produto de aquisicdo, “através das aprendizagens imperceptiveis e inconscientes de uma
primeira educacao, ao mesmo tempo, difusa e total”, ou seja, “os matizes infimos e infinitos
de uma disposi¢ao autenticamente culta em que nada deve evocar o trabalho de aquisicao
remetem, em ultima analise, a um modo particular de aquisi¢do” (Bourdieu; Darbel, 2007, p.
105).

No relato de Flora, a aptidao ¢ compreendida como, de certo modo, bioldgica, natural
e herdada, sem levar em conta a equagdo entre os capitais. A compreensdo dessa equacao
contrapde-se, portanto, ao principio inatista e relativista do talento musical, identificado no
discurso do senso comum, que, conforme expde Silvia Nassif Schroeder (2004, p. 111-112),
concebe “o talento musical como algo dado a priori e que precisa apenas de disparadores para
que aflore, 0 meio ambiente exerce apenas o papel de desencadeador das poténcias latentes”.
Nassif Schroeder, porém, relata que, das informagdes colhidas em sua pesquisa sobre o
ambiente familiar e/ou social de musicos, ha uma contradi¢ao sobre essa “naturalidade”, uma
vez que praticamente todos eles tiveram parentes proximos que eram musicos — profissionais
ou amadores — ou estiveram inseridos em um ambiente musical de maneira intensiva, desde a
infancia.

Carvalho (2012, p. 83), ao pesquisar o histérico de intérpretes-pianistas brasileiros
bem sucedidos (especialmente das pianistas mulheres), observa “como o ambiente familiar
favoravel relaciona-se diretamente ao aparecimento precoce da vocagdo, que ¢ prontamente
reconhecida e encaminhada para um renomado professor de musica”. A autora afirma que, se
ha materializacdo da vocagdo para musica e consolidagdo de uma carreira profissional ao
piano, esses sO aconteceram mediante “envolvimento familiar com a musica propiciando um
estimulo e reconhecimento precoce da vocacao; dedicacdo aos estudos objetivando uma
formacao ‘erudita’; conquista de prémios e concursos em institui¢des internacionais”.

Fazendo uma intersecdo com a fundamentagdo de Bourdieu, j4 destacada no capitulo

anterior, pode-se compreender que esse contato intensivo com a musica — seja no seio
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familiar, ou em ambientes sociais como igreja ou escola — constitui o capital cultural a ser
adquirido pelo sujeito.

Sendo assim, percebe-se que Flora recebeu, de sua familia, os primeiros estimulos
para os seus estudos musicais que, como capital cultural incorporado, permearam sua vontade
de retomar os estudos em sua vida atual, independentemente de sua crenga sobre a sua
inaptiddo para a musica. A constitui¢ao desse capital so foi possivel, em sua vida, diante da

influéncia familiar nos seus estudos primeiros de piano.
3.2 Influéncia familiar nos estudos iniciais

A histéria de vida musical de Flora, com foco no piano, comeca em sua infancia, na
qual os pais aparecem como principais incentivadores dos seus estudos e de sua irma: “[...]
mamae colocava muito a gente para estudar [piano], e papai era muito apaixonado por piano,
entendeu? E ele queria muito que a gente estudasse.” (E1, 31 out. 2022).

Essa vivéncia musical na infancia sé foi possivel quando seus pais, que ja gostavam de
ouvir musica e piano, compraram o instrumento e investiram financeiramente (capital
econdmico) na sua educacdo musical (capital cultural). Seus pais ndo s6 forneceram os
recursos necessarios para sua formagao musical, como também se faziam presentes e atentos
aos estudos didrios das jovens, dentro de casa. Como relata Flora: “[...] a gente estudava
muito, e todo dia tinha que estar no piano, certo? E papai toda noite ia escutar o que a gente
tinha aprendido. As vezes era até enfadonho para ele, porque as vezes era até exercicio [...].
Mas papai gostava tanto, que o que vocé tocasse era bom.” (E1, 31 out. 2022).

A pratica musical, na vida adulta de Flora, s6 existe porque anteriormente ela
vivenciou o aprendizado instrumental. Isso despertou nela as boas memorias daquela época e
o desejo de revivé-las através do estudo do piano, instrumento adquirido por seus genitores e
destinado a educagdo musical das filhas. Assim ela justifica essas suas aulas de musica:
“Entdo eu acho que o piano ¢ um instrumento que deve ser muito respeitado, e eu tomei essa
decisdo de também, até pela propria justica, pelo conhecimento, pelo estudo que eu tive desde
crianga, pelos meus pais que me colocaram para estudar [...]” (E2, 07 nov. 2022).

Quando vemos, em seu relato, que “o piano deve ser muito respeitado”, ela esta
expondo suas concepgdes mais intimas, tanto sobre o instrumento adquirido, quanto sobre o
estudo de musica e sobre a sua propria vivéncia familiar, ou seja: piano como objeto
considerado classico e valoroso; relagdo pessoal com o conhecimento musical adquirido no

passado; e influéncia nos estudos musicais pela familia, objeto de andlise nesse tdpico.
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Como vimos no capitulo anterior, a familia ¢ considerada por Bourdieu como a
principal guardid do capital simbdlico (2012, p. 115), sendo a base das vdrias estratégias,
dentre elas as educativas (1999, p. 36). Assim, a familia de Flora colaborou com sua
educagdo, com a aquisi¢do de capital cultural e social, visando a perpetuagao por meio de sua
descendéncia. Através dos estimulos e vivéncias, a filha passou pela aquisicido de
competéncias, esquemas de pensamento, percepcdo e expressdo, bem como pela
familiarizacdo com contetidos e manifesta¢des culturais legitimadas (Bourdieu; Darbel, 2007,
p. 105-106).

Sendo assim, o reconhecimento e respeito que Flora tem pelo piano e por sua propria
educagdo musical tiveram como principio a sua propria familia, em conjunto com a escola de
freiras onde estudou na infancia, palco de suas primeiras licdes de piano: “[...] mamae
colocou a gente para estudar no Colégio X, ainda me lembro at¢ o nome da professora,
chamava-se Madre Y” 8 (E1, 31 out. 2022).

O processo de aprendizagem musical, promovido na escola, foi amparado no incentivo
parental e se constituiu como momento de socializagao familiar, significativo para a vida de
Flora, que recorda com satisfacdo essas memorias afetivas. Ela comunica, em sua narrativa, as
lembrangas musicais que possui do seu pai, quando vivo: “Entdo ele gostava de musica, ele
gostava de cantar, era apaixonado por piano, sabia tocar nada, mas ele gostava. De ouvir a
propria musica, ou no radio, ou na... naquele tempo era no disco, Long Play...” (E1, 31 out.
2022). Menciona também a participagdo ativa da sua mae nos seus estudos de piano: “[...]
papai e mamade queriam tanto que a gente aprendesse piano, que mamae foi para uma
professora aprender alguma coisa de piano, para ajudar em casa no estudo meu e da minha
irma.” (E1, 31 out. 2022).

E nitida a vivéncia da familia em torno da musica, seja no ato de escutar cangdes
através do radio ou disco, seja através dos estudos musicais das criancas. Existia, portanto,
uma pratica musical didria e coletivamente compartilhada na residéncia, em contraste com a
pratica de audicdo individual, corrente com o uso das tecnologias digitais para reprodugdo de
musica.

As transformagdes sociais e tecnoldgicas que ocorreram na segunda metade
do séc. XX e que continuam a ocorrer na actualidade (o impacto do radio, da
televisdo, do cinema, da internet; a acessibilidade a equipamentos para
reproduzir musica) estdo a mudar radicalmente a natureza da experiéncia
musical [...]. Enquanto que em sociedades menos industrializadas e em
épocas anteriores, ouvir estava mais dependente da pratica musical, nas

§ Os nomes do colégio e da primeira professora de piano foram ocultados, com o fim de se manter o anonimato
da participante da pesquisa.
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sociedades ocidentais contempordneas as pessoas ouvem musica em
qualquer parte e qualquer momento. [...] A experiéncia musical parece ter-se
tornado mais individualizada e privada. (Boal-Palheiros, 2006, p. 304)

Diante ndo s6 do investimento educacional no estudo do piano, como também das
proprias vivéncias musicais compartilhadas em familia, pode-se perceber nesse cenario “o
mais oculto e determinante socialmente dos investimentos educativos, a saber, a transmissdo
domeéstica do capital cultural.” (Bourdieu, 2007, p. 73); ou seja, mais especificamente, o
capital cultural no estado incorporado.

Apesar de Flora ter recebido investimento (de capital econdmico) e incentivo familiar
(transmissao hereditaria dissimulada ou invisivel) no desenvolvimento do seu aprendizado
instrumental, o investimento pessoal do seu préprio tempo no estudo do piano ¢ algo que
pertence exclusivamente a ela, ou, nos dizeres de Bourdieu, “¢ um trabalho do ‘sujeito’ sobre
si mesmo (fala-se em ‘cultivar-se’).” (2007, p. 74). Esse capital pessoal, adquirido no curso do
tempo, foi acumulado, internalizado, até entdo, dentro das suas “capacidades de apropriagao”,
e morrerd com ela.

Mesmo diante dos indicios de influéncia familiar nos seus estudos iniciais de piano,
bem como no gosto pela musica, em sua fala Flora ndo deixa claro o pensamento ou a
intencao dos seus pais quanto ao investimento musical recebido deles. Nao ¢ visivel, no seu
contexto social, o desejo de seus genitores por uma continuagdo dos estudos musicais das
filhas, visando uma profissionalizacdo no instrumento. Ela propria admite que, apesar da
constancia diaria nos estudos, para audi¢ao e deleite dos seus pais, a mesma nao estudava, na

época, a quantidade de horas necessarias para se tornar “virtuosa” na musica:

S6 quando ¢ uma crianca que ¢ apaixonada pela musica, e que ela tolera
estudar tudo [técnicas como escalas, arpejos, exercicios, etc.], € que os pais,
ou que os pais obrigam, aquela crianca fica ali oito horas. Porque vocé sabe
que, para ser uma boa pianista, precisa estudar umas oito horas, né isso? E a
gente nunca chegou a estudar nem a trés... Entdo, para ser um bom pianista,
tinha que fazer isso. (E1, 31 out. 2022)

Apesar de hoje termos ciéncia da crenca equivocada de que o bom desempenho no
instrumento musical exigiria necessariamente uma quantidade de horas excessivas de estudos
técnicos — compreensdo essa que configura resquicios do modelo conservatorial de ensino de
musica —, diante da época e do contexto social de Flora, ¢ visivel que seus estudos musicais
consistiam na educa¢ao musical como ferramenta de formagao cultural da mulher.

Conforme abordamos anteriormente, os estudos do piano por mulheres recebiam

investimento visando praticas distintivas, € ndo necessariamente a profissionalizagdo na
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musica. Assim, a familia de Flora nao exigia dela seus estudos musicais com vistas a carreira
de pianista, mas apenas o suficiente para que ela e sua familia pudessem se distinguir
socialmente, exibindo suas habilidades ao piano, e mostrando também o piano, objeto de

valor no seio do lar — capital cultural objetivado.
3.3 O piano como heranca familiar

A sociedade e os costumes do periodo de infincia e juventude de Flora lhe
proporcionaram suas vivéncias musicais em familia. Nesse ambiente, Flora e sua irma foram
guiadas nos costumes das boas mogas, criadas para serem, no futuro, boas esposas e maes.

Como parte de sua educagdo, a musica foi desde cedo introduzida em sua rotina,
através das aulas particulares de piano, instrumento esse que fora adquirido pelos seus pais,
com o intuito de formagao musical das jovens filhas: “[...] quando nos éramos pequenas, eu e
minha irma, mamae comprou um piano para a gente aprender. [...] E depois ela comprou
outro piano, para quando a gente estivesse sabendo mais, a gente tocar nesse piano novo.”
(E1, 31 out. 2022).

No seu relato, Flora contou que, em sua familia mais proxima — seus tios, primos,
irmdos — existem pianos em suas residéncias: “[...] a familia da minha mae, todas... todas
ndo... tem, eu acho que ao todo, sdo sete pianos na familia” (E1, 31 out. 2022). Alguns desses
parentes estudaram o instrumento, sem, contudo, se profissionalizarem: “Entdo ¢ uma familia
que gosta de musica, mesmo ninguém, essas pessoas [tios], tocando piano, mas essas pessoas
colocaram os filhos para estudar piano, e principalmente as filhas mulheres.” (E1, 31 out.
2022 — grifo nosso).

Conforme explicado por Camacho (2013, p. 56-57), o piano possuia relevancia na
formagdo das habilidades sociais e comportamentais da mulher aristocrata — europeia, e
também brasileira, incluindo a paraibana —, inspirando delicadeza e feminilidade. Assim,
seguindo as tendéncias, o instrumento difundiu-se e popularizou-se também na classe média,
tornando-se um objeto de consumo e de distingcdo social, além de sua funcdo musical e
cultural.

Bourdieu (1996, p. 17) apresenta a possibilidade de mobilidade das praticas
distintivas, associadas inicialmente as posi¢des dominantes, que podem ser acessadas
posteriormente as menos abastadas: “Uma pratica inicialmente nobre pode ser abandonada
pelos nobres — e isso ocorre com frequéncia — tdo logo seja adotada por uma fracdo crescente

da burguesia e da pequena-burguesia, e logo das classes populares”. Assim como atividades,
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objetos também podem ser passiveis de aquisi¢do, havendo, portanto, um desejo de distingao
social por meio capital econdmico e cultural.

Nossa participante da pesquisa, portanto, esta inserida nesse contexto do estudo do
piano com enfoque na assimila¢ao cultural de praticas comportamentais importadas, porém
ndo com tanta rigidez quanto fora outrora, ja que, afinal, trata-se de uma narrativa de historia
de vida da segunda metade do século XX. Ainda assim, em seu aprendizado pianistico, ela
relata grande predominio do repertério erudito da musica ocidental europeia como base de sua
formacao: “Eu sempre estudei musica classica, toda a vida. E papai, desde que colocou a
gente para estudar, que a gente cresceu, foi na musica classica. Eu ndo me recordo de
aprender outra musica ndo.” (E2, 07 nov. 2022).

Em seu contexto de ensino-aprendizagem do piano, Flora vivenciou o enaltecimento
da musica ocidental europeia, proveniente da colonizagao portuguesa no pais que, mesmo
tendo proclamado sua independéncia hd mais de um século antes, ainda perpetuava os habitos
antigos. Essa heranca europeia, que até hoje perdura, ¢ justificada como uma dominagdo
cultural e referéncia eclitista dos colonizadores, modelando as referéncias de familia, etnia,
género, classe social, cultura, musica, etc. (Queiroz, 2020, p. 156). A essa dominacao da-se o
nome de colonialidade, definida como ‘“a hegemonia de conhecimentos, saberes,
comportamentos, valores e modos de agir de determinadas culturas que, impostos a outras,
exercem um profundo poder de dominagdo”, agindo entdo sobre uma sociedade como uma
referéncia universal (Queiroz, 2020, p. 157).

No caso do Brasil, a sua posicdo de dominado submeteu a pratica musical a esses
ditames. Conforme afirma Queiroz (2020, p. 157), “a musica que entrou nas nossas
instituicdes ¢ as dominam ainda hoje vem no rastro das formas composicionais
e performaticas da musica erudita ocidental produzida na Europa até, principalmente, o final
do século XIX”. E essa musica, como explicado anteriormente, ¢ tida como produto artistico
que possibilita a perpetuacao da “boa” cultura, ou da cultura de elite, “civilizada”, cujo palco
¢ o das salas de concerto.

Portanto, essa ¢ a musica dita classica, que Flora afirma que estudou no passado, e que
ainda hoje opta por aprender a tocar, pois, conforme sua propria compreensdo, “a musica
classica, ela ¢ mais especifica para um determinado publico, para quem tem um refinamento,
acho que ¢ um refinamento musical” (E2, 07 nov. 2022).

Analisando as narrativas, ndo ha indicio de que fora oferecida a Flora, na época, a
oportunidade de escolha do instrumento musical, para seu aprendizado, restando-lhe estudar o

que os pais planejaram. Contudo, ao longo de seu relato, ela ndo expde qualquer
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ressentimento com o destino que lhe fora tracado na infincia, relatando com afeto as
memorias vividas e corroborando a importancia do incentivo familiar na sua caminhada
musical, conforme explanado anteriormente. Assim confirma, na segunda entrevista:
“Pesquisadora: Existe uma ligacao afetiva entre o piano e vocé, e seus antepassados? Flora:
Olha... até que tem. Comigo sim. Ele faz parte da minha vida, ele fez parte da minha
infancia.” (E2, 07 nov. 2022).

Ademais, ela também reconhece no piano o valor econdmico e cultural que permeou
sua vivéncia, tendo incorporado seu capital cultural e a diferencia¢do que ele proporciona no
espaco social em que ocupa: “[O piano] E um classico mundial, e eu acredito e acho que deve
ser respeitado, porque os grandes musicos da humanidade, as grandes personalidades sao
pianistas.” (E2, 07 nov. 2022).

O uso do piano como ferramenta de educacdo feminina, conforme vimos
anteriormente, era difundido na aristocracia europeia — e por heranca cultural colonial
brasileira — nos séculos XIX e XX. Esses costumes e praticas de diferenciagdo social, a
exemplo do uso do piano pela mulher de posses, distinguem-na da mulher pobre. Flora,
portanto, reconhece o instrumento sob essa Otica, e tem consciéncia da distin¢do
proporcionada pelo ato de toca-lo.

Conforme vimos na sec¢do anterior, era costume das jovens mocas entreterem suas
visitas ao som do piano, como exercicio de um dos papéis sociais a serem desempenhados
pelas mulheres. Resquicios desses habitos também permearam a vida musical de Flora e sua

irma, na juventude, como ela narra:

Tinha uma coisa que, quando a gente era pequena ¢ adolescente, que
chegava uma visita... antigamente o povo chegava para visitar a casa, nao
era? “Minha filha, toque um pouquinho de piano!”. “O mamae...”. Ai a gente
se escondia... “Cadé? Vem, menina, tocar piano!” Eu me lembro demais, que
a gente tinha que tocar piano, mamae botava a gente para tocar piano [para
entreter as visitas]... (E1, 31 out. 2022).

Praticas como essa indicam o costume da época de sua infincia — décadas de
1950/1960 —, e reforga a funcdo do piano no contexto da educagdo de jovens mogas para os
papéis sociais a elas determinados — casamento e reproducdo — em detrimento de uma
possivel carreira profissional na musica. Em seu relato, Flora menciona seu casamento ¢ a
mudanca para outra cidade como um indicio da sua primeira ruptura com os estudos musicais:
“Depois passou-se, eu vim embora para [cidade] Z, eu casei, e fiquei muito tempo [sem

tocar]... o piano ficou na casa de mamae. Eu fiquei sem piano e deixei para 14.” (E1, 31 out.

2022).
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Nesse teor, Penna e Bellochio (2023, p. 15), ao tecer analises em suas pesquisas de
historias de vida com adultos que estudam musica, observam que, em situagdes de
distanciamento de atividades musicais por individuos do sexo feminino, “parece ter sido
natural as mulheres abdicarem daquilo que gostavam muito, que fazia bem para elas, para
poderem dedicar-se para a familia e o trabalho”. Os autores justificam essas agdes de
distanciamento destacando que, em suas relagdes sociais, “a mulher tem uma cobranga
diferente da que tem o homem, que [...] converge para uma acdo de ruptura com aquilo que
lhe dé passagem de prazer e crescimento.” (Penna; Bellochio, 2023, p. 16).

Apesar do abandono aos estudos de piano quando adulta, e reconhecendo a musica
como parte de sua educacao infantil, Flora matriculou seus filhos, quando pequenos, em aulas
de teclado — por ndo possuir 0 piano em sua casa, na época, optou por um instrumento
semelhante e de menor custo. Diante do desinteresse das criangas pelas atividades musicais,
ela descontinuou o investimento nas aulas de instrumento. Conforme expde: “[...] eu nao
gosto de 6rgdo [teclado], porque eu acho parecido com instrumento de bar, entendeu? Ai eu
ndo gosto, € ndo levei para frente os meninos [filhos] estudando 6rgao” (E1, 31 out. 2022).

Na sua narrativa, transparecem suas concepgoes sobre musica, considerando a classica
como boa musica e o piano como instrumento refinado e objeto de distingdo social. Essas
ideias foram assimiladas por ela ao longo da vida, desde sua infancia, e se apresentaram
perante sua familia (filhos) sob a forma de capital cultural incorporado.

Em reconhecimento as suas experiéncias musicais do passado, Flora desejou retornar
aos estudos de piano, conforme relata: “Depois me deu vontade de estudar, me deu uma
vontade muito grande de estudar, mas eu nao tinha piano. Mas, mesmo assim, sem 0 piano, eu
fui estudar [...]” (E1, 31 out. 2022).

Diante de sua ligagdo afetiva com o piano, Flora recebeu o instrumento como objeto
de heranga: “Depois mamae resolveu mandar o piano, disse que o piano era meu, porque
quem tocava mais no piano era eu.” (E1, 31 out. 2022). Atualmente ela retomou seus estudos,
tanto por conta dos conhecimentos técnicos adquiridos anteriormente (capital cultural
incorporado), como também por j& possuir o instrumento dentro de casa, e desejar vé-lo sendo
util:

Mas ai eu fui estudar, agora, com 70 anos, 71, eu resolvi que eu queria
retomar, porque eu achava um desperdicio eu ter um piano dentro de casa, e
saber, ter nogdes gerais, ¢ tocar alguma coisa, ¢ aquele piano mudo,
esperando por alguém que chegasse ali para fazer algum toque, algum som!
(E1, 31 out. 2022)
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Essa valorizagdo do piano por Flora, em sua fun¢do primeira — fazer soar, tocar
musicas — s6 foi possivel porque ela deteve capital cultural incorporado para reconhecé-lo
como instrumento musical de valor cultural, e ndo apenas como um objeto caro de uso no
cotidiano, ou como um movel posicionado dentro da sua sala de estar. Em sua percepgao, o
piano ¢ o instrumento mais distinto de todos, e para a educagao musical de seus filhos e netos,
ela oferece essa op¢do, conforme relata: “Eu vivo aqui oferecendo bolsa de estudos, para
estudar piano, eu s6 ofereco para piano.” (E2, 07 nov. 2022).

Sua familia, porém, ndo reconhece no instrumento o mesmo valor dado por Flora,
como ela propria revela o destino a que estava fadado, antes de decidir retomar seus estudos:
“Ele [piano] estava mais servindo para os meninos [netos] baterem e desafinar, ¢ eu me
zangar, porque eu acho um desperdicio vocé deixar uma crianca estragar o piano, bater no
piano.” (E1, 31 out. 2022).

Assim, na histéria de vida de Flora, o piano destaca-se como um capital cultural no
estado objetivado. Como um bem cultural, o instrumento configura-se como um objeto de
apropriacao material (capital econdmico) e também simbolica (capital cultural). O estado
objetivado, segundo Bourdieu (2007, p. 77), “detém um certo numero de propriedades que se
definem apenas em sua relacdo com o capital cultural em sua forma incorporada”.

Flora, portanto, reconhece a relevancia do instrumento que tem em suas maos nao so
pelo seu valor econdmico — fruto da heranca de seus pais —, mas especialmente pelo valor
simbolico que ele representa, valor este adquirido no decorrer de sua vida, de forma
incorporada. O oposto ocorre com seus filhos e netos, os quais ndo viveram sob as mesmas
influéncias socioculturais da proprietdria do instrumento. Assim, por ndo terem incorporado o
mesmo capital cultural, ndo reconhecem o valor simbolico objetivado, “batendo e
desafinando” (n)o piano.

Outro relato seu corrobora a valorizagao desse capital cultural objetivado em relagdo a

incorporagdo, através da sua concepcao de valor simbolico do instrumento:

E o seguinte: eu estou com esse piano aqui em casa ja faz muito tempo, ¢ eu
pouco pegava nele. E eu achava meio que injusto, o piano ali sendo tocado
pelas criangas, fazendo o que elas quisessem. Porque como eu nao queria
brigar com as criangas, com meus netos, eles abriam e ficavam brincando, ¢
eu nunca gostei, achava um absurdo. Entdao eu tomei uma decisdo de mandar
afinar, foi afinado umas trés vezes, e essa terceira vez foi que eu me decidi
mesmo que crianga ndo ia mais brincar no piano, porque piano € um
instrumento caro, valioso, ¢ € um instrumento cldssico. (E2, 07 nov. 2022 —
grifos nossos)
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Seus netos, por ndo possuirem a mesma vivéncia musical, veem o piano como um
objeto sonoro, que lhes possibilita brincadeiras; por ndo deterem os mesmos esquemas de
percepcao e pensamento da avo, as criangas ndo se interessam em aprender a toca-lo ou fazer
aulas, nem reconhecem seu valor. Flora, que percebe o piano de maneira diferente, oferece
constantemente aos seus netos a possibilidade de estudarem o instrumento, recebendo deles a

recusa. Ela ilustra esse fato mencionando um didlogo com os netos:

“Ah, vou estudar 6rgdo, vou estudar ukulele, ndo sei o que”. “A bolsa de
estudos ¢ para piano, eu pago o estudo e ainda dou uma mesada de
R$200,00”. “Ah, eu quero!”. “Vamos comegar, mas é piano”. “Ah, ndo
quero nao, piano ndo quero ndo...” (E2, 07 nov. 2022).

Por reconhecer no piano um capital cultural, Flora permite-se estudar musica e cuidar
do instrumento, mesmo que sua familia, por vezes, ndo mostre apoio ao seu aprendizado: “eu
estou firme que eu quero aprender, e eu estou estudando, todo dia, os meninos [filha, genro e
netos que moram comigo| aqui ja ndo aguentam mais.” (E1, 31 out. 2022).

Nessa fala, percebe-se claramente a determinagdo de Flora em permanecer em sua
pratica musical, nesse momento de sua vida, para fazer soar o piano. Mesmo quando sua filha,
genro e netos nao valorizam o instrumento nem reconhecem a sua necessidade na pratica e
repeticdo diaria dos exercicios, Flora permanece ali motivada, afinal toca-lo ndo ¢ s6 dar voz
ao objeto de heranga, mas, sobretudo, dar vida as memorias que ele simbolicamente carrega.
O som que dele sai ¢ o antincio simbolico de que seus pais estdo presentes, ouvindo suas
ligdes e reconhecendo suas habilidades ao piano. Tocar piano ¢, enfim, reconhecer a
relevancia do seu pai e de sua mae em sua vida.

Bourdieu (2007, p. 77) observa que o capital cultural objetivado em suportes materiais
— como no caso do instrumento musical —, ¢ transmissivel em sua materialidade, ou seja, seu
capital econdmico ¢ passivel de transmissdo por doacdo ou heranga, configurando-se, neste
caso, como propriedade juridica. Seus descendentes, portanto, irdo herdar o piano como
objeto, mas ndo serdo capazes de receber os esquemas de percepgao e valoracdo que permitem

desfrutar do piano — ou seja, o capital incorporado — que, como dito anteriormente, ¢é

intransmissivel e morrera com Flora, a portadora.
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4. CONSIDERACOES FINAIS

A educagao musical da mulher, por longo tempo, seguiu o propdsito de cultivar bons
héabitos e modos refinados, proporcionando-lhe meios para a finalidade primeira de sua vida:
cumprir seus papéis sociais, constituindo matrimonio e sendo mae. Conhecer essas nuances
histéricas, bem como algumas das teorias sociologicas de Pierre Bourdieu, guiaram-nos a
compreensdo das narrativas de Flora, adulta estudante de piano, sem vinculo profissional com
a musica e participante da nossa pesquisa.

Com énfase na teoria do capital cultural de Bourdieu, introduzimos o arcabougo
tedrico que amparou nossa analise. Os capitais culturais incorporado e objetivado alinharam-
se ao histdrico da educacdo musical feminina ao piano, cuja fungao extrapolou o simples ato
de tocar um instrumento, indo ao encontro de questdes sociais mais profundas. Através dessa
compreensdo primeira do papel social da mulher, pudemos debrugar sobre algumas
perspectivas sociais, como género, dominagdo masculina e sistema patriarcal, estruturas que
moldaram a sociedade ocidental.

Ao perceber que o aprendizado do piano pelas mulheres distanciava-se de
possibilidades profissionais, ao longo da historia, pudemos compreender o contexto cultural
de Flora, mulher brasileira, com parte significativa de sua existéncia situada na segunda
metade do século XX. Em sua historia de vida musical, identificamos resquicios de
comportamentos sociais herdados da cultura europeia, incluindo sua aprendizagem do piano,
repertorio e valores atribuidos.

Como conhecimento cientifico, essa pesquisa buscou compreender esse recorte social,
estabelecido em forma de costume, e retratado por um comportamento feminino que endossa
a ideia do estudo musical (educagdo musical) como um investimento familiar, para a
formagdo cultural e de bons costumes, sem objetivos de profissionalizagdo na area. Esse
diagnostico proporcionou nao s6 o entendimento de papéis femininos na musica, como
também do envolvimento e influéncia da familia na decisdo da mulher dentro de sua propria
trajetdria musical.

Sendo assim, a partir das entrevistas narrativas de Flora, conhecemos essas nuances,
seja analisando o percurso de suas vivéncias musicais, ou identificando suas motivacoes e
expectativas para os estudos do piano. Dessa forma, a analise da historia de vida musical de

Flora, através dos dados das entrevistas narrativas, revelou pontos significativos para
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compreendermos a educagdo musical pela perspectiva feminina, e como sua trajetoria
influenciou seus estudos de musica atuais.

Pelo relato de Flora, trés pontos principais foram identificados — interesse pela
musica, influéncia familiar nos estudos iniciais € o piano como objeto de heranga familiar —,
constituindo-se, assim, pilares para nossa andlise. Com objetivo de compreender os
significados subjacentes ao seu estudo musical, refletimos ndo apenas sobre sua vida, mas
também sobre como a musica se entrelaca, em um aspecto mais amplo, com estruturas
sociais, familiares e educacionais.

Das entrevistas coletadas, foi possivel compreender a motivagdo para seu estudo na
terceira idade, sob a luz de uma época em que, quando crianga ou jovem, ela foi incentivada
a estudar o piano, cujo alto custo o configurava como um objeto de valor a ser exposto pela
familia a sociedade. Seu envolvimento com o instrumento, iniciado na infancia por influéncia
paterna e materna, revelou a presenga de habitos culturais enraizados, guiados pelos preceitos
patriarcais destacados ao longo deste estudo. Diante de uma necessidade social de aprovacao,
Flora — bem como outras mulheres de sua época, em contextos de vida e econdmico
semelhantes — foi incentivada a bons comportamentos e valorizagao da cultura dita refinada,
como, por exemplo, o enaltecimento da musica ocidental europeia.

Inicialmente, a pratica musical pode ser motivada pela vontade do individuo de tocar
ou por imposi¢do de outras pessoas, normalmente familia. Esta Giltima ideia é corroborada por
Elizabeth Travassos (1999, p. 129), que destaca a educacao musical como um “investimento
familiar”, que se configurava, em certos contextos, como necessario para uma ‘“formacao
integral” que ndo prescindia de “investimento na cultura”. Este pensamento ¢ expressado pela
autora como um resquicio da educagdo humanistica burguesa presente no século XIX e
meados do século XX, a qual prezava pelo aprendizado musical “sem qualquer expectativa de
profissionalizacdo futura no campo da musica”. Ou seja, esse comportamento familiar
conferia a educag@o musical um valor cultural desejavel a formagao dos jovens de classe alta
e média, em especial as mocas, cujo estudo do piano ainda era parte quase obrigatoria da
educagdo. Longe do desenvolvimento profissional, a aprendizagem instrumental por
mulheres, mais especificamente do instrumento piano, esta relacionada a uma educagao
musical e cultural que segue os costumes sociais — heran¢a de uma sociedade patriarcal que
induzia as jovens mocgas a serem habilidosas e requintadas, para conquistarem bons

casamentos.
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Por conta da internalizacdio de impedimentos sociais’, Flora nunca vislumbrou a
possibilidade de seguir profissionalmente no ramo, dedicando-se, no contexto de sua vida
cotidiana, a outros caminhos de formagdo e de profissionalizagdo. Ao constatar o
direcionamento de seus estudos iniciais de piano, dado pelos seus pais, foi percebido o seu
desinteresse, na juventude, em dar continuidade no aprendizado como uma possibilidade
profissional futura.

O piano, adquirido como um bem familiar, tornou-se um objeto de heranca simbdlica
e real, perpetuando a importancia atribuida a educagdo musical dentro da dindmica familiar
de Flora. Sua decisdo de retomar os estudos de piano ap6s tantos anos evidencia nao apenas a
continuidade de seu gosto pela musica, mas, sobretudo, o reconhecimento dos estudos
musicais como veiculo educacional valioso, um legado transmitido por seus pais e por ela
assimilado.

No ambito do uso do piano, Camacho (2013, p. 57 e 63) observa que a Paraiba seguiu
os padroes dos principais centros urbanos e da capital do pais, no tocante a aquisi¢ao do
instrumento e suas regras ao tocar, tendéncias essas que acompanharam ndo s6 o repertorio
francés apreciado, como também “um padrido comportamental que imitava modelos de
conduta europeia”, pois, citando Amato (2008, p. 190 apud Camacho, 2013, p. 63), “o padrao
de cultura pianistica do Brasil, foi desde o inicio, baseado nos moldes importados da Franga”.
Dessa maneira, a sociedade brasileira, inspirada nos costumes europeus, € igualmente
seguindo os principios de diferenciacdo, também adotou suas preferéncias e praticas.

Essa ideia manifesta uma heranca cultural, com habitos ¢ costumes assimilados de
outros contextos, sendo explicito o conceito de colonialidade, e implicito os capitais culturais
apresentados por Pierre Bourdieu (2007, p. 41-42), como uma transmissao da familia a seus
filhos — uma heranga cultural que influencia inicialmente as criangas em seus éxitos escolares
e, no futuro, profissionais.

Alinhando os elementos trazidos no relato de Flora a teoria dos capitais culturais de
Pierre Bourdieu, foi possivel discernir como as praticas musicais ndo so refletem, como
também contribuem para a construcdo e reproducdo de estruturas sociais e culturais. O estudo
musical, nesse contexto, transcende o simples aprendizado de um instrumento, revelando-se
como um ato intrinsecamente ligado a formagdo de si mesmo, a transmissao de valores

sociais e familiares e a percepcao individual de educacio ao longo da vida.

? Sobre internalizagdo de impedimentos sociais, ver Penna e Aratjo, 2022.
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Entendemos que essa pesquisa abarcou estudos de educacdo musical por uma
perspectiva historica e socioldgica, aplicada a um contexto cultural retratando o estudo do
piano por uma mulher adulta/idosa. A realizagdo dessa pesquisa, portanto, implicou em uma
contribuicdo para o campo da educagdo musical e areas afins, as quais se debrugam a
desvendar o processo musical como “manifestacdo representativa de sistemas culturais
determinantes do que o homem [ser humano] percebe, pensa, gosta, ouve, sente e faz”
(Queiroz, 2005, p. 50).

Assim, a trajetoria musical da entrevistada oferece uma janela para compreendermos
ndo apenas as nuances da educacdo musical, mas também as interse¢des entre musica, familia
e sociedade, contribuindo significativamente para o entendimento de como as mais variadas

praticas musicais podem moldar e serem moldadas social e culturalmente.
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APENDICE

Universidade Federal da Paraiba
Centro de Comunicaciao Turismo e Artes
Departamento de Educacio Musical
Curso de Licenciatura em Musica

Termo de Consentimento Livre e Esclarecido

Prezada Sr?,

Convidamos a Sr* para participar da pesquisa de Trabalho de Conclusdao de Curso (TCC),
sob a responsabilidade da licencianda Rayssa Claudino de Melo, e orientacdo da Prof* Dr* Maura
Penna, do Departamento de Educa¢ao Musical da UFPB, com enfoque na significacdo do estudo
do piano para uma mulher paraibana, com 60 anos ou mais, que ndo exerce a musica como
profissao.

Os objetivos da pesquisa sdo discutir o contexto cultural e histérico acerca do estudo do
piano para mulheres de certa posi¢do social; analisar o percurso de vivéncias musicais que
marcam a trajetoria de vida dessa estudante de piano; identificar as motivacdes e expectativas
dessa mulher para seus estudos de piano na terceira idade. A finalidade deste trabalho ¢ contribuir
para a compreensdo do que o estudo do piano significa para uma mulher paraibana acima de 60
anos, estabelecida em outra profissdo ou atividade que, por iniciativa e vontade proprias, busca
estudos musicais formais com vistas ao exercicio de uma pratica musical. E esta compreensao
pode ajudar a pensar como as praticas de educacdo musical podem lidar com as diferentes
relacdes que as pessoas estabelecem com a musica. Para tanto ¢ importante conhecer a trajetéria
individual de relagdo com a musica através de estudos e experiéncias diversas, e ainda identificar
as significagdes que a musica ganha em diferentes momentos da vida, em diversos contextos de

ensino e aprendizagem ou de atuagdo musical.

Solicitamos a sua colaboracao na realizagdo desta pesquisa, concedendo duas entrevistas.

A saber: inicialmente uma entrevista narrativa, dando um depoimento sobre seus estudos musicais
(13 1a2 ~ 4 . .

atuais” e relatando suas relagdes com a musica ao longo de sua vida. Em um segundo momento,

sera feita uma segunda entrevista, que buscara esclarecer ou aprofundar o papel da musica em

determinados momentos de sua vida, aprofundando o relato anterior. As entrevistas serdo

gravadas em 4udio para fins de registro apenas e depois transcritas. Esse material serd
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posteriormente analisado, com base na producdo cientifica da area de educagdo musical e da
sociologia. Esclarecemos, ainda, que os resultados da pesquisa poderdo ser apresentados em
encontros académicos ou publicados em periddicos cientificos da area de educacdo musical, sem
identificacido das pessoas envolvidas na pesquisa, de modo que seu nome ndo sera mencionado

em qualquer meio de divulgacdo, garantindo-se assim o anonimato de todos os participantes.

Informamos que essa pesquisa oferece riscos previsiveis minimos, nos termos da
Resolugao 510/2016 do Conselho Nacional de Satde, em relacdo aos riscos possiveis da vida
cotidiana e ao carater dialdgico e interativo desse tipo de pesquisa e das estratégias de coleta de
dados, que poderdo ser ajustadas conforme o necessario durante a interacdo estabelecida na
entrevista, caso o participante o solicite, uma vez que nao ha inten¢do de interferir nas suas
atividades musicais ou na sua relagdo com a musica, e nem de avalia-las. Entre seus beneficios,
acreditamos que esta pesquisa podera ajudar a levantar questdes que ajudem a aprimorar as
praticas de educagdo musical, especialmente aquelas voltadas para mulheres adultas com outras
ocupagoes, € a formagao do professor de musica.

Esclarecemos que sua participagdao no estudo € voluntaria, de modo que a senhora nao ¢
obrigada a fornecer informacgdes e/ou a colaborar com as atividades solicitadas pela Pesquisadora,
participando da pesquisa, portanto, apenas se desejar contribuir com a mesma. Assim, tem a
liberdade de se recusar a participar, podendo, ainda, retirar seu consentimento em qualquer tempo,
sem que haja penalizagdo ou prejuizo para a senhora. Os pesquisadores estardo a sua disposi¢ao

para qualquer esclarecimento que considere necessario, em qualquer etapa da pesquisa.

Atenciosamente,

Assinatura do Pesquisador Participante

Rayssa Claudino de Melo

Consentimento Pos-Informacao

Eu, , declaro que fui devidamente esclarecida e dou

0 meu consentimento para participar da pesquisa, como voluntéria, e para a publicacdo dos

resultados. Estou ciente que receberei uma copia desse documento.

Jodo Pessoa,........ de .coovvviiiiiens de 202...

assinatura
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