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PROLOGO

| PAGLIACCI

Prologo

(Tonio, in costume da Taddeo come nella commedia,

passando attraverso al telone.)

Tonio

Si puo?... Si puo?...

(poi salutando)

Signore! Signori!... Scusatemi
se da sol me presento.

lo sono il Prologo:

Poiché in iscena ancor

le antiche maschere mette l'autore,
in parte ei vuol riprendere

le vecchie usanze, e a voi

di nuovo inviami.

Ma non per dirvi come pria:
«Le lacrime che noi versiam son false!
Degli spasimi e de' nostri martir
non allarmatevi!» No! No:
L'autore ha cercato

invece pingervi

uno squarcio di vita.

Egli ha per massima sol

che I'artista & un uom

e che per gli uomini

scrivere ei deve.

Ed al vero ispiravasi.

Un nido di memorie

in fondo a I'anima

cantava un giorno,

ed ei con vere lacrime scrisse,

e i singhiozzi

il tempo gli battevano!

Dunque, vedrete amar

si come s'amano gli esseri umani;
vedrete de 'odio i tristi frutti.
Del dolor gli spasimi,

urli di rabbia, udrete,

e risa ciniche!

E voi, piuttosto

che le nostre povere gabbane d'istrioni,
le nostr'anime considerate,
poiché siam uomini

di carne e d'ossa,

e che di quest'orfano mondo

al pari di voi spiriamo l'aere!

Il concetto vi dissi...

Or ascoltate com'egli € svolto.
(gridando verso la scena)
Andiam. Incominciate!
(Rientra e la tela si leva.)

O PALHACO

Proélogo
(Tonio aparece por dentre as cortinas, vestido como
Taddeo. no estilo da comedia dell’arte.)

Tonio

Posso?... Posso?...

(depois de saudar)

Senhoras! Senhores! Desculpem-me
se apareco sozinho.

Eu sou o Prélogo:

Uma vez que 0 nosso autor

esta revivendo, no nosso palco,

as mascaras da comédia antiga, ele deseja restaurar
para vocé, de algum modo, o0s antigos costumes,

€ mais uma vez ele me envia a vos.

Mas ndo, ndo para lhes tranquilizar,
dizendo: “as lagrimas que derramamos sdo falsas!
Entdo ndo pasmem por nossas agonias

ou violéncia!” Nao! Nao:

Nosso autor se esforgou, muito,

em pintar para vas

uma fatia da vida.

Sua Unica maxima estd em

que o artista é um homem

e para homens

deve ele escrever.

E, de fato, esta inspirado.

Um ninho de memdrias

no fundo da alma

cantou um dia,

e com lagrimas reais

ele escreveu

e marcou o tempo com solugos!

Agora, entéo, vocés verdo homens amando
como na vida real eles amam,

e voceés verdo o verdadeiro 6dio

e seus frutos mais amargos.

E vocés ouvirdo gritos ambos de ira e dor,
e riso sinico!

Marquem bem, contudo,

mais as nossas almas

do que as pobres fantasias de personagens
gue usamos, pois somos homens

de carne e 0sso0,

que deste mundo 6rfao

assim como voceés, respiramos 0 mesmo ar!
Este sera, entdo, nosso desenho...

Agora deem atencdo ao seu desdobramento.
(gritando por detras do palco)

Andem! Comegem!

(Adentra e a lona se eleva.)

Prologo da Opera “Pagliacci”, Ruggero Leoncavallo,
1892.

Recomenda-se assistir interpretagdo de Tito Gobbi de
1946, disponivel via link:
<https://www.youtube.com/watch?v=bPIdLRGmHe0>. ou
<https://www.youtube.com/watch?v=WCehm5WSK61>
(Consultados em 5 de novembro de 2017).



RESUMO

O objetivo geral desta investigacdo € analisar a formacdo de um professor de canto lirico do
género operistico por meio de sua (auto)biografia. Como objetivos especificos aponto: analisar
a producdo teorica sobre formacdo docente; e identificar pontos convergentes e divergentes
entre essa producdo tedrica e as narrativas (auto)biogréficas desse mesmo professor. O marco
tedrico-metodoldgico reside nos estudos pioneiros da tipificacdo da pesquisa (auto)biogréfica:
Dominicé (1990), Josso (1991), Gaston Pineau (1983, 1987) e Jennifer Nias (1989)
direcionados a metodologia Histdrias de Vida, em uma abordagem (auto)biografica. Também
representa base deste estudo as teorias e praticas na area de formacéo do professor, com Névoa
(1995), uma vez que a carateristica de seus objetivos € essencialmente emancipatoria,
relacionada a investigacdo-formacéo, partindo da dimensédo da pessoa do professor de musica
do canto lirico do género operistico, em exercicio. A metodologia de analise dos dados basear-
se-4 na teoria de analise critica da narrativa proposta por Motta (2013) e Ricoeur (1913).
Participam desta pesquisa trés professores de Opera em exercicio (em escolas de musica, na
educacdo bésica e, também, no ensino superior). Deles, um reside na cidade de Aracaju
(Sergipe), um na cidade de Salvador (Bahia) e um professor reside na cidade italiana de Bari,
na regido sudeste do pais. O procedimento de coleta baseia-se em entrevistas ndo estruturadas,
visando a recolha de narrativas, gravadas em audio (por um gravador de hipersensibilidade
portétil), com a anuéncia dos sujeitos. O pressuposto da pesquisa é que ambos 0s universos -
da Opera e da formacdo de professores de canto lirico do género operistico - apresentam a
necessidade de renovacdo, embora com conteldo de sentidos contrastantes em relacdo ao seu
status quo. Na conclusao da investigacdo, evidencia-se a necessidade de construir, além das
publicacGes e trabalhos escritos, projetos de carreira docente que reconheca a realidade da
trajetdria de formacdo dos professores de 6pera. Projetos hibridos que reconhecam a dualidade
profissional e a interseccdo de varias profissdes que acabam se articulando para subsidiar a
formacdo continuada em canto e na educacdo. Foi por meio dessa imersdo em seus proprios
“eus”, através das narrativas de suas historias de vida, que ocorreu um processo de emancipacao
dos sujeitos e, consequente, o0 inicio de um movimento para o caminho da autonomia das
pessoas e de suas profissoes.

Palavras-chave: Historia de Vida. Formacdo de Professores. Opera. Anélise Critica da
Narrativa.



ABSTRACT

The main objective of this research is to analyze the lyric opera singing teacher training through
its (auto)biography. As specific objectives, it aims: to analyze the theoretical production on
teacher training; and to identify convergent and divergent points between this theoretical
production and the (auto)biographical narratives of these same teachers. The theoretic and
methodological frameworks lies in the pioneering studies of the biographical research:
Dominicé (1990), Josso (1991), Gaston Pineau (1983, 1987) and Jennifer Nias (1989)
(auto)biographical approach. Theories and practices in teacher training are also inside the basis
of this study, with Novoa (1995). The characteristic of its objectives is essentially emancipatory,
related to research training, starting from the person dimension of the music opera teacher, in
exercise. The data analysis methodology was be based on the theory of narrative critical
analysis (NCA), proposed by Motta (2013) and Ricoeur (1913). Three active opera teachers (in
music schools, in basic education and in higher education) participated of this research. Among
tem, one lives in the Aracaju city (Sergipe), another one in Salvador city (Bahia) and the last
one resides in the Italian city of Bari, in the southeast region of the country. The collection
procedure is based on unstructured interviews, aiming at the collection of narratives, recorded
in audio (by a portable hypersensitivity recorder), with the consent of the subjects. The
assumption of the research is that both the opera and teacher training of lyrical song of the
operatic genre present the need for renewal, although with contrasting meanings in relation to
its status quo. At the conclusion of the research, it is evident the need to build, in addition to
publications and written works, projects of a teaching career that recognizes the reality of the
training path of opera teachers. Hybrid projects that recognize the professional duality and the
intersection of several professions that end up articulated to subsidize the continued formation
in singing and education. It was through this immersion in their own selves, through the
narratives of their life histories, that a process of emancipation of the subjects occurred and,
consequently, the beginning of a movement towards the path of the autonomy of people and
their professions.

Keywords: History of Life. Teacher training. Opera. Critical Narrative Analysis.
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1- ABERTURA

Prezados leitores, para abrir essa dissertacdo, escolhi usar uma estilistica de escrita
mais objetiva. E na esperanlca de que esta vos liberte do possivel enfado de ler-me na primeira
pessoa, dou aos tradicionais espectadores da norma culta da lingua vernacular um Pice of Cake.
A fim de agradar os paladares diversos, dos mais rusticos aos muito sofisticados, o que esta por
vir nas proximas paginas € uma boa mistura do uso da técnica da escrita acadéemica com um
certo toque literério, contudo jamais deixando a perspectiva da ciéncia e o rigor do método
esvanecerem da minha pena.

Por favor, dé-em-me um ou dois paragrafos para que eu me apresente devidamente.
Como notaram, sou o Prof. George, um estudioso classico (mas nada tradicional) e praticante
das letras inglesas, da formacdo de professores, da musica ao violino, do design grafico, das
midias impressas, do marketing de contetdo e da publicidade e propaganda. Além, meus
hobbies pessoais acabam se entrelacando aos meus anseios profissionais e com os trabalhos
exporadicos que sempre desempenhei em minha universidade. Trabalhos que foram desde a
lideranca na organizagdo de eventos dos mais diversos tipos, como os ENFOPE / FOPIE / E
EANFPE SE, aos projetos mais particulares de desenvolvimento profissional.

Sou filho Unico, nascido fora do casamento e de mée solteira. Desde pequeno fui
criado por ela e minha avd. Minha educacao foi conduzida e acompanhada, em sua maior fatia,
por mulheres fortes e muito vigorosas. Valendo quase por dois pais e uma mae, tudo que sou
hoje deveu-se ao esforco sobre-humano que minha mée exerceu. Sempre tive inimeros
problemas com a escrita, da ortografia a gramatica, déficit de atencdo, ansiedade e outras
caracteristicas limitativas. Acredito que foi pelo esforco das minhas professoras e professores
que consegui superar a maioria das minhas dificuldades, mas também reconheco que foi pelo
despreparo de alguns que ganhei meus traumas. Como sempre gostei das artes, e em especifico
da pintura e da musica, usualmente era detido a arrastar meu olhar e minha atencdo para essas
areas. Agora, o leitor estd prestes a acessar um conjunto de informagdes de uma época ja
passada da vida, minha e dos meus sujeitos. Um passado que é representado por meio da fic¢éo
e também do que se entende pelo conceito vulgar de “realidade”.

Findo essa rapida apresentacdo, peco que agora apenas imagine que estou diante de
vocé, sentado e conversando como um amigo ou um colega. Estamos frente uma mesa e cada

um segura uma boa chicara de café entre as maos. Agora, ouvimos Bach, Concerto de

Brandenburg No. 5 em C Maior, BWV 1050: 111. Allegro, e eu Ihe apresento o desenho dessa



https://www.youtube.com/watch?v=BjnnUCmNREI&t=5482s
https://www.youtube.com/watch?v=BjnnUCmNREI&t=5482s
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dissertacdo, representado pelo infogréfico da Figura 1. Ap0s a figura, j& inicio a minha estoria

mais recente em relacdo ao que me levou a escrever tudo isso aqui.

FIGURA 1: Infogréfico da dissertacao.

INFOGRAFICO DA DISSERTACAO

\ MARCO TEORICO-
METODOLOGICO

Apresento o maximo de detalhes
. " dos métodos de analise, coleta de
Uma introdugdo que apresenta a dados, tratamento e discussdo
pesquisa, seus objetivos, pressupos- tedrico sobre Historias de Vida.
tos, Justificativas, sujeitos, métodos,
estado do conhecimento e mapa.

ABERTURA

" ANALISE
CRITICA
. VEST' Aplicacao da Analise Critica das
LA GIUBBA Narrativas (ACN) proposta por

MOTTA (2013) e reelaborada pelo

Um capitulo de teorizagdo metaféri- autor da pesquisa.

ca de identidade escrito a priori da
ida a campo, mas posteriormente
mixada a esta.

| CONSIDERAGOES
FINAIS

As respostas obtidas durante a

analise, gue remetem aos objetivos

geral e especificos e testa os

pressupostos. Embriao da tese. .

ELEMENTOS
) POS-TEXTUAIS

Anexos com documentos da
Plataforma Brasil. Apéndices com
roteiro de entrevistas, transcricdo das
Historias de Vida. Minha (auto)bio.

‘olnely ojuawidsen op [anueww3 361089 / OYIVYINAI W3 OAYYLISIW / A3dd / STLNIAVHIL IAYAISYIAINN yBuAdod

Creative Commons: livre para fins de pesquisa.

Fonte: Meus_arquivos_de_pesquisa_infograficos.

A iniciativa da escrita deste texto deu-se a partir de um longo processo
experimental, vivenciado em um evento/espetaculo organizado pela Universidade Federal de
Sergipe (UFS) intitulado “Opera House: Atheneu”, que teve inicio em 9 de julho de 2015,
embora sem o cuidado para com o registro historico de sua memoria. Cada participante detém
fragmentos ndo sO nas suas histdrias de vida, mas também em materiais diversos e esparsos
(cartazes, folders, matérias da imprensa local, fotografias, atas e listas de presenca as reunides).

Nessa época, ocorreu a introducdo do seu projeto piloto, intitulado “Opera House
Atheneu”, promovido pela Universidade Federal de Sergipe com o apoio das suas Pré-Reitoria
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de Extensdo (PROEX) e Orquestra Sinfonica da UFS (Osufs). Também participaram os Coro
da UFS (Corufs), Centro de Cultura e Arte da UFS (Cultart) e o Coro de Aracaju Grupo Vocal
(CODA). A minha participacdo como pesquisador e agente colaborador deu-se desde entdo,
liderando uma escuta de opinides entre todos os envolvidos.

O seu planejamento e execucdo contou com a participacdo e a qualidade de varios
profissionais da area musical e educacional, a colaboragdo da Secretaria do Estado da Cultura
de Sergipe (SECULT-SE) e do Teatro Atheneu. Entre eles, a singularidade do Professor e
Maestro lon Bressan (OSUFS), cuja ousadia oportunizou a execuc¢do de algo inovador na cidade
de Aracaju, Sergipe — Brasil; a sensatez do professor e violinista Tarcisio Dantas da Orquestra
Sinfénica de Sergipe (ORSSE), cuja audacia sup0s que ja era hora de incrementar alguma acéo
conjunta nas Belas Artes locais e, por ultimo, eu que integrava a OSUFS, o0 CULTART e, por
essa via a Orquestra Sinfonica do Vale do Cotinguiba (OSVC), cujo olhar ainda ndo visava a
formacao profissional docente de todos os individuos que ali estavam, inclusive a minha.

Nessa ocasido, eu era graduado em Licenciatura em Letras-Inglés, pela
Universidade Tiradentes, onde desenvolvi também Projetos de Iniciacdo Cientifica junto ao
Programa Institucional de Bolsas de Iniciacdo Cientifica do Conselho Nacional de
Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico (PIBIC/CNPq) e ao Observatério de Educacdo da
Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (OBEDUC/UNIT/CAPES).
Por uma necessidade de aprofundamento pedagdgico, ingressei, nesse mesmo ano, no Curso de
Pedagogia da UFS.

Apobs trés anos de permanéncia no Opera House, finalmente, decido que é hora de
estudar a fundo o que, para mim, é uma 6tima oportunidade de incrementar, colaborar e
redirecionar um projeto que ajudei a criar, nutrir e desenvolver desde seu inicio. Pretendo fazer
isso por intermédio do trabalho dessa pesquisa, realizado junto com os professores e musicos
gue colaboraram com essa iniciativa, entre eles, cantores liricos e professores de mdsica
dedicados a dpera.

Sendo assim, o objetivo geral dessa investigacdo é analisar a formacdo de um
professor de canto lirico do género operistico por meio de suas (auto)biografias. Como objetivos
especificos aponto: analisar a producéo teorica sobre formagdo docente; e identificar pontos
convergentes e divergentes entre essa producdo tedrica e as narrativas (auto)biograficas desses
mesmos professores.

A partir desses objetivos, lancei-me na busca de trabalhos académicos ja produzidos
gue pudessem me situar a respeito do tema. Falo especificamente do Estado do Conhecimento.
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1.1 - Estado do Conhecimento

A presente pesquisa de "Estado do Conhecimento™ foi realizada no portal de
periddicos da Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES),
incluindo Teses, Artigos e Livros, sob o demarcador [+"formacao de professores de masica".],
com os seguintes filtros aplicados: [expandir meus resultados]; mostrar somente: [ndo
aplicado], refinar meus resultados: [ndo aplicado]; Data de Publicacédo: 1968 até 2017. Obtive
como resultados vinte e quatro publicacbes com apenas uma revista avaliada por pares. A
consulta foi realizada via Protocolo de Internet (IP) da Universidade Tiradentes, instituicdo
participante do plano de assinatura institucional de acesso a recursos e contetidos exclusivos da
CAPES. A seguir, descrevo e comento sistematicamente, item por item, as publicacbes mais
relevantes ou que chegaram mais proximas da proposta temética desta dissertacao.

Com o objetivo de investigar, sob a o6tica dos alunos de Licenciatura em MUsica, a
adequacao de sua formacdo em relacdo as demandas pedagdgico-musicais da atuacdo do
professor e com o titulo "A formacéo de professores de musica sob a ética dos alunos de
licenciatura”, CERESER (2003), via Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS),
Instituto de Artes do Programa de Pds-Graduagdo em Mdsica, desenvolve uma dissertacao de
mestrado fundamentada nas perspectivas de formacdo de professores segundo Pérez Gomez
(2000a, 2000b), HENTSCHKE, Liane (2003, 2000, 2001, 2002), ARROYO, Margarete.
(2000a, 2000b, 2001.) e NOVOA (1995): Seguindo uma tipologia tedrico-metodoldgica de
survey e técnicas de pesquisa como a entrevista semiestruturada, realizou analise qualitativa e
redugdo quantitativa dos dados. Ao se perguntar “se tivesse cursado licenciatura em musica (ao
invés de bacharelado), seria diferente [ndo teria um conhecimento tedrico musical suficiente
para ensinar na escola]?; teria menos dificuldades? ”. (CERESER, 2013, p. 9). Em seu trabalho

pode concluir que:

[...] ainda existem preconceitos entre licenciatura e bacharelado. Mas isso é decorrente
de um problema histérico que existe entre esses cursos, que nao foi discutido nesse
trabalho. Também se deve & maneira como os professores formadores ministram as
disciplinas em comum, que s8o compartilhadas pelas duas modalidades. Os
licenciandos ndo sd defendem seu territorio de atuagdo, como também valorizam a
sua formacao. No entanto, véem que na realidade muitos bacharéis estdo atuando
como professores, devido ao fato do mercado de trabalho do instrumentista no Brasil
ser muito restrito. Por isso, alguns licenciandos sugerem que, nesse momento de
transicdo da educacdo em todos os niveis, exista um equilibrio durante a formacgéo do
bacharel e do licenciado, onde 'o licenciado tenha mais contato com o fazer musical e
o0 bacharel com a questdo didatica’. Acreditam também que no mercado de trabalho
atual 'ninguém é s6 professor, ninguém é s6 bacharel’; é necessario que nessa
formacdo o individuo seja instrumentalizado para ser flexivel, critico, reflexivo,
pratico e competente. (CERESER, 2003. p. 141).
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Ao investigar como estdo sendo formados os professores de musica para trabalhar
com/em a diversidade presente na sociedade, a partir da perspectiva dos licenciandos,
ALMEIDA (2009), em sua tese intitulada “Por uma ecologia da formacéo de professores de
musica: diversidade e formacéo na perspectiva de licenciandos de universidades federais do
Rio Grande do Sul”, via Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Instituto de Artes,
Programa de Pds-Graduacdo em Musica, realizou um estudo de entrevistas com 17 licenciandos
de trés universidades federais do Rio Grande do Sul. A técnica de pesquisa utilizada foi a da
entrevista episodica, e as informacfes socializadas foram analisadas qualitativamente pela
pesquisadora. Optou por tratar da diversidade, da formacé&o inicial de professores de musica, da
sociologia das auséncias, da ecologia dos saberes e da ecologia da formacao. Ao se questionar

sobre:

como estdo sendo formados os professores de musica para trabalhar com/em a
diversidade presente na sociedade, a partir da perspectiva dos licenciandos? Em que
condicdes os licenciandos estdo sendo preparados - condi¢éo de produgéo/reproducéo
dos discursos e préaticas na universidade e que nestas estdo implicadas sua cultura, sua
ethia. e suas maltiplas identidades? Quais o0s instrumentos de
construcdo/manutencdo/transformagdo sociocultural de que védo dispor? E que
conhecimentos s&o priorizados nessa formacdo? (ALMEIDA, 2009, p. 50)

Com base nesses guestionamentos a pesquisadora alega que:

a partir das informac@es disponibilizadas e analisadas, pude inferir que, embora nao
seja possivel negar a presenga da diversidade nos cursos de licenciatura em mdsica, 0
seu reconhecimento ainda ndo é algo consolidado. Essa diversidade é apresentada
pelos alunos no contexto do conhecimento-regulacdo, em que predomina o
monoculturalismo, caracteristico da modernidade. Por isso, as concepgdes de
diversidade eram construidas a partir de suas experiéncias, mesmo quando pensavam
sobre 0 outro, em uma tentativa de aproximagao "precéaria” aqueles que sao diferentes;
(ALMEIDA, 2009, p. 202).

Desse modo, ao retomar pontos que considera importantes na configuragdo da
ecologia da formacdo dos professores de musica pontua que primeiro, “considera a formagao
como ectotono, em suas palavras, uma “zona de unido™ ou "cinturdo de tensdo" que congrega
duas ou mais comunidades, tornando-a, assim, singular. Segundo, em decorréncia disso, a
formag&o é um lugar propicio para o encontro das diferencas e de suas tensées. Terceiro, dessa
forma, ela se torna repleta de diversidade, ainda que néo haja total reconhecimento da riqueza
dai derivada. (ALMEIDA, 2009).
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Um outro trabalho que toma forma de um enorme estudo de caso que também
chamou a atencéo foi a tese de BASTIAO (2009). Intitulada “A abordagem AME — Apreciacio
Musical Expressiva — como elemento de mediacdo entre teoria e pratica na formacdo de
professores de masica”, a pesquisadora vinculada a Universidade Federal da Bahia (UFBA), na
Escola de Musica via Programa de Pds-graduacdo em Musica (PPGMUS) tem o objetivo geral
de “desenvolver e aplicar uma abordagem de formacdo de professores com énfase em
apreciacdo musical, intitulada abordagem AME - Apreciacdo Musical Expressiva, apoiada no
referencial tedrico da abordagem PONTES” e especificos “a articulagdo entre teoria e pratica,
e a apreciacdo musical mostra-se como um recurso viavel para o processo de ensino e
aprendizagem da miisica na EDB.” BASTIAO (2009).

A mesma autora elegeu como marco tedrico principal autores como OLIVEIRA,
A. (1979; 1992; 1999; 2001; 2004; 2005; 2006; 2007) e PENNA, M. sobre Parametros
Curriculares Nacionais (PCNs) em Arte, politica publica educacional no ensino médio e critica
sobre ensino de arte (1998,2001,2003); PERRENOUD, P. sobre as competéncias para 0 ensino
(2000); e SHAFER, R. M. sobre critica musical (2001;1991).

O que a mesma autora intitula de “atividade de apreciacdo musical” teve o objetivo
de auxiliar o estagiario da disciplina de Pratica de Ensino da UFBA a praticar e refletir sobre
as articulacGes pedagogicas desenvolvidas no contexto da educacdo basica. Essa abordagem é
batizada pela mesma de Apreciacdo Musical Expressiva (AME) pois visa reduzir as distancias
entre o professor em formagé&o e alunos do ensino fundamental de formas expressivas de reagir

a um repertdrio musical diversificado. Sua questdo norteadora ¢é digna de citacao:

Como a orientagao docente, fundamentada numa abordagem de ensino de musica com
énfase na atividade de apreciacdo musical, influenciou o processo de articulacdo entre
teoria e préatica no estagio curricular do curso de Licenciatura em MUsica da UFBA,
realizado no ambito do ensino fundamental de Salvador, BA? (BASTIAQ, 2009).

Com base nesse questionamento, pode constatar que:

Apobs apresentacdo de vinte e duas cenas da pratica de ensino de Alice, que a
orientacdo docente baseada na abordagem AME influenciou significativamente o
processo de articulagdo entre teoria e pratica no estagio curricular desta estagiaria,
retaliando em uma escola de ensino fundamental em Salvador, BA. O apoio do
referencial tedrico da abordagem PONTES foi fundamental para a praxis pedagogica
da estagiaria, ou seja, para aproximar, estreitar as relagdes, fazer com que Alice
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estabelecesse contatos didaticos eficientes com o contexto educacional, com os alunos
em sala de aula e demais participantes da pesquisa, como também para que a estagiaria
refletisse sobre a sua propria pratica através da elaboracdo de diarios de campo,
memorandos e relatorio final de atividades.
Os resultados do estudo mostraram que a estagiaria, em parceria com a orientadora,
tomou decisfes acertadas que puderam ampliar qualitativamente as possibilidades
pedagdgicas e musicais de articular teoria e pratica em aulas de apreciagdo musical.
(BASTIAO, 2009, p. 176).

Para 0 meu deleite, durante a pesquisa de estado de conhecimento de um outro
trabalho, pude ter a oportunidade de apreciar a leitura de uma dissertagdo que considero “irma”
tedrico-metodoldgica da minha, até certo ponto. Falo de ALVES (2015), intitulado “4
construcdo da identidade profissional de licenciados em Musica da UFRN: um estudo de
narrativas autobiogrdficas” também dentro da tematica da Formacdo de Professores de
Mdsica. Seu objetivo foi “compreender a construcdo da identidade profissional dos
licenciandos em Musica da UFRN, atraves do estudo das fontes autobiograficas destes sujeitos,
verificando as suas dimensGes formativas e as suas (re)significacbes constituidas ao
longo de histdrias de vida.” ALVES (2015, p. 37).

Alves, assim como eu, também optou por desenvolver sua pesquisa de natureza
(auto)biografica que, a partir das narrativas de licenciados em mdsica (seu objeto/sujeito de
pesquisa) trabalhou a construgdo da identidade profissional e as dimensfes formativas. Seu
marco tedrico também seguiu uma proposta de tipificacdo orientada por NOVOA (2010) que
se resume em JOSSO, 2010b; NOVOA,; FINGER, 2010; SOUZA, 2007; PASSEGGI; SILVA,
2010b e DELORY-MOMBERGER, 2012; e DUBAR, 2005. Suas perguntas norteadoras
investigam os processos de formacao do professor, partindo de um posicionamento da reflexéao
de si, em que o pesquisador e pesquisados iniciam juntos uma acdo auto-formativa e também

com caracteristicas (auto)formativas. Séo elas:

Como é que alguém se torna professor? Como explicar as relagdes entre a vida pessoal
e a vida [profissional] na construgdo da identidade docente? O que pensam esses
futuros professores sobre a prépria formagéo docente? Como as experiéncias pessoais
ao longo da formagdo profissional contribuem para a constru¢do da identidade
profissional? (ALVES, 2015, p.49). (Grifo meu).

Ao concluir seu estudo, pode constatar que:

A construcdo da identidade profissional é um processo continuo e complexo, pois
entrelacga historias de vida pessoal e profissional que, se configuram nas diferentes
dimensGes. Essa dindmica da construcdo de si apresenta sensacdes e questionamentos
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sobre a prépria trajetéria e sobre a prdpria escolha profissional. As inquietacdes sobre
a formacdo profissional ainda persistem, nesta busca de compreender o sujeito e sua
construgdo profissional, mas é preciso entender que o prdprio sujeito vai moldando-
se ao processo de formacdo pessoal e profissional. Conclui-se que a busca de
compreender a construcdo da identidade profissional do licenciando em Musica é um
processo complexo, dindmico e continuo de desenvolvimento pessoal e profissional.
As dimensBes formativas se entrelagam nesse processo de construcdo de si, e a
sensacdo de inacabamento faz parte do processo de construcéo e (trans)formacao, pois
nos conduz a questionamentos e a busca de respostas e reflexdes sobre si e sobre 0
outro. (ALVES, 2015, p. 133).

Para oferecer um esclarecimento a respeito das singularidades e similitudes em
relacdo ao uso da mesma tipificacdo de pesquisa no que diz respeito ao direcionamento que €
dada ao sujeito/objeto, € preciso dizer algumas palavras. Mesmo que optassemos por
estabelecer um mesmo sujeito/objeto de pesquisa, os resultados de ambos os trabalhos
apresentariam resultados com potenciais igualmente relevantes no que diz respeito ao
ineditismo do estudo. Isso ocorre pois o que é de mais valioso nos tipos de trabalhos de natureza
(auto)biografica é justamente a alta carga de valor subjetivo (e ndo empirico), que cada
individuo € capaz de desenvolver e, consequentemente, expressar por meio de suas narrativas

de historia de vida.

Alves opta por trabalhar, com uma abertura maior, com os critérios de inclusao de
sujeitos e aumenta a sua curva de triagem. Minha pesquisa tende a reduzir a curva de triagem
selecionando a especialidade a qual esse professor de musica se dedica ja na graduacdo (canto
lirico do género operistico). Optei por utilizar de uma vantagem que tenho: ja estar envolto e
em constante relacionamento (de vida e de confianca) com professores de musica que se

dedicam a prética e aos estudos do canto lirico do género operistico.

Preciso assumir aos que me léem que nem sempre 0 acaso esta a favor de uma
singularidade dessas, e que ndo pude deixar de aproveita-la em nome de uma possibilidade
impar de iniciar uma investigacdo consequentemente inédita. Irdo notar nas sessdes posteriores
a existéncia de certas barreiras que, de certo modo, limitam um pesquisador - ainda que bem-
intencionado — no acesso a esses profissionais. Finalmente, que isso ndo seja tomado pelos
olhos que me vém como um esforco vaidoso de se destacar ou de se diferenciar da colega citada.
Contrariamente a esse pensamento, acredito estar dando uma continuidade no significativo

trabalho que aquela desenvolvera tdo honradamente, fazendo valer as exigéncias que as
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comunidades e associagdes nacional e internacionais dos estudos (auto)biogréficos tanto

exigem®.

Voltando ao estado do conhecimento, o proximo trabalho é a dissertacdo de EID
(2011), intitulada “Formagcao de professores de musica a distancia: um Survey com estudantes
da UAB/UnB”, uma pesquisa realizada na Universidade de Brasilia no Programa de Pés-
graduacdo do Instituto de Artes no curso de Mestrado em Mdsica, que empregou como
metodologia um Survey de pequeno porte. Como referencial tedrico, utilizou autores como
DEWEY, 1959; ZEICHNER, 1992, 1993; ZEICHNER E LISTON, 1996; PEREZ GOMEZ,
2000; SHON, 2000), sobre a formacéo de professores reflexivos por meio da EAD (VALENTE,
2009; SCHERER, 2009; PRADO E ALMEIDA, 2009; e NEVADO et. al., 2009), e sobre as
caracteristicas das ferramentas do ambiente virtual Moodle (DOUGIMAS E TAYLOR, 2009;
VALENTE ET. AL., 2009; ALVES, 2009; BRITO e ANDRADE, 2009; SANTOS E ARAUJO,
2009; FERRAZ, 2009). Notadamente, o autor elegeu a Educacdo a Distancia (EAD) e as
Ferramentas Virtuais de Aprendizagem aplicadas a formacao de professores de Mdsica. Seu
objetivo geral foi investigar o qué os estudantes de Licenciatura em Musica a Distancia
consideram como relevante no curso para refletirem e transformarem suas praticas docentes.
Como objetivo especifico, esperou conhecer o potencial e os limites dos cursos a distancia e a
eficacia das ferramentas e a¢6es dos atores envolvidos na formulacdo dos cursos EAD para a
formacdo de professores, a partir da experiéncia e perspectiva dos proprios estudantes. Com

resultados declarados pelo autor como demasiadamente imprecisos, afirma que:

A partir da anélise dos questionarios e da entrevista realizada, é possivel perceber que
os estudantes consideram o curso de licenciatura em musica a distancia essencial para
ajuda-los com suas praticas docentes. Os relatos apontam o curso como
imprescindivel para pensarem, reorganizarem e reelaborarem suas praticas. EID
(2011).

! Falo da produgéo continuada e vigilante que a Associacdo Brasileira de Pesquisa (Auto)Biografica (B1Ograph)
vém desenvolvendo em seus Congressos Internacionais de Pesquisas (Auto)biogréaficas, que em 2017 ja rateiam
a oitava edicdo. A BlOgraph é uma Associacao Cientifica sem fins econdmicos, registrada como pessoa juridica
de direito privado, fundada em 16/10/2008, e aprovada na Assembléia Final do 111 CIPA (Congresso Internacional
sobre Pesquisa (Auto)biografica), realizado em Natal.
Conforme estabelece seu Estatuto, a Associa¢do Brasileira de Pesquisa (Auto)Biografica tem como objetivos: “1.
congregar os profissionais brasileiros que pesquisam (auto)biografias, memoria, histdrias de vida e préaticas de
formacdo; 2. promover e coordenar estudos e pesquisas, eventos e ensino no ambito da pesquisa (auto)biogréfica,
memodria, histérias de vida e praticas de formacéo; 3. dialogar com associagcdes congéneres, especialistas nacionais
e internacionais e desenvolver a¢des interdisciplinares no campo de pesquisa-ensino; 4. estimular a divulgacéo e
informacdo das producdes na area de pesquisa (auto)biografica, memoria, histérias de vida e praticas de formacao;
5. promover a critica e pluralismo tedrico na area em suas diferentes produgdes e atividades™. (Art. 3° Estatuto
B1Ograph). Disponivel em <http://www.biograph.org.br/>
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O autor enfrentou uma dificuldade em realizar mais entrevistas e acabou por
impedir a expectativa de uma anélise mais aprofundada. Alega que nédo foi possivel assegurar,
de fato, quais e como efetivamente acontecem transformacdes e mudancgas nas aulas dos
estudantes, por varias razdes. Primeiro, pelos limites dos instrumentos de coleta. Segundo,
porque sua pesquisa “ndo incluiu a observagdo como instrumento de coleta de dados, uma vez

que ndo era o objetivo de avaliar a relacdo entre discurso e pratica”. EID (2011).
A partir da leitura desse trabalho, formulei as seguintes questdes norteadoras:

e Como se d& a formacdo dos professores de canto lirico do género operistico ao
longo de suas vidas?

e Como € o relacionamento entre o eu pessoal e os selfs profissionais de cantor
de Opera e a de professor de 6pera no mesmo corpo/ser humano?

A partir da formulacdo das questdes supracitadas, defini o seguinte pressuposto:
que ambos o0s universos - da Opera e da formacdo de professores de canto lirico do género
operistico - apresentam a necessidade de renovacao, embora com contetdo de sentidos
contrastantes em relacdo ao seu status quo. Ou seja, 0 pressuposto que norteia este trabalho é a
de que, a0 mesmo tempo em que o fendmeno do desenvolvimento da profissdo docente
aparentou se desenvolver no ultimo século, em contrapartida, a profissdo de cantor/professor
de Opera pareceu ficar cada vez mais escassa devido a reducdo das producdes e espetaculos

operisticos. Esse pressuposto sera confirmado ou ndo no decorrer desta pesquisa.

Os dois primeiros conceitos que embasaram as analises dessa dissertacdo foram
retirados de DUBAR (2005).

A divisdo do Eu como expressdo subjetiva da dualidade social aparece claramente
através dos mecanismos de identificagdo. Cada um é identificado por outrem, mas
pode recusar essa identificacdo e se definir de outra forma. Nos dois casos, a
identificacdo utiliza categorias socialmente disponiveis e mais ou menos legitimas em
niveis diferentes (designacGes oficiais de Estado, denominagfes étnicas, regionais,
profissionais, até mesmo idiossincrasias diversas...). Denominaremos atos de
atribuicdo os que visam a definir "que tipo de homem (ou de mulher) vocé é", ou seja,
a identidade para o outro; atos de pertencimento os que exprimem "que tipo de homem
(ou de mulher) vocé quer ser, ou seja, a identidade para si”. (DUBAR, 2005, p. 137).

O terceiro, também retidado do autor, remete ao processo de incorporag&o:

O segundo processo concerne a interiorizagéo ativa, a Incorporagéo da identidade
pelos proprios individuos. Ela s6 pode ser analisada no interior das trajet6rias sociais
pelas e nas quais os individuos constréem "identidades para si" que nada mais sao que
"a historia que eles se contam sobre o que sdao" (Laing, p. 114), e que Goffman
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denomina identidades sociais "reais". Estas também utilizam categorias que devem,
antes de mais nada, ser legitimas para o proprio individuo e para o grupo a partir do
qual ele define sua identidade-para-si. Esse grupo de referéncia pode ser diferente do
grupo ao qual ele pertence "objetivamente" para outrem (cf. capitulo 2). No entanto,
ele é o Gnico que importa "subjetivamente” para o individuo. Sem essa legitimidade
"subjetiva", ndo é possivel falar de identidade-para-si. (DUBAR, 2005, 139).

Note o leitor que, “interiorizagdo ativa” ou “incorporacao da identidade pelos
proprios individuos” tém o mesmo significado. Durante o desenvolvimento no capitulo quatro,

tendo a usar um ou 0 outro para me referir a esse processo.
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2 - MARCO TEORICO-METODOLOGICO

"A fala é musica. O texto de um papel ou uma peca € uma melodia, uma 6pera ou uma sinfonia. A pronunciagéo
no palco é uma arte tdo dificil como cantar, exige treino e uma técnica raiando pela virtuosidade. Quando um
ator de voz bem trabalhada e magnifica técnica vocal diz as palavras de seu papel, sou completamente
transportado por sua suprema arte. Se ele for ritmico, sou involuntariamente envolvido pelo ritmo e tom de sua
fala, ela me comove. Se ele préprio penetra fundo na alma das palavras do seu papel, carrega-me com ele aos
lugares secretos da composi¢cdo do dramaturgo, bem como aos da sua prépria alma.

Constantin Stanislavsky - A construcdo da personagem.

Foram localizados, para fins desta pesquisa, trés professores de canto lirico do
género operistico em exercicio (em escolas de musica, ensino basico e também no ensino
superior). Deles, um reside na cidade de Aracaju-Sergipe, um na cidade de Salvador-Bahia e
outro professor reside na cidade italiana de Bari, na regido sudeste do pais. O procedimento de
coleta se deu por meio de entrevistas, visando a recolha de depoimentos, os quais foram
gravados em audio por um gravador de hipersensibilidade da marca TASCAM DR-05 portatil,
contando com a anuéncia dos sujeitos. A depender de cada caso, eu estive atento para o foco
nos objetivos da pesquisa. Apos a apresentacao, leitura, esclarecimento e aceitacdo do Termo
de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE), localizado no Apéndice B da dissertacéo, os
sujeitos/objetos fizeram suas narrativas (auto)biogréficas de historias de vida e de formacéo.
Nesse ato, fizeram emergir os determinantes da sua “posi¢do” atual. Chamo a aten¢do para uma
particularidade da pesquisa (auto)biogréfica; o objeto (as narrativas das histérias de vidas)
também partem e representam (sdo) o préprio sujeito. Essa particularidade concentra-se em
uma pergunta dominante: o que é vida? Quanta vida ha dentro das historias de vida? (PINEAU,
2000). Por ser dificil quantificar, mensurar ou medir a vida, o foco dessa tipologia de trabalho
esta dividida em no minimo duas expectativas de resultado: que o individuo, quando visitar a
si, tenha um reencontro consigo mesmo, recebendo algo de inquantificavel e indescritivel aqui.
A outra, é a possibilidade de se trabalhar com o que esse individuo narrou a respeito de si e

atrelar essa narrativa a outros elementos de seu préprio mundo.
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2.1 Processos Operacionais da Andlise Critica da Narrativa

Nesse capitulo irei, objetiva e sumariamente, apresentar a vocé as etapas
operacionais da Analise Critica da Narrativa (ACN) proposta por Motta (2013). Devido a sua
complexidade, retomarei muito do que foi dito aqui nos produtos que se originaram da execugao
desses mesmos processos educacionais no Capitulo 4. Abaixo, inicio pontualmente todos 0s
processos que optei por utilizar nas analises que serdo apresentadas posteriormente. Neste
sentido, apds essa explicagdo ndo pretendo retomar nenhuma descri¢do conceitual apresentada
aqui, a ndo ser que sua complexidade exija tal ato explicativo.

Entende-se por andlise narrativa um processo no qual se busca entender as
narrativas como foco de estudo. Quando o interesse da investigacdo se faz sobre a subjetividade,
a narrativa € tomada como um lugar no qual as pessoas se constroem sentidos, com uma dada
audiéncia, em determinado tempo e espaco (MOTTA 2013). Apesar das narrativas se basearem
em fatos/dados biogréaficos, essas narrativas podem ir além delas, pois é sobre as experiéncias
de vida que as pessoas imaginam o presente, o passado e o futuro.

O objetivo da técnica é que, por meio dela, pode se interpretar criticamente a
configuracdo dos enredos e das intrigas, compreender as estratégias de uso da linguagem, a
intencionalidade das varias vozes implicitas ou explicitas que se manifestaram, os conteidos
de fundo ético, moral e ideoldgico e os efeitos de sentido dos produtos da industria cultural,
neste caso em especifico, a ACN foi direcionada Unica e exclusivamente com a finalidade de
direcionar esses objetivos para as narrativas (auto)biogréficas tecidas pelos professores de
Opera a partir das personagens de si.

Aplica-se esta técnica para compreender criticamente como 0s homens e mulheres
articulam o sentido através da comunicagdo narrativa. Atende-se que esta analise tem uma
atencdo com o processo comunicativo, os Atos de Fala narrativos da midia em conjunto, assim
como os efeitos de sentido argumentativos, dramaticos e simbolicos criados junto as audiéncias.

A ACN esta baseada na narratologia. A narratologia, hoje foca no ato da enunciacéo
e ndo mais no enunciado narrativo em si. Essa talvez seja a afirmacdo mais importante para se
ter em mente. Nela, ¢ feita a analise dos diversos jogos oriundos da reflexividade do proprio

ato configurante.

ENUNCIADOQO >>>>>>>>>>5>>>55555555555555>5>5> ENUNClACAO

FOCO DA ANALISE
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Durante todo este trabalho, utilizaremos a perspectiva narratoldgica para estudar o
objeto proposto (narrativas [auto]biograficas das historias de vida que se confundem enquanto
mimese da propria vida). Nos estudos da narratologia utiliza-se o termo story para referir-se a
narracao inventiva da narracdo da ficcdo, do conto, do romance, de filmes, e também das
narrativas (auto)biograficas. Como sera repetido ao longo deste trabalho, quando o leitor se
deparar com o termo “Historia de Vida”, entenda ele que estarei me referindo a esse mesmo
conceito de story (Life Story) e ndo especificamente ao de Historia no sentido historiografico,
apesar de algumas vezes eu tencionar os universos diegésicos, aproximando-0s sempre gque
possivel de uma perspectiva, fazendo uso de uma linguagem fética.

Toda a andlise aqui proposta estd baseada nos estudos da narratologia
contemporanea (e ndo especificamente na narratologia estruturalista francesa ou da critica
literaria norte-americana). Narratologia, define Motta, “¢ a teoria da narrativa e os métodos e

procedimentos empregados na analise das narrativas humanas”. Ou, mais esmiugcadamente,

E um ramo das ciéncias humanas que estuda os sistemas narrativos no seio das
sociedades. Dedica-se ao estudo dos processos de relagdes humanas que produzem
sentidos através de expressdes narrativas, sejam elas factuais (jornalismo, historia,
biografias, manifestagdes orais, por exemplo) ou ficcionais (romances, contos,
cinema, telenovelas, mitos). Procura entender como 0s sujeitos sociais constroem
intersubjetivamente seus significados pela apreensdo, representacdo e expressdo
narrativa da realidade. A produgdo cultural de sentidos é, portanto, um fator prévio
que implica e engloba essa nova narratologia. (MOTTA, 2013, p. 71).

Como ja dito e reitero, o objetivo dessa analise, sob perspectiva fenomenolégica, é
0 de interpretar dindmica e sistematicamente a esséncia do fenébmeno narrativo
(auto)biografico, e as suas diversas camadas significativas. Serd observado aqui ndo o objeto
(Historias de Vida) em si, no que diz respeito as suas partes e componentes, mas sim 0 seu
significado.

Nesta andlise, ndo se tratara o objeto (narrativas [auto]biogréaficas) isoladamente,
tudo é relacionado ao todo, no qual esse todo adquire significacdo e para o qual contribui,
tornando-o ainda mais significativo.

O método de observagédo sera a percepcao sistematica, que € a porta de entrada
para 0 mundo para dentro de nés. Trata-se de uma experiéncia sensivel, vivida por nds através
de nossa capacidade de dar-nos conta, de criar consciéncia sobre as coisas, nesse caso as
histérias de vida e de formacdo dos Professores de Opera. E uma busca pela esséncia,
procedimento que deixa de lado tudo aquilo que nédo é o sentido, na busca pela significacdo
essencial das histérias de vida. (MOTTA, 2013).
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O que se pretende descobrir através dos procedimentos da ACN pragmatica das
narrativas (auto)biograficas? Pretende-se observar a construcdo de significacbes na
comunicacdo narrativa. Analisar como os Professores de Canto Lirico compreendem,
representam e constituem argumentativamente o mundo através dos atos de fala narrativos
intersubjetivos.

Abaixo, descrevo de maneira estruturada e sequencial todas as etapas que vou
utilizar para apresentar no Capitulo 4. Caso o leitor cultive alguma davida durante a leitura
deste capitulo, sugiro que retome essa secdo para consultar em qual etapa ou, a guisa de
compositor, em qual movimento estou desenvolvendo os atos em que apresento os resultados

da pesquisa. Segue abaixo a estrutura légica da ACN proposta por Motta (2013).

No discurso narrativo, temos trés camadas de analise ou, como prefere Motta, trés
planos analiticos: Plano de Expresséo, o Plano da Historia e 0 Tema da Narrativa. Durante a
minha anélise, estarei executando 0s processos operacionais, levando em conta esses planos
guase simultaneamente, mas ora enfatizando um em prol dos outros, porém nunca abandonando

0 esquecendo de quaisquer deles.

o 1° Plano: Plano da expresséo
E o plano da superficie do texto através da qual o enunciado narrativo é construido
pelo narrador. E nessa camada que o narrador da a conhecer ao leitor as realidades
que ele quer invocar. E nessa camada que vou identificar os usos estratégicos da
linguagem para produzir determinados efeitos de sentido, a exemplo da comogéo,
do medo, do riso, da tristeza. E aqui que vou investigar as estratégias discursivas
do narrado como hipérboles, sons, mimicas e varias técnicas de persuasdo que ele
escolheu utilizar. Motta (2013) ndo é especifico quando se refere a quais técnicas
0s narradores utilizam ou como elas se déd&o no decorrer do primeiro plano de
expressdo. Por esse motivo, recorri a ANDREWS, VAN LEEUWEN E VAN
BAAREN (2016), retirando 11 das 33 técnicas de persuasdo que geralmente sao
utilizadas por publicitarios. Esta selecdo levou em consideragdo apenas e
unicamente o nivel de incidéncia e a presenca das técnicas persuasivas que
ocorreram nas narrativas. Os autores alegam que essas técnicas sao baseadas em
trés necessidades: necessidade sistémicas, necessidade social e necessidades do Eu.
1) Necessidades Sistémicas: O narrador parte para usar da linguagem e da
autorreflexdo, incita e provoca por meio de técnicas cognitivas, processos

automaticos do cérebro e busca acessar "atalhos" mentais programados que
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desencadeiam comportamentos que vao além do controle do interlocutor. E a
necessidade mais basica e incontrolavel. 2) Necessidades Sociais: Atos que nos
incluem e nos conservam no grupo. Reflete as necessidades de incluséo social e de
adequacao em grupos. 3) Necessidades do Eu: reflete a busca pelo prazer, evita-se
a dor. Procura-se fazer com que o interlocutor tome a melhor decisdo. N6s que
ouvimos e recebemos a mensagem ficamos felizes e nos sentimos fora do perigo.
Esta relacionada as necessidades fisicas e psicoldgicas. Abaixo, apresento um
quadro, no qual disponibilizo seus nomes e descri¢des. Consulte-o sempre que Ihe

for necessério.
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é projetada em nossas mentes pelos recursos de linguagem utilizadas pelo narrador.
Entenda esse plano como se fosse o plano da diegese, da representacao, € 0 universo
do significado imaginados ou 0 mundo imaginario possivel que € criado dentro de
nossas mentes a partir dos esforcos e da influéncia do locutor. Este plano ndo existe
sem um plano de discurso, o plano da histéria pode construir uma sintaxe e uma
l6gica proprias. Disse que € o plano virtual de significagdo porque evoca uma
realidade referente por meio do texto narrativo e faz isso através de sequéncias de
acOes cronoldgicas e causais desempenhadas por personagens, estruturando uma
intriga (enredo ou trama). Ou seja, € o plano do conteldo da histéria propriamente
dito, ou o plano da diegese (do universo da significa¢ao) o plano do “como se”, dos
mundos possiveis da ficcdo. Atencdo, é nesse plano que vou concentrar muito da
minha analise, mas como ja dito sem me desvincular em nenhum momento dos
outros dois planos. E nesse plano que sera privilegiada a reflexdo do Mythos
(imaginario) Aristotélico, igualando a diegese da histéria, 0 mundo possivel que se
confunde com a tessitura da intriga. Aqui irei investigar a logica e a sintaxe da
narrativa, tentando entender os seguintes pontos: acdes isoladas; encadeamentos
sequenciais; encaixe e recursos de encaixe; ritmo imprimido pelos narradores;
caracterizacdo das personagens; funcionalidade das personagens; conflitos
principais; conflitos secundarios; enfrentamentos entre protagonista e antagonista
(herai e vildo).
e 3°Plano: Plano da Metanarrativa

E o plano da estrutura profunda, mais abstrata e evasiva do texto ou da narrativa. E
nela em que se evocam imaginarios culturais, € o plano da realizacdo da fabula, da
cosmovisdo do Mythos Aristotélico, € nela em que sdo apresentadas situacdes éticas
fundamentais, plasmadas por um narrador, no momento em que ele se pde a narrar
temas como: fidelidade, fé, confianca no futuro, revolucdo, conspiracéo,
exploracdo, trai¢cdo, temor, morte, medo, temor a Deus, o herdi, o duplo, erro e
castigo, triunfo e recompensa, corpo e instrumento e varios outros temas, mitos ou
motivos. Este terceiro plano bem menos tangivel aparecera mais para o final da
analise, pois ele se projeta ao longo de todo o percurso analitico e s6 fica mais nitido

em sua etapa final.

Apresentados os trés Planos de Analise, partamos agora para uma rapida descri¢cao

dos cinco movimentos que escolhi utilizar para analisar cada narrativa de Historia de Vida dos
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Professores de Opera. Alerto ao leitor que, ao todo sdo sete movimento,s dos quais o autor da
proposta analitica, no caso Motta (2013) sugere implementar, alguns deles de maneira optativa

e de acordo com o félego do analista.

1° Primeiro Movimento: é o primeiro passo da analise fenomenoldgic,a conjugada
com procedimento da narratolégica pragmatica. O ponto de partida inicial é apenas a
compreensdo da narrativa; apds esse processo de compreensao, o produto desse movimento foi
um Storyline, resumindo cada narrativa (auto)biografica. Ou seja, foi feita a compreenséo da
construcdo da intriga como a sintese do heterogéneo, o resumo ou o resultado de partes
menores. Percebi como o enredo funcionou enquanto elemento aglutinador das partes. E aqui
que tendi a identificar o fio que amarrou e uniu as partes menores da narrativa. E nessa etapa
gue incansavelmente devorei as narrativas incontaveis vezes até que identificasse seu inicio,
meio e fim com a maior exatidao possivel. Um trabalho tedioso, mas muito gratificante quando

concluido.

Fiz essa identificacdo decompondo e recompondo as estorias com um rigor
sistematico de identificar suas partes componentes, as sequéncias basicas, 0s seus pontos de
virada (entenda esses pontos de virada como um efeito de dobra da narrativa da Historia de
Vida dos professores, dos quais Josso uma vez intitulou de Movimentos Charneiras) ou

inflexdes, também conhecidos como pontos de ataque.

E neste movimento que procurei apresentar os usos de recursos de linguagens
usadas pelo narrador para criar o efeito de real ou irreal da estoria. Saber de que maneira o
narrador se posicionou em relacdo ao referente ponto de vista adotado, a perspectiva de narracéo
e 0s enquadramentos dramaticos. Aqui, o ponto de vista do narrador recriou e representou o
mundo de uma maneira propria, quando esse mundo poderia ser diferente. E justamente essa
maneira de recriar e representar 0 mundo que entendi e tentei descrever. Apoés ler e reler,
consegui sentir que tinha toda trama em minhas méos. Deste movimento, partiu o produto
chamado Storyline, que ja apresento na primeira etapa de apresentacdo dos resultados da
pesquisa. Considero que essa Storyline € um produto de pesquisa, pois ele € uma espécie de
sinopse do enredo, destacando os pontos de virada, episodios, conflitos, e acusando 0s papéis
béasicos de cada personagem e tudo que for relevante na configuracdo da intriga. Considere o

Storyline como um resumo-intuitivo.

2° Segundo Movimento: este € 0 movimento mais operacional da analise em si.

Aqui, tive que compreender a légica do paradigma narrativo. Seu contexto comunicativo e um
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projeto dramético da construcdo da realidade. Ao fazer uso da construgdo narrativa, 0S
narradores utilizaram de maneira estratégica e astuciosa os recursos da linguagem para construir
um discurso argumentativo, principalmente para atrair, seduzir, persuadir, convencer, obter
resultados, efeitos de sentido e satisfazer a um desejo e a um projeto discursivo do proprio
narrador. E nesse movimento que vou identificar a seguinte espécie de pensamento do narrador:
“com base no que eu sei ou acho que sei do meu interlocutor (que escuta, que ouve ou Vé a
minha narrativa) eu vou criar artificios, truques, artimanhas estratégicas na minha comunicacao
narrativa para convencé-lo”. De acordo com Ricoeur (2009), o narrador faz isso, com base em
uma ldgica especifica, primeiro para manter o meu interlocutor interessado na histéria, se ele
esta interessado na historia, sente prazer de aprender com a sua leitura, com o conto, com a
tragédia ou com um projeto dramatico. De certa forma, isso também me impulsiona, enquanto
narrador, a continuar o projeto dramatico. Ou seja, a narrativa proporciona prazer por ensinar,
dispondo a légica dos possiveis. Esta ldgica dos possiveis esta localizada na propria narrativa.
Basicamente, é neste segundo movimento que vou entender a légica de encaixe e encadeamento

dos episadios.

Utilizei duas formas para representar visualmente essa logica de encaixe e
encadeamento de episodios. A primeira foi apresentando os nomes dos episodios, seguindo a
ordem de apresentacdo do narrador. Nessa forma, apresentei alguns graficos sequenciais em
gue também distribui os elos de conexdes dos incidentes da narrativa. Fiz isso porque cada
episodio esta posicionado ali por causa do outro, mas ndo um apds o outro. Esse efeito de
causa é de suma importancia para analise pois é ali que provavelmente esta a substancia que
ajuda a entender o fio condutor do enredo na narrativa. Foi justamente nesse encadeamento
I6gico, verossimil e possivel que pude descobrir a universalidade da intriga. Essa universalidade
derivou de sua ordenacdo, a qual constituiu sua completude e sua totalidade. Utilizei o modelo
abaixo, bastante simplificado, para nomear e ordenar os episédios. Uso 0s pictogramas do raio

apenas para identificar os pontos de ataque na narrativa.
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Quadro 2: Exemplo de representativo da I6gica de encaixe e encadeamento dos episodios

na narrativa

EP 1 “xxx”

EPu “xxx”

G

EP 3 “xxx”

]

]

]
e )14

]

]

]

EP 5 “xxx”

EP 6 “xxx”

EP 7 “xxx”

Fonte: Arquivos pessoais.

Quando néo for conveniente utilizar um grafico para ilustrar os sequenciamentos
I6gicos — e quase nunca convém ficar apresentando graficos em anélise de textos narrativos -
utilizarei um modelo pictérico (pictogramas) fazendo uso de simbolos tipogréaficos intercalados
com as palavras e 0os comentarios da sistematizacdo da I6gica da narrativa, como no exemplo

abaixo:

[EPL: XxxXX] — [EP2: Xxxx Xxx] — [EPE3: Xxxx Xxx] O [Ep4: XxxXx XXxX] —
[EpD5: Xxxxx xxX] — [Ep6: XXXXX XXX, Z]...

Em que:

e “—”="*“Link de sequéncia” (com efeito de causa, um episddio é a causa do outro);

o “EpDx”=“Episodio Dindmico x”; (Em que “x” é o nimero sequencial do episodio, ndo
h& mudanca de estado, permanecendo o episodio descritivo de certa circunstancia).

e “EpE2”= “Episodio Estatico” (mais usado em paragrafos reflexivos longos que nédo
apresentam alteracdo no enredo, mas que saltam quase sempre para um movimento
reflexivo);

e “Pu”=‘“Paragrafo tinico” (mais usado em paragrafos reflexivos curtos);

e “U” = “Retomada” (usado quando o locutor continua o episodio de onde parou, uma
volta a narrativa, efeito de retomada);

o “¢” = “Efeito de ataque (dentro do episddio refere-se ao Momento Charneira, usados

dentro dos episddios) .


https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:U+21AF.svg
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:U+21BA.svg
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o “="="%Intriga” (Indicativo de conflito entre antagonista e protagonista, Her6i e Vilao,
usados dentro dos episodios);

o “ev” = “Deéiticos” (0 emprego de palavras como aqui, |4, agora ou depois em uma
narrativa, usados dentro dos episodios);

e “>” = “Pulo espacial” (mudanca de cenario, ambiente ou espagco em que se da o
episddio, pode marcar o término e o inicio de um episddio);

e “S” = “Pulo temporal para frente” (o narrador da um salto cronoldgico na
narrativa em direcdo do presente, pode marcar o término e o inicio de um
episddio);

e “©” ="“Pulo temporal para tras” (o narrador d4 um salto cronoldgico na narrativa
em dire¢do ao passado;

e “” ="“Loop” (o narrador repete um fragmento, trecho ou todo do epis6dio);

e “.w» “="“Suspense”; (tatica argumentativa do narrador);
e “~” =“Enfases” (tatica argumentativa do narrador);
e “rall.” =“Ritardandos” (tatica argumentativa do narrador, reduz a velocidade para

enfatizar algo e obter a atencao do interlocutor);
e “acell.” = “Acelerandos” (tatica argumentativa do narrador, aumenta a velocidade

da narrativa para colocar efeito de adrenalina ou euforia no expectador).

Esse modelo serd bem mais comum no processo analitico e fago abuso dele nas
operacdes mais profundas da aplicacdo do método. Primeiro, pela sua praticidade de
implementacdo; segundo, pela possibilidade mais simples de se copiar e transferir contetdo
deste trabalho para outros artigos, revistas ou anotacfes pessoais do leitor que me Ié. Esse
modelo pictdérico ndo chegou a ser proposto por Motta (2013), mas foi adaptado por mim a
partir de um conjunto de modelos tipograficos que existem em qualquer tipo de fonte
(tipogréfica) acessivel via editores de texto. Em Unicode, alguns dos simbolos de seta aqui
também ocupam o bloco de cédigos hexadecimais, acessiveis em qualquer computador. Dessa
forma creio contribuir para que o leitor também possa reproduzi-las se assim lhe convier.
Considere marcar essa pagina para consulta posterior, principalmente para ler as entrevistas

anexadas nesta dissertagéao.

Como pdde notar, fiz meu proprio sistema de nomeacédo das sequéncias e também
dos elementos do 1° Plano Expressivo. Nesse sistema, atribui nomes as sequéncias do objeto

analisado para que esses nomes pudessem representar momentos ou episédios minimos
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possiveis. Consequentemente, foi possivel identificar os pontos de suspense, de tensdo, climax

2»_Utilizo o modelo de grafico abaixo para ilustrar

e o que Motta (2013) denomina de “D¢iticos
esse tipo de estrutura do desenvolvimento da narrativa, considerando o Eixo de Tensdo
Draméatica em relacdo ao Eixo de Desenvolvimento da Estdria. Lembre-se leitor, que € no Eixo
de Desenvolvimento da Estdria que acontecem as representagdes. A tensdo aumenta
gradualmente até o climax e cai rapido no epilogo (desfecho). A maioria das narrativas tém esse

mesmo padrdo de comportamento:

Figura2: Exemplo de representacdo gréfica do eixo de tenséo

Clirmax

BOLBWEIP OBSUR} 9P OXIY

™,

__——' Eixo de desenvolvimento da.estéria

Inicio Desenvolvimento Desfecho

Fonte: Criacao do do autor.

Portanto, a identificacdo da sintaxe das sequéncias, fazendo uso desses pictogramas,
como fiz até aqui, acaba formando um dos cernes da maioria das andlises estruturalistas.
Contudo, Motta (2013) sugere que eu va além. Fazendo a descricdo dos espacos, atmosferas,
personagens e papeis. Tambeém é possivel considerar os que o plano da expressao (1° Plano
Expressivo, o ponto de vista, 0 modo de expressdao, as figuras de retorica) traz para o
conhecimento das estratégias narrativas. Ou seja, observar como o plano da superficie (12 Plano
Expressivo) interatua com o plano mais abstrato do conteido. Tento fazer isso na medida do
possivel e com o f6lego que consegui. Essas descrigdes estdo descritas nos resultados, mas vocé

também pode acompanhar onde eu as identifico no decorrer das entrevistas.

2 Déiticos sdo elementos espaco-temporais do discurso que concorrem para situar o enunciado e os sujeitos no ato
de comunicacdo, e proporcionar referéncias no momento e no lugar em que ele ocorre. Exemplo: o emprego de
palavras como aqui, 14, agora ou depois em uma narrativa, situam espacial e temporalmemente os eventos. Os
déiticos muitas vezes dao pistas e incitam as mudancas dos episédios, mas nem sempre. Podem também estar
subtendidos no discurso, ndo necessariamente assumindo uma forma de significante na narrativa, como através de
gestos, mimica, énfases, etc. Motta (2013, p. 158)
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3° Movimento: deixar surgir os novos episédios

Apbs a criacdo dos Srotylines, foi possivel identificar novos episddios mais ou
menos unitarios. No inicio, confundia o que era episddio que partia de uma memoria episodica
e 0 que era um episodio vindo de uma memaria semantica (falo mais dessas memorias depois).
De acordo com Motta (2013), episdédio é uma unidade temética narrativa intermediéria,
semanticamente coesa, que relata acdes ou conjunto de acGes relativamente autbnomas (0s
motivos) e acabam por corresponder as transformacdes e progresses no transcorrer da estoria,
conectadas ao todo no qual significativamente se inserem. As vezes, os episodios ja carregam
no préprio relato seus nomes ou titulos. Mas essa nomeacdo original ndo correspondeu a
coeréncia das novas sinteses elaboradas por mim e ndo tinham muito a ver com o objetivo da
analise. O procedimento que usei para homear os episédios foi seguindo a proposta sugerida
por MOTTA (2013), baseada em Van Dijk, intitulada de Dominante Tematica, que sustenta
que seja plausivel que a ideia que o interlocutor adivinhe o tdpico a partir de um minimo de
informac@es textuais provenientes das primeiras proposic¢oes (titulos, subtitulos, palavras ou

sentencas tematicas iniciais).

Para essa visdo de proposta, a compreensao das sequéncias dos atos de fala se baseia
em associacdes que o narrador e o leitor fazem em atos de fala subsequentes, associados por
sua vez a atos antecedentes do mundo da vida, que acabam por estabelecer o contexto com
relacdo aos quais 0s atos subsequentes serdo interpretados. Trata-se de um caminho de
nomeacdo analitica de carater pragmatico, semantico e cognitivo. (MOTTA, 2013).

Existem dois tipos de episddio. Episodio Estatico: Ndo ha mudancas de estado,
permanecendo descritivos de certas circunstancias, caracteristicas de personagens, cenarios,
etc.; Episédios Dinamicos: Quando acontece uma sucessao ou transformacao qualquer que faz
a narrativa progredir. O tipo de Episédio Dinamico foi o mais frequente nas narrativas
(auto)biograficas e sera encontrado com maior frequéncia nas analises. (MOTTA, 2013).
Demonstro a aplicagdo da anélise desse movimento no a sessdo 4.3 apenas com o sujeito “O

Barbeiro de Sevilha”.
4° Movimento: permitir ao conflito dramatico se revelar.

O quarto movimento foi identificar os movimentos subsequentes ao conflito, ou os
conflitos dramaticos da estdria. Aqui, eu identifiquei os conflitos narrativos. Coloquei o foco

da andlise nas armadilhas e estratagemas discursivos conscientes ou inconscientes utilizados na
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comunicagdo narrativa. Nesse movimento, tomei esses conflitos como objeto central apenas

desse momento de analise.

Foi importante tomar o conflito dramatico ndo como uma situacdo estética por si
sO, mas também como um processo em transicao, que evolui, que afeta e constitui as mudangas
de estado que vao aparecendo em torno dele no relato. O conflito ndo é em si uma categoria do
discurso e ndo parte da representacdo dramatica. Ele se origina no mundo fatico da vida, €

uma categoria especifica da politica, da psicanalise.

O conflito dramético € o frame (quadro, moldura, limite, borda) estruturador
fundamental de qualquer narrativa, pois € ele que dispde as acOes e as personagens da historia.
E ele que tece a trama através do relato dos incidentes, peripécias, rupturas, descontinuidades,
transgressdes ou anormalidades. O conflito é o simples ato de discordar, ou o discordante. No
minimo, podem existir dois lados do conflito, (mas ndo necessariamente dois personagens, pois
um personagem pode entrar em conflito consigo mesmo enfrentando algum dilema). Existem
sempre interesses contraditérios, algo que se rompe a partir de algum equilibrio ou alguma
estabilidade anterior que se interrompe, gerando assim tensdo. Logo, a tensdo é um forte
indicador da existéncia de conflito. Pontos de maior tensdo na narrativa, podem expor melhor
algum conflito existente. (MOTA, 2013).

Seja & qual for o tipo de sequéncia, todas elas se fundamentaram em torno de ciclos
gerados por conflitos e suas resolu¢cGes. Como ja dito, ao redor dos conflitos relatados nas
formas de incidentes, peripécias, transgressdes, rupturas ou descontinuidades que o narrador

faz involuntaria ou voluntariamente, girar toda e qualquer narrativa. MOTA (2013)

O plano de conflito no nivel da metanarrativa € um plano de estrutura de fundo. O
plano pode-se revelar logo no inicio da trama ou se mostrar integralmente apenas no final ou
desfecho da trama e consequentemente da andlise. Importante: os conflitos de metanarrativa
séo apenas de ordem ética, moral ou filosofica, ainda que também possam apresentar aspectos
politicos, religiosos ou ideoldgicos. E o plano de fundo, a fabula ou o mito sobre o qual se
desenvolve grande parte das historias que narramos. Demonstro a aplica¢do da analise desse

movimento na sessao 4.4 apenas com o sujeito “O Barbeiro de Sevilha”.

59 Movimento: personagem, a metamorfose de pessoa a persona.
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Darei uma énfase especial a esse movimento, principalmente quando dedico uma
subsecdo desse capitulo inteiramente a ele, pois acredito fortemente que é na centralidade da
personagem de si, criada pelos professores de canto que muito dessa analise recai; afinal de
contas, falamos da voz e da pessoa do professor de 6pera. Falo mais da pessoa e da personagem
nas duas subsecdes posteriores, mas permita-me, antes disso, falar desse quinto movimento
proposto pela andlise critica da narrativa. Aponto que demonstrei a aplica¢do da analise desse

movimento na sessao 4.5 apenas com o sujeito “O Barbeiro de Sevilha”.

De acordo com a perspectiva da ACN, personagem é a representagdo de uma
pessoa ficcional. Ela pode tanto representar uma pessoa fisica desprotegida ou corajosa como
também pode representar um conceito (vinganca, 6dio, amor, compaixao, etc.). Nas estorias,
elas vivem e realizam as acdes, sdo elementos-chave na projecdo da estéria e na identificacdo
dos leitores com o que esta sendo narrado. Lembrando que toda estéria é intriga entre
personagens. Nao existe estdria sem personagens, “nao existe uma s6 narrativa no mundo sem

personagens”, (BARTHES, 1977, p.41).

O que é importante de se saber nesse quinto movimento, principalmente para nés,
que estaremos nos debrucando sobre as Histdrias de Vida dos professores de Opera, é que as
suas personagens de si (suas personas), serdo figuras centrais na narrativa. Sdo o eixo do
conflito em torno do qual gira toda a intriga. E o ponto de passagem de todos os acontecimentos
da estoria. Na maior parte das narrativas, a personagem € o principal ponto de partida de foco
dramético. Apenas as personagens executam os jogos de acdo. Acdo é personagem, €
personagem é acdo. (MOTA) 2013.

A personagem age de trés formas:

1. Experimenta conflitos para alcancar uma necessidade (lembre-se das necessidades
sistémicas, sociais e do eu que falei);

2. Interage com outra outras antagOnica ou cooperativamente;

3. Interage consigo mesma (dilemas e desafios que envolvem medo, coragem,

determinacéo, etc.).

E normal que nos dias de hoje se ponha a personagem como ponto central em
qualquer estudo narratoldgico. Aqui ndo sera diferente. E por esse motivo que a personagem de
si do professor de dpera esta no lugar central da analise, pois é a partir dele (e de suas memdrias)

que o universo diegesico é re-construido e representado. (MOTA, 2013).
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Nesse quinto movimento, foquei a anélise pragmatica no conflito e as personagens
draméticas que o protagonizam. Nela, serd preciso analisar 0s personagens como escolhas do
projeto dramatico de um sujeito narrador que faz opgbes argumentativas todo o tempo,
procurando envolver o destinatario. Interessa na analise pragmatica identificar as razoes
estratégicas pelas quais a personagem possui esta ou aquela qualidade ou defeito. (MOTA,
2013).

Existem pelo menos dois tipos de personagens:

e Personagem plana: personagens efémeras e mais estereotipadas, sem muita
profundidade na descrigio de sua complexidade. E construida em torno de uma
Unica ideia ou qualidade que se repete, que é reconhecida e lembrada, conforme
algumas profissdes e atividades tipicas (o médico, o politico, a dona de casa, 0
conquistador). Exemplos dessas personagens sao as personagens da Commédia
Dell’Arte, das quais falarei mais adiante.

e Personagem redonda (densa): reveste-se de complexidade, e elaborada e
imprevisivel, ndo facilmente definida. Nas narrativas de Histdrias de Vida, as
personagens “mais redondas” sdo as proprias personagens de Si, porque S&o
baseadas nas pessoas ou na ideia que os professores tém de si mesmos sobre 0

eu do passado.

Apesar desses conceitos, tive que evitar uma andlise psicoldgica ou socioldgica da
personagem. A ACN sugere que eu concentre a minha atencdo na representacdo da
personagem como um estratagema do discurso: observar como o narrador imprime no texto
marcas com as quais pretende construir a interpretacdo da personagem na mente dos

leitores ou ouvintes.
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2.2 A Voz e a Pessoa do Professor de Opera: O Sujeito da Pesquisa

Quando entrei no processo de formulagéo da temética dessa dissertacdo, me ocorreu
0 insight de que, ao trabalhar sobre o mote de se ouvir falarem as vozes dos professores pelos
préprios sujeitos, nada me ocorria ser mais viavel fazer isso com os que fazem da voz seu
principal “instrumento” de trabalho. Claro que ndo falei isso apenas do ponto de vista fisico e
estético, mas também no que diz respeito aos conteldos subjetivos que nascem de uma atitude
narrativa (auto)biogréfica.

Alerto o leitor que é a partir deste ponto que comeco a introduzir fragmentos das
narrativas das minhas “personagens”. Irei colocando-0S em revezamento com as reflexdes e
pontuando similitudes, tentando sistematizar algumas categorias definidas a priori e outras que
porventura tenham eclodido durante o processo de analise narrativa. No final desse trabalho,
apresentarei tudo de maneira mais sistematica e até um pouco mais objetiva. E natural que, &
medida que leia essa pesquisa, encontre também um determinado contetdo subjetivo
temperando suas linhas.

A epigrafe desse subcapitulo veio a colaborar com os estudos da personagem no
ponto de vista dramatdrgico. Referéncia internacional no que diz respeito a construcéo viva da
personagem no ambito teatral, principalmente na Histéria do Teatro, STRANISLAVSKY
(2001), ao lado de varios outros autores como Meyerhold, Piscator e Brecht.

Estudar a respeito da especificidade do “professor de dpera” € também colocar em
pauta o paradigma que esse rotulo faz emergir. Serd que ja ouviu o leitor a respeito desses
professores que ensinam Opera? Mas n3o seria masica? Bom, vejamos!

O entendimento e a definicdo de Opera estdo muito condicionados ao tempo e ao
territorio (espaco) em que ela ganhou vida. Temos pelo menos (ou no minimo) trés maneiras
de nos referirmos & Opera. Categorizando-a por tempo (Opera Barroca, Opera Naturalista ou
Verista, etc.), pelo contetido (a exemplo de Opera Buffa e Opera Séria) e por tradigbes nacionais
e suas determinadas escolas (Opera alema, francesa, italiana, russa, brasileira e varias outras).

Quem talvez levantou um dos primeiros argumentos a respeito da Opera Italiana -
comparando-a com a Opera Francesa - foi 0 abade Frangois Raguenet (1660-1722), francés,
biografo (veja que coincidéncia), padre e socidlogo. Foi justamente em seu periodo, entre 0s
séculos XVI1 e XVII, que surgiram cada vez mais comparacdes entre as tradi¢cOes operisticas
das duas nacbes. Em seu livro “Défense du paralléle des italiens et des francais, en ce qui
regarde la musique & les Opéra” ou em portugués “Defesa do paralelo entre os italianos e

franceses, no que diz respeito a musica e a opera” de 1705, faz alegacGes defendendo esta ou
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aquela qualidade de cantores, vozes, cores, posi¢Oes, timbres e demais caracteristicas de
performance operistica e até mesmo da predisposi¢do natural da lingua materna de cada nag&o
para a Opera. Entre algumas afirmacGes, as que podem ser brevemente pinceladas sdo as

seguintes:

Nossas Operas sao escritas muito melhor do que as italianas; sdo desenhos regulares e
coerentes; e, se repetidas sem a musica, sdo tao divertidas quanto nossas outras pecas,
que sdo puramente dramaticas. (RAGUENET, 1705, p. 20). Tradugdo minha.

Por outro lado, as dperas italianas sdo rapsédias pobres, incoerentes, sem qualquer
conexdo ou design; todas as suas pecas, propriamente falando, sdo remendadas com
recortes finos e insipidos; suas cenas consistem em alguns dialogos triviais, ou
soliléquios, no fim do qual eles impingem uma de suas melhores Arias, o que conclui
a cena. (RAGUENET, 1705, p. 18). Tradug&o minha.

Os italianos sdo mais ousados e resistentes em suas Arias do que os franceses; eles
carregam seu ponto mais longe, tanto em suas cangfes ternas quanto naquelas mais
animadas, assim como em suas outras composi¢fes; ou melhor, muitas vezes eles
unem estilos. Os franceses acham isso incompativel: os franceses, naquelas
composicles que consistem em muitas partes, raramente consideram mais do que
aquilo que é principal, enquanto os italianos geralmente estudam para tornar todas as
partes igualmente brilhantes e belas. E inesgotavel, mas o génio do outro é estreito e
restrito. (RAGUENET, 1705, p. 21). Tradugdo minha.

N&o é de se admirar que os italianos pensem que nossa musica é entediante e
estupefata, que, de acordo com seu gosto, parece plana e insipida, se considerarmos a
natureza dos ares franceses comparada as do italiano. Os franceses em suas arias
visam o0 suave, 0 easie, o fluir e o coerente, todo o ar € do mesmo tom, ou se as vezes
eles se aventuram a variar, eles o fazem com tantos preparativos, eles dizem, que o ar
parece ser tdo natural e consistente como se ndo houvesse tentado nenhuma mudanga.
Né&o ha nada de ousado e aventureiro nele, é tudo igual em uma peca, mas os italianos
passam corajosamente, e num instante de bemdis para sustenidos e de sustenidos para
bemois; eles arriscam as cadéncias mais ousadas, e as dissonancias mais irregulares;
e suas arias estdo tdo fora do caminho que se assemelham as composi¢des de nenhuma
outra na¢do no mundo. (RAGUENET, 1705, p. 19). Tradugdo minha.

Este foi o inicio de uma longa discussdo. Os argumentos comecaram a se multiplicar
quando se desenvolveu, na Opera Francesa, a cultura de composicéo de pecas que ao invés de
serem cantadas eram dancadas (ballet), onde a danca, corpo e 0 movimento teceriam a narrativa
junto a masica instrumentalizada.

Os informantes que fiz as entrevistas narrativas definiam-se (chamavam-se) como
cantores de Opera. No periodo de pos-entrevista do Don Giovane (professor do Apéndice C),
por exemplo, o professor comentou que era do cantor o dominio e a responsabilidade sobre 0s
conhecimentos da 6pera, além de sua perpetuacio através das geracdes. E um ponto de vista na

perspectiva do cantor e seria natural que ele defendesse sua profisséo.
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2.3 Eu Sou o Instrumento
“Quando el toco, ndo existe distracao...
O primeiro instrumento é a voz,
o melhor instrumento é o corpo.”
Nana Vasconcelos (in memoriam 1944 - 2016).

Nesse subcapitulo, discorrerei a respeito do lugar da personagem de si na narrativa
(auto)biografica das Historias de Vida. Quando um professor fala a respeito de seu eu, ele fala
de um outro eu do passado, que é construido com base na sua visao e entendimento no presente
em que narra sua propria histéria. Narrativamente, ele cria uma personagem que faz parte de
uma trama de ficcdo baseada em fatos reais. Para ajudar nessa tarefa, uso um texto que
considerei chave para introduzir o tema de estudo da personagem na narrativa. Falo de A
Personagem, da Profa. Beth Brait, Doutora em Letras, critica literaria e professora do Ensino
Superior em S&o Paulo. Em paralelo, temperei a discussdo com outros autores.

Na primeira sessdo de sua obra, BRAIT (1985) problematiza a relagéo entre pessoa-
personagem. Como ponto de partida, ela usa um conceito encontrado no Dicionario
Enciclopédico das Ciéncias da Linguagem, de DUCORT & TORDOV (1972), obra com
defini¢des mais especificas da qual tive acesso e também fiz leitura cuidadosa. Basicamente,
em suas defini¢des, os autores afirmam que existem vérias categorias diferentes das nocdes de
personagens. Essas categorias permaneceram por muito tempo “obscuras” nos estudos da
Poética. Isso por causa da tendéncia dos autores e dos criticos do séc. XIX de reagirem contra
a submissdo a personagem, colocando-a em segundo plano e dando mais importancia,
literalmente, a forma como o texto era pintado na folha do papel. A personagem ficara, portanto,
em um plano Gltimo de importancia nas tramas. Algo que nessa dissertacdo sera nitidamente
diferente, pois coloco a personagem do professor de 6pera como um dos centros da analise
narrativa, como vera posteriormente o leitor.

As categorias descritas por DUCORT & TORDOV foram Personagem e Pessoa;
Personagem e visao; Personagem e atributos; Personagem e psicologia. A primeira delas nos
permite problematizar a questdo da personagem em uma dimensao gque nos interessa mais. Na
categoria Personagem e Pessoa, 0s autores afirmam:

Uma leitura ingénua dos livros de ficcdo confunde personagens e pessoas vivas.
Chegou-se mesmo a escrever “biografia” de personagens, explorando até partes de
sua vida faltantes no livro (Que fazia Hamlet durante seus anos de estudo? ). Olvida-
se entdo que o problema da personagem € antes problema de tudo linguistico, que ela
nao existe fora das palavras, que € um “ser de papel”. Entretanto, recusar toda relagao

entre personagem e pessoa Seria absurdo: as personagens representam pessoas,
segundo modalidades proprias a ficcdo. (DUCORT & TORDOV, 1972, p. 210).
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Apesar dessa relagcdo entre pessoa e personagem, BRAIT (1985) volta a tentar

estabelecer algumas diferencas. Nessa relacédo, a autora afirma que:

Partindo da premissa de que a personagem é um habitante da realidade ficcional, de
que a matéria de que é feita e 0 espaco que habita sdo diferentes da matéria e do espaco
dos seres humanos, mas reconhecendo também que essas duas realidades mantém um
intimo relacionamento, cabe inicialmente perguntar: « De que forma o escritor, o
criador da realidade ficcional passa da chamada realidade para esse outro universo
capaz de sensibilizar o receptor? ¢ Que tipo de manipulagdo requer esse processo
capaz de reproduzir e inventar seres que se confundem, em nivel de recepcéo, com a
complexidade e a forga dos seres humanos? (BRAIT, 1985, p. 25)

Ao responder essas perguntas, a autora afirma que a ideia de reproducdo e a
invencao de seres humanos (de papel) combinam-se no processo artistico, artesanal, por meio
dos recursos de linguagem que dispde o autor (alguns desses recursos ja citei na subsecdo
anterior). Parafraseio um paralelo com o caso dos professores de 6pera: a0 mesmo tempo em
gue um emissor/criador/autor expressa e narra a sua propria realidade (vida), ainda que
distorcendo-a mimeticamente no mundo, criando ou recriando suas narrativas com ou sem
ficcdo (memodrias falsas?), pode conseguir apontar de forma mais dramatica e arrebatadora para
a realidade exterior a narrativa, justamente porque as memorias, episodicas ou semanticas,
feitas na narrativa de palavras, reinventam e fazem explodir multiplos angulos de uma
determinada realidade. E a partir desse movimento que o sujeito se (re)produz e se (re)inventa,

colocando-se na narrativa como uma personagem de si mesma.’

Mas, para que se coloque na narrativa como personagem-pessoa, uma reflexéo é
necessaria. Dizer que primeiro eu sou um ser (self). Depois que adquiro a habilidade de refletir
sobre mim e me ver no mundo, eu me faco e (re)faco em um ser de palavras através da
linguagem. Eu me digo, e digo o que for dizivel. Aquela tal fatia de vida que lemos no prélogo
da dissertacdo. A etapa adicional é o registro e a grafia de algo que néo seja tdo efémero como
a palavra que se esvai no vento ou que se perde na memdria fugaz. O corpo que me diz - além
de palavras, como aqueles seres ficcionais - é feito de carne e matéria organica, mas apenas
significado pela propria palavra, que me anuncia e que é reproduzida por mim e pelos outros
através da minha narrativa. Além disso é também (re)inventada por mim e pelos outros.

Por que estou utilizando uma teoria de formacdo de personagens de universos
ficcionais para explicar o processo de (auto)colocacao de si numa narrativa (auto)biografica?

Porque, assim como a reproducdo e a invencao de personagens, € possivel de se fazer na

3 Isso tem algo de similar com a tese de Josso (2013), na qual alega que as Histdrias de Vida sdo, primeiramente,
histérias de ficcdo baseadas em fatos reais.



45

direcdo realidade-ficcdo, me pergunto quanto dessas personagens, seus pensamentos de papel
(e de palavras), suas ideias e as estruturas dos universos ficcionais em que vivem, também néo
podem ser “transportados” para a realidade, numa diregdo ficgdo-realidade. O que dizer do
romance social com mais de dez mil paginas A Comédia Humana, do “historiador de costumes”
Honoré de Balzac, cuja ambicdo fora fazer uma grande obra de cunho social da sociedade
parisiense dos mil e oitocentos? O que dizer da ficcdo de Victor Hugo, que antecipou a invengédo
do submarino em Vinte Mil Léguas Submarinas? O que dizem os cientistas e pesquisadores da
astronomia da NASA sobre as infancias regadas de Jornada nas Estrelas (Star Track)? Se a
ficcdo ja acertou algumas vezes, algo de Gtil pode sair daqui. Sim, existe uma grande vantagem
de se trabalhar com universos ficcionais: é um grande laboratério para testar o que € possivel,
0 que pode ser possivel, e 0 que ainda se julga incogitavel. Os universos ficcionais, como 0s
universos das narrativas operisticas ou 0s universos diegésicos das narrativas (auto)biograficas
dos professores de Opera sdo espacos em que a vida humana é posta em extremos tragicos,
comicos, romanticos, e porque nio apaixonantes. E o territorio do possivel, onde e quando os
diversos sistemas de crengas sdo postos em constante tensdo e consequente renovagao.

Ao refletir sobre esse tipo de teoria de formacdo de personagens de mundos
ficticios, quem sabe ndo encontremos ajuda para refletir sobre as teorias de formacgdo de
professores? Melhor ainda, propor aos professores que construam uma narrativa
(auto)biografica, e permitir-lhes dramatizar (quase a um nivel ficcional) o que lhes for mais
importante para cada um. Isso pode fazer com que eles sejam as préprias personagens desses
laboratdrios interiores, desses universos até agora particulares. 1sso pode ser o0 primeiro passo
para chegar a algum lugar ainda desconhecido. E ainda melhor do que estar um submarino,
navegando por lugares ainda ndo explorados (ou esquecidos), mas que estdo a ponto de serem
um pouco mais descobertos pela proposta exploratdria dessa pesquisa. Vejamos, mas a respeito

de quais instrumentos objetivos com o0s quais eu pretendi tentar fazer isso acontecer.
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2.4 Materiais

Aqui, apresentarei ao leitor como optei por apresentar os critérios de selecdo dos

meus sujeitos e, em sequéncia, descrevo os materiais usados na investigacao.

Foram localizados para fins desta pesquisa trés professores de canto lirico do género
operistico em exercicio (em escolas de musica, ensino basico e também no ensino superior).
Deles, um residem na cidade de Aracaju (Sergipe), um na cidade de Salvador (Bahia) e outro
professor reside na cidade italiana de Bari, na regido sudeste do pais.

Inicialmente, preciso assumir para o leitor que eu ndo fazia ideia de quantos
realmente eu conseguiria entrevistar. Como se verd no proximo capitulo, as entrevistas
narrativas sdo consideravelmente longas. Uma historia de vida coletada num periodo de uma
hora pode, a depender do ritmo do emissor, render até oito mil palavras. O fator tempo numa
pesquisa de dissertacdo de mestrado me obriga a fazer uma triagem a mais otimizada possivel
e que consiga, simultaneamente, dar conta de possibilitar uma analise de narrativas decente e
que ofereca subsidios para responder as minhas perguntas norteadoras. Nesse sentido, ap0s
recomendacdes e criticas muito construtivas de colegas e pesquisadores mais experientes que
tiveram contato com o meu projeto, decidi reduzir a triagem para trés informantes. Levei em

consideracao os seguintes critérios de incluséo:

e Ser professor formado ou em formacdo que se dedique ao canto lirico do género
operistico;

e Estar em atividade de ensino formal, seja de alguma Instituicdo de Ensino
Superior ou de qualquer outro nivel de ensino desde que seja validada por algum
orgdo acreditador de credibilidade nacional (principalmente o Ministério da
Educacéo) ou internacional,

e Viver e residir em uma das trés cidades do primeiro levantamento.
Estabeleci apenas duas para a triagem:

e Sera selecionado apenas um professor de canto lirico do género operistico por
unidade federativa;

e Escolher-se-a cada professor em alguma etapa do ciclo de formacéo profissional
docente, evitando-se, sempre que possivel, escolher dois professores em etapas

similares.
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Houve apenas uma concessao:

e Se 0 professor exerce cargo profissional na qualidade de aspirante (estagiario),
também pode ser incluido na pesquisa.

Uma nota de esclarecimento se faz necessaria. A triagem foi facilitada pelo motivo
de eu ja ter contato com cantores liricos do género operistico. O projeto piloto do qual falei na
abertura da dissertagdo, “Opera House: Atheneu”, conseguiu reunir varios desses sujeitos.
Constatei que nem todos eram professores; havia também estudantes de canto que ndo tinham

intensGes de se enveredar pelos caminhos da formacéo profissional do docente de musica.

No que diz respeito aos materiais mais concretos aplicados para agilizar e facilitar
o trabalho de coleta, processamento, analise e posterior apresentacao de resultados, optei pelo
uso dos melhores equipamentos e tecnologias digitais acessiveis e que oferecessem qualidade
em todas as etapas de execucao.

Para efetuar as gravagOes das entrevistas narrativas, adquiri um gravador linear
PCM* TASCAM DR-5 com microfones stereo de alta performance. 1sso possibilitou a gravacéo
de audio de alta resolucdo (96 kHz/24 bits) com uma nitidez que geralmente ndo se consegue
com os microfones de aparelhos de telefones moéveis (que nem sempre possibilitam o
reconhecimento de algum fonema ou palavra dita por um emissor apressado de maneira
incompleta ou atipica). O advento desse recurso tecnologico me evitou gigantescos problemas
nos momentos de transcrever as entrevistas. Posso afirmar com seguranca que, com seu
emprego, reduzi significativamente os momentos de incompreensdo de palavras durante as
entrevistas, ganhando, assim, muito mais tempo na transcric¢ao!

Para realizar as extensas transcricdes de maneira igualmente otimizada, considerei
investir recursos na aquisicdo de um software da NCH Software, empresa que desenvolve
programas voltados a manipulacéo de &udio. Usei o Express Scribe Transcription Software Pro
(v.6.10), software que permite reduzir a velocidade de reproducdo do audio, rebobinagem
automatica (evitando, assim, que pausasse manualmente a reproducédo do audio para intercalar
com a execucdo da transcri¢do) além de outras fungdes mais tipicas de reprodutores de audios
comuns. Contudo, o software possui uma terrivel fragilidade: ndo oferecer, no espaco destinado
a transcricao do audio, um campo de texto que me possibilitasse aplicar a técnica de transcrigdo

de textos orais que optei por utilizar - detalho ele mais adiante. Como néo podia editar as cores,

4 Modulagdo por Codigo de Pulso ou em inglés Pulse-code Modulation (PCM) é um método usado para
representar, de maneira digital, amostras de sinais analégicos. Resumidamente é a forma padréo para audio digital
para leitura e reproducdo em computadores e em varios formatos de midias fisicas.
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0s negritos, italicos, inserir colchetes em locais especificos, fui obrigado a buscar outras
solucBes que me fossem mais Uteis e eficientes. A saida que encontrei até que foi feliz.

Ao lembrar-me que a Universidade Tiradentes de Sergipe estava iniciando uma
campanha interna para 0 maior uso e popularizacdo das ferramentas e aplicativos do Google
For Education, lembrei-me dos programas que compdem um pacote de editores de texto on-
line. O intitulado G Suite For Education, é uma iniciativa que integra em si um pacote de
programas que executam uma funcdo similar as dos programas de edicdo de texto mais
populares que conhecemos hoje, como o Microssoft Word®, Power-Point® e Excel®.
Contudo, esses programas apresentam uma grande vantagem de ter suas plataformas criadas e
disponiveis para acesso e uso online (acessado via navegadores de internet) e com a
possibilidade de colaboracdo em rede. Ou seja, varias pessoas poderiam acessar um documento
de texto simultaneamente e editad-los em conjunto e tudo seria atualizado instantaneamente.
Utilizei essa caracteristica a meu favor e consegui agilizar o processo de transcri¢do quando
optei por recrutar e treinar/formar uma bolsista de iniciagdo cientifica® para ajudar-me nas
funcBes das transcricdes. O Google Docs, mais especificamente o Documentos do Google, foi
o aplicativo online que usei para transcrever as entrevistas e possibilitar que a bolsista também
me auxiliasse no trabalho, agilizando ainda mais todo o processo. Mais adiante descrevo melhor
como tudo foi feito, as agOes de formacdo da bolsista, transcrigdo e revisao das entrevistas
narrativas.

Usei também um headset® (fones de ouvido) com fio para acompanhar as gravacoes,
pois o gravador possibilitava ouvir, via saida de audio, 0 que estava sendo coletado
simultaneamente a reproducdo dos dados sonoros. O aparelho, por oferecer isolamento acustico
razoavel, também me foi Util para a posterior transcricdo das entrevistas, pois expurgava 0s
ruidos ora indesejaveis nos locais em que eu realizava o trabalho, além de aumentar a
compreensdo das palavras gravadas e, consequentemente, aumentar a velocidade de transcrigéo.

Para conseguir utilizar os audios em publicacbes e divulgacdes académico
cientificas, optei por utilizar uma “Madscara de Voz” em todos os fragmentos de audios

selecionados. Isso ird incrementar as apresentacGes e também oportunizar para os leitores e

S Preferi usar uma nota de rodapé (permanente também em artigos para revistas) para agradecer a futura
Professora Bianca Sthephanny Martins Gomes pelo 6timo trabalho de transcrigdo que me ajudou a desenvolver.
Sob minha orientacdo e a da Profa. Ada Augusta, conseguimos finalizar as transcricdes em tempo recorde.
Nossos muito obrigados pela forca e presteza.

® Também conhecido como fone operador, fone de cabeca, headfone ou handsfree é um conjunto formado por um
fone de ouvido com controle de volume e um microfone acoplado para utilizacdo em computadores multimidia e
sistemas de telemarketing, devido a facilidade e praticidade que ele possui. Disponivel em <
https://canaltech.com.br/produtos/O-que-e-headset/>
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espectadores uma experiéncia de imersdo maior nos contextos da pesquisa, afinal, o que se quer
nas Historias de Vida é justamente dar a voz ao professor. As Mascaras de Voz ndo terdo
alteracdo de ritmo, mas de sim de timbre vocal. Popularmente conhecidas pelo senso comum
de “voz de formiguinha”.

Finalmente, outros materiais como, computador portatil, papéis, e coisas menores
acabaram fazendo parte do desenvolvimento dessa pesquisa qualitativa. Mais adiante, falo de

técnicas que usei nos encontros das entrevistas narrativas.
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2.5 Dos Encontros: a Entrevista Narrativa

E provavelmente nesse ponto do texto que preciso elucidar o leitor de vérias etapas
e caracteristicas da entrevista narrativa. Para isso, vamos recorrer & JOVCHELOVICH e
BAUER (2002), pois acredito ter encontrado neles boa sumariza¢do das técnicas, regras, €
percal¢cos do modus operandi de como se dao esses tipos de entrevista.

Comecemos pela tentativa de definir e situar a entrevista narrativa (a partir de agora,
EN). De acordo com JOVECHELOVICH e BAUER (2002), na EN os entrevistados sdo
intitulados de “informantes”. O nome da técnica da EN tem origens na palavra latina narrare,
significando narrar, contar uma historia (e no nosso caso, uma historia de vida).

A ideia béasica é que, por meio da EN, o informante possa reconstruir
acontecimentos a partir de suas perspectivas, tdo diretamente quanto possivel. E isso assume
uma minimizagdo da participacdo das interferéncias do entrevistador. O jogo de pergunta-
resposta é substituido pela acdo de um falar e o outro escutar, sendo essa escuta tdo ativa quanto
possivel, sem de fato interferir na fala do informante. Contudo, h& algumas controvérsias em
que, segundo o préprio FERRAROTI (2017), a entrevista pode ter um pouco mais de interacdo
entre o entrevistador e entrevistado, visto que ambos partilham de uma relagéo de confianga um
com o outro e esse vinculo facilita e permite uma maior interatividade. Mas, ainda assim, preferi
maneirar nas interrupcdes e minimizar 0s comentarios desnecessarios.

Essa forma de entrevista é definida como néo estruturada, pois ndo segue uma
diretividade restrita no que diz respeito ao planejamento de questionarios de formato pergunta-
resposta. 1sso néo significa, claro, que ndo exista um planejamento no que diz respeito a um
roteiro de entrevista, anexado nesse trabalho. Lembre-se o leitor que os nossos informantes irdo
narrar suas historias de vida e de formacdo. Fazer perguntas pré-definidas sobre a vida e a
formacéo do outro é algo que considero, aléem de deselegante, extremamente imprudente em
qualquer investigacdo de tipologia (auto)biogréafica que deseja buscar por dados de maior
credibilidade cientifica. No modo pergunta-resposta, Jovechelovich e Bauer (2002) entendem
gue o entrevistador esta a impor estruturas triplices, quando seleciona temas e topicos (a priori),
quando ordena as perguntas numa estrutura que lhe convém, e quando verbaliza perguntas com
sua propria linguagem, incluindo seu proprio vocabulario e normas de comunicagéo. Tenta-se,
portanto, obter uma experiéncia menos impositiva e tdo “valida” quanto possivel. Inclusive, o
local em que a EN acontece deve, de acordo com 0s mesmos autores, ser preparado para se
conseguir minimizar a influéncia do entrevistador (no caso, a influéncia do autor que agora lhe

escreve).
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Foi pensando nessa ultima informag&o que eu optei por ndo realizar as entrevistas
em alguma instituicdo ou local de muita formalidade. Além de driblar burocracias com papéis
de autorizacdo, estaria atendendo uma necessidade de pesquisa. Ofereci, portanto, duas opcdes
que acreditei serem viaveis para os informantes, pois todas foram pessoas das quais eu ja tinha
certo convivio e vinculos de confianca estabelecidos. Ou emitiam a EN em suas préprias
residéncias, bastando que eu as visitasse, ou realizavam a EN na minha residéncia, na qual todos
ja haviam estado ao menos uma vez (inclusive o professor de dpera italiano). A primeira opcao
se mostrou muito mais viavel para os trés informantes.

Ainda em JOVECHELOVICH e BAUER (2002), existem propostas para a
aplicacdo de algumas técnicas de eliciar informagdes especificas durante a EN. Essas tecnicas
estdo direcionadas em como ativar o esquema da histéria; como provocar narracdes dos
informantes; e como, assim que iniciada a entrevista, conservar a narragdo, andando atraveés
da mobilizacdo do esquema autogerador. As Histdrias de Vida narradas através da EN se
baseiam, quase sempre, em acontecimentos reais que foram de alguma forma vivenciados pelos
informantes. Essas experiéncias, como ja dito, servem de base para a composi¢do das narrativas
(simultaneamente reais e ficcionais).

Algumas regras sdo entdo propostas, esquematizadas pelos autores com base em
Schutze’.

Tabela 1: - Fases principais da entrevista narrativa

Fases Regras
« Exploracédo do campo;
Preparagéo x N
Formulacéo de questbes exmanentes
1. Inicial Formulacéo do topico inicial para narracao; Emprego de auxilios.
5 Narracio N&o interromper, somente encorajamento nao verbal para
' ¢ continuar a narracao; Esperar para os sinais de finalizagao
central . v
(“coda”).
Somente “Que aconteceu entdo?”’;
Né&o dar opinides ou fazer perguntas sobre atitudes;
3. Fases de . L . o
N&o discutir sobre contradicdes;
perguntas ~ D e -
Nao fazer perguntas do tipo “por qué?
Ir de perguntas exmanentes para imanentes.
Parar de gravar;
4. Fala N i L A0
. Sao permitidas perguntas do tipo “por qué?”’;
conclusiva .- . . .
Fazer anotages imediatamente depois da entrevista.

7 Fritz Schitze (nascido em 1944) é um dos mais importantes socidlogos da época pds-Segunda Guerra Mundial
na Alemanha. Seu grande mérito consiste em ter contribuido decisivamente para desenvolver a sociologia
interpretativa (com seus métodos de pesquisa qualitativos, reconstrutivos) naquele pais. Ele é tido como a pessoa
que introduziu e tornou Util a entrevista narrativa nas ciéncias sociais. Além disso, ele elaborou, junto com seu
colega Gerhard Riemann, a analise de narragcbes como método de analise de entrevistas narrativas. (KOTTIG e
VOLTER, 2014).
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Fonte: JOVECHELOVICH e BAUER (2002).

Conseguir planejar a EN realmente toma um pouco de tempo. Antes de realiza-las,
tive que criar familiaridade com o campo de estudo (incluindo conhecimentos técnicos e basicos
de vocabulérios provenientes da musica e da técnica vocal). Com base nesses estudos, foi
possivel formular o que os autores intitulam de perguntas exmanentes, cuja definicdo é um
tipo de pergunta que reflete os interesses da pesquisa e do pesquisador. Distinguem das questdes
exmanentes as questdes imanentes: 0s temas, topicos e relatos de acontecimentos que surgem
durante a narragdo trazidos pelo informante. Perguntas exmanentes e perguntas imanentes
podem se sobrepor uma a outra.

A tarefa bésica, ao interpretar as respostas, € traduzir questbes exmanentes em
questdes imanentes, realizando uma ancoragem das questdes exmanentes na narracdo, fazendo
uso exclusivamente da propria linguagem do emissor. Durante a EN, a minha atencéo teve que
estar voltada para as questdes imanentes, com o trabalho de anotar a linguagem empregada, e
preparar outras perguntas a serem realizadas a posteriori, quando tive boa oportunidade e
abertura.

Nenhuma técnica presente em uma miscelanea metodoldgica é perfeita. Na EN nédo
é diferente. Existem vantagens e desvantagens quando se opta por emprega-la. Existem dois
problemas centrais em seu emprego: a) as expectativas incontrolaveis dos informantes, que
levantam duvidas sobre o forte argumento da ndo diretividade da EN, e b) o papel vérias vezes
irrealistico e as regras exigidas para tais procedimentos. JOVECHELOVICH e BAUER (2002).

O que ha de incontrolavel nas entrevistas? O fato de eu, entrevistador, (eu) colocar-
me em uma posicao de que nao sei de nada, ou muito pouco, sobre a histdria que esta sendo
contada, e que ndo tenho nela interesses particulares. Porém, cada entrevistado construiu suas
hipdteses sobre 0 que eu queria ouvir e 0 que eu provavelmente ja sabia. Isso é ainda mais
agravado quando os dois sujeitos ja se conhecem. Ocorre entdo um terrivel fendmeno: os
informantes geralmente supdem que eu ja saiba algo sobre a historia deles, e que eles ndo irdo
falar sobre aquilo que eu ja sei, considerando que aquilo ja foi dito ou ja foi sabido é irrelevante.
Esse pensamento pode ser assumido pacificamente pelo entrevistado, comprometendo de certo
modo uma maior riqueza na quantidade de informag6es. Popularmente conhecido na ciéncia
como “perda de dados” e na historiografia como o siléncio do ndo dito.

Apenas poucas vezes consegue-se atender a todas as regras estipuladas pela

pesquisa com EN, tornando-as como um padrdo para aspiracdo e embasamento. Isso significa
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que estdo passiveis de alteracdo e modificagdo intencional (pela mudanga ou incrementagdo de
alguma das etapas) ou pelo préprio erro decorrido da minha inabilidade.

O entrevistador, ao iniciar a pesquisa pode implicar drasticamente no seu
andamento e consequentemente, na maneira de como a narrativa sera construida pelo emissor.
Sabendo disso, o inicio de qualquer entrevista pode se tornar um verdadeiro ponto de stress e
tensdo. O inicio da EN esta dependente das habilidades de socializacdo e interagcdo do
pesquisador. Essa fase de iniciacdo € relativamente dificil de ser padronizada. Essa questdo
pode se tornar um problema quando uma pesquisa de média ou larga escala é aplicada por varios
entrevistadores; portando, cada um contribui com um conjunto de conhecimentos e
experiéncias diferentes, impactando numa possivel padronizacdo da primeira etapa da EN.
Devido a abrangéncia relativamente pequena do numero de informantes para essa pesquisa,
essa dificuldade néo se procedeu, uma vez que fui eu o Unico entrevistador.

Existe um indicador que pode acusar se a aplicacdo das técnicas foi um sucesso.
Trata-se da duracédo, ou a auséncia da narrativa central no projeto de pesquisa. Entrevistas curtas
demais ou a auséncia da narracdo fluida e continua pode atestar um fracasso na aplicabilidade
do método. Felizmente, isso ndo se sucedeu aqui, pois cada entrevista durou aproximadamente
duas horas continuas de narragdo de histérias de vida, com cada uma rendendo
aproximadamente de 8.000 a 12.000 palavras transcritas! Contudo, preferi ndo apelar para a
quantidade da narrativa e sim para a qualidade destas. Se, por algum momento, se fizessem
narrativas curtas em virtude de algum siléncio proposital, dai poder-se-ia também evidenciar
sentidos e constata¢fes. Mas, notei que, no decorrer das entrevistas, professores de canto lirico
do género operistico realmente gostam muito de usar de suas vozes e narrar suas histdrias de
vida e de formacéo, cada um fazendo uso de um arcabouco de vocabularios, fonéticas, gestos e
expressdes diferentes, que acabaram por temperar e dar forma a estilistica de cada narrativa,
tornando cada uma Unica e bastante representativa.

Para finalizar essa subsecao, pode ser Gtil apresentar uma curiosidade a respeito de
um estudo que ja fora feito com cantores de Opera (e ndo necessariamente professores). Falo do
estudo de Rosselli (1992), que retomarei no final do desenvolvimento desse trabalho. Nele, o
autor opta por trabalhar com documentos do tipo cartas, gravagdes oficiais, documentos legais,
e outros em que as pessoas estivessem colocando fatos, decisdes ou opinides. O autor afirma

que ndo quis trabalhar com Historia Oral por um motivo curioso:

A Histdria Oral — baseada nas recolocacfes faladas das pessoas que participaram de
eventos estudados — pode até ser iluminadora. Mas na Opera é de valor duvidoso.
Mudar-se € um bom negécio para os Cantores de Opera. Eles e seus parceiros se
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engajam em tantas transacdes similares que sdo faceis de confundir (onde foi mesmo
que aquele incidente aconteceu em Dallas, ou foi no Rio? X pediu £1,500 ou somente
£1,0007?). Tudo isso parte dos prazeres da publicidade das demandas de auto-estima
que podem levar as memérias a serem distorcidas, talvez inconscientemente. Apesar
de eu ter entrevistado poucas pessoas, todas entre cantores e gestores da dpera, eu tive
principal confianga nos métodos normais da histéria. Evidéncias escritas tém suas
armadilhas, mas, como elas vao saber quem revirou suas préprias cartas de trinta anos,
ainda mantém sua capacidade saudavel de surpreender. (ROSSELLI, 1992. P. 6).
Traducdo minha.

Apesar de ndo estar trabalhando com a Historia Oral e reconhecendo que Rosselli
teve 14 seus motivos para ndo optar por relatos orais, fui em busca de conhecimentos a respeito
dessas memorias distorcidas que ele de certo modo preferiu se afastar. E o que tratarei no

préximo texto.
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2.6 Memoria
[]
Memoria, vire tua face ao luar
Deixe a memoria te guiar
Abra-a, adentre-a
Se vocé achar o significado da felicidade
Entdo uma nova vida comecara

Memoria, toda sozinha ao luar

Eu posso sorrir nos velhos tempos

Pois eu era bonita

Eu me lembro do tempo que eu sabia o que era a felicidade
Deixe a memaria viver novamente

Acabam as queimaduras dos esfumacados dias

O velho cheiro da manhad fria

As luzes da rua se apagam, outra noite termina

Outro dia se delineia

[]

Adaptado e traduzido do musical Cats, de Andrew Lloyd Webber.

Dentre as crengas do senso comum, uma em especial se faz necessario
problematizar. J& ouviu falar da metafora do “Bau de Memorias™? Ela consiste na crenga de
gue os eventos que sdo testemunhados durante a vida sdo guardados em uma espécie de bad.
Essa crenca se mostra ora inocente ora fabulada. Vejamos o que alguns autores tém a dizer
sobre isso, partindo de exemplos e casos em que a memoria foi tema de estudo central.
Novamente, tentemos direcionar a discussdo para sujeitos que possam nos interessar, a comecar
pelos masicos.

Ao ler o livro Memdria (Memory) de ALAN BADDELEY, MICHAEL C.
ANDERSON & MICHAEL W. EYSENCK (2010), cujo objetivo fora delinear o que se
conhece sobre a psicologia da memoria, um estudo de caso me chamou a atencdo. Trata-se de
um musicélogo inglés de quarenta e poucos anos: Clive Wearing, que sofrera de uma grave
degeneracéo de algumas areas do cérebro logo ap6s uma encefalite herpéatica. A descri¢do segue

adiante.

POR QUE PRECISAMOS DA MEMORIA?
Clive é um musico extremamente talentoso, especialista em musica antiga, que foi
maestro de um importante coral de Londres. Ele cantava e fora convidado a se
apresentar diante do Papa, durante uma visita papal a Londres. Em 1985, ele teve a
infelicidade de contrair uma infeccao cerebral pelo virus herpes simples, existente em
grande parte da populagdo, que costuma causar apenas herpes labial, mas muito
raramente rompe a barreira hematoencefalica e causa encefalite, uma inflamacéo do
cérebro que pode ser fatal. De uns anos para c4, o tratamento melhorou, resultando na
maior probabilidade de que os pacientes sobrevivam, embora tenham muitas vezes
sofrido danos cerebrais graves, tipicamente em areas responsaveis pela memdria.
Quando finalmente recuperou a consciéncia, Clive estava com amnésia e parecia
incapaz de armazenar informagdes por periodos maiores do que alguns segundos. A
sua interpretacdo do problema foi a de supor que acabava de recuperar a consciéncia,
algo que anunciava a qualquer visitante e que anotava repetidamente em um caderno,
sempre riscando a linha anterior e escrevendo “agora recuperei a consciéncia” ou
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“agora a consciéncia foi finalmente recuperada”, atividade que continuou realizando
durante muitos anos. Clive sabia quem era e conseguia conversar sobre 0s aspectos
gerais da sua vida antes de ser acometido pelo virus, embora o nivel de detalhe
fosse escasso. Sabia que havia passado quatro anos na Cambridge University, mas ndo
conseguia reconhecer uma fotografia da faculdade. Conseguia se lembrar, embora de
forma vaga, de acontecimentos importantes da sua vida, como o fato de dirigir e reger
a primeira apresentacdo de O Messias de Handel, usando instrumentos originais, em
um cenario de época, e podia conversar de forma inteligente sobre o desenvolvimento
historico do papel do maestro de orquestra. No entanto, mesmo este conhecimento
seletivo estava incompleto; ele havia escrito um livro sobre o antigo compositor
Lassus, mas ndo conseguia se lembrar de nada do seu contetdo. Quando lhe
perguntaram quem havia escrito Romeu e Julieta, Clive ndo sabia. Ele havia se casado
novamente, mas ndo conseguia se lembrar disso. No entanto, cumprimentava sua nova
esposa com entusiasmo sempre que esta aparecia, mesmo que ela tivesse saido do
quarto por alguns minutos; quando voltava, declarava que havia acabado de recuperar
a consciéncia. Clive estava totalmente incapacitado pela amnésia. Ndo conseguia ler
um livro ou acompanhar um programa de televisdo porque se esquecia imediatamente
do que havia ocorrido antes. Quando saia do quarto do hospital, perdia-se
imediatamente. Estava preso em um presente permanente, algo que descrevia como
“0 inferno na terra”. “E como estar morto — todo esse maldito tempo!”. No entanto,
havia um aspecto da memdria de Clive que parecia ndo ter sido danificada, a parte
relacionada a muasica. Quando o seu coral o visitou, ele descobriu que podia regé-lo
exatamente como antes. Ele conseguia ler a partitura de uma mdsica e acompanhar ao
teclado enquanto cantava. Por um breve momento, parecia voltar ao seu antigo eu,
somente para sentir-se infeliz assim que parasse de tocar. Mais de 20 anos depois,
Clive ainda esta tdo amnésico quanto antes, mas agora parece ter aprendido a lidar
com a sua terrivel afligdo e estd mais calmo e menos angustiado. (ALAN
BADDELEY, MICHAEL C. ANDERSON & MICHAEL W. EYSENCK (2010, p.
14). Grifos meus.

Esse mesmo caso foi ainda mais problematizado por SACKS (1999) em seu livro
Alucinagfes musicais: Relatos sobre a musica e o cérebro. Sob a epigrafe de T. S. Eliot em
Quatro Quartos, “Vocé é a musica enquanto a musica dura.”, no capitulo “Aqui-Agora: A
muisica e a amnésia’’ 0 autor também descreve a melancolica condicdo de Clive Wearing, que
ironicamente tivera contato com uma de suas obras (de Sacks) “o marinheiro perdido®” antes
de ser acometido pela doenca. A memdria de curta duracdo de Clive chegava a, no minimo, sete
e no maximo trinta segundos. Qualquer novo acontecimento que se dispunha perante Clive era
instantaneamente esquecido. Tinha a incapacidade de preservar novas memorias e ainda sofria
de uma amnésia retrégrada que apagava todo o seu passado, ou seja, estava, aos poucos
regredindo no tempo e se perdendo na nocdo de tempo e espaco.

Como reflexo de um sentimento estranho que o abatia, carregava consigo um diario
onde escrevia o que precisava ndo esquecer. Contudo, suas anotacdes se resumiam a “Estou

acordado”, ou “estou consciente” escritas muito rapidamente. Seguiam-Se mais e mais

8 O ensaio de Sack “O marinheiro perdido” se tratava de um caso do paciente Jimmie, que estava “isolado em
um Unico momento de existéncia, com um fosso ou lacuna de esquecimento de toda a sua volta [...] € um homem
sem passado (ou futuro), preso em um momento que ndo tem sentido e muda constantemente”. “Clive e eu ndo
conseguimos tirar essa histdria da cabega, e conversamos a respeito dela por dias”, relatou a mulher de Clive,
Debora em seu relato biografico “Eternamente hoje”.
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anotacOes, uma as vezes contradizendo a outra “14h14: dessa vez estou acordado. [...] 14:35:
dessa vez, completamente acordado”. (STACKS, 1999). A unica coisa que aparentava
“atravessar” os lapsos de memoria de Clive era o fato de ele conservar o forte sentimento que
tinha pela sua esposa, Deborah, expressado quase todas as vezes que ele tinha o lapso. A cada
instante, era como se ela tivera acabado de chegar, saudando-a como muito entusiasmo e
carinho. Dizia sempre que era a primeira vez que a via. A ela e a qualquer ser humano nos
ultimos trinta anos.

Foi na leitura desse caso que pude esbarrar com alguns termos mais técnicos que 0s
psiquiatras dedicados ao estudo da memoria geralmente usam. Por exemplo, sobre a
genuinidade das memdrias de longo prazo de Clive, que, ao narrar fatos do passado, aquelas
informacBes podiam igualmente refletir o conhecimento que tinha sobre o evento, e ndo
verdadeiramente a recordacao do proprio evento, sendo esse fendmeno intitulado de expressdo
de meméria “semantica” e nd0 a memoria de “eventos” ou “episédica”, que se encaixaria
nessa definicdo. A expressdo da memoria “semantica” pode acontecer quando alguém repete
historias que ouvira quando crianca. Sdo as confabulacdes.

A estrutura que Clive escolhera para montar sua narrativa baseava-se em um
“mecanismo” de encadeamento quase roteiristico, beirando um mondlogo. Ao conversar com
Stacks, ndo fazia ideia de quem era seu colega de conversa, mas usava da simplicidade aliada
as boas maneiras para dar fluidez a conversa. Falava muito. Encadeava as conversas seguindo
temas que desencadeavam em outros temas cujos primeiros eram esquecidos e poderiam ser
retomados repentinamente. Sua necessidade compulsiva de falar e de manter conversas servia
para manter uma “precdria plataforma”, que logo desembocava em um abismo (o vazio do
esquecimento). As vezes, era como se ndo avistasse um ser humano por anos. Esses momentos
eram repentinos e faziam Clive irado, pois, como néo se lembrava de seu passado, tinha acabado
de “despertar da morte”. Como ndo guardara memorias nem recordagdes, sua percep¢do de
tempo era dilatada pelo simples fato de ficar sozinho por quatro minutos. Esse fato me leva a
considerar que, ainda que os sujeitos que ndo sofram de nenhuma condicdo debilitante da
memoria, as falhas da memaria ainda séo possiveis. DilatacGes espago-temporais podem ser
algo que aconteca em propor¢des muito menores, naturalmente nada similares a condigdo de
Clive.

Quando se dispunha ao piano, Clive, eximio musico, dizia que nunca havia tocado
nenhuma daquelas partituras a mesa. Mas quando as executava, comentava “Eu me lembro

dessa”. (STACKS, 1999). Nao se lembrava de nada a ndo ser que realmente estivesse
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fazendo/vivenciando aquilo do qual é o objeto de sua memoria. Ele sabia e vivia enquanto o
evento durava no presente, mas ndo sabia ou se recordava quando e como aprendera aquilo.
Uma outra informacdo util é a dependéncia que a memdria semantica tem em
relacdo a memaria episddica. Apesar da peculiaridade do caso de Clive ndo revele muito sobre
o funcionamento da memoria, ele elucida como a memoria se faz importante para os seres
humanos e também como seu funcionamento é bastante complexo, ndo estando condicionada a
apenas um sistema de memaria Unico — como a crencga do bau de memorias — e sim um sistema
bem mais complexo. A memoria emocional, por exemplo, pode residir em outras areas do
cérebro (cérebro limbico) além das areas que a memaria episddica geralmente se aloja. Seja la
qual for o tipo de memoria acessada pelos informantes, espero poder acolhé-las sem pré-
julgamentos e tentando, no minimo, entender a importancia delas para cada um. Se, por algum
acaso, algum informante optou (ou ndo) por incrementar alguma memdria, que seja ela entdo
parte de uma reconstrucdo/reinvencéo de si. Se ele toma aquilo como a verdade para si proprio,
sobre si préprio, quem sou eu para nega-la? Isso nos leva, inclusive, a uma questao ética da
pesquisa com Historias de Vida. Em nenhum momento vera o leitor eu dizer que esta ou aquela
memoria é falsa ou veridica. Vera, sim, eu falar de aspectos objetivos de identidade e de
aspectos subjetivos da construgdo dual das identidades, algo que posso fazer com memarias

“enfeitadas” ou nao.
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2.7 Sobre Etica na Pesquisa (Auto)Biografica

Na tradicdo de pesquisa historiografica brasileira, escorrem das persianas das salas
de aula um discurso peculiar sobre as pesquisas com pessoas vivas ou mortas. Quando
CHARTIER (2014), na introdugdo de seu livro “A médo do autor e a mente do editor” faz
referéncia aos siléncios que angustiavam — e ainda angustiam — muitos historiadores pelo que
ndo era dito pelas suas personagens (sujeitos) do passado, o autor faz emergir, por parte de seus
leitores, questionamentos sobre o fetiche da busca pelo universo desconhecido de um passado
ainda inexplorado. Ao mesmo tempo inquietante, estimulante. Consequentemente, a regressao
excessiva do passado, aliada ao frenesi impulsivo da investigacdo historiografica, acabou por
deixar de lado as pesquisas do passado ainda em construcéo. Falo daquelas historias ainda ndo
silenciadas pela morte, o Unico fato absoluto que também encerra um projeto (uma trajetéria)
de histdrias de vida. Essas tendéncias de pesquisa aparentemente foram encobertas talvez ndo
pelo medo de lidar com os vivos, mas pelo fetiche da arqueologia do passado vivido. Também
suspeito da estranha vontade dos historiadores de se verem livres de lidarem com as burocracias
das permissdes éticas de pesquisas com seres/pessoas Vvivas.

Quanto mais remoto e regresso no tempo, parece maior o fetiche da descoberta do
que ainda nao foi dito ou narrado pela historiografia. Sera que este fetiche, como dito, acabou
por priorizar a vida dos mortos que a dos vivos? Talvez. De qualquer modo, a trama de autores
e pensadores da (Auto)biografia tém alertado e estimulado cada vez mais a importancia de se
dar prioridade as pesquisas com pessoas e sujeitos cujas vidas ainda estavam em curso. Existem,
portanto, duas categorias gerais de pesquisas de Historias de Vida que se relacionam com o
tempo: as historias de vida com pessoas cujas vidas ja foram concluidas; e as que estdo em
curso. Esse estimulo abriu uma nova porta de oportunidade e com ela, uma necessidade ética
que exigia uma regulamentacao sistematica para lidar com a vida humana e os sujeitos que a
existiam.

No Brasil, a regulamentacdo ética dos trabalhos de Histéria de Vida séo
regulamentados também pela Plataforma Brasil (PB), sistema de registro, verificacdo e
validacao de projetos de pesquisa que lidam com seres humanos.

Felizmente, este projeto obteve a autorizacdo para ser executado em ambito
nacional pela Plataforma Brasil. Seus documentos, termos e demais informagdes encontram-se

anexados no final deste trabalho.
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2.8 Técnica de Transcrigcdo de Textos Orais

A técnica de textos orais foi aplicada levando em consideracgéo o tipo de dado que
se estava coletando. Narrativas Orais de Historias de Vida. Sendo assim, haveria a posterior
necessidade de se transcrever o que foi dito. Logo, optei pela transcricdo na modalidade ipsis
litteris, ou seja, da mesma forma que se fala, tentar-se-a escrever. Essa modalidade tem limites
de aplicacdo, fora as consequéncias arriscadas de se escolher usa-las. A principal delas é o
tempo e o treinamento necessarios para inserir os cddigos de transcricao.

A técnica eleita foi a mesma utilizada no livro do Prof. Dino Preti (Org.) e seus
varios colegas co-autores na obra Analise de Textos Orais. A obra é resultado do trabalho do
do Projeto NURC/SP, realizado na Universidade de Sao Paulo (USP-NURC/SP- Nucleo USP)
e publicado com o apoio financeiro da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da
Universidade de S&o Paulo, da CAPES.

Preciso ressaltar que, desta obra, importei apenas e unicamente as normas para a
transcricdo, adaptando-a para as minhas necessidades de pesquisa. A teoria de analise nao foi
de todo empregada. Abaixo, transcrevo a tabela que foi introduzida logo no primeiro artigo do
livro, da qual vocé, leitor, devera consultar sempre que for necessario saber o significado de
qualquer simbolo ou cédigo nas transcri¢Bes. Para facilitar a leitura das narrativas de historias
de vida, sugiro fotocopiar ou marcar a proxima pagina. Ela o ajudara a entrar no ritmo dos
sinais da transcricdo. E natural que na leitura de primeira vista, o leitor, se desacostumado com
transcrigdes, demonstre exitacdo ou enfado. I1sso logo é superado quando se ganha a habilidade
de reduzir as consultas na tabela de sinais adiante.
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OCORRENCIAS SIANIS EXEMPLIFICACAO*
- do nivel de renda... ( ) nivel de
Incompreensao de palavras ou segmentos () .
renda nominal...
. . . estou) meio preocupado (com
Hipdtese do que se ouviu (hipotese) ( u) meio p up (
o gravador)
Truncamento (havendo homografia, usa-
se acento indicatibo da ténica e/ou e comé/ e reinicia
timbre /
Entonagdo enfatica maiuscula porque as pecas reTEM moeda

Eprolongamento de vogal e consoante
(comos, r)

:: podendo aumentar
para:::: ou mais

dinheiro

Silabacdo

por motivo de tran-as-¢ao

Interrogagao

?

e o Banco... Central... Certo?

Quaquer pausa

sdo trés motivos... ou trés
razées... que fazem com que
se retenha moeda... existe
uma... retengao

Comentarios descritivos do transcritor

((minuscula))

((tossiu))

Comentarios que quebram a sequéncia
tematica da exposi¢do; desvio tematico

... A demanda de moeda --
vamos dar essa notagao --
demanda de moeda por
motivo

Superposicao, simultaneidade de vozes

Indicagdo de que a fala foi tomada ou
interrompida em determinado ponto. Nao
no seu inicio, por exemplo.

ligando
I:as linhas

A. na casa da sua irma
B. I:sexta—feira?

A. fizeraml: la...
B. cozinharam 1a>...

()

(...)nds vimos que existem...

CitagOes literais ou leituras de textos,
durante a gravacao

Pedro Lima... ah escreve na
ocasido... "O cinema falado em
lingua estrangeira ndo precisa
de nenhuma baRRElra entre

nos"...

OBSERVACOES:
. Iniciais maiusculas: s6 para nomes préprios ou para siglas (USP etc.)
. Faticos: ah, éh, ahn, ehn, uhn, ta (ndo por esta: ta? vocé esta brava?)
. Nomes de obras ou nomes comuns estrangeiros sao grifados.

. NUmeros: por extenso.
. Ndo se indica o ponto de exclamagao (frase exclamativa)
. Ndo se anota o cadenciamento da frase.

ONOUA WN R

(alongamento e pausa).
. Ndo se utilizam sinais de pausa, tipicos da lingua escrita, como ponto-evirgula,

ponto final, dois pontos, virgula. As reticéncias marcam qualquer tipo de pausa.

Fonte: PRETI, Dino. Analise de textos orais. 4. ed. — Sdo Paulo: Humanistas Publicagdes FFLCHIUSP, 1999

(PROJETOS PARALELOS: V. 1), p. 11 - 12.
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2.9 — Narrativas (Auto)biograficas e as Histdrias de Vida: Desflutuando os Sentidos e
Aprumando as Velas

Esse subcapitulo esta dedicado a esclarecer algumas concepcles essenciais sobre
Narrativas (auto)biograficas e as Historias de Vida. Isso vem de uma necessidade que senti de
explicar e de esclarecer quais sdo 0os dominios desses estudos e quais tipos de conhecimentos
estou acessando. Percebi que meus colegas, ao indagarem ou fazerem colocagfes capciosas a
respeito da pesquisa - como por exemplo “Trata-se de histdria oral? ” - acabaram por confundir
e “flutuar” 0s conceitos usados nas Historias de Vida. Por trazer uma tipificacdo de pesquisa
ainda ndo tdo usual nos Programas de Pds-Graduacdo brasileiros, a discussdo desse capitulo se
faz importante.

Uma vez que me dediquei a estudar narrativas, escolhi trabalhar pelo viés da
narratologia, partindo de uma perspectiva fenomenoldgica (herdada e influenciada por de
Ricoeur) alinhada com a pragmatica (vindas de John Dewey). Essa escolha partiu do contato
com a proposta analitica de Motta (2013). Nessa obra, 0 autor assinala que existem diferencas
com estudos de linguagem fatica (como a historiografia) e a linguagem ficcional (que é o caso
das narrativas de Hitoria de Vida). Usa-se aqui, o termo “Historia de Vida” com o sentido de
estoria de vida, uma vez que a palavra “estoria” ndo mais existe na lingua portuguesa. Na lingua
inglesa, estoria refere-se a story, e histdria (cujo método é a historiografia) se traduz por history.
Ao ler “Historias de Vida”, nessa dissertagdo, tome o leitor esse termo com o mesmo significado
de story, mais propicio para lidar com os estudos da narratologia. Em nenhum momento, repito,
faco aqui historiografia. Se ha algum método que fora usado, esse fora a Andlise Critica da
Narrativa e seus demais desdobramentos operacionais. Para sanar quaisquer duvidas a respeito
disso, peco que consulte a sessdo de procedimentos operacionais do método. Feito o aviso,
agora posso partir para as questdes teoricas dos pensamentos que circundam as Historias de
Vida.

O que ¢ vida? De acordo com PINEAU (2006), essa pergunta esta, sem duvida, “na
origem da efervescéncia do movimento biografico”. A sua explica¢do (e ndo resposta) estd no
cerne da discussdo das varias qualidades interrogativas que os movimentos biograficos vém
promovendo. Qualidades de carater pluri, inter e transdisciplinar. Ao problematizar questes

sobre a vida profissional e vida pessoal, o autor afirma que:

Com efeito, hoje a vida e suas diferentes formas sdo cindidas pelo esfacelamento,
quase generalizado, das fronteiras entre vida pessoal e vida profissional, vida
privada e vida publica, vida social e vida familiar e mesmo vida e morte, vida
passada e vida futura. Além das respostas tedricas de carater mais geral, cada um e
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cada uma para sobreviver é obrigado a tratar pessoalmente dessa questdo,
praticamente, prosaicamente, cotidianamente e em cada idade: como viver..., com,
contra ou sem a vida dos outros?; Quaisquer que sejam a ambivaléncia ou
complexidade das questbes, e, sobretudo em razdo de sua amplitude, 0 movimento
biogréafico é mantido pelo questionamento mais ou menos explicito de cada um e de
todos. E um caldo de cultura multiforme, complexo, disperso. (PINEAU, 2006, p. 43).

Aparentemente, falar sobre a vida e tentar compreendé-la a partir de uma postura
reflexiva, comunicé-la e consequentemente “ganha-la” — nos termos do proprio Pineau —
“parece ser uma necessidade antropologica, mais ou menos cultivada pelo que se pode chamar
de “artes da existéncial...]” (PINEAU,2006, p. 44). Nao é dificil recuperar fragmentos do
pensamento classico que conseguem bem representar, ainda que de forma generalista, essa
mesma necessidade. O aforismo de origem grega “Conhece-te a ti mesmo” ¢ uma maxima que
consegue exprimir essa mesma necessidade humana e que acusa a ancestralidade de uma
postura biografica da propria humanidade.

Ao iniciar os estudos sobre as narrativas biogréaficas, (Auto)biografias e Historias
de Vida, é muito comum que os pesquisadores e pensadores de outras areas das ciéncias
humanas, sociais e sociais aplicadas misturem e “flutuem” os sentidos de cada uma, acreditando
ou renegando a legitimidade do dominio desses estudos. Nesse caso, cabe aqui uma ressalva
com o intuito de pontuar algumas especificidades que residem no cerne de cada um desses
termos e suas consequentes compreensdes.

Pineau executa uma espécie de estado do conhecimento dentro das Ciéncias
Humanas em relacdo a “Flutuagdo de Sentidos” que é sofrida pelos estudos que tendem a

carregar esses termos.

Nas ciéncias humanas, a flutuagdo terminoldgica em torno das histérias e relatos de
vida, biografias e autobiografias é o indicador de uma flutuacao de sentidos atribuidos
a essas tentativas de expressdo da temporalidade pessoal vivida. Essas tentativas
provocam julgamentos ndo so distintos, mas também opostos: Bourdieu fala de
“ilusdo biografica” (1986), Stéve, de “revolucdo” (1987). Alguns vém o método
biografico como um simples meio de pesquisa de opinides (PENEFFF J., 1990).
Outros consideram-no como uma abordagem que se inscreve “no dominio das
ciéncias humanas clinicas, indo do relato de pesquisa a intervencdo biografica”
(LEGRAND M., 1993, 42 Capa). A autobiografia € apresentada seja como género
literario (Lejeune P., 2005), seja como uma pratica antropoldgica (GUSDORF J.,
1991). O relato de vida € proposto seja como termo genérico para cobrir “o conjunto
do campo biogréfico..., isto é, todos os textos referenciais que relatam a vida de
qualquer pessoa que tenha existido” (LEJEUNE P., 1980), p. 230), seja como uma
maiéutica social, uma primeira matéria de uma ciéncia social transdisciplinar
(POIRIER J. et al, 1983). A histéria de vida é vista também como uma nogao do senso
comum (BOURDIEU, 1983) ou como “uma passagem obrigatdria para a renovagao
substancial das ciéncias do homem em sociedade” (FERRAROTTI F., 1983, p.99).
(PINEAU, 2006, p.42).
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Percebidas as varias posicdes dessa flutuagdo de sentidos, o mesmo autor afirma
que ¢ importante levar em consideragdo tais tentativas de “alocag¢do” dessas tipologias de
estudo, pois podem servir para edificar e ampliar ainda mais os horizontes da discussdo sobre
a formacéo de adultos e sobre os adultos em formacéo. Nesse sentido, incluo os professores de
masica de canto lirico do género operistico como adultos em constante processo formativo e
nesse caso, (auto)formativo. Esses sujeitos ndo procuram escrever suas historias apenas por
mera atividade literaria ou recreativa. “Eles procuram escrever sua histéria para tentar
sobreviver, isto é, em primeiro lugar, ganhar sua vida, fazé-la ou refazé-la e compreendé-la um
pouco. OperacBes vitais que ndo sdo tdo faceis” (PINEAU, 2006, p.43). Para além de um
repertorio de uma “arte de viver” sd se pode existir uma pratica (auto)formativa na “dificil e
efémera articulacdo entre experiéncia e expressdo. Exercicio ousado e arriscado, tanto em suas
praticas quanto em suas teorizag¢des.” 1d. Ibid.

Sim, é fato que as pesquisas — e pesquisadores — dessa natureza vém lutando pela
legitimacé&o e pela sua autonomia® em meio académico nos Gltimos trinta anos. Foi a partir de
1980 que, com varias iniciativas de afirmacdo que elas comecaram a ser, com o passar dos anos,
aceitas em ambientes institucionais formais. Mas, sobre suas origens é dificil afirmar com muita
exatiddo quem comecou a pensar sobre biografia e (auto)biografia. Pois esta é uma pergunta
que equivaleria a indagar quem de fato comegou a pensar sobre 0 eu e sobre si ou sobre a propria
vida. Se féssemos engendrar nessa novela, regrediriamos, episddio por episddio até as pinturas
rupestres das cavernas de Altamira, quando nossos ancestrais comegcaram a marcar suas
historias de caca e cotidianos em paredes.

Contudo, existe uma possibilidade de limitar essa regressdo se colocarmos uma
condicional especifica: o nascimento das ciéncias humanas quando tentavam se diferenciar das
ciéncias da natureza. E isso aconteceu nos ultimos cem anos. Pineau acusa que o teérico mais
préximo de uma possivel génese da perspectiva biografica - levando em conta 0 marco da
criagdo e desenvolvimento das ciéncias humanas - foi o filésofo, hermenéutico, psicélogo,
historiador, sociologo e pedagogo alemdo Wilhelm Dilthey. A sua “ciéncia do espirito”,
partindo de uma ideologia diferenciada, € o mais préximo que se pode chegar de um pai gerador.

Outra necessidade é esclarecer o uso dos termos biografia, (auto)biografia e histéria
de vida, que causam confuséo e até mesmo mistura em seus significados. Entendendo esses

termos, vocé conseguira entender o porqué da escolha de se trabalhar com a metodologia nesse

® Tome autonomia como a importancia de ndo se misturar tanto a metodologia de Histérias de Vida com outras
que ndo compactuam da mesma natureza (auto)biografica, biografica ou hermenéuticas que ndo valorizem a
subjetividade. Nem tudo combina e se junta com o método.
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trabalho com formacao de professores de canto lirico do género operistico. Comecemos pela
biografia e, mais especificamente, ao estudo desse termo direcionado ao percurso de vida.
Existe um pensamento a respeito do termo bio e do termo logos (o discurso, a palavra, etc.).

Uma citacdo é necessaria:

No percurso de vida, a pessoa parece-nos nascer antes pelo som e o som articula a
palavra e 0 seu exercicio, antes de conquistar a escrita. E por isso que, ao invés de
chamar genericamente biografia o discurso sobre a vida ou da vida, nds utilizamos o
termo bio-logica. NGs separamos os dois elementos constituintes — bios e logos — para
melhor destacar a diferenca radical e o problema, igualmente radical, que apresenta a
construgdo de um trago de unido para junta-los, atribuindo-lhes sentido. O que é a
vida? E o que é o logos? E qual logos? E qual logos pode dar sentido a qual vida?
(DUFOR, 1990, p. 50 apud PINEAU, 20086, p. 45).

Anteriormente, 0 autor apresenta uma citagdo sobre a triade afetivo, cognitivo e

conotativo que, de certo modo sintetiza um pensamento embrionario dessas definicdes:

na vertical, a luta dialética, descendente e ascendente, entre os percursos de vida (bios)
e os discursos (logos) para lhes dar sentidos mediante a tentativa de expressdo do
mundo vivido, ou ao contrério, pela aplicacdo dos modelos conhecidos. Essa luta pela
tripla atribuicdo de aplicacdo de sentidos (afetivo, conotativo e cognitivo) distintos,
mas intrincados, parece oscilar entre dois polos. O polo experiencial do percurso
pessoal de vida e o polo dos signos formais dos discursos transpessoais. A
verbalizac8o, a tomada da palavra e seu exercicio, aparece entre esses dois pélos. Para
falar, sobretudo de seu percurso de vida, as pessoas devem articular a dimensdo
orgnica da lingua com dimensdo sociolinguistica “o corpo que fala é assim o lugar
onde as duas dimensfes da lingua, de modo unitario, entram em ressonancia para que
nasca pelo som, a pessoa” (DUFOR, 1990, p. 50 apud PINEAU, 2006, p. 45). Grifos
NOSSOS.

Sobre (auto)biografia, do mesmo modo pode-se fragmentar a palavra em trés, para
tentar entender seu dominio e sua melhor compreensao. Auto, bios, grafia. Tomando novamente
uma outra referéncia que Pineau (2016) faz agora a Gusdof (1991), ele sistematiza a explicacao

do termo em trés etapas que se relacionam as mesmas etapas da existéncia humana:

Um ser humano é, inicialmente, uma existéncia orgénica... A consciéncia de si,
constitutiva do Autos, intervém apenas ap6s um longo prazo, um atraso consideravel
com relacéo a vinda a0 mundo do bios na sua nudez primeira. Quanto & escrita, ela é
tardia... a invencdo da palavra articulada anuncia a passagem do reino animal para o
dominio humano: a invengdo da escrita marca a passagem da pré-histdria a Historia.
Para significar a importancia histérica — individual e social — dessa passagem do
percurso de vida simplesmente vivido a formacdo auto-bio-grafia gracas a escrita,
Gusdof propde a inversdo dos termos da palavra auto-bio-grafia. “E a escrita que
exerce um direito de prioridade nas escritas do eu em virtude de sua iniciativa, de seu
poder constituinte para a determinacdo do Auto e do Bios, e para a hegociacdo de suas
relagBes. A ordem real do estudo deve ser, portanto, Grafia-Bio-Auto. (GUSDOF 2,
1991, p.10-12 apud PINEAU, 2006, p. 48).

Percebe-se, portanto, a definicdo e periodizacdo de etapas que sdo representadas
pelo termo (Auto)biografia. Ou seja, a vida (bios), como existéncia, que vem “naturalmente”

primeiro, é o fato fisico e bioldgico que se da no nascimento, contudo, apds um atraso natural
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e com base em uma atitude reflexiva da existencialidade e da percepcédo de si vem o auto, e,
finalmente, a atitude de grafar como uma (mediacéo, lei), a grafia. Aparentemente a nocao de
si é condicao fundamental para a que a bios seja percebida e consequentemente elucidada pelo
sujeito. Logo, até que essa nocdo de si aconteca, do nascimento até uma etapa de maior
desenvolvimento mental, a bios e a grafia, como atitudes intencionais e dotadas de reflex&o néo
se ddo. H& aqui, notadamente, uma relacdo de dependéncia entre todos os termos.
Curiosamente, essa logica se assemelha ao principio da fenomenologia. Na tese de
Franco (1993), sobre a presenca das influéncias de Freud na hermenéutica de Poul Ricoeur, 0

autor afirma no inicio de sua metodologia que

[...] toda consciéncia esta dirigida, interessada por um objeto que elegeu. Nao ha
consciéncia que ndo esteja diante de um objeto. Por outro lado, todo objeto é um
objeto frente a um sujeito. O objeto s6 adquire seu status de objeto diante de uma
consciéncia, que o elegeu como objeto e que, portanto, ndo elegeu outros possiveis
objetos. E isto que se chama de principio da intencionalidade em fenomenologia.
Assim, é o espirito que da sentido aos objetos do mundo. (FRANCO 1993, p. 10)

Existe algo de belo aqui. Temos a ponderacao de dois extremos que se encontravam
separados: um distanciamento entre sujeito e objeto. Trata-se do realismo metodoldgico
(objeto) e o idealismo (focando no sujeito). A afirmacdo de FRANCO (1993) acusa uma
interdependéncia entre ambos. Nao existiria um sem o outro. “Nao ha objeto sem consciéncia,
nem consciéncia sem objeto, mas eles aparecem sempre juntos, em relacdo. Logo a tarefa é
estudar a intencionalidade da consciéncia, para verificar ai como se produz o sentido dos
fendmenos” (Franco 1993, p. 11).

O que, para 0 mesmo autor, ha de incompleto, é a tendéncia que a semiologia tem
de tratar seus objetos (o texto) de uma forma similar que as ciéncias naturais tratam seus objetos
de estudo. Textos ndo sdo cobaias. Narrativas de historias de vida, tampouco. Aqui, sujeito e
objeto se confundem na medida em que o Gltimo pode representar, ainda que de maneira
limitada, as inten¢des do primeiro. Essa intencéo seria a propria vida.

Franco (1993) me ajuda ainda mais a entender Ricoeur, no que diz respeito ao que
este tem a oferecer. A metodologia dialética do hermenéutico francés esta sedimentada em dois
pilares base: explicacdo e compreensdo. Na condi¢cdo de um didlogo, Franco (1993) afirma
que:

[...] quando ndo se compreende algo, entdo se pede uma explicacdo. A explicacdo
facilita a compreensdo. No caso de um texto escrito a coisa € certamente mais
complexa. E que o texto escrito possui uma certa autonomia em relacéo & intencéo do
autor e em relacdo a acolhida da audiéncia original. O texto tem entdo sua
objetividade, que €é regulada pelos cddigos gramaticais. Conforme Ricoeur, a
explicacdo ndo é destrutiva da compreensdo, antes € mediagdo necessaria exigida pela
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prépria condicdo falha do discurso humano. Assim, a compreensdo passa pela
explicacdo. (FRANCO 1993, p. 11)

Essa afirmagdo me da subsidios para também diferenciar Historia de Vida de outras
modalidades de pesquisas biogréficas, mas fago isso mais adiante. Aqui cabe assinalar o
potencial que uma narrativa (auto)biografica detém em forma de texto narrativo, principalmente
entre 0 momento que é gerada pelo locutor e acessada pelo espectador ou interlocturo.

Resumidamente, o que quis dizer nos ualtimos paragrafos é que existe uma
interdependéncia em varias dimensdes dessa pesquisa. A vida (bios) que depende de um ato
reflexivo (auto) e de registro (grafia) de si; a interdependéncia do objeto com o sujeito que se
dispde a pesquisa-lo, nesse caso em especifico, o sujeito (emissor que sera entrevistado) que
reflete sobre a prépria vida (objeto), e o pesquisador (eu mesmo) que se volta tanto para o
fendmeno reflexivo do emissor (que resulta na narrativa) quanto para a minha prépria pesquisa
e a propria vida. A Gltima afirmacdo é a interdependéncia da explicacéo e da compreensdo, em
gue uma perpassa a outra. Dentro de uma narrativa, ndo se pode simplesmente se observar em
um nivel micro e esperar que dali surjam sentidos autbnomos o suficiente para revelar as
intengdes. E preciso entender toda a estrutura da narrativa.

Finalmente, partimos para um entendimento mais especifico das Histérias de Vida
dentro do movimento (Auto)biografico. Encontraremos em Josso (2006), algumas respostas
com o objetivo de sedimentar melhor essas definicGes. Ao apresentar uma sintese sobre o
conjunto de conhecimentos que o paradigma do conhecimento subjetivo (pois é comum ouvir-
se falar da subjetividade nos projetos de historia de vida) e o paradigma experiencial, que
permite com que eu trabalhe, evidenciando para mim e para 0s outros, por intermédio de uma
interacdo e consequentemente intersubjetiva, a autora afirma enfaticamente que esse tipo de
projeto:

[...] pode, incontestavelmente, ser um instrumento de formacdo, criativa, biogréfica e
experimental, eu ndo sou a Unica a dizer. (Cf. a pedagogia do projeto que ganhou
reputagdo nos anos 90). O questionamento do projeto permite, em todo caso, colocar
a questdo da posicdo existencial para os interlocutores que vém nos pedir uma
contribui¢do a sua busca de identidade, uma contribuicdo a obra na qual desejam
investir, como projeto profissional, por exemplo. (JOSSO, 2006, p. 33).

Isso me permite também alegar o carater auto formativo que um projeto de historia
de vida pode ter para todos os envolvidos. Dos pesquisadores aos pesquisados, 0 processo de
experimentacdo e vivéncia de um projeto de histéria de vida nos permite entrar em um
movimento reflexivo sobre nds mesmos, numa acdo em busca de si. Mas 0 que realmente
especifica e caracteriza a pesqusia de historia de vida é a sua caracteristica prima de se trabalhar

por meio de uma via principal: a caracteristica mais oral do ato de contar a narrativa da propria
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historia de vida, ao invés de grafar em algum suporte fisico, e a presenca das memdrias nas
narrativas de si. Podemos encontrar referéncias por meio das reflexdes de um pesquisador
brasileiro que se dedica a estabelecer algumas relacdes entre a Histdria Oral e os estudos
(auto)biograficos.

A autora ainda afirma que “o relato de vida é, decerto, uma ficcdo baseada sobre
fatos reais, mas que é esse relato ficcional que permitira, se a pessoa é capaz de assumir esse
risco, a inveng¢do de um si auténtico” (J0ss02016b). Ela resalva que a invencdo de si ndo pode
apenas depender de um discurso (logos) de si, mas também de projetos de si, que “é preciso
poder imaginar ser e tornar-se, a0 mesmo tempo, unico porque singular e reconhecivel, porque

socialmente identificavel.”. Josso (2016b) também pontua que:

[...], o trabalho biogréfico e autobiografico encontra-se no cruzamento de um destino
sociolégico, cultural e historicamente possivel. De uma memoria personalizada desse
destino potencial e de um imaginario sensivel capaz de seduzir, de tocar
emocionalmente, de falar, de interpelar outros inconscientes ou ainda de convencer
racionalmente. (JOSSO, 2016, p. 10).

Né&o deve contudo entender-se que o trabalho biografico é um remoer do passado,
mas sim uma reconfiguracdo do presente e do pretérito, gracas a um olhar dual, de um lado
focado na retrospectiva e do outro que cada experiéncia ou evento singular e pessoal remete
imediatamente a referéncias que séo encontradas na coletividade.

Numa obra intitulada Memorias e formacao de professores'®, o Prof. Dr. Elizeu
Clementino de Souza, da Universidade do Estado da Bahia (UNEB), em seu capitulo intitulado
“(Auto)biografia, histdrias de vida e praticas de formacgdo” faz alguams resalvas que situam os
estudos de Histérias de Vida sob a perspectiva da Histdria da Educacdo (aqui intercalando a
historiografia com a narratologia ficcional) e das argumentacdes a respeito da Nova Historia,
que tentava dar reconhecimento a novas fontes de pesquisa e, assim, promover uma revolucao
e consequente renovacéo da historiografia. A conhecida terceira geracdo da escola dos Analles,

movimento francés que reuniu historiadores que sustentavam novos lemas — “novos

10 A nivel de esclarecimentos, alguns livros e demais obras citadas nessa dissertagdo foram consultadas em uma
versao digital, versdes “e-pub”, “mobi” e outros formados que podem ser acessados via tabletes de leitura ou em
navegadores da internet. Ao pesquisar se havia regras e normas de citacdo da Associacdo Brasileira de Normas
Técnicas (ABNT), constatei que, infelizmente, ainda ndo existiam. Em todo o globo, as associagdes que se
responsabilizam pela normatizagdo de citagGes ja incluem possibilidades de citagdo de obras em versdo digitais, a
exemplo da Associagdo Americana de Psicologia (APA) e do formato Chicago. Como varias publicagdes em
versdo digital sdo financeiramente mais acessiveis em formato digital (principalmente publicacdes internacionais
sobre narrativas e histérias de vida), com reducdo de valores que atingem até 80% do valor impresso, optei por
ousar “adiantar” um uso possivel das versdes digitais. Durante o texto, ao invés de fazer cita¢des diretas, intercalo
parafrases dos contelidos de cada autor com meus comentarios reflexivos. Isso se da pela justificativa de ndo haver
“paginas” nas edi¢Oes digitais em e-readers (aparelhos para leituras de livros digitais) e sim “posi¢des”. Em
edicOes de lingua inglesa, executo traducao literal e parafrases dos conteildos que acessei via livros digitais.
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problemas”, “novas abordagens” e “novos objetos”. A partir da consideragdo e abertura dos
horizontes de pesquisa, houve um processo de valorizagao das fontes orais, principalmente dos
excluidos, no ato de transformar suas memaorias em historias, “buscando memorias sociais que
recuperassem os sentidos das vozes ausentes”. (SOUZA, 2007).

Um aspecto fundamental que também caracteriza e ajuda a melhorar a precisao da
direcdo da Historia de Vida é a forma de tratamento e registro do tipo de dado que ela produz:
a narrativa oral. Foi apenas a partir do advento de novas tecnologias de registro de dados que a
evolucdo das andlises atingiram niveis mais significativos. O advento do gravador e das fitas
magnéticas ofereceu a garantia de que a voz e os sons emitidos pelas fontes (nesse caso orais)
pudessem ser registradas sem perdas. As memdrias puderam, assim, serem coletadas e
consultadas/analisadas num momento posterior a sua coleta. (SOUZA, 2007).

Apesar do advento da tecnologia de gravacdo analdgica e digital ter permitido o
desenvolvimento de novas ciéncias por meio do registro do ditado da narrativa oral, havia no
passado outras possibilidades de se registrar a fala, uma delas é a arte milenar da Taquigrafia.
Sobre ela, o frade franciscano e cardeal brasileiro Dom Paulo Evaristo Arns (1921-2016), em
sua tese intitulada A Técnica do Livro Segundo Sdo Jer6nimo, da Universidade de Sorbone,
Franca, fez uma descri¢do filologica do longo processo de composi¢do da escrita e isso inclui
a importante figura do taquigrafo. Sobre ele, ARNS (2007) apresentou as ideias do Santo
Doutor a respeito do trabalho do taquigrafo:

Como caracterizar este técnico? Prudéncio decreve o taquigrafo Cassiano, que foi
martirizado em Imola, perto de Bolonha: “experto em representar todas as palavras
com sinais rapidos e em acompanhar com muita prontiddo qualquer discurso, gracas
a pontos muito leves”®. A propria expressdo de Jerénimo em uma Carta a Marcella
inclui trés pontos: a) “velox notarii manus” ; b) “me digtante; c) “signare’’®*. Na carta
a Principia, ele acrescenta mais um trago aos rimeiros: “in tabulis”, em tabuletas de
cera. Ai ele também explica a palavra signare por meio da mengao do certo sistema
econdmico de abreviagdes quodam signorum compendio®. [..] A rapidez; Nos
sermdes, os taquigrafos acompanham o orador, e reproduzem com maior ou menor
perfeicdo o sentido e o estilo caracteristico do discurso. Os sermdes de Jerdnimo que
fora mencontrados no-lo provam.® Mas tampouco podemos esquecer que a memdria
dos orientais e mesmo dos romanos era mais alerta que a nossa, e a imaginacéao deles
tera sido capaz de completar o que faltou ao texto. Infelizmente, quanto ao controle
efetivo de Jerbnimo na publicacdo de suas alocagdes, ficamos limitados a
conjecturas.®” Para se calcular a capacidade de seus taquigrafos, seria preciso saber o
ritmo de Jeronimo e a “torrente de suas palavras esmaga os sinais deles”; outras vezes,
sdo eles que lhes roubam as palavras com o auxilio dos mesmos sinais rapidos.®’
(ARNS, 2007, p. 50).

Notadamente, j& havia a prética de transcricdo desde a época de S&o Jerénimo,
contudo, por serem servigos prestados por escravos copistas, essa “tecnologia” era de acesso

restrito aos pensadores e integrantes da comunidade de tradi¢do escriba dos anos 350 D.C. a
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450 D.C. O que se pode alegar, porém, é que a revolucdo tecnoldgica ocorrida no séc. XX
revolucionou e expandiu 0s horizontes da transcri¢do de narrativas orais ditadas quando foram
introduzidas as tecnologias analdgicas e digitais de gravacéo e registro de ditados. Abri esse
parenteses pois senti que ndo se podia desfazer-se do mérito desses profissionais do passado,
cujas resonsabilidades também dividiam a tarefa de ensinar. Note o leitor que, até hoje, a
taquigrafia ainda é usada em Assembléias Legislativas de todo o Brasil e em outros paises.

Permita-me uma reflexdo no sentido de diferenciar a Historia de Vida coletada de
fonte oral e uma (auto)biografia coletada por uma fonte escrita.

A relacdo temporal da producéo da reflexdo sobre os dados (memérias de histdrias
de vida) e a oralizacdo da informacéo tornou-se menor em relacdo a outros métodos de registro
escritos. Veja, existe uma diferenca consideravel entre um método que se disponha a coletar
historias de vida via fonte oral (coletada no momento da fala e da producéo da voz do emissor)
e de uma “historia de vida” que fosse escrita por esse “emissor”, que estaria numa outra
condicg&o: a de escritor grafando sua (auto)biografia. Essa diferenca impde a presenca de uma
dilatacdo temporal em relacao a reflexdo sobre as memorias e da selecdo destas.

Um sujeito, ao narrar a propria vida de forma oral, tem menos tempo para
“selecionar” e filtrar as memorias, pois a propria a¢ao falha das palavras Ihe impde um ritmo
de pensamento e de emissdo de pensamento que, consequentemente, lhe imputa uma fluidez,
uma continuidade entre pequenas pausas e reflexdes. Numa ocasido em que o sujeito se dispde
a escrever a propria historia pode usufruir de um tempo maior para registro das mesmas. Assim,
filtra e seleciona, com o tempo que Ihe convir, as informacdes e as memarias que serdo tidas
por uma pesquisa como dado qualitativo com alto teor subjetivo. Além do filtro de memdrias
ser muito mais refinado, ha, também, uma alteracdo em como as etapas da narrativa
(auto)biografica podem ser organizadas. Inicio, meio e fim sdo mais estruturados e o sujeito
pode tender a seguir uma ordem mais “cronologica”, editando e apagando partes, com o intuito
de tentar contar sua historia, espelhando o desenvolvimento da propria existéncia, com a
passagem das idades da vida. Nas narrativas de historias de vida via fontes orais isso ndo ocorre
com tanta facildiade. Existem muitas idas e vindas nas narrativas desse tipo. As memdrias ndo
necessariamente seguem um padrdo cronoldgico exato e o sujeito adota uma postura informal,
usando de varios outros meios de expresséo (fala, gestos, olhares, etc.).

Adentrando um pouco na estrutura da narrativa, podemos encontrar em Barthes
(2011), em seu livro Analise Estrutural da Narrativa, um conceito geral, que alega que a

narrativa esta:
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presente no mito, na lenda, na fabula, no conto, na novela, na epopeia, na histéria, na
tragédia, no drama, na comédia, na pantomima, na pintura [...], no vitral, no cinema,
nas histérias em quadrinhos, no fait divers, na conversacdo. Além disto, sob estas
formas quase infinitas, a narrativa esta presente em todos os tempos, em todos 0s
lugares, em todas as sociedades; a narrativa comega com a prépria historia da
humanidade; ndo ha em parte alguma povo algum sem narrativa; todas as classes,
todos os grupos humanos tém suas narrativas [...] (BARTHES. 2011, p. 19.)

Apesar dessa definigcdo geral, Barthes (2011) opta por descrever a teoria da estrutura
da narrativa, que se inicia com o conceito de niveis de sentido, que cabe aqui fazer uma resalva.

De acordo com o autor, a linguistica oferece esse conceito desde seu inicio, o0 que
o0 torna praticamente essencial em todo e qualquer sistema de significacdo. A organzacao desse
conceito permite aplicar como uma narrativa ndo é uma simples soma de proposi¢oes e ainda
classificar a “massa enorme” de elementos que entram na composi¢do de uma narrativa
(BARTHES, 2011). Infelizmente, por ser de linha do estruturalismo francés, ndo pude encaixar
toda a parespectiva do autor na andlise critica da narrativa proposta por MOTTA (2013), uma
vez que este sugere trabalhar com a escola fenomenoldgica francesa e a pragmatica norte-
americana. A narratologia tradicional, como a de Bartes, foi tomada como referéncia para
algumas ideias como narrativa, sinopse e episadio.

Voltando a explicacdo do autor, existem certos nives em que uma frase pode ser
linguisticamente descrita (fonético, fonoldgico, gramatical, contextual); esses niveis se
apresentam numa relacdo de hierarquia, pois cada um tem suas proprias unidades e suas

préprias correlacdes, obrigando a uma descricdo independente para cada um deles.

Nenhum nivel pode por si s6 produzir significagdo (sens): toda unidade que pertence
a um certo nivel superior: um fonema, embora perfeitamente descritivel, em si ndo
quer dizer nada; s participa da significacdo (sens) integrando em uma palavra; e a
prépria palavra deve-se integrar numa frase. (BARTHES 2011, p. 25).

Apesar desse trabalho ndo ser de natureza linguistica ou essencialmente teorico-
musical, acredito que certos conceitos podem se fazer Gteis quando os colocamos em paralelo
com alguns pensamentos ja adotadados nas Histérias de Vida.

O conceito inicial de Roland Barthes — de que a narrativa esta em todos os tempos
e lugares — se assemelha, numa dimens&o de passagem entre a linguistica e a sociologia, a ideia
de que ¢ possivel conhecer o social a partir do individual (em que o significado atravessa o
contetido das palavras e das frases e s6 pode ser entendido levando em consiera¢do o todo da
estrutura da narrativa) acusa a existéncia de niveis de aproximacgdo e distanciamento dos
sujeitos. Se dentro de uma narrativa também se pode ver uma estrutura de dependéncia e

processo estrutural, algo de Util se pode tirar dai: de que, no social, algo semelhante acontece.
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Finalmente, preciso pontuar que esse trabalho coleta as Histdrias de Vida via fonte
oral, utilizando de entrevista narrativa ndo estruturada, seguindo quatro etapas previamente
definidas.

Logicamente, o quebra-cabecas tedrico-metodoldgico se montou da seguinte forma:
numa linha, temos a Opera, um género dramético com varios periodos e mutagdes ao longo da
historia, mas que tem em seu &mago narrativo um elemento principal: dperas foram compostas
com base nas historias de vida de seres reais ou ficcionais, tais como deuses mitologicos ou
cidaddos pitorescos e comuns. Muitos eram personificados inteira ou parceladamente em
personagens operisticos. Acabei por também fazer uma anélise critico-reflexiva de pelo menos
uma narrativa operistica, localizada no proximo capitulo.

Essas personagens da 6pera eram — e ainda sdo — interpretadas por atores e cantores
liricos. Muitos cantores e atores de Opera sdo professores de musica, pois acredita 0 senso
comum que estes detém de vasta experiéncia e conhecimento da técnica vocal e demais
instancias da profissdo na area da musica.

Na outra linha, temos a metodologia das Historias de Vida aplicada a formacao
docente e a profissdo de musico, endossada pela andlise critica da narrativa (auto)biogréafica.
Na profissdo docente elas — as histdrias — tenderam a realcar os significados e sentidos que séo
produzidos por meio das carreiras docentes no processo de formacéo e aperfeicoamento da
profissdo ao longo do tempo. Nesse trabalho, elas tenderéo a entender e problematizar néo a
vida em si, mas a formacdo do professor de musica na vida de si mesmo e consigo mesmo.
Sobre a profissdo de masico, novamente, as Historias de Vida deverdo mostrar, por meio das
analises criticas, como ambas, profissdo de musico e docéncia, estdo tdo relacionadas na teia

vital de cada narrador.
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3-VESTI LA GIUBBA: REFLEXOES A PRIORI SOBRE AS PROFISSOES E
IDENTIDADES ARTISTICAS.

Chegamos, finalmente, no espaco do texto em que tento estabelecer pontos de
encontro e interligacdo de saberes que se mostram, até o momento, distanciados. Pretendo,
nesse capitulo, discutir e problematizar os espacos de formacgdo em que o professor de Opera
atua e também estabelecer a relacdo entre suas identidades pessoais e profissionais. Partindo da
afirmacdo de Anténio Ndvoa, de que existe uma bifurcacdo tedrico-pratica entre o espaco de
formacédo e o espaco de atuacdo do professor, dou vida a uma metafora que ajudara o leitor a
entender a discussdo. O objeto da metafora é uma narrativa operistica datada do final do século
XIX. Apds a apresentacdo da metafora, elegi elementos que embasaréo a discusséo e finalizo o
capitulo j& trazendo ideias que irei trabalhar com as narrativas dos professores. Falo dos
conceitos de atribuicdo (a pessoa ou profissional que os outros pensam que VOcé é) e
incorporacao (a pessoa ou profissional que vocé pensa que vocé é), pertencentes do processo
de interiorizacgdo ativa e da ideia de pertencimento (que se constréi com base nas experiéncias
ao longo da historia de vida). DUBAR (2005).

O leitor deve ter notado que, no prélogo dessa dissertacdo, opto por trazer um
fragmento (uma Aria) do Libreto*! de uma dpera. N4o foi por luxo ou vaidade. Trata-se de uma
aria chamada Prologo da opera “I Pagliacci”, de composicao de Ruggero Leoncavallo, de 1892.
E uma Opera cuja narrativa data do periodo do realismo literario. Operas que tratam de “eventos
reais” ou “possiveis” fazem parte do movimento Verismo*2. Para entender a reflexéo que farei
nos paragrafos seguintes, preciso explicar-lhe um pouco sobre a estrutura geral dos universos
que Leoncavallo criou nessa narrativa operistica.

Falei no plural porque, nessa Opera, existe uma narrativa sendo executada dentro de
outra narrativa (universos ficcionais por camadas). Basicamente, a historia se trata de uma
companhia de atores que visita uma cidade italiana, no dia da Ascensdo da Nossa Senhora (dia

15 de agosto) e que, no mesmo dia em que chegam, fazem uma apresentacdo de uma Commedia

11O Libreto ou em italiano Libretto, é o “livro” em que € escrita a poesia da narrativa operistica. No inicio de
alguma 6pera, geralmente se entrega o Libretto a plateia com o objetivo de que ela acompanhe o enredo da
narrativa.

12 Verismo, (Italiano: “realismo™), realismo literario que se desenvolveu na Italia no final do sec. XIX e inicio do
XX. Seus expoentes primarios foram os novelistas sicilianos Luigi Capuana e Giovanni Verga. O movimento
realista nasceu na Europa logo depois da Revolucdo Francesa e a influéncia realista alcancou Capuana e Verga
particularmente através dos escritos de Balzac e Zola. [...] O objetivo do movimento Verismo era a apresentacao
objetiva da vida, geralmente das classes mais baixas, usando linguagem direta e desadornada, detalhes descritivos
explicitos e didlogo realistico. Adaptado e traduzido da Enciclopédia Britanica. Disponivel em
<https://www.britannica.com/art/verismo-Italian-literature>.
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Dell'arte (uma forma de teatro popular que aparece no século XV, também na Italia). Na
narrativa de Leoncavallo, existe um revezamento e sobreposi¢do de universos. O universo
operistico da narrativa geral que vou chamar aqui de “narrativa macro”, em que interagem as
personagens da companhia de atores, e o0 universo mais efémero (que vou intitular de universo
“micro da narrativa”, mas nao que ele seja inferior em relagdo ao universo macro, fiz essa
escolha apenas para diferenciar), que é apresentado via Commedia Dell arte, na forma de
personagens interpretadas por esses atores. Quando digo efémero ndo quis dizer
necessariamente fraco, pois, como disse, existe uma sobreposicdo em que alguns aspectos da
narrativa, principalmente os conteudos subjetivos “atravessam” de uma narrativa para a outra.
Ou seja, séo cinco atores, mas com apenas nove personagens (um dos atores ndo atua na
Commedia, é o camponés, amante da Columbina). Esse tipo de narrativa ndo é incomum nas
belas artes. Existem varias narrativas que apresentam duas, trés e até quatro camadas®®.

No “Prélogo”, que se constitui em uma Scena Unica, a personagem do universo
macro Tonio, fantasiado do palhaco Tadeo, sai detras da lona e conversa com a plateia (dentro
da dpera existe um palco e uma plateia cenografica, composta pelos cidadaos da cidadezinha
italiana). Em didlogo inicial, Tonio argumenta, basicamente, que o autor da Commedia
Dell’arte (Canio), usou das memorias das proprias dores e do prdprio sofrimento para escrevé-
la. Baseou-se de fatos da prépria vida para compor, no ritmo dos solucos e das suas lagrimas
cada compasso e cada cena que se daria na Commedia. Que o sofrimento contido na vida
privada (e pessoal) de um artista, até entdo desconhecida e ignorada pela plateia, embasaria
todo o enredo da Commedia que se seguiria. Ou seja, os sofrimentos e vivéncias do ator da
“macro narrativa” foram a base para a construgdo da “micronarrativa”, transportando conteido
subjetivo de uma para a outra. A personagem Canio compunha uma narrativa com conteldo
subjetivo (auto)biografico no formato de uma Commedia Dell'arte.

Na Opera, existem as seguintes personagens: Nedda (Soprano'4), atriz da
companhia, é a mulher de Canio, (que na commedia interpreta a palhaca Colombina); Canio
(Tenor), é o chefe da companhia e autor da micronarrativa (que na commedia interpreta o
Protagonsta da comédia). Tonio (Baritino), o idiota comediante que zomba de todos e quer ter

a Nedda a for¢a (que na commedia interpreta o palhaco Taddeo). Peppe (Tenor) que se envolve

13 Um bom exemplo de narrativa com universos em camadas é um documentério brasileiro dirigido pelo
documentarista e historiador Jorje Furtado intitulado “O Sanduiche”. Nessa narrativa um sanduiche atravessa
quase todas as camadas dos universos. Em cada um, é percebido de maneira diferente. Vale a pena assistir.

14 Trata-se do registro vocal do interprete. No caso de Il Pagliaci, temos uma soprano (registro vocal feminino nas
regifes mais agudas), dois tenores (registro vocal masculino nas regiGes agudas) e dois baritonos (registro vocal
masculina em regides médias.
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em um relacionamento com Nedda, noiva do Canio, (ha comédia Arlecchino) e finalmente
Silvio (Baritono), o conterraneo (que ndo participa da commedia).

Pouparei o leitor do possivel enfado de ter que entender todo o enredo da Opera e
focarei no que realmente sera relevante para nos: o fato de Canio constatar estar sendo traido
pela sua mulher Nedda, e o sofrimento que a personagem expressa em ambos 0S universos,
macro e micro, da narrativa. O apice do sofrimento (0 primeiro ato expressivo da catarse!®
emocional) é o exato momento em que Canio, prestes a interpretar a sua personagem Pagliacci,
entra em um frenesi sentimental extremamente dramatico. Essa frenesi se d& no mesmo
momento em que Canio se fantasia da personagem Pagliacci, uma etapa conhecida como pré-

atuaco®®:

Vesti La Giubba

Recitar! Mentre preso dal delirio

Non so piu quel che dico e quel che faccio!
Eppure € d'uopo sforzati!

Bah, seti tu forse un uom?

Tu sei pagliaccio!

Vesti la giubba e la faccia infarina
La gente paga e rider vuole qua

E se arelcchin t'invola colombina

Ridi, pagliaccio e ognun applaudira!
Tramuta in lazzi lo spasmo ed il pianto
In una smorfia il singhiozzo e 'l dolor

Ridi, pagliaccio, sul tuo amore infranto
Ridi del duol che t'avvelena il cor!

Vista a Fantasia

Atuar! Enquanto estou preso pelo delirio
N&o sei mais o que digo e o que faco!
Embora seja preciso que se esforce!
Bah, por acaso és um homem?

Tu és palhaco

Vista a fantasia e pinte a cara
As pessoas pagam, e querem rir

5polissémica, a palavra Catarse carrega varios significados, a depender do angulo em que é problematizado. No
teatro grego, a catarse é o estado de espirito em que a plateia é levada pela influéncia do drama representado em
sena. Em outras perspectivas, a catarse é tida como um estado de limpeza de espirito, realizada por quem supera
algum estado emocional debilitante. Nas religides, é tida como um momento de testemunho e reconhecimento do
passado, algo considerado elementar para a superagdo deste.

16 Caso Ihe seja de interesse, recomendo assistir a gravacdo dessa aria para ter mais referéncias visuais.
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E se Arlequim te rouba a Colombina

Ria, palhaco, e todos aplaudirdo!
Transformas em pantomimas o riso e o pranto
Em uma metamorfose o soluco e a dor

Ria, palhaco, sobre o teu amor destrogado
Ria da dor que te envenena o coracgao!

No mais, partamos para as metaforas atemporais que identifiquei na narrativa e que,
de certo modo, nos servira como ponto de partida para nossa reflexdo posterior.

Vamos usar o universo ficcional ndo como uma situag¢do “real”, mas como uma
situacio possivel. E claro que a Gpera carrega, em suas narrativas, um exagero no que diz
respeito a dramatizacdo da vida e do proprio paradigma existencial, mas quem sabe alguns
desses exageros nos sirvam para evidenciar certos temas, a comecar pelas identidades
profissionais e 0s espacos e tempos em que sdo representadas.

O primeiro deles é o discurso da vida pessoal do profissional e a relacdo
profissional-pessoal que é apresentada. Canio, um ator que carrega uma ferida sentimental
aparenta estar sofrendo de uma supressdo de sentimentos e de identidade, digamos
“expressiva”. V& no ato de composi¢cdo de uma narrativa de Commedia Dell'arte uma
possibilidade de expressar suas dores ou afagos e usa dessa narrativa micro para representar sua
indignacao e sucessiva “recuperacao”.

A metafora de “Vesti La Giubba”, ou “Vista a Fantasia”, remete a representagdo de
um estereotipo indenitario, uma imagem estético-profissional (o palhaco e sua fantasia) que é
assumida pelo artista que se forga a abandonar partes de seu proprio “eu” para interpretar um
outro intencional. Essa € geralmente a definicdo mais superficial da atuagcdo, em que existe um
“eu” suprimido que abre espago para um “eu” construido e demasiadamente separado do
anterior. Tenho certeza que o leitor ja ouvira falar do mote do senso comum: “da porta para
dentro, sou o profissional, da porta para fora, sou apenas uma pessoa como qualquer outra”.
Estabelece-se na base desse discurso uma ruptura e distanciamento entre as dimensdes pessoa-
profissdo. Essa ruptura impacta, de igual modo, o espaco de vivéncia de ambas as dimensdes
que residem em um mesmo corpo e um mesmo ser. Uma bifurcacdo tedrico-pratica é entdo
promovida em que uma dimensao “reveza” — e ndo se sobrepde — com outra. Na narrativa da
opera | Pagliacci, essa concepcao é contestada, em que a pessoa do ator serve como base para
a construcédo do objetivo da profissao do ator: atuacdo da personagem. Em paralelo associativo,
uma ideia similar é também problematizada por Antdnio Ndvoa, porém, direcionando essa
I6gica para uma outra profissdo: em que a pessoa do professor esta em constante sobreposicdo

e relacdo intima com a profissdo docente e suas caracteristicas.
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Quando indagado por meio de uma entrevista sobre qual seria o principal problema
para a formacdo de professores, Novoa (2012) descreveu que ocorreu um fendémeno de
“bifurcacao” tedrico-pratica entre o espaco de formacao e o espago da atuacdo dos professores.
A medida que se falava do professor reflexivo, do professor pesquisador, 0s universos de teoria
e pratica profissional se distanciavam cada vez mais. Quanto mais tedrica e universitaria, menos
perto da realidade de atuacao profissional. Estabeleceu-se uma espécie de “fosso” que ndo podia
continuar acontecendo.

A discussao que se sucede nos leva a tratar sobre os “espacos” em que essa
dualidade da identidade de si é exercida. Mas antes de entrarmos nos espagos, vamos tentar
entender sob outros olhos essa dualidade inseparével entre dimensdes que envolvem agora o
“eu” e o “outro” (0 paradigma do singular plural) e uma consequente interdependéncia de

ambos. Vejamos o que Dubar tem a dizer sobre isso:

A divisdo interna a identidade? deve enfim e sobretudo ser esclarecida pela dualidade
de sua prdpria definigdo: identidade para si e identidade para o outro s&o ao mesmo
tempo inseparaveis e ligadas de maneira problematica. Inseparaveis, uma vez que a
identidade para si é correlata ao outro e a seu reconhecimento: nunca sei quem sou a
ndo ser no olhar do outro. Problemaéticas, dado que "a experiéncia do outro nunca é
vivida diretamente pelo eu... de modo que contamos com nossas comunicagdes para
nos informarmos sobre a identidade que o outro nos atribui... e, portanto, para nos
forjarmos uma identidade para n6s mesmos" (Laing, p. 29). Ora, todas as nossas
comunicagdes com os outros sdo marcadas pela incerteza: posso tentar me colocar no
lugar dos outros, tentar adivinhar o que pensam de mim, até mesmo imaginar o que
eles acham que penso deles etc. Ndo posso estar na pele deles. Eu nunca posso ter
certeza de que minha identidade para mim mesmo coincide com minha identidade
para 0 Outro. A identidade nunca é dada, ela sempre é construida e devera ser
(re)construida em uma incerteza maior ou menor e mais ou menos duradoura.
(DUBAR, 2005, p. 135). Grifos meus.

A perspectiva apresentada foi retirada do capitulo 5 “Para uma teoria sociologica
da identidade” do livro “A socializacdo: socializacdo e construcdo social da identidade”, de
Claude Dubar. Neste fragmento, o autor questionou os estudos de Erikson e Freud, que, se a
identidade fosse abordada dessa maneira, ela poderia ser incluida em uma abordagem
socioldgica? Responde esta pergunta alegando que “decerto ndo, se ficarmos limitados a uma
abordagem Eu-Outro, ou a uma abordagem psicanalitica redutora que considera o Ego elemento
de um sistema fechado em relagdo dindmica, mas ‘interna’ com o Id e com o Superego, jogando
para o ‘entorno’ do conjunto das instituigdes de relagdes sociais” (DUBAR, 2005, p. 135-136).
Apols essa “alfinetada” nada indireta as posigdes de Erikson e Freud, Dubar afirma que
identidade nada mais é que: “O resultado a um so tempo estavel e provisorio, individual e

coletivo, subjetivo e objetivo, biogréafico e estrutural, dos diversos processos de socializa¢ao
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que, conjuntamente, constroem os individuos e definem as instituicdes.” (DUBAR, 2005, p.
136). (Grifos meus).

Para irmos um passo adiante, retomo a condicdo da personagem Canio, de Il
Pagliacci colocando-o em paralelo a divisdo do Eu como expressdo subjetiva da dualidade
social, que aparece através de mecanismos de identificacéo.

Na scena da Aria “Vesti La Giubba”, a personagem parece aceitar a identificacdo
atribuida pelo publico a ele. Quando nos versos “Bah, por acaso és um homem?” e na
sequéncia “Tu és palhago” ela demonstra um ato de interiorizacdo ativa (explicarei mais
afrente) a identificacio definida pelos outros. Mais & frente na opera, outra Aria da sequéncia
aos desfechos do drama. Em “No, Pagliaccio non son! ”:

No! Pagliaccio non son!
No! Pagliaccio non son!

Se il viso & pallido,

e di vergogna, e smania di vendetta!
L'uom riprende i suoi dritti,

e 'l cor che sanguina

vuol sangue a lavar I'onta, o maledetta!

No, Pagliaccio non son!

Son quei che stolido

ti raccolse orfanella in su la via
quasi morta di fame,

e un nome offriati,

ed un amor ch'era febbre e follial

N&o, ndo sou um palhacgo!
N&o, ndo sou um palhaco!

Se minha face esté palida,

é de vergonha, e por sede de vinganga!

O homem esta exigindo os seus direitos,

e este coracdo ensanguentado pede sangue
para lavar a vergonha, 6 maldita!

N&o, eu ndo sou um palhaco!

Eu sou um idiota

que tirou aquela 6rfa das ruas
quase morta de fome,

e Ihe deu um nome,

e um amor que era febril e louco!

Seja qual for o caso, de aceitacdo (incorporacdo ativa) ou ndo aceitacdo da

identidade atribuida, Dubar (2005) afirma que essa identificacdo se utiliza de “categorias
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socialmente disponiveis” e mais ou menos legitimas em niveis diferentes. O exemplo da Aria é
simplista e até genérico, mas pode-se elevar esse raciocinio a outras instancias, como
denominacdes étnicas (brancos, cabras, indios, pretos, etc.), regionais (nordestino, paulista,
toledano, etc), profissionais (professor, cantor, muasico) e idiossincrasias diversas (marxistas,
skatistas, budistas, etc.). Dentro dessas categorias, existem dois atos. O primeiro é denominado
um ato de atribuicéo, pois sdo os que objetivam definir “que tipo de homem (ou mulher) vocé
¢”, ou seja, a identidade para o outro, na visdao do outro. O segundo € o ato de pertencimento,
que exprime o tipo de homem ou mulher que vocé quer ser, ou seja, a identidade para si.

Em complemento, ao referir-se a tese de Habermas, Dubar (2005) afirma que é pela
e na atividade com os outros que um individuo é identificado e levado a endossar ou a recusar
as identificacBes que recebe dos outros e das instituicoes.

Um outro conceito que envolve atribuicdo encontra-se na analise da génese do
comportamento desviante!’, feita por Howard Becker. Ela é definida como sendo forjada no
decorrer de um processo que constitui uma transagdo entre um grupo e um individuo que este
grupo considera que transgrediu uma norma. Segundo o pensador, ndo apenas a transgressao,
mas sim a rotulagem pelos outros é algo que constitui o desvio. Em paralelo, podemos
metaforizar com a narrativa operistica, no sentido de que a identidade da personagem Pagliacci,
fosse ela “desviante” (a de homem traido, ou a de ator andarilho de companhia teatral, por
exemplo), é um produto de uma transacdo entre a identificacdo pelo outro (os cidadaos) e a
subcultura do grupo desviante (dos outros maridos traidos ou dos outros atores iguais a ele,
constituintes da sua e de outras companbhias teatrais).

Finalmente, Dubar (2005) introduz em seu estudo algumas concepcdes de Goffman:

Estamos diante do encontro de dois processos heterogéneos que algumas teorias
sociologicas tendem, sem demonstragcdo convincente, a reduzir a um mecanismo
Unico (cf. capitulo 3). O primeiro concerne na atribuicdo da identidade pelas
instituigdes e pelos agentes que estdo em interagao direta com os individuos. S6 poder
ser analisado no interior dos sistemas de a¢éo nos quais o individuo estd implicado,
e resulta de “relagdes de forca” entre todos os atores envolvidos e da legitimidade —

sempre contingente — das categorias utilizadas. A “formaliza¢do” legitima dessas
categorias constitui um elemento essencial desse processo que, uma vez concluido, se

17 Quando esbarrei nesse conceito, foi impossivel nédo refletir a respeito dos estigmas que acompanharam os
musicos por centenas de anos. Ndo bastasse a musica ter sido considerada a “menor” das belas artes pelos antigos
pensadores, seus representantes tiveram de lidar com as rotulagens produzidas no ceio do imaginario popular,
tomando forma de contos, fabulas e até de musicas! O exemplo mais conhecido é a fabula da Cigarra e da Formiga,
que colocava em pauta os valores morais da importancia do trabalho em contraste com a musica (em forma de
entretenimento) e a danca (a cigarra também dancgava). A primeira, porque nao dizer, representava a categoria de
quase todos os artistas, afunilando-se mais para os musicos do que para 0s outros. A segunda, representava a
categoria dos trabalhadores (das operarias). Em muitas reproduces, a Cigarra é vista sozinha, andarilha (errante
e eremita) e ndo pertencia a nenhum grupo especifico. A formiga quando néo era representada no singular, sempre
estava trabalhando com suas companheiras e tinha uma identidade profissional reforcada pelas demais. Essa
reflexdo vai se mostrar pertinente no avango desse texto, principalmente nas analises das entrevistas.
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impde coletivamente, a0 menos por um tempo, aos atores implicados. O processo leva
a uma forma variavel de rotulagem, produzindo o que Goffman denomina identidades
sociais “virtuais” dos individuos assim definidos (Goffman,1963, p57). (DUBAR,
2005, p. 139). Grifos meus.

Por estarmos falando de identidades profissionais artisticas (ou que se relacionam
com a estética e com as artes), ndo ha como tocar em um assunto peculiar no que diz respeito
as historias de vida dessas pessoas. O teorema de Thomas, referido por Dubar (2005) resume o
que ja presenciei em ocasifes didaticas, nas quais grandes educadores e educadoras o
internalizavam, ainda que inconscientemente. “Ele ira se transformar naquilo que vocé fizer e
disser dele”. Essa afirmacdo estd por detras do que alguns entendem como uma atitude
“profética”, cujos dogmas definem como sendo um dom de prever ou profetizar (ou maldizer)
0 sucesso ou a derrota do outro. Em palavras mais diretas e sistematizadas, o teorema afirma
que “quando os homens tomam determinadas situagcdes como reais, elas sdo reais em suas
consequéncias”, e se realiza “uma modelagem do individuo pela imagem que os outros tém dele
e pela definigdo que dao dele” (DUBAR, 2005, p.138). Esse € um dos processos que compdem
a interiorizacgao ativa.

Um outro processo de interiorizacdo ativa, diferente de atribuicdo, é a
incorporacdo. Que s6 pode ser analisada no interior das histdrias de vida construidas pelos
individuos e por eles vivenciadas. A trajetoria é entendida pelo autor como a histéria que as
pessoas contam sobre o que elas sdo. Goffman denomina isso de “identidades sociais reais”,
notadamente em contraposicao as identidades sociais virtuais. Dubar (2005) chama a atencao
ao assinalar que as historias contadas se utilizam de categorias que devem ser legitimas para o
préprio individuo e para o grupo a partir do qual ele define sua identidade-para-si. O grupo de
referéncia pode ser até diferente do grupo que ele pertence “objetivamente”, mas ele (o grupo
do qual pertence) € o Unico que importa e tem relevancia para o proprio individuo. Sem essa
legitimidade, ndo sera possivel falar de identidade-para-si. (DUBAR, 2005).

Sobre a no¢éo de historias de vida, é designada sendo 0 modo como os individuos
reconstroem, subjetivamente, os acontecimentos da sua biografia social que julgam
significativos (fazendo uma selecdo). Essas historias podem ser aprendidas por meio de relatos
desses proprios individuos, gerando categorizaces e argumentacfes especificas. Como dito
nas sessdes anteriores, a coleta dessas historias foi uma consequéncia natural ocorrida por meio
das entrevistas narrativas.

Para alinhar melhor as nocdes de identidade no texto, convidei outras nogbes do
soci6logo canadense Goffman (2002) para complementar o pensamento. Retirei alguns
fragmentos do livro “A representacéo do eu na vida cotidiana” no qual o autor, baseando-se na
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metafora quasi barroca, mergulha na metadfora do mundo como um palco, no qual todos
estariam representando um papel mais ou menos predeterminado. Varios dos conceitos e
vocabularios apresentados por ele foram embasados numa metafora e o “vocabulario social”
seguiu uma linha dramatdrgica teatral. No texto de Goffman, ha a ressalva de que seus
raciocinios se encaixam mais para ambientes fechados do que abertos, como empresas, teatros,
hospitais, escolas, universidades, e qualquer ambiente que tenha uma estrutura e que existam
pessoas com seus grupos. Nada poderia ser mais Gtil agora para nos ter acesso a esse
conhecimento, uma vez que também estamos brincando numa metafora muito similar, contudo,
a nossa, meu leitor, é operistica.

Por falar em “papéis predeterminados”, mais uma vez, a nossa companhia de atores
ficticios da Commedia Dell'arte da épera | Pagliacci serve como exemplo a ser destacado e até
mesmo encaixado nas ideias de Goffman.

Nas paginas de uma referéncia classica dos estudos teatrais, intitulada Historia
Mundial do Teatro, proposta por Margot Bertold, seguindo a linha do teatro romano, vamos
encontrar referéncias Uteis para colocar no centro do prisma a questao das identidades artisticas.

A Commedia Dell'arte, comédia buffoensca ou a soggetto como também era
conhecida, desenvolveu-se na Itélia, entre 0 séc. XV ou 0 Renascimento italiano, provavelmente
na regido da Sicilia. Muito antes de sua consolidacdo popular, em aproximadamente 500 a.C.,
Epicarmo de Mégara, com suas cenas “bonachonas e de comicidade grosseira” nas palavras de
Bertold (2001), foi a fonte que alimentou a comédia dorica e siciliana. Ao criar e estabelecer
varias sortes de personagens, como os fanfarrGes e aduladores, os parasitas e alcoviteiras,
bébados e maridos enganados ou traidos, cunhou as caracteristicas basicas das identidades de
personagens que sobrevieram e se reinventaram até a época da Commedia Dell ‘arte. Foi nessa
época (1500-1600) também que a mulher sobe ao palco pela primeira vez e reivindica um
espaco e inclusive uma personagem feminina (Colombina). Iniciando-se um forte processo de
profissionalizacdo de atores, as companhias das commedias eram itinerantes e viajavam por
todo o pais.

A estrutura e sistematica de uma Commedia Dell arte é relativamente simples.
Geralmente, o enredo das tramas eram fatos do cotidiano e da vida diaria de pessoas comuns
(veja que coincidéncia!) por personagens pitorescas que se dividiam em trés categorias: 0S
servos, os patrdes e os enamorados. Elas eram identificadas pelas méascaras, roupas, objetos que
usavam durante a pega e caracteristicas tipicas da histdria de cada um deles. Os Gnicos que ndo
usavam mascaras eram 0s enamorados (guarde isso). Seus papéis eram mais ou menos fixos e

suas falas eram executadas na base do improviso (narrativas ndo estruturadas). As vezes fazia-
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se um planejamento geral do enredo, mas era a habilidade dos atores que definia 0 andamento
da commedia. A proposito, foi essa a caracteristica da Commedia que permitiu que a
personagem Canio transportasse suas dores para a improvisacao das falas do Pagliaccio. O fato
é que alguns atores se especializavam tanto em uma personagem que representavam ela durante
toda a vida. Em raros casos isso era diferente. Era como se fizessem uma especializacdo

profissional.

Figura 3: Mosaico de Personagens da Commeédia Dell’ Arte

Arlecchino Brighella  Columbina Pagliaccio Pantalone
(Truffaldino)

Fonte: https://www.zinnfigur.com/en/Flat-Figures/Painted-Figures/Vitrinefigures/Commedia-dell-Arte/

Na questdo dos professores, a metafora € Gtil quando observamos os processos de
desenvolvimento e reconstrucdo de estereotipos que as profissdes artisticas — ndo s6 a docente
— estdo subjugadas e condicionadas aos seus espacos e tempos de atuacdo. Ao professor de
artes/musica,a escola; ao ator, o teatro (para a indiginagdo do teatrologo Amir Hadad'®); ao
cantor, os “espagos de lazer”; ao doutor, os hospitais e clinicas. Cada um com sua casa, com

seu espaco, seja de residéncia, de estudo ou de atuacao profissional.

18 No 111 Festival Sergipano de Artes Cénicas, Amir Haddad (RJ) proferiu uma palestra no dia 29 de margo, as 18
horas, no Teatro Atheneu, em Aracaju Sergipe, intitulada “O teatro € a sua sobrevivéncia nos tempos atuais”.
Afirmou com énfase que foi a partir do surgimento Teatro Elizabetano que o fenbmeno do espetaculo foi
condicionado ao espaco fisico e estrutural do teatro, uma estrutura fisica construida com a finalidade “melhor”
concentrar as apresentacdes de tal fendmeno. Contudo, ao condicionar o espetaculo ao espago do teatro, a
burguesia obteve a oportunidade também de monetiza-lo, por meio da sua transformacdo em produto cultural. Em
sua opinido, o espetaculo pode e deve acontecer em qualquer lugar em que exista uma intencdo de se provoca-lo,
no caso do ator, por meio de seu préprio corpo.
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Ora ou outra, essas amarras aos espacos e tempos predefinidas nos papéis sociais
sdo afrouxadas e a voz do Eu interno (interno a casca da mascara social, ou por detras dela)
eclode. Foi o que houve com Canio, quando se projetou para além da representacdo da méascara
de Pagliaccio (a sua identidade profissional). Ainda que com suas dores e afagos, com sua raiva
e ressentimentos — esses seus contetidos mais subjetivos e emocionalmente sensiveis — mostrou-
se por inteiro, isento do medo tipico da desnudez da personagem pelos atores. Isso é apontado

também por Goffman quando fala que:

As regibes de trabalho e de recreacdo representam duas areas de controle dos
bastidores. Outra area é constituida pela tendéncia, largamente difundida em nossa
sociedade, de dar aos atores o controle sobre o lugar onde eles praticam aquilo que
chamamos de necessidades biolégicas. Em nossa sociedade, o ato de defecar envolve
o individuo numa atividade caracterizada como incompativel com os padrGes de
limpeza e pureza expressos em muitas de nossas representagdes. Tal atividade obriga
também o individuo a desarranjar as roupas e “sair da pec¢a”, isto é, deixar cair
do rosto a méscara expressiva que emprega na interacéo face a face. Ao mesmo
tempo, torna-se dificil para ele reorganizar sua fachada pessoal, se houver necessidade
de entrar subitamente em interagdo. Talvez seja esta a razdo pela qual as portas dos
toaletes, em nossa sociedade, tenham fechadura. Quando dormindo na cama, o
individuo estd também imobilizado, expressivamente falando, e ndo é capaz de se
colocar numa posicdo apropriada para a interacdo ou de manifestar no rosto uma
expressao socidvel, até que passem alguns momentos depois de ter acordado, dando
assim uma possivel explicacdo da tendéncia a afastar o quarto de dormir da parte ativa
da casa. A utilidade dessa separacéo € reforgada pelo fato de a atividade sexual ocorrer
quase sempre no quarto de dormir, forma de interacdo que também torna os
executantes incapazes de entrarem imediatamente em outra interacdo.

Uma das ocasides mais interessantes para observar o controle da impressdo é o
momento em que um ator deixa a regido dos fundos e entra no local em que o publico
se encontra, ou quando volta dai, pois nesses momentos pode-se apreender
perfeitamente o vestir e o despir do personagem. (GOFFMAN, 2002, p. 115).

Serd que realmente precisa-se sustentar sempre uma mascara nos ambientes
profissionais? Ou que sempre precisamos sustentar nosso perfil identitario profissional nos
ambientes que trabalhamos e que estamos nos relacionando? Se Dubar afirmou que nossa
identidade é formada no movimento das relagBes sociais que desenvolvemos no espago e no
tempo em que vivemos e convivemos com 0S outros, ndo estariamos desenvolvendo sim a
identidade da mascara (profissional) ao invés de desenvolver nosso Eu interior? Para quem
servem, de certo, essas mascaras? Que uso fazemos delas?

Dois fatos interessantes: ao pensar sobre as possibilidades de significacGes das
mascaras e para que elas servem, sejam em rituais religiosos, festivos, teatrais ou qualquer outro
“evento” que demande da vontade ou da necessidade de representar alguma personagem ou
esteriétipo de personagem, quase sempre a mascara representa para esconder ou ocultar o que
h& por detras desse tal esteredtipo. Sejam defeitos, manchas na trajetdria, deformagdes do

carater, sentimentos e posi¢fes ou quaisquer caracteristicas fisicas, psicoldgicas, motoras,
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estéticas, de formacdo ou geradoras de inseguranca de seu usuario. Parece que a méascara, na
qualidade de persona (personagem), defende 0 nosso eu e nos protege da atribuicdo alheia
sofrida pela nossa identidade. Estabeler-se-ia aqui um paradoxo? Que a0 mesmo tempo que
nossas mascaras nos “defendem” das atribuicdes alheias (ou de n6s mesmos) direcionadas as
nossas fontes de insegurancas profissionais, elas também nos sufocam quando séo téo
previsiveis e pré-determinadas assim?

Aqui esta a deixa para eu desenvolver dois conceitos que acredito ajudarem na
busca de um equilibrio entre a atribuicdo, o pertencimento, a projecdo e a incorporacdo das
identidades profissionais e pessoais.

Em alguns oficios das artes gréficas e de sonoplastia, falar sobre mascaras € também
levar em conta a nocdo de transparéncia e a de projecdo. Acredito que o equilibrio da
transparéncia das identidades profissionais, na medida em que elas permitam aflorar as
caracteristicas pessoais pode, a0 mesmo tempo que oportunizar a respiracdo da imagem
projetada do Eu interior, ndo deixar de mao a necessidade de se “vestir” a profissdo ou, na
linguagem narrativista, de representar a personagem. Fazer a imagem pessoal (com toda sua
subjetividade) atravessar essa transparéncia do escopo mais profissional, pode permitir uma
consonancia entre a existéncia de ambos. Essa consonancia, quando projetada para 0s espacos,
pode amenizar a aspereza objetiva e a simultanea fragilidade dos esteredtipos profissionais, a
ponto de valorizar a subjetividade da vida humana (no que diz respeito ao singular), fazendo-a,
consequentemente complementar a objetividade dos rotulos dos grupos profissionais (plural).

Aparentemente, as profissdes de mais estatus social (o médico, o juiz, etc),
sustentam um esteriétipo fechado em si mesmo, mais plano do que circular. Parece que elas
ndo permitem a incorporacdo de caracteristicas subjetivas pessoais ou que ndo se aglutinam
facilmente com outras profissdes igualmente tidas como tradicionais. Parece que uma pessoa
ndo pode ser um médico e um professor, um padre e um juiz ou um professor e um cantor (ainda
que cantor ndo seja uma profissdo tdo tradicional assim).

A questdo da projecéo vai adiante e se relaciona intimamente com a transparéncia.
Sendo o corpo a base/receptaculo de toda atuacdo, o conduite no qual o fenémeno
representativo se d&, o Eu busca a melhor posigéo inteligivel quando o objetivo € projetar-se
por meio de si mesmo. Querer ser ouvido e compreendido pelos que estdo a sua volta, provoca
uma reacdo de empostamento de corpo, voz e méascara. De acordo Reicoeur, na obra Tempo e
Narrativa, sdo por meio dos Atos de Fala que o sujeito, ao criar uma narrativa, quer ser

compreendido e, para isso, usa de artificios e artemanhas para persuadir o seu interlocutor. Faz
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ISS0 com 0 objetivo de provocar prazer no outro a fim de que possa conduzi-lo no decorrer de
qualquer narrativa.

Para um individuo comum, sustentar uma mascara identitaria artificial (e por isso
temporaria), provavelmente demanda de boa concentracdo e gasto de energia psiquica. Ainda
que seja uma atuacao implicita e internalizada de alguma persona, sempre havera, nesse caso,
um certo esfor¢o para sustenta-la nesta ou naquela ocasido.

QUANDO UM INDIVIDUO DESEMPENHA UM PAPEL, IMPLICITAMENTE
solicita de seus observadores que levem a sério a impressao sustentada perante eles.
Pede-lhes para acreditarem que a personagem que véem no momento possui 0S
atributos que aparenta possuir, que o papel que representa tera as conseqiiéncias

implicitamente pretendidas por ele e que, de um modo geral, as coisas sdo 0 que
parecem ser. (GOFFMAN, 2002, p. 26). Grifo meu. Adaptagdo minha.

O averso dessa teoria é 0 ato de sucumbir a ideologia da mascara identitaria, de dar

a propria existéncia a fim de alimentar o escopo de tal ideia (dar vida apenas a persona e

esquecer-se da pessoa). Este ato tensiona um dilema na escolha pessoal ou profissional de se

tornar pessoa ou mascara e ao mesmo tempo desafia o processo dual da construcao identitaria.
[]

Todo aquele que esta seguro de seu pensamento, orgulhoso de seu oficio ou ansioso a
respeito de seu dever reveste-se de uma mascara tragica. Delega a ela o seu proprio
ser e lhe transfere quase toda sua vaidade. Enquanto ainda vivo e sujeito, como todas
as coisas existentes, ao fluxo solapador de sua prépria substancia, cristalizou sua alma
numa idéia e, com mais orgulho que tristeza, ofereceu a vida no altar das Musas. O
conhecimento de si, como qualquer arte ou ciéncia, torna seu objeto um novo
ambiente, o das idéias, no qual perde suas velhas dimensdes e seu lugar antigo. N0ossos
habitos animais sdo transmutados em lealdade e deveres e nos tornamos “pessoas” ou
mascaras”.

Mediante a disciplina social, pois, uma mascara de atitude pode ser mantida firme
no lugar por dentro. Mas, segundo Simone de Beauvoir, para manter esta atitude
valemo-nos de ganchos presos diretamente ao corpo, alguns ocultos e outros a mostra.
(GOFFMAN, 2002. p. 78-79). (Grifos meus).

Feito todo esse processo de triangulagdo metaforica entre as identidades
profissionais, o processo de profissionalizacéo das carreiras artisticas, 0s espacos e tempos da
atuacdo profissional e as narrativas da Opera Pagliacci, cheguemos a uma concluséo.

Dentro desse prisma, pude observar algumas situacGes que sO se encaixaram
qguando expliquei todo este sub-capitulo para uma amiga proxima. Foram assim as
circunstancias representadas em ambos 0s universos ficcionais da narrativa operistica que me
chamaram a atenc&o: apenas os enamorados ndo usavam a tal da mascara. E curioso este fato
pois me perguntei se isso ndo haveria de ter algo com a caracteristica subjetiva do sentimento

afetivo e amoroso, talvez complexos para serem representados por meio de mascaras.
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Tanto o Arlequino como a Columbina eram isentos das méscaras, apesar de ndo
serem isentos do uso de instrumentos e da indumentaria caracteristicas desta ou daquele. Sera
que sendo o amor, fendmeno tal subjetivo como quase sempre foi interpretado, é tdo Unico que
oportuniza o ato de despir-se da tal mascara identitaria profissional ou de parte dela? Ou
existiria por detras disso um codigo ético? Digo, talvez sendo o corpo, como objeto organico
central e conduite vivo da manifestagdo de fendmenos — como o amor por exemplo — também
seja ele algo instavel e inconstante, que envelhece com o tempo. O amor, no caso de Alequim
e Columbina, se deu por meio de um fendmeno espetacular. Fendmenos espetaculares, ou 0
préprio espetaculo em si, ndo tem, oficialmente, tempo e espaco definidos para que aconteca.

Notadamente uso aqui o amor como exemplo de uma caracteristica pessoal e
subjetiva que um sujeito pode ter por algo ou pelo outro. Dentre 0s outros sentimentos e estados
emocionais, assemelham-se o cuidado, a atencdo, a vigilia. Todos despidos da artificialidade
de uma maéscara.

Assim como o espetaculo tende de acontecer em qualquer lugar e tempo, desde que
exista o seu conduite corpéreo (organico ou inanimado), o processo educacional também pode
comportar-se da mesma maneira. Assim como a sociedade burguesa tendeu, no Teatro
Elizabetano, a enquadrar o espetaculo ao teatro, pudemos ver os fendmenos e processos
educacionais serem formalizados e enquadrados no espacgo da escola, nosso treato de méascaras
profissionais de professores. Este fendmeno s6 se da continuamente por meio de um agente que
esteja disposto, por meio de seu proprio corpo (e por meio de si mesmo) a representar
socialmente esses fendmenos e manter continua a sua manutencdo. Portanto, € por meio do
corpo e do Eu que o preenche, que este ciclo pode ser quebrado.

N&o venho negar, com essas palavras, o0s beneficios e as poténcias das mascaras nas
artes cénicas ou das identidades profissionais no exercer dos oficios. Mas venho sim questionar
a excessiva dureza e auséncia de transparéncia com as profissdes que demandam da inteligéncia
emocional e maior compreensdo das questdes humanas. Apesar de ter a necessidade das
objetividades das identidades, nomenclaturadas como sdo a dos professores, por exemplo, é
preciso lembrar que além de educar as consciéncias, € também preciso educar os corages.
Concluo o capitulo entendendo que as profissdes tém seus espacos de atuacdo como areas de
controle, em que nem sempre a subjetividade do eu interior ganha espago e se sente confortavel
de ser quem é. Ali, em que a intimidade quase sempre € inapropriada de se mostrar, escondem-
se as individualidades mais intrapessoais para dar lugar a uma maior objetividade das

profissdes. Creio que agora podemos afunilar um pouco da discussdo e iniciar algumas
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reflexGes a respeito da profissdo de professor de musica, agora usando uma metéafora de

natureza um pouco mais comum e bastante popular.



88

3.1 - A Profissado de Professor de Musica

Dando continuidade a mesma linha de raciocinio a respeito de identidades
levantadas na subsecédo anterior, 0 texto a seguir tem o objetivo de analisar a profisséo do
professor de Musica a partir da metéfora da fabula da Cigarra e da Formiga. Nele, apresento
também alguns fragmentos de narrativas coletadas pelas ENs realizadas com os professores de
musica. Acreditei que esses paralelos me ajudaram a problematizar a situacdo da profissdo
docente musical num contexto social mais atual e local. Comecemos pela compreenséo basica
da profissdo de professor e logo depois vamos enveredar pela profissao do professor de musica.
Aqui, falo da importancia das comunidades locais e abro caminhos para a vantagem que 0s
professores de musica tém nas escolas especializadas em ensino musical, a exemplo dos
Conservatorios.

Dentro das “Ciéncias da Educagdo”, a Pedagogia € uma delas. Mas, quais sdo 0s
fundamentos do magistério? Goodson e Hargreaves (1996) descrevem um problema que pode

ser assim descrito:

O conhecimento universitario evoluiu de maneira separada e distinta do conhecimento
publico. [...] Os homens de conhecimento ndo orientam a si préprios exclusivamente
por meio de toda a sociedade, mas de segmentos especiais (ex: elite e 0s escolasticos)
das quais a sociedade demanda, valida como um critério de conhecimento
significativo, de problemas pertinentes, etc. (GOODSON e HARGREAVES, 1996, p.
283) (Tradugdo minha.)

Mills, Goodson e Hargreaves (1996), preocupa-se que o conhecimento produzido
dessa maneira, distinta e separada, ndo alcance relevancia publica e preocupacdes praticas, pois

acredita que:

Apenas onde o publico e os lideres sdo responsivos e responsaveis, estdo na ordem
democratica dos assuntos humanos, e apenas quando o conhecimento tiver relevancia
publica a ordem é possivel. Apenas quando a mente tiver uma base autdnoma
independente de poder, mas poderosamente relacionada a este, poderd exercer o efeito
da sua forca em dar forma aos assuntos humanos. Tal posicdo é democraticamente
possivel apenas quando existe um povo/publico livre e conhecedor, do qual os
homens de conhecimento podem enderecar a si proprios, e do qual cada homem de
poder é verdadeiramente responsavel. Tal povo e tal homem — ambos de poder e de
conhecimento, agora ndo mais prevalecem, e consequentemente, agora o
conhecimento ndo tem mais relevancia na América. (GOODSON e HARGREAVES,
1979, p. 613). Grifos meus. Traducdo minha.

Ao considerar as palavras de Mills, os Prof. Goodson e Prof. Hargreaves, referindo-
se a pesquisa de Noddings, (1992), do proprio Hargreaves e de Earl and Ryan (1996) relacionam
essa ideia de conhecimento produzido com o universo escolar. Os tipos de conhecimento

valorizados pelos professores da escola secundaria e em particular para aqueles que os treinam
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— académico, abstrato e enraizado nas estruturas e tradigdes disciplinares — é precisamente o
conhecimento que as criangas que séo pobres, da classe trabalhadora ou membros de minorias
raciais acham irrelevante ou dificil de atingir. Ele explica que uma ciéncia da educacdo baseada
em classificacfes de conteudos de conhecimento, conhecimento pedagdgico, conhecimento de
contelido pedagdgico e outros, também privilegiam conhecimento e cognicdo acima de
cuidado enquanto fundamento do magistério. E ainda assim, € justamente a auséncia de
cuidado, mais do que a auséncia de ser desafiado cognitivamente que principalmente leva os
jovens a abandonarem a escola secundaria. Ou seja, 0 cuidado, assim como o conhecimento
e o desafio cognitivo, deveria estar no &mago do trabalho docente.

Para enraizar o trabalho docente, e j& me direcionando a profissdo do professor de
Musica, precisa-se entender que as necessidades profissionais e os padrdes profissionais ndo
sdo absolutamente os mesmos para os professores do jardim de infancia e dos professores do
ensino secundario, para os professores de escolas do centro urbano e os das areas rurais, das
escolas privadas de elite e das escolas publicas, para o professor de matemética e para o
professor de mausica. Essa realidade lhes deu a deixa de afirmar a importancia das
Comunidades Profissionais Locais dentro das escolas. Elas podem mediar, dar vida e interagir
criticamente com as ideias e iniciativas vindas de fora e que adentram na escola. Sem isso,
existe um forte risco de fragmentagédo dos professores e do trabalho docente.

Partindo do pressuposto de que se 0 que unem as comunidades s&o 0s interesses em
comum, Georgii-Hemming, Burnard e Holgersen (2013) perguntaram o seguinte: que tipo de
conhecimento profissional é valorizado pelos professores que formam educadores musicais?
Essa foi a mesma pergunta central do trabalho intitulado Professional Knowledge in Music
Teacher Education dos autores internacionais que se proporam a publicar o primeiro livro nesse
assunto.

Com vérias possiveis respostas para essa pergunta e dentre as perspectivas que
considerei mais similares as dos sujeitos da minha pesquisa, identifiquei que o dilema tedrico
pratico no que diz respeito a formagdo musical (do musico) e a formacgdo do professor (de
musica) é o mais representativo para nos. Nas universidades brasileiras esse dilema ainda é
bastante presente.

Um dos informantes dessa pesquisa, por meio de sua persona de si, usando aqui o
epiteto de Prof. O Barbeiro de Sevillia, acabou por narrar a importancia da experiéncia pratica

e tedrica durante a sua histéria de vida:
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hoje eu sou... um::i.. uzm:i.. ((estalo de lingua)) um homen... que tA::
totAlmente... em servico da musica ¢ da opera... o quE... semprE:: aconteceu
comlGO na experiéncia de vida... na experiéncia professionais::... quE::... a coisa
mais importAntE na minha vida é a divulgagAo daquele que eu gosto de fazEr...
daquele que:: Deus me:: deu oportunidades de se::r... mUIto... é:::... como dizer...
((estalo de lingua)) abencoAdo em’em’em levar... esse ensinamento que aprendi
com experiéncia prAtica... com:: estudo... teérico com::: f'fazendo 6perA...
fazendo amizAde com::: pessoal que trabalha na Gpera... experiéncia de vida varias...
[...]. (APENDICE A).

L1: 1A ndo é assim no existe como é que eu vou dar uma AUla s6 porque sou
Doutor Cantor eu nio tenho experiéncia pratica?... de sEr cantor... entAo tem
que ser cantor também... né... nio s6 professor... os dois... & tEr a capacidade
aquela capacidade que a gente falou que non todo mundo tem... ou que tem mais que
tem menos né...[...]. (APENDICE A).

Falar sobre uma possivel génese do processo de profissionalizagdo do professorado
de musica, a nivel global, é também considerar a existéncia de processos de
desprofissionalizacdo docente. Antonio Ndévoa, em sua tese de doutoramento publicada em
1987, intitulada O tempo dos professores, ao discutir o processo de profissionalizacdo dos
professores europeus, afirma que este se desenvolveu historicamente em varios paises. Chama
a atencdo e condena uma opinido que se baseia na ideia de que “basta alguém ter os rudimentos
ou um conhecimento elementar sobre determinada area que ja se pode ensina-lo sem maiores
preocupacOes”. Esta ideia de que os saberes e o conhecimento podem ser reduzidos aos
elementos de uma profissdo parece ser fruto das iniciativas mais recentes de grandes grupos
empresariais. Essas iniciativas, que também acabam se transformando em Politicas Publicas,
parecem estar por detras de um discurso que incentiva os usos de recursos tecnolégicos,
ambientes virtuais, modalidades de ensino diferenciadas e reduzem as médias de
conhecimentos profissionais docentes.

Penso fortemente que No6voa também fez referéncias aos cursos a distancia ou
semipresenciais, cujos docentes (vulgos tutores) geralmente tém ainda uma formacéo
insuficiente para o exercer da profissao quando aliada aos conhecimentos profissionais docentes
(esses conhecimentos de areas profissionais).

O historiador levanta ainda que tais processos de desprofissionalizagdo foram
representadas por recuos das conquistas dos professores no que diz respeito as Politicas
Publicas. As consequéncias desses processos de desprofissionalziagdo tenderam a desgastar,
socialmente, psicologicamente e moralmente a profissdo docente. Submetida as varias pressoes,
e quase responsabilizados pelo processo em que se faz a educacdo, a desprofissonalizagédo
docente nada colabora para a forca identitaria do magistério. Ao contrario, ela corrdi e corrompe

a alma da profisséo de professor.
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O caso particular dos professores de musica parece ir mais longe. Encontrei nos
relatos nas narrativas das personagens de si que demonstraram que tanto a profissdo de masico
quando a de professor de musica sofrem “ataques” contra o reconhecimento ¢ a favor da
desprofissionalizacdo de suas profissbes, muitas vezes, tais situacdes aconteciam no ceio
familiar, de relacionamentos e nos proprios espacos de trabalho. Veja a descrigdo narrativa da

personagem da professora sobre o epiteto de “Casta Diva” ou simplesmente “Diva’:

[.-]

L1:[...] entdo... relacionamentos... afEtivos... emocionais... () é:::... meu primeiro
namorado era professor de histéria

L2: uhn

L1: e assim ele dizia “ah super entE::ndo super comprEE::ndo”... mas ele tinha uma
familia super assim:: preconceituosa em relacao a isso sabe?... tipo a’a mae dele...
quando a gente saia::... é:: coisa de familia... “A Diva é a Diva é musici::sta” ai ela no
mEio da convErsa falava assim “ah mas ela trabalha com O quE?”

L2: ah::: ((riu))

L1: vArias vEzes assim... e al isso foi minando a gente... porque ele’ele de uma certa
forma absorvia isso sabe?

L2: uhum

L1: como:: como real “Ah porque ja ta na hora de vocé€ procurar um trabA::lho” eu
trabalho o dia tOdo ... entendeu? “a:: porque num sei o que” ai eu comecei a dar aula
numa escola de violino nessa época... -- que eu comecei a hamora::r eu tinha dezoito
anos... ndo... tinha dezessete pra dezoito... entdo eu comecei antes... ndo comecei
com dezesseis mais ou menos... é... -- € ai:::... eu comecei a dar aula nessa esco::la...
primeiro dia de aula... era perto da casa dele ele chEga na escola “Ah vim visitAr
minha namorAda”... ((riu, faz rosto de descrédula)) no dia da minha primeira aula...
ai eu sai na porta “como assim?” ((abrindo as méos)) Ele como professOr ele devia
entendEr gue essa relacdo ndo é permitida dentro da sala de aula

L2: uhum

L1: eu tomei um’um puxdo de orelha clAro no primeiro dia... mas porgue ele
acreditava que a aula de musica... “nAo ndo to atrapalhAndo o que é que tem numa
aula de miisica?. .. eu vou IA e ela vai ta curtindo conversando com os alunos jogando
papo fora”... entendeu?

L2: entendi

L1: e ai isso comegou a minar nossa relacdo a gente terminou justamente por causa
disso... por causa desses distanciamento de pensamentos quanto & profissdo... mas
atE hOje a gente se fala, somos muito amigos... ai a partir dai eu meio que decidi
“ndo ndo vou namorar mais com um cara que ndo seja da area de musica”... a’ai
comecei a namorar com outro cara... que foi meu segundo namorAdo... que era
cantOr de opera...

[...] (APENDICE C) Grifos meus.

Consta na narrativa da personagem Diva a presenca de uma atribui¢do que nega a
sua identidade profissional, além de p6r em cheque a importancia de seu espaco de trabalho. A
ideia ndo é nova e ja foi perpetuada em varias outras narrativas, de ficcdo ou ndo. O paradoxo
do trabalho versus profissao artistica (neste caso a de musico), atravessou o0 tempo e tomou
forma de mitos, lendas e fabulas das mais diferentes sortes. Um bom exemplo é a conhecida e
famigerada fabula da Cigarra e da Formiga. Vejamos essa versao impressa em Paris em 1848 e

comercializada no Brasil:
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No inverno tirava a Formiga da sua cova a assoalhar o trigo, que nella tinha, e a
Cigarra com as maos postas lhe pedia que repartisse com ella, que morria & fome.
Perguntou-lhe a Formiga que fizera no Estio, poque ndo guardara para se manter?
Respondeo cantar e passatempos pelos campos. A Formiga entdo perseverando em
recolher seu trigo, Ihe disse: Amiga, pois o0s seis mezes de Verdo gastastes em cantar,
bailar he comida saborosa e de gosto.

MORALIDADE: Notorio he significar-se pela Formiga o homem trabalhador,
diligente e guardoso. Por tanto nos ensina esta Fabula que sejamos como a Formiga,
e ndo confiemos no que outrem nos ha de dar ou emprestar; que com razdo se péde
negar tudo ao preguicoso, se he como a Cigarra afeicoado a musica e passatempos.
Porém trabalhar e guardar he caminho certo de ndo haver mister a ninguém.
(ESOPO. 1848. p. 126).

Quando elucidam a mensagem e entendem que um estere6tipo de suas profissdes
fora comparada a do vagabundo, talvez, musicos e dangarinos por profissdo (em varias outras
versOes da fabula a cigarra também danca) inquietem-se. Apesar da fabula ter sido criada pelo
grego Esopo, entre 620 a.C. a 564 a.C., tal perspectiva parte de uma postura que remonta a
histéria da educacdo musical, no Mediterraneo, mais especificamente, de como a experiéncia
musical era vivida na polis-grega, a cidade-estado da Grécia antiga. As questdes politicas do
ensino e da pratica musical eram sérias pois a cultura e os valores helénicos eram perpetuados
por meio do estudo musical erudito, em que a pratica da musica por mera diversdo era
combatida e até vista como um perigo para a estrutura da Polis. Essa simples fabula é capaz de
nos jogar em uma discussao tdo profunda que seria preciso uma outra base de pesquisa para
supri-la.

O que por hora é suficiente é saber que, apesar desse contexto, quando a musica era
executada para fins de divertimento popular, nas palavras de SOcrates, quando “conviam a
baixeza, a insoléncia, a loucura e aos outros vicios”, ndo era util as questdes do estado
democratico. Muitos pensadores eram contra varios géneros, harmonias, ritmos e “palavras”
novas que estavam aparecendo. Platdo também mostrou algumas posicdes esporadicas a
respeito da musica como um caminho (logos) para alcancar as ideias da beleza: de que o0s
ouvintes procuram os numeros dos acordes que escutam, mas que estes mesmos ouvintes ndo
se elevam até o problema de observar quais sdo os nimeros harménicos e quais ndo o sdo, e
por isso diferem. Essa tarefa é “Gtil certamente, para a procura do belo e do bom, mas intil, se
se levar a cabo com outro fim” (PLATAO, A Republica, 531¢).

Para trazer essa discussao para mais proximo da nossa realidade, no nosso tempo,
ou quase, pode ser que encontremos no estudo de alguns aspectos das histérias de vida e
percursos de formacdo dos(as) professores(as) de canto orfednico, um dos nomes que levou a
disciplina de Musica no século XX. Foi certamente no notavel trabalho do musico e professor
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sergipano Prof. Msc. Elias Souza dos Santos, intitulado O Tup&, Deus do Brasil: O Canto
Orfednico na Escola Normal de Aracaju (1934-1971) que encontrei relevantes levantamentos
acerca das biografias de professores que viveram em Sergipe. Ainda que feito post-mortem, o
trabalho de Histdrias de Vida feito por Santos (2016) trouxe relevantes contribuicfes para o
resgate histérico da memoria das biografias dos professores e professoras que tiveram relevante
participacdo nas historias, nos grupos locais e nas institui¢fes sergipanas.

Em sua obra, o autor faz uma andlise biogréafica, levando em consideragéo o ciclo
de vida profissional de cada um deles. Destacou tais etapas: a entrada na carreira docente; o
percurso de formacdo (ou que eu chamo de trajetoria de formacdo), as escolas em que
lecionaram (espacos de atuacdo da profissdo docente), os trabalhos que desenvolveram e as
obras que produziram (producdes praticas e tedricas).

Além das etapas supracitadas, Santos (2016) apoia-se nos estudos pioneiros de
Huberman (2000), cuja consulta também foi recomendada para essa pesquisa. Hunerman
(1995) exple seis fases que podem ou ndo fazer parte do ciclo de vida profissional dos
professores. Sdo elas: a entrada na carreira; a fase de estabilizacdo; a fase de diversificacao;
por-se em questdo; serenidade e distanciamento afetivo; conservantismo e lamentacdes; o
desinvestimento.

O primeiro, entrada na carreira, é entendido como um periodo de
aproximadamente de 2 a 3 anos, que envolvem a sobrevivéncia e a experimentacéo.
Sobrevivéncia, estd ligada as vivéncias do cotidiano escolar da sala de aula, de como se
organizam os procedimentos pedagogicos, a relacdo com os colegas de profissdo e
principalmente com as intrigas no corpo docente. Ha também a critica ao material didatico. A
experimentacdo € a parte prazerosa da experiéncia inicial. O docente se sente mais feliz por
fazer parte de um corpo de professores, de estar exercendo sua profisséo e vencendo os desafios
da lida diaria. Essa fase também abrange aproximadamente de 2 a 3 anos e pode ser vivida ao
mesmo tempo que a sobrevivéncia. Constatei um exemplo em que um dos informantes dessa

pesquisa esta nas fases do ciclo e que provavelmente esta entre a sobrevivéncia e a descoberta:

L1: e hOje a dOis meses que eu estou dando aula a criangas

L2: como é que tem sido essa experiéncia?

L1: do primeiro ao quinto ano

L2: &’¢ a primeira experiéncia com alunos? dando aula assim em escola?

L1: euja dei aula particular de canto... mA::s:: ndo durou muito porque requer muito
tempo... e:: e como eu trabalho, estudo e fago um mO::nte de coisa entdo eu (p’p) eu
p’preferi me dedicar aos estUdos... aprimorar mA::is essa questdo de teoria de como
ensinar pra depois tendeu dar aula

L2: e as experiéncias de aula como é que tdo sendo? assim nessa escOla/
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L1: eu estou gostando muito... ((riu)) porque é um desafio... ¢ um desafio pra
tOdo professor de misica... entdo a grande pergunta é “minha nossa como é que
eu vou dar Aula de musica a criAn¢A?”... a criAnca... ((gritos de criangas
brincando ao fundo)) entdo a Licenciatura em Musica prepara a gente justamente pra
iss0... na Licenciatura a gente tem contato com com as diversas com 0s diversos
métodos... por exemplo te’tem os é os métodos D’Dalcroze Willems... é Willems
eu acho que € isso é:: Suzuki o método daquilo entdo varios métodos de como vocé
lidar com a criAnga com o jOvem e tal... entdo a gente aprende mUito com eles...
porque a gente pensa “poxa eu sou cantor lirico eu sou eu sou cantor de dpera eu sou
um um cantor de musica erudita como ¢ que eu vou dar aula de musicalizacdo?” mas
é fantastico porque... vocé vai vocé vai aplicar a’a’ porque... ((estalo de lingua))
vai aplicar a sUa experiéncia... a sUa vida o que vocé aprendeu o que vocé sAbe
é la que vocé vai desenvolver porque a’a::: o cantor o professor ele tem que ele tem
que entrar no mundo da crianga porque sendo a crianga ndo vai assimilar...

[...] (APENDICE A)

A segunda fase, a fase de estabilizacdo, pode acontecer entre o0 quarto ou sexto ano
de carreira. E nesse periodo que o docente tem total certeza da sua escolha profissional e se
sente mais parte de um corpo docente. E nesse momento que também geralmente internaliza a
atribuicdo (a atribuicdo de si) como profissional da educacdo e compromete-se com suas
praticas. Nessa mesma fase, o professor manifesta maior conforto com rela¢do a sua postura
em sala de aula, é tomado por uma maior confianga nas a¢des e assume um estilo proprio de
ensinar. Detém maior autonomia e uma autoridade mais natural de classe. Nesta fase, sabe que
ndo € o culpado por todos os insucessos e tende a relativizar a realidade da aprendizagem dos
seus alunos. N&o obtive exemplos dessa fase nas narrativas dos informantes.

A terceira fase, intitulada de experimentacao e da diversificacao é a que o professor
se apropria da sua experiéncia pessoal (tacita) e busca novas referéncias na diversificacdo dos
recursos didaticos. Cria novas formas de avaliacdo, sente-se mais seguro numa critica ao
sistema educacional e institucionais. E nessa fase que também, ao sentirem-se mais docentes,
motivam-se e buscam novos desafios. Assumem cargos de gestdo e comprometem-se com
atividades coletivas.

A quarta fase é a do pdor-se em questao, identificado como momentos de problemas
sociais como crises politicas, econdmicas. Esses problemas, ao fazerem eclodir davidas e
guestionamentos, provoca momentos de desencanto entre os 35 ou 50 anos de carreira. Nem
sempre os professores enfrentam essa fase. Curiosamente, esse fendmeno acontece mais com
0s homens mais jovens do que com as mulheres.

A quinta fase, a da serenidade e distanciamento afetivo, que surge la para 0s 45 a
55 anos, marcada pela forte diferenca geracional entre o professor e seus colegas de profissao,
ndo esta preocupado com o que vao achar dele e de seus “métodos”, estabelece relacionamentos

afetivos mais distantes e isolados.
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A sexta fase caracteriza-se pelo conservantismo e lamentacdes. Aqui, diferente da
quinta, existe a auséncia de serenidade. Ela sé acontece a partir dos 50 anos de idade e é a partir
daqui que os docentes comecam a mostrar atitudes conservadoras. Sao resistentes as novas
ideias e métodos. Criticam o sistema educacional e sua organizacdo politico-pedagégica. E
nessa fase em especifico que o docente demonstra saudades e nostalgia dos tempos “aureos” da
educacéo.

A sétima fase é o desinviesamento. E a fase de final de carreira. O tempo é usado
mais para si. Aqui ndo ha mais os lamentos e os professores assumem uma postura até mais
reflexiva. E aqui que geralmente o “olhar para tras”, aquela tal atitude (auto)biogréfica,
acontece espontaneamente. Eles comecam a narrar seus testemunhos para os jovens e preparam-
se para sair da profissdo. E onde estdo mais propensos a efetivarem a troca intergeracional de
experiéncias.

Souza (2016), da continuidade ao seu trabalho expondo de maneira categérica a
vida e obra de 10 docentes sergipanos. Dois desses docentes ainda estavam vivos até 2016. O

autor conclui a investigacao das histérias de vida alegando que:

[...] alguns (as) docentes tiveram mais visibilidade social, outros (as) menos. poucos
tiveram uma atuacdo polivalente: lecionaram nas escolas publicas e particulares,
foram concertistas e compositores (as). alguns se dedicaram apenas a docéncia,
enquanto outros se dividiam entre os concertos e as aulas de canto orfednico. Muitos
deles (as) passaram de musico professor para professor mdsico. [...] sem querer
desmerecer a atuagdo dos professores de sexo masculino, mas uma vez destacamos a
presenca, majoritaria, das mulheres no ensino da educacdo musical escolar, em
Sergipe. Essas educadoras compreenderam imediatamente o andamento das ac6es
republicanas, dominaram o ritmo do ensino do canto orfednico e deram o tom das
praticas desenvolvidas no interior da sala de aula. [...] (SOUZA, 2016. p. 273).

O autor Souza (2016), com sua investigacao a respeito das carreiras docentes dos
professores de musica sergipanos contribuiu ndo apenas para 0 resgate e registro de suas
historias, mas também para, como ja dito nesse capitulo, a ressignificacdo e o reconhecimento
da profissdo de professor de musica. Ao ilustrar partes das historias de formacdo desses
professores, ele abriu uma possibilidade de conhecer o passado de pessoas que tiveram forte
influéncia no cenério educacional sergipano. Durante suas paginas, pude mais uma vez perceber
a importancia da formacé&o profissional do professor de musica, como pilar do reconhecimento
e valorizacdo da sua identidade. E neste sentido que, agora com base em Névoa (2018) é
possivel identificar as necessidades mais urgentes ndo apenas dos docentes da area musical,

mas de varias outras.
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Neste sentido, constatamos com os exemplos narrados anteriormente pelos
informantes, que o professor deve, sim, sair de seu lugar comum de profisséo e ir ao mundo,
falar que o seu conhecimento profissional o acompanha onde quer que ele va e que, por isso,
deve ele ser respeitado e reconhecido pelos seus semelhantes ou diferentes (veja o caso de Diva
e de seu ex-namorado!), que os conhecimentos provenientes de sua trajetoria de formacéao e
processo de profissionalizacdo ndo estdo ocultos e trancafiados em masmorras pedagogicas que
ainda parecem ser algumas escolas, seus ambientes de trabalho formais.

Existe aqui uma necessidade de reforco da profissdo, que deve combater algumas
iniciativas, muitas vezes provenientes de instituicdes de gestdo socioeducacional publicas ou
privadas, que tendem a desmerecer o conhecimento, seja ele técnico, cientifico ou cultural.

A ideia de que se basta um conhecimento raso em determinada area para que se
possa transformar algum individuo em professor €, além de retrograda, antipedagogica, que faz
parte de uma atitude deseducadora. Portanto, reduzir o professor de Musica a um singelo
suporte de conhecimentos basicos ndo tornara o processo objetivo de profissionalizagdo eficaz.
De outro modo, quando munido dos conhecimentos proprios e de certa forma de autonomia,
podera sim se falar em uma formacéo continuada e projetada para um futuro ainda incerto, mas

com toda certeza, com a presenca do professor.
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3.2 — A Profissdo de Cantor e Professor de Opera

O objetivo dessa sessdo € colocar em pauta a dificuldade de se posicionar uma
especificidade de conhecimentos técnicos e profissionais que possam definir o professor de
Opera em éareas de estudo das Bellas Artes. Apesar de sabermos que o ponto em comum é
justamente a estética musical, parece que a depender do espacgo e do tempo em que a Opera se
desenvolveu ela tomou para si novos conjuntos desses conhecimentos profissionais e artisticos.

Falar dessa categoria especifica e usar tal denominacéo nos joga noutro paradigma,
mais ligado as relatividades e as reivindicacdes de dominios de quem €, ou de quem pode ser a
denominacdo “Professor ou Professora de Opera”. Ou quais tipos de conhecimentos definem e
“qualificam” um Professor de Opera.

Desse modo, a depender do pais, tendo em vista as varias metamorfoses que a 6pera
sofrera ao longo dos anos, chegando inclusive a passar do canto para a danga, pode-se
considerar o Professor de Opera como sendo um profissional, que aportado de conhecimentos
das diversas instancias operisticas, sente-se no direito e dever de ensinar este ou aquele
contetdo operistico. Se na Italia se perguntasse quem € o professor de Opera, provavelmente
tomariam para si 0 dominio dos Professores de Canto. Os cantores seriam os “responsaveis”
pela sustentacdo dos pilares do desenvolvimento da identidade profissional docente. Neste
sentido, na rea da musica. Contudo, saiba, leitor, que também existem dperas na area da danca.
O Lago dos Cines ou 0 Quebra Nozes sdo talvez as dperas que primeiro lhe venham a memodria.
Nelas, as narrativas operisticas sdo contadas por meio da comunica¢do dos movimentos
corporais, ritimizados em simultaneidade @ mdsica instrumental, diferentemente da Opera
italiana tradicional, cujo canto (e nesse caso o cantor) é tido como a profissdo central da arte.

Se aliarmos isso ao fato de que na Opera temos condutores, maestros, outros
musicos que se dedicam exclusivamente aos repertdrios operisticos e por isso adquirem uma
experiéncia técnica sobre a sua vasta teoria, é arriscado dizer que o professor de Opera €
responsabilidade exclusiva desta ou daquela profissdo, deste ou daquele profissional. Esta
identificacdo, no Brasil tem um carater muito misto e diversificado. Tanto cantores liricos como
dancarinos classicos de ballet podem ou ndo se definir (se assim desejarem) como Professores
de Opera, ou n&o. E algo que ndo se deve rotular a forca ou exigir que internalizem. Contudo,
percebo uma maior tendéncia de que em nosso pais, € também o Professor de Canto que mais
se encarrega de ensinar e praticar os repertorios operisticos.

Existem algumas curiosidades a respeito da profissao de cantores ou cantoras liricas

que vale a pena pontuar. A partir de 1650, ocorre um fenémeno de profissionalizagcdo de



98

cantores liricos. De acordo com ABADE e PARKER (2015), ap6s o seculo XVII houve um
desenvolvimento e consolidacdo desses profissionais. Nessa etapa, dentre os profissionais que
trabalhavam na realizacdo e producdo de uma Opera, eram 0s cantores que comegavam a ganhar
melhores “salarios”, ou, pelo menos, a maior porcentagem. Mais até que os libretistas, os
escritores da poesia da Opera. O sucesso do mercado operistico dessa época se deu muito pela
variedade de “vocalistas estrelas”.

Uma boa consequéncia desse processo de profissionalizagdo foi a ampla
participacdo das mulheres, que ao realizarem o mesmo trabalho que os homens, ganhavam o
mesmo salério (quando n&o maior que o deles). De acordo com o0s autores, talvez tenha sido a
primeira vez na histdria que essa equidade salarial tenha acontecido. Era possivel mulheres
serem bem-sucedidas e tornarem-se ricas por meio de seu proprio esfor¢o. Para se ter uma ideia,
0 que se poderia ganhar em uma temporada de carnaval, em Veneza do sec. XVII, era de mil
libras! Uma fortuna na época.

E muito provavel que o estudo mais completo a respeito da profissdo do (a) Cantor
(a) de Opera foi desenvolvido por John Rosselli. Em seu livro Singers of Italian Opera: The
History of a Profession, o autor toma como objeto de estudo toda essa profissao e se questiona
“Quem era e quem ndo era um cantor de 6pera?”’. Fazendo essa pergunta, o autor tendeu a reunir

varias “fatias de vida” do passado para tentar obter uma ideia do todo:

Yet there was a profession, increasingly defined in the course of the seventeenth
century and then talked about as a matter of routine. We can study singers of Italian
opera collectively even though we cannot identify or number them all, just as we can
study bandits, witches, merchants, or housewives. (ROSSELLI, 1992, p. 14).

Esse autor alega que era “supremo” que, dentro das arts and crafts (néo o periodo),
era costumeiro que os patrdes europeus e americanos encarregassem os italianos a esculpir,
pintar, escrever, construir, decorar, cozinhar, assar, dangar, compor, tocar instrumentos, cantar
e claro, ensinar todas essas artes as suas criangas e familiares. De acordo com Rosselli (1992),
os italianos estavam por toda a parte muito antes das grandes migragdes intercontinentais
ocorridas entre os anos de 1848 a 1914.

Especificamente sobre os cantores de Opera, nos primérdios também incluiam n&o
italianos. Varios deles iam até a Italia para estudarem - uma espécie de intercambio. Alguns
ficavam para tentar debutar ou até fazer carreira no pais. Alguns outros procuravam estudar em
seus préprios paises com um professor italiano - ou algum professor treinado por um professor

italiano. Muitos cantores do inicio do século XIX foram formados no método “papagaio”, ou
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seja, repetindo o que ouvira, sem nunca terem tocado os pés em solo estrangeiro. Com o passar
dos anos, as comunidades italianas se desenvolveram em paises estrangeiros e elas acabaram
por produzir cantores de dpera que se identificavam com a dpera italiana. Rosselli (1992).

Atualmente, a configuracdo da classe profissional dos Professores de Opera é
organizada, intimamente vinculada & profissdo de cantores (e atores) liricos. Sao rarissimos 0s
casos em que se pode ver, contudo, iniciativas que tendem a popularizar qualquer tipo de ensino
por meio de conteidos operisticos em escolas publicas ou particulares pelo mundo, seja pelo
canto, pela poesia, pela danca ou pela dramaturgia. A ideia central de que a 6pera é a ultima das
artes parece sustentar um paradigma de acessibilidade e limitar sua apreciagdo em qualquer tipo
de plataforma expressiva. Contudo, ainda pode haver algum tipo de modo ou possibilidade de
se trabalharem os contetdos das narrativas operisticas, dentro da narratologia, numa perspectiva
similar em que se estudam as produc@es de caracteristicas cinematograficas.

Em Nova Yorque, um noticiario local chamado Today, da rede NBC UNIVERSAL
®, noticiou a reportagem Teacher brings opera to elementary students, de GOSK (2012). Um
caso incomum e curioso de um professor que tinha o desejo de manter viva a apreciacgéo de tal

arte magistral. Recortei e traduzi a reportagem para que pudéssemos acompanhar:

In an elementary school in Brooklyn, music teacher Stephen Cedermark is taking on
the fight to keep opera alive for kids. “When you think about opera in its purest form
it's really story and song. And children really love both of those,” he said. The kids in
his class draw, role play and sing opera stories — in Italian. NBC’s Stephanie Gosk
reports.

Dec.22.2012

Em uma escola de ensino fundamental localizada no Brooklyn, o professor de musica
Stephen Cedermark esta na luta para manter a 6pera viva para as criangas. “Quando
vocé em Opera em sua forma pura, ela é estoria e musica. E criangas amam ambas as
duas, ” disse ele. As criangas dessa turma pintam, encenam e cantam as estorias
operisticas — em italiano. A reportagem é de Stephanie Gosk. 22 de Dezembro 2012.
(GOSK, 2012).

Como apresentei no inicio desse capitulo, tentar definir, rotular ou simplesmente
atribuir a profissao do professor de Opera pode se configurar num desafio. Contudo, parece que
0 desejo e a vontade de se manter viva a magistral arte, supera qualquer inseguranca e quebra
qualquer paradigma que paire sobre de quem é o direito ou a vez de se aprender algo sobre
Opera. Curiosamente, o professor que aparece na reportagem parece acusar de uma metodologia
muito similar & da Apreciacdo Musical Expressiva, apresentada no Estado do Conhecimento
dessa dissertacdo, no qual as criancas representam, de varias formas expressivas possiveis,

alguma narrativa ou producdo artistica ou cultural. Fica uma pista para, quem sabe, instalarem-
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se novas iniciativas em prol do ensino musical e da diversidade de “objetos” pedagogicos para

preencher e diversificar os curriculos que cultivem essa mesma natureza.
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4 - ANALISE CRITICA DAS NARRATIVAS (AUTO)BIOGRAFICAS.

Aqui, além de colocar todos os spoilers®® das narrativas autobiograficas (fica o
aviso), dedico um espaco para apresentar as analises criticas das narrativas. Contudo, alerto que
essa analise é direcionada a estrutura das narrativas sobre historias de vida e ndo a respeito da
vida do sujeito em si. Como ja dito no Subcapitulo 2.1 segui a proposta de Analise Critica da
Narrativa (ACN) descrita por Motta (2013), na qual adotei uma perspectiva que privilegiou a
narragdo ou a enunciagdo narrativa, mais que a narrativa em si mesma. Ou seja, a énfase da
andlise proposta aqui recaiu sobre o processo de comunicagdo narrativa, mais como a narrativa
como obra fechada. Justifico a escolha desse tipo de anlise pois 0 autor teve em sua proposta
uma perspectiva menos linguistica e mais cultural ou antropolégica. (MOTTA, 20013, p. 11).

Toda a andlise aqui proposta estd baseada nos estudos da narratologia
contemporanea (em ndo especificamente na narratologia estruturalista francesa ou da critica
literaria norte-americana). Narratologia, define Motta, “¢ a teoria da narrativa e 0s métodos e

procedimentos empregados na analise das narrativas humanas”. Ou, mais esmiugadamente,

E um ramo das ciéncias humanas que estuda os sistemas narrativos no seio das
sociedades. Dedica-se ao estudo dos processos de relagdes humanas que produzem
sentidos através de expressdes narrativas, sejam elas factuais (jornalismo, historia,
biografias, manifestagdes orais, por exemplo) ou ficcionais (romances, contos,
cinema, telenovelas, mitos). Procura entender como 0s sujeitos sociais constroem
intersubjetivamente seus significados pela apreensdo, representagdo e expressdo
narrativa da realidade. A producdo cultural de sentidos €, portanto, um fator prévio
que implica e engloba essa nova narratologia. (MOTTA, 2013, p. 71).

O objetivo dessa analise, sob perspectiva fenomenoldgica, é o de interpretar
dindmica e sistematicamente a esséncia do fendmeno narrativo (auto)biogréfico, e as suas
diversas camadas significativas. Serd observado aqui ndo o objeto (Histdrias de Vida) em si, no
que diz respeito as suas partes e componentes, mas sim o seu significado.

Aqui ndo havera objeto isolado, tudo é relacionado ao todo, no qual adquire
significagdo e para o qual contribui, tornando-o ainda mais significativo.

O método de observacgédo sera a percepcéo sistematica, que € a porta de entrada

para 0 mundo para dentro de nds. Trata-se de uma experiéncia sensivel, vivida por nds através

19 Destrincharei as narrativas e descreverei varios episodios. Se o leitor quiser manter inédita qualquer leitura das
narrativas, va direto para os Apendices B, C e D, e entre em contato direto com as narrativas. Como vocé ja esta
munido dos simbolos e cddigos que eu utilizo para descrevé-los, certamente podera iniciar uma leitura continua e
menos inocente de todas elas.
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de nossa capacidade de dar-nos conta, de criar consciéncia sobre as coisas, nesse caso as
historias de vida e de formagdo dos Professores de Opera.

E uma busca pela esséncia, procedimento que deixa de lado tudo aquilo que n&o é
0 sentido, na busca pela significacdo essencial das historias de vida.

O que se pretende descobrir através dos procedimentos da ACN pragmatica das
narrativas (auto)biograficas? Pretende-se observar a construcdo de significacbes na
comunicacdo narrativa. Analisar como os Professores de Canto Lirico compreendem,
representam e constituem argumentativamente o mundo através dos atos de fala narrativos
intersubjetivos.

E aqui que a atitude (auto)biografica toma um espago. Sendo a cultura® vista com
toda essa magnitude, de toda uma sociedade, quando direcionado esse movimento para o
individuo, objetiva-se, agora em um nivel singular (e Unico), movimentar esse Mesmo
fendmeno pessoal partindo do sujeito, no intuito que este desvende as vérias dimensdes de si

mesmo.

20 Cultura, na perspectiva de Franco Ferraroti, é uma espécie de “sedimentagio” de conhecimentos e de
experiéncias. Seria impossivel obtermos essa tal cultura sem algum tipo de assisténcia, de apoio ou suporte. Nds,
homens e mulheres, ainda que pensemos sermos “livres” e outros alegarem sermos “presos”, ndo somos nenhum
nem o outro. Somos, sim, socialmente, culturalmente e economicamente condicionados pelas situacdes objetivas,
familiares, culturais, nacionais e histéricas do lugar em que nascemos, passamos e estamos. Dos lugares e tempos
em que vivemos.



103

4.1 - 1° Movimento Analitico

O primeiro ciclo analitico consiste em compreender a construcdo de cada intriga
como a sintese do heterogéneo, o resumo ou o resultado de partes menores. Tive que perceber
como o enredo que foi proposto (Histdrias de Vida e de Formag&o) funcionou (ou ndo) enquanto
um elemento aglutinador das partes da narrativa (auto)biografica. Entender qual de fato foi o
fio que amarrou e uniu as partes menores da narrativa é fazer o caminho inverso a proposta do
enredo e tirar a “prova real”.

Para fazer isso, precisei devorar cada parte das narrativas, mergulhar no mar de
palavras varias vezes até que pudesse ver claramente suas regides. Identifiquei o inicio, 0 meio
e fim de cada fatia de narrativa. Decompus cada estéria com um rigor sistematico e identifiquei
suas partes componentes (como as sequéncias basicas, os pontos de virada ou movimentos
charneiras, e os limites dos episodios parciais. Para mais detalhes desse movimento, consulte a
Subsecdo 2.1.)

Como previsto e previamente definido, ao decompor as partes da primeira narrativa,
consegui unir os episodios, mantendo-os sempre sob duas perspectivas. Quando iniciei a
divisdo dos episddios, deparei-me com alguns paragrafos que pareciam mais reflexivos do que
narrativos. Debati-me de tal modo a descobrir o que eram que tomei ciéncia la para a quinta
leitura. No meio dos episédios (auto)biograficos, encontrei varios episddios ou paragrafos
(quando o fragmento ndo era grande o suficiente para enquadrar-se dramaticamente no
encadeamento logico da narrativa, considerei-os como Paragrafos Unicos, e ndo como
episodios) que pareciam ser uma “pausa para reflexdo” a respeito de determinado evento, fato
ou ideia. No inicio, apenas os tinha identificado e ndo sabia onde encaixa-los. Posteriormente,
lembrei-me da expressdo de “Reflexive Teacher” no qual varios estudiosos, a exemplo de
Jenifer Nias e Ivor Goodson, colocaram sua atencdo. Tais paragrafos ou episédios
configuraram-se como um momento reflexivo, partindo do narrador a respeito da sua propria
vida, representada pelas a¢es dos personagens de si. Felizmente, a maior dessas narrativas
reflexivas esteve presente no ultimo episodio do Prof. O Barbeiro de Sevilha, cuja narrativa foi
com certeza a mais longa e descritiva.

Sobre 0s usos e recursos utilizados pelo narrador, pude identificar, a partir da
aplicacdo da perspectiva do 1° Plano Expressivo, inimeras artimanhas, artificios e técnicas
empregadas para persuadir, convencer e criar os efeitos de real sobre os mundos diegésicos
criados. Cada um mais “fantdstico” que o outro. Alguns dos exemplos mais recorrentes sao:

inimeras referéncias de personagens que passaram pela vida do Barbeiro, este apresentando-as



104

juntamente ao uso de técnicas persuasivas de Confiabilidade (quando associava 0 nome da
personagem a alguma instituicdo ou experiéncia considerada nobre ou de valor pelo préprio

narrador). Alguns exemplos cito abaixo:

[-]

Homero Velho é um baritono respeitadissimo --... é gosto muito dele ((estalo de
lingua)) e:::... ele ele ¢’le é se formou fora nos Estados Unidos:: [Confiabilidade] ja
cantou m’m:::uitas operas

L1

Davi era um regente... ((estalo de lingua)) ele regeu o coral da SOFISE da Sociedade
Filarmdnica de Sergipe [Confiabilidade] -- entdo ele vinha dar aula as vezes entéo
quando ele chegava ... e’era como Don Giovanni hoje todo mundo ia pra la [...];

[...]

[fala sobre Profa Yara Menezes] e ela era assim é:::... ela era AmAnte de dpera ela
teve oportunidade de ver Maria Callas ela teve op/é ela ja foi a grAndes dperas na
Franca em Paris [Confiabilidade]...

[.]
Fragmentos do Apéndice B.
Além dessas técnicas e artimanhas do 1° Plano Expressivo, outras como

Altercasting (0o mesmo sentido de atribui¢ao que ja apresentei), como em “[...]entdo foi quando

“[...Jimagina s se eu pego sexto sétimo oitavo nono manhd e tarde isso ndo existe eu vou morrer tendeu?
((riu)) € pode ser gque eu ndo morra ((riu)) [ ] tendeu assim
[...]” (Fragmentos do Apéndice B). Fez amplo e denso uso de gestos, algumas vezes elencadas com

pontos de énfase e até mesmo metafora. Melhor exemplo é este em

Aqui conseguimos identificar varios fendmenos expressivos ocorrendo
simultaneamente para dar vida a uma ideia metaforica inesperada e pouco conhecida. Falei
pouco desconhecida pois esse tipo de formulagdo mimética era totalmente imprevista e
desconhecida por mim até o0 momento em que ele foi dito. Lembre-se que naquele momento eu
estava como espectador e, em conjunto com o Prof. Barbeiro, nos dois construimos alguns
sentidos juntos. Ele em seu ato prazeroso de narrar e eu no ato prazeroso de responder
reciprocamente aprendendo o que ele tinha a dizer. Cada gesto, cada ponto de énfase (~+)

contribuiu para que a dindmica do projeto dramatico construido pelo narrador se engajasse de
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maneira continua, apresentando suas rupturas apenas quando Ihe convinha ou quando eu o
interrompia (quase sempre por inexperiéncia na coleta de dados).

Em relacdo ao posicionamento do narrador, em relacdo aos referentes pontos de
vista adotados por ele, pode-se dizer que em muitos episodios a personagem de si sustenta a
ideia de que sempre gostou da musica e que desde sempre esteve incluido nesse universo
diegésico-musical. Em vérios paragrafos unicos faz pausas e reitera seu gosto pela musica,
como quem afirmava para o outro e para si que era daquele mundo que ele pertencia. Com toda
certeza, o enquadramento dramatico que chamou mais atencdo estd presente no episddio 6.1
(EpD6.1: A vocagdo e a profissdo de cantor”), em que o narrador foca a questdo da
predisposicdo bioldgica aparentemente necesséria para ser um cantor lirico, de ter boa voz ou
uma voz boa para esse tipo de canto. E a partir de tal discurso que o narrador apresenta o plano
de fundo desse episddio, vinculando-o diretamente com sua histéria de vida ao usa-lo como
momento reflexivo e justificativo das escolhas de sua personagem. E ao refletir sobre a
predisposicdo genética e sobre o interesse de infancia pelas coisas do universo diegésico
musical que o narrador conseguiu argumentar de modo a fazer o interlocutor convencer-se e
continuar a seguir o fluxo, ou o fio da estoria.

Referente a sua realizagdo identitaria profissional (mais objetiva), O Prof. Barbeiro
inicia sua narracdo a partir do EpD9: Uma descoberta de mim, onde fez um caminho até o
espaco do Rio de Janeiro e descreve o fim de um conflito interno que o atormentava ha alguns
anos. Descobrir-se Baritono pelas méos de Homero Velho, seu professor, o fez sedimentar e
definir-se confortavelmente nessa extensdo vocal. Anteriormente, durante a narrativa, Prof.
Barbeiro pareceu guiar-me para um caminho de conflitos internos, no qual a auséncia de
oportunidades o colocava em um dilema apds o outro. Descobrir-se baritono pareceu o fim de
um dos conflitos da trama. Mas ndo foi o Unico.

No EpD10: O Tio de Musica, Prof. Barbeiro detalha, muito esmiucadamente a
experiéncia no ingresso da docéncia. Contudo, uma caracteristica em sua narrativa saltou 0s
olhos do analista que agora escreve: sempre que Prof. Barbeiro referia-se a sua profissao ou sua
condicdo de aspirante de professor, na qualidade de estagiario ou estudante de licenciatura,
alterava o pronome usado para sujeito de si (eu), na primeira pessoa do singular, para a primeira

pessoa do plural. Como pode ser visto adiante:

licenciatura de musica ¢’¢’¢’¢ nds temos a oportunidades o privilégio de ter dOis~»
maestros como professores entdo o MaEstron» da Sinfonica de Sergipe
[Confiabilidade] é professor entendeu da Licenciatura que é o professor Guilherme
Mannis e o professor e temos um professor efetivo que é o Daniel Nery que ele hoje



106

é efetivo professor de regéncia.. da escola de musica da (u) é da UFS
[Confiabilidade]... entdo nds temos um ndé/uma equipe maravilhosa... tendeu?
(Apéndice B).

Coisa similar acontecia quando Prof. Barbeiro se incluia em muitos grupos, fossem
eles familiares, orquestrais, corais, de estudo ou de trabalho. Aparentemente, quando a
personagem se via na condicao de estagiario, ente familiar, aluno ou professor, Prof. Barbeiro
apoiava-se e queria “andar junto”, desses grupos institucionais, detentores, cada um, de suas
identidades sociais. Contudo, era como se a personagem de si representasse as vozes e 0S
pensamentos (ideologias, posi¢Oes, a moral, os discursos) desses mesmos grupos. Aqui pode
ser apontado um bom exemplo do que alguns chamam de paradigma do singular plural.

Os mundos representados (universos diegésicos) de Prof. Barbeiro foram
projetados pelas suas fabulas. Da fazenda, passando pela igreja, indo até as casas de suas
professoras e professores, direcionando-se para 0s espacos de formacédo tao distintos e nada
convencionais (como a grafica em que assistira seu primeiro video de Opera via internet), até
gue chegou também a realizar-se em palcos teatrais e apresentacdes escolares. Bom exemplo

de espaco de atuacdo da carreira profissional de cantor esta identificada abaixo.

L2: ((riu))
L1: aquela coisinha da baratinha atra::s [mimica]
L2: é:: a baratinha

Da experiéncia docente, Prof. Barbeiro representou os espacos diegésicos a partir
das personagens e de suas ac¢oes. O espaco de atuacao profissional, a partir de sua narrativa, se
deu mais no nivel das relagdes interpessoais e das redes de convivio com seus alunos do que
com o espaco da escola em si. Apesar do interlocutor subentender que ele vai a uma escola, ndo
da, em sua narrativa, uma énfase ao espaco de atuacdo profissional docente. De maneira
nenhuma eu, na funcdo de analista, faria aqui juizo de valor, mas posso, no limite que a ACN
me permite, entender 0s possiveis motivos e causas desse tipo de representacdo do universo

diegésico partindo das personas e ndo dos espacos fisicos em onde atuam as personagens.
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Essa perspectiva de escolher descrever os espacos a partir das redes de
relacionamento (que também sdo fontes de conflitos), retoma aquela perspectiva de se colocar
as personagens nos pontos centrais das narrativas. Tomei como inusitado e inovador o fato do
narrador personagem Prof. Barbeiro ter descrito sua historia de formacéo partindo do ponto de
vista das personas de seus alunos. Isso reitera e confirma os esforgos que vém sendo feitos para
redirecionar a centralidade das reflexdes partindo também das pessoas envolvidas (nesse caso
personas que representam). Ainda que Prof. Barbeiro optasse por fazé-las de tal modo,
continuou ele a ser a personagem principal na modalidade de personagem redonda (complexa)
e seus alunos e demais personagens mascaras sendo definidos superficialmente, na modalidade
plana (simples e estereotipada). Curiosamente, Prof. Barbeiro apresentou falas universalizadas
das personagens de seus alunos, como se em alguns momentos eles falassem em coro ou que
fossem personagens aleatorios que despontassem na narrativa a guisa de opinido.

O conflito principal nesse caso dos alunos era justamente o “gosto” cultural do “Tio
de musica” versus as preferéncias daqueles. A trama ora pde em conflito o Funk contra as
Mousicas Folcloricas e a tensdo provocada por esses jogos de interesse acabam por desenhar o
projeto dramatico do episédio do “Tio de Musica”.

Ao decompor as partes da segunda narrativa, consegui novamente unir os episodios,
tentando manté-los sempre sob as duas perspectivas. Da mesma maneira Como aconteceu com
a narrativa (auto)biografica anterior, na estéria do Prof. Don Giovanni, deparei-me com

paragrafos que pareciam mais reflexivos do que narrativos, episddios e paragrafos.

Seguindo a ordem da ACN, apds todo esse trabalho critico descritivo que fiz acima,
montei as sinopses que apresento abaixo. Sdo chamadas Storylines, ou sinopses das Histérias
de Vida e Formacao dos Professores. Constituem-se num resumo intuitivo. Chamo a atengéo
gue compor tais storylines faz parte do primeiro ciclo de analise das narrativas e que essa € uma
opcao que partiu de mim como analista: a de apresentar uma sintese das questdes principais de
cada uma delas. Apesar delas, alerto que a analise em sua totalidade se deu ndo nesses
fragmentos condensados, mas sim em todo o corpus textual das entrevistas narrativas,

localizadas no final do trabalho. Agora, vamos conhecer um pouco da vida desses professores.
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4.1.1 Storyline — Prof. O Barbeiro de Sevilha.

Natural da cidade de Carira, interior do estado de Sergipe, Brasil, O Barbeiro de
Sevilha nasceraem 7 de novembro de 1980. Em sua cidade natal, foi criado nas terras da fazenda
de seu avO, um pastoreio de animais. No seio familiar, Prof. Barbeiro também cresceu junto
com sua mée e seus irméos. Foi nessa fazenda campestre que nossa personagem teve o seu
primeiro contato com a musica, 14 para os seus seis anos de idade.

Todos os dias, no cair da noite, as 18h, seu avd escutava o famoso programa “A
Voz do Brasil” em seu antigo radio verde. Parece que tudo comecou ali, quando ouviu pela
primeira vez a Ave Maria (de Gunot). Impressionado com aquela “voz de homem” que saia do
antigo radio, ficava admirado pois a achava bela e forte. “Ele ficava atonito”, dizia sua mée, a
guem o pequeno Barbeiro pedia, todos os dias, para ligar o aparelho e sempre ouvir novamente
aquele som. S6 depois ele foi descobrir que a Ave Maria que ouvia quando crianga era cantada
por Mario Lanza, um famoso tenor italiano. Como toda crianca, o pequeno ficava imitando o
que ouvia. Fazia dessa imitacdo dos sons do radio a sua brincadeira predileta.

Passado 0 tempo, aos seis anos de idade, o Barbeiro mudou-se para a capital
Aracaju, junto com sua familia. L4, ingressara no Ensino Fundamental e Médio nas escolas
Judite de Oliveira e Bardo de Mau4, no Bairro Sdo Conrado, Conjunto Orlando Dantas. Mas foi
na igreja que o jovem rapaz iniciou suas primeiras praticas musicais. Na época, o Pe. Balbino
havia criado a Paréquia do Orlando Dantas e essa comunidade apoiou fortemente o
desenvolvimento musical do garoto. Aos quatorze anos, e ainda na igreja, conheceu a Profa.
Amélia Vargas, ex professora da Universidade Tiradentes e natural de Sdo Paulo. Uma mulher
que teve formagdo musical em canto litdrgico. Foi a partir deste primeiro encontro que Barbeiro
teve as primeiras nogdes de canto. Esse encontro resultou numa amizade téo forte que até hoje,
em meio as visitas regadas por vérias xicaras de cafés, a familia de Amélia o considera um
verdadeiro filho.

O esposo da dona Amélia, o Seu Facanha, também era musico e sempre tocava na
igreja. O filho de ambos, Junior, era regente do grupo de musica renascentista chamado
“Renantique”, que existe até hoje. Como sempre admirava e acompanhava os repertdrios de
mausica classica, gregoriana e de instrumentos orquestrados, Barbeiro acabou por conhecer uma
das integrantes desse grupo, Adélia Vieira, uma das grandes cantoras de Opera e de canto, na
opinido mesmo. Foi sua segunda professora e, por um ano e meio, trabalharam repertorios

operisticos e arias como Panis Angélicus. Adélia Vieira faleceu, infelizmente, mas as memorias
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de seus ensinamentos ficaram muito vivas na mente de seu aluno. Antes de partir, Adélia Vieira
jatinha encaminhado seu pupilo para o0 Madrigal Polif6nico, na época um dos melhores grupos
corais da cidade que reunia grandes musicos do estado. O grupo estava - e até hoje esta - sob
regéncia do pianista Joel Magalhdes.

Iniciou sua experiéncia de apresentacdo em teatros, solando musicas como Mata
Del Anima Sola (de Antbnia Estévez) e varias outras. Também nessa época que comegou a
cantar em casamentos e a conhecer a rede de musicos locais. Sua carreira se ampliou um pouco
mais quando adentrou no Coro da Orquestra Sinfonica de Sergipe, algo considerado na época
como um fato muito prestigioso e por isso concorrido.

O Barbeiro sempre foi um avido consumidor de revistas, livretos, CDs e cole¢des
de midias sobre musica. Buscava exacerbadamente ouvir 0 maximo que podia das
interpretacdes de grandes cantores de dépera como Montserrat Cabballe, Maria Callas, Jessye
Norman, Marily Horne. Todas o fascinavam.

As dificuldades comegaram a aparecer, principalmente na impossibilidade que
tinha de aulas de repertorio operistico. Tudo em virtude da dificuldade de encontrar professores
de canto. Para ajudar sua familia, simples e sem muitas condicdes de sustentar os estudos em
masica, comegou a trabalhar numa lanchonete cuja proprietaria se chamava Dona Auxiliadora.
L4, aprendera de tudo que a senhorinha podia ensinar. Apés a efetivacdo de um vinculo de
confianga entre ambos, Dona Auxiliadora sugeriu & sua irmé, proprietéria da grafica Compgraf
a contratar o Barbeiro, a fim de oferecer-lhe melhores oportunidades e um salario maior. Foi
nessa grafica que o rapaz aprendeu informatica, navegar na internet, fazer pesquisas e demais
tarefas basicas. A partir dai, nossa personagem conheceu um mundo fascinante. Foi assim que
ele conseguiu assistir seu primeiro video de um concerto. Usava o tempo livre para aprender o
que podia. Com o salério que ganhava, pagava as aulas com a sua Profa. Adélia Vieira.

Depois, ja na puberdade, adentra nos estudos técnicos e formais do Conservatério
de Mdsica de Sergipe. Estuda com Ezequiel Oliver (Zéq Oliver) e la enfrenta dilemas de
identidade da posicao vocal. Ainda ndo sabia ou tinha seguranca em qual extensdo vocal cantar.
Apesar dessa natural indefinicdo devido a idade da vida, foi com os exercicios e praticas vocais
que o Barbeiro conseguiu “abrir” um pouco mais a sua voz, ganhando mais harmonicos.

Trés anos apds iniciar os estudos no Conservatorio, o cantor participa de um
Festival de Musica em S&o Luiz do Maranhdo (Maracanto), apenas a titulo de experiéncia.
Como ainda ndo sabia sua extensdo vocal, levara um repertério misto e diversificado (de
baritono ou de tenor). Ao voltar para Sergipe, teve de abandonar os estudos no Conservatério

por motivos de trabalho. Na época ainda muito novo, entre 2001 a 2004, trabalhara com a
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documentacdo da secretaria, no Colégio Unificado. L4, a coordenadora Maria Valdira
descobrira a veia artistica do Barbeiro e foi o suficiente para que ela o incluisse na agenda
cultural e de eventos da escola, como as superproducdes das gincanas escolares da época, que
aconteciam no Teatro Atheneu.

Ao longo de sua vida, a vocagao e a pre-disposi¢do do Barbeiro sempre foi apontada
pelos seus professores. Parecia a Providéncia Divina, o fato de j& ter nascido com algo diferente
dos outros.

Ap6s Ezequiel Oliver, sua proxima professora foi Marilia Teixeira, grande soprano
e cuja admiracéo do Barbeiro sempre foi declarada. Formada na UFBA no curso de Bacharelado
em Canto Lirico, e com Mestrado na UNICAMP. Ainda aqui, o cantor também fazia seus
sacrificios para pagar as aulas.

Por intermédio de Francisco Bento, tenor brasiliense que visitava Aracaju a fim de
realizar aulas de canto, o Barbeiro teve a oportunidade de estabelecer contato e viajou a Brasilia.
L4, conheceu Francisco Farias, cantor e produtor operistico. E estudou repertdrio para tenor,
sob recomendacdo de seu professor.

Quando retornou para Aracaju, adentrou como solista na Orquestra Sinfénica de
Sergipe (ORSSE). Um sonho realizado, ilustrado, nas palavras do Barbeiro, como a fantasia de
qualquer cantor lirico. Usar o fraque de baratinha e ser aplaudido é o que povoa e alimenta o
imaginéario do cantor.

Foi no inicio dessa carreira de solista, junto a ORSSE, que conheceu varios
maestros que atuavam na cidade, como Daniel Freire, lon Bressan e Guilherme Mannis. Cantou
repertérios avancados a exemplo de Carmina Burana em 2014,

No mesmo ano, teve a oportunidade de morar no Rio de Janeiro e Ia, estudou canto
em um curso de musica intermediario e regular oferecido pela Universidade do Rio de Janeiro.
L4, conhece um grande Baritono brasileiro chamado Homero Velho, com vasta experiéncia em
Operas e com formacao internacional (EUA). Foram dois anos intensos de estudos e préaticas
professorados pelo Homero, cuja escolha de ensinar ao Barbeiro o que sabe partiu por iniciativa
prépria. No Rio, Barbeiro teve a oportunidade de caminhar pelas vastas redes da cultura, em
teatros municipais e presenciou a realizagdo de espetaculos de grandes cantores internacionais,
como Joyce Didonato, René Flamin e Ana Maria Martinez. Assistiu presencialmente a peras
como Rigoletto, A Vilva Alegre, e alguns baletts como o Quebra Nozes com participacdo da
propria Ana Botafogo.

Apesar da experiéncia, foi obrigado a voltar a Aracaju em virtude da separacéo de

um relacionamento, em que estava “Casado’ havia sete anos. Apds o fim e ficando desnorteado,
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se viu na necessidade de voltar para a casa de seus pais e acolher-se consigo mesmo. Se
desejasse, poderia ficar pois, apesar de ter recebido formacéo religiosa catolica, era (e ainda €)
budista, da linha Sokka Gakka. A comunidade local no Rio de Janeiro o acolhera bastante, mas
isso em si ndo foi o suficiente para evitar o retorno.

De volta a Aracaju, iniciou os estudos em Licenciatura em Mdsica na Universidade
Federal de Sergipe, apesar de ja ter se formado em Letras Inglés pela Universidade Atlatico
(bolsista). Nesse curso, O Barbeiro estuda com professores Mestres e Doutores de varias areas
do Brasil, como Minas Gerais e Sdo Paulo, a exemplo de Aline Araujo, Eduardo Conde Garcia
Janior, Priscila Gambary, Guilherme Mannis e Daniel Nery. E a partir daqui que o cantor
adentra no meio universitario e se depara com estudos mais tedricos a respeito da profissdo de
Professor de Mdsica. Temas como “O peso” da palavra no canto lirico, 0 corpo como
instrumento e alma e corpo, deram bases para contribuir no processo de “descoberta”
indenitaria da extensdo vocal (de baritono). Além, foi na licenciatura que O Barbeiro conjugou
o ciclo de formacé&o profissional de cantor paralelo ao de professor.

Certa vez, quando era menino e ainda morava no interior de Carira, Barbeiro estava
sentado na porta de casa e admirava 0s passantes na rua. Subitamente, seu tio, que sempre
gostou de brincadeiras que assustavam o menino, pegou um filhote de gato novo e colocou o
bichano na nuca do garoto. “Olha o monstro!”, gritou o tio. Foi o suficiente para que Barbeiro
saisse correndo e berrando desesperadamente pela rua. Ndo olhou nem para tras e saiu a procura
da mée, a fim de que ela o acudisse desse terrivel monstro trazido pelo tio. Dai em diante, depois
desse tremendo susto que acordou os vizinhos da cidadezinha de Carira, O Barbeiro sofreu de
um quadro de gagueira e teve de enfrentar todos os desafios de sua vida com essa sua
caracteristica.

Hoje, o garoto cresceu, venceu 0 medo e também amenizou drasticamente a
gagueira, a ponto de praticamente té-la extinguido de seu corpo e de sua voz. Hoje, ap6s todos
esses desafios, O Barbeiro realiza aulas com criancas fazendo uso de métodos como Dalcroze
Willems e Suzuki. Reconhece o desafio de se ensinar musica para a infancia de uma cultura de
massa sendo ele um Cantor Lirico de Opera. Por isso, entende que a missdo do Professor de
Mdsica € entrar no universo da crianga criando métodos baseados nos saberes docentes que
acumulou durante a formagéo. Prefere abordar a musica na escola a partir da disciplina. Enfatiza
0 problema sério do cuidado com a voz, pois professores de musica que a usam nao podem
perdé-la, uma vez que é a voz o seu instrumento. Na profissdo de professor, sobrecarregar a voz

€ um risco sério do trabalho.
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O Barbeiro de Sevilha estd em sua primeira etapa do ciclo de formacédo e ensina
para seis turmas do ensino fundamental e médio. Na qualidade de aspirante a professor, enfatiza
que hoje, sim, ele é um professor e um cantor. Essa historia de vida ainda esta em curso, e que

assim esteja até quando o destino, o acaso ou Deus decidir.
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4.2 - 2° Movimento Analitico: Ciclo Operacional

O seguinte ciclo se dispde a compreender a logica do paradigma narrativo
(auto)biografico. Seu contexto comunicativo € um Projeto Dramatico da construcdo da
realidade. Quando fizeram uso de uma comunicacdo narrativa de histérias de vida, 0s
narradores se utilizaram de vérias estratégias e astlcias para construir um discurso
argumentativo, principalmente para atrair, seduzir, persuadir e convencer o seu expectador.
Assim, obtiveram resultados que satisfaziam a um desejo e a um projeto discursivo proprio.
Essa afirmacdo é baseada num tipo de pensamento que se parece com esse: “com base no que
eu sei ou acho que sei do meu interlocutor (quem me escuta, quem ouve ou V€& a minha
narrativa), eu crio artificios, truques e artimanhas na minha comunicagdo para assim convencé-
lo do que eu estou a dizer”.

De que, em si, essa légica se trata? Para Ricoeur apud Motta (2013), trata-se da
pura l6gica do prazer de aprender com a leitura, o conto, a tragédia e com o Projeto Dramatico.
Durante o transcorrer da historia, a narrativa proporciona prazer por ensinar, dispondo da l6gica
dos possiveis, o tal universo da diegese. Essa mesma logica esta embrenhada dentro da propria
narrativa.

Existem conex0es, elos, entre os incidentes narrativos. Cada episddio da narrativa
dos professores de Canto Lirico esta estruturado ou posicionado ali por causa [—] do outro,
mas nao um apds o outro. A ideia de sequéncia nao se da por efeito de tempo em si, mas por
efeito de causa. H4, no “entre-lugar” desses episddios, um efeito de elo que acredito que ajude
a compreender os significados que compdem o Fio de Ariadine, que traga o caminho condutor
do enredo da narrativa. Ele marca o encadeamento logico, verossimil e possivel da
universalidade da intriga. Essa universalidade deriva de sua ordenagdo, a qual constitui sua
completude e a sua totalidade.

Para ter firme, em minhas mé&os, esses Fios de Ariadine, e livrar-me do possivel
Minotauro da incompreenséo dos significados, compus uma densa plataforma que me serviu de
mapa do labirinto que as vezes pareciam ser as narrativas dos professores de Opera.
Ocasionalmente, encontrava rupturas, retomadas, pulos temporais, pontos de énfase, e opinides
misturadas as memorias episodicas. Para ter nocdo do todo da narrativa, demarquei todos os
episddios e cataloguei todas as instancias possiveis em planilhas tdo coloridas quanto a paleta
de cores me dispunha. Abaixo tento representa-los da maneira que esquematizei anteriormente,
no subcapitulo metodoldgico.

Esquema sequencial do Prof. O Barbeiro de Sevilha:
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[EpD1: Na Hora da Ave Maria] [<] — [-] encontro com a musica

[EpD2: Nos Caminhos da lIgreja] — [~] lgreja — Grupo de lIgreja [~]
Conservatério. [-] Casa de Adélia Vieira —

[EpE3: Redes musicais] [—] Teatro Atheneu 12 apresentacdo [Z Tensdo leve -
ansiedade] —

[EpD4: Revistas, Livros e CDs de Opera] —

[EpD5: O Sanduiche] — primeiro emprego na lanchonete

[EpD6: Em busca da voz] [-] Conservatério de MUsica de Sergipe [=] Indefinicdo
vocal — [Pu] Posicionamento Reflexivo de Voz [U] [—] [<+~] Festival Maracanto
Maranhdo [U] [<+~] Aracaju [~] Trabalho de Secretario no Colégio Unificado [—]
[Pu] Efeito de Cantor Papagaio [U] — [EpE6.1: A Vocacéo e a Profisséo do Canto]
metafdrico, plano diegésico] [U] [~] em Brasilia ] [<, intriga indenitaria, tenor ou
baritono?] ATE que... [+»] [Representagéo do universo diegésico do teatro] [mimica
de fraque] —

[EpD7: Rio de Janeiro: entre a Musica e Buda] [-] [<] Estudos UFRJ [Z aumento
[ ponto de ataque] [¢ inicio do declinio da tensdo] voltei pra minha casa [-]—
[EpD8: Lirico e letrado: Licenciatura e inicio da formacdo docente]
para o Plural, comunidades e grupos] [U da pessoa] —

[EpD9: O Peso da Palavra: uma descoberda de mim] [<] hoje de fato eu sou
baritono [= + resolucdo da intriga de dilema pessoal e profissional] —

[EpD10: O Tio de Musica] [1? Pessoa do plural, nés aspirantes de docentes] Outros
universos pra essas criangas... [universos construidos e representados] [Dilemas] [
como que é que eu vou fazer pra um aluno aprender masica? impOR~ [=] a mUsica
erudita — antimusicAl~ [Herdi vs; Vild da Academia] [& Cultura popular vs.
Cultura lirica] [12 Plano Expressivo] [Plano da Metanarrativa tece 0 universo
diegésico da escola e dos alunos] ¢ a profissdo do professor as vezes... [& Saude x
doenca + Profissdo de Musico x Profissdo de Cantor]. Reconstréi universo via
mimese [1° Plano de Expressdo — mimica] [U] [=] [Antagonista {doenga} x
protagonista {corpo e mente, si}]. [Dilema e conflito] do professor em sala ser a
razdo e o dono do conhecimento [Visdo de mundo, perspectiva da docéncia, tema
ético, macronarrativay...

Antes que diga algo, acalme-se o leitor, pois entendo que a “férmula” acima pode
parecer estranha e confusa. Tentemos representar, no grafico abaixo, o nivel de tensdo ao longo

dos episadios da narrativa:
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Quadro 3 — Relacdo entre o Eixo de Tensdo Dramaética e o Eixo de Desenvolvimento da
Estoria.
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Fonte: do Autor.

Explicando, a narrativa (auto)biografica do Barbeiro tendeu a evoluir a tensdo dramética
gradualmente do primeiro até o sétimo episddio. A tensdo foi sendo adicionada a cada momento
em que alguns conflitos iam aparecendo (identificados na formula como =). No &pice da trama,
quando a intriga que causou uma mudanca brusca na direcdo da trajetdria de vida do Babeiro,
apareceram marcos de altos niveis de stress e nostalgia no Plano Expressivo apresentado, o
climax se deu no episodio 7, (da separacdo do quase noivado no Rio de Janeiro), trata-se de um
Momento Charneira ou Ato de Ataque na trama. Esse momento fez com que a personagem
alterasse a estrutura espago temporal da trama e retornasse a um ponto mais comum, no caso a
cidade de Aracaju, casa de seus pais. Até o episddio 8, que Barbeiro dedica espaco para falar
sobre sua vida formativa formal, dentro da universidade. No episddio 9, ele retoma aspectos
mais profissionais da profissdo de canto e apenas no episddio 10, o maior episodio de todos,
acessa memorias episodicas e semanticas para descrever sua vida profissional docente como
estagiario e aspirante docente. Neste Gltimo episodio, apresenta ainda mais dilemas que causam
outros efeitos de tensdo na trama, gerando conflitos internos (como ensinar funk sendo cantor
lirico ou comprometer sua sadde vocal em prol do trabalho docente). Um segundo ponto de
Climax é identificado quando O Barbeiro opta, na intriga da Saude do Corpo X Excesso de
Trabalho, preferir a Saide do Corpo. A tens&o cai profundamente como o final dos atos de fala
aparenta estarem proximos. Finda quando o narrador “cansa”, esgotando quase todo o dizivel

gue tinha em mente representar.
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4.3 - 3° Movimento Analitico

O terceiro movimento analitico esta intimamente ligado ao segundo, e nele ndo me

demorarei muito. Basicamente, trata-se de um processo de nomeagéo no qual, apos identificar

0s episddios nas narrativas, 0s submeto suas tematicas intimamente vinculadas aos nomes de

seus titulos. A estratégia de Van Dijk se tornou util quando tive o objetivo de deixar os nomes

dos episddios o mais 6bvio possivel, com o intuito de que os leitores quase adivinhassem do

que ele se tratava. Contudo, em certos momentos, como no EpD1, preferi cultivar um clima de

mistério para tentar engajar o interlocutor para que descobrisse. A Unica exce¢do, no qual

recusei inserir qualquer titulo e deixa-lo & guisa de codigo “Pu”, foi o Ep.3.1, que considerei

um complemento reflexivo do episédio 3. Abaixo, listo os episodios e tento dar uma

justificativa pela escolha do tema.

e EpD1: Na Hora da Ave Maria

@)

Faco alusdo a musica que Barbeiro ouvia em sua infancia. Tomo o simbolismo da Ave
Maria, imagem materna e piedosa, que, de algum modo, funde-se com a ideia de
infancia maternal, instrutiva e musical do garoto. O sagrado estad implementado no
termo pois, quando uni “Na Hora” com “da Ave Maria”, delimitei temporalmente o
momentum e implicito alguma condicdo temporal para que ela existisse ou se desse. No
decorrer da leitura, o interlocutor ir& descobrir que esse momentum referia-se a hora do

programa de radio “A Voz do Brasil”.

e EpD2: Nos Caminhos da Igreja

@)

Curiosamente ainda seguindo essa base de simbolismo religioso, escolho usar esse
titulo para simbolizar a forte influéncia que o grupo da igreja teve no inicio da formagéo
musical informal do Barbeiro. Esta imputada a ideia de que, seguindo os caminhos
litdrgicos da igreja, indo a catequese ou demais liades que a religido propunha, o garoto

encontrasse algo.

e EpE3: Redes musicais

o

Aqui, faco alusdo as diversas redes de contato que a trajetéria na lIgreja resultou.
Barbeiro referia-se as personagens planas como estimuladoras, que atribuiam ao garoto
uma boa voz. Foi na familia de Amélia que ele acaba por consolidar uma rede social
musical com anos de permanéncia e que dura até hoje. Quis transparecer essa forca no

titulo.

e EpE3.1+Pu

o

Mais um paragrafo do que um episédio, mas que ganhou destaque por representar um
momento de reflexdo do sujeito narrador a respeito de si. Acabo transformando-o em

episédio apenas para conseguir localiza-lo melhor nas analises e toméa-lo como exemplo
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do professor reflexivo. Nele, Barbeiro comenta seu gosto supostamente atemporal pela

musica.

EpD4: Revistas, Livros e CDs de Opera

o

Aqui, resumo todos os objetos didaticos e de midia que o Barbeiro costumava comprar.
Em sequéncia a linha de pensamento do “paragrafo episodio” anterior, eram com esses
objetos que ele conseguia “tapar” as lacunas de sua formacdo. Achei que fossem

representativos e os inclui muito objetivamente no titulo.

EpD5: O Sanduiche

o

Sim, ndo resisti e fiz uma relacdo com o documentario “O Sanduiche” de Jorje Furtado,
como uma homenagem ao célebre cineasta roteirista e historiador. Mas ndo apenas por
isso. Pegando o mesmo embalo do trocadilho, Barbeiro comenta nesse episddio que seu
primeiro emprego foi em uma lanchonete. Creio que esse titulo pode deixar alguem
bastante curioso de saber o porqué de dele carregar esse nome. Antes que alguém
coloque palavras em minha critica, ja vou logo adiantando o servi¢o. Vi no sanduiche
um objeto que representou a primeira profissdo do Barbeiro e escolhi coloca-lo também

por essa simples analogia ao documentario.

EpD6: Em busca da voz

o

Aqui, a primeira coisa que pensei foi “em busca da voz perdida”, mas seria
extremamente cliché e ninguém prestaria aten¢do num titulo desses. Contudo, deixa-lo
meio incompleto e ambiguo pode fazer com que o interlocutor se pergunte “mas que

voz € essa?”. Se consegui ou ndo provocar tal efeito, somente depois irei descobrir.
2

EpE6.1: A Vocacdo e a Profissdo do Canto

@)

Nessa etapa do processo de nomeagdo tematica eu ja estava cansado e meio enfadado
de colocar metaforas em titulos. Ja fui logo objetivando o texto para que o leitor também
descansasse do processo de “adivinhag¢do” no qual o submeti. Se eu, que reescrevi e
adaptei a estéria me cansei desse processo, quica o leitor. Nessa sessdo remeto ao
discurso de biologizador da profissdo de canto, no qual o narrador faz entender, a partir
de seu universo diegésico, que um cantor deve nascer com uma pré-disposicao quase

genética e crescer em meio & musica para desempenhar a profissdo de canto.

EpD7: Rio de Janeiro: entre a MUsica e Buda

o

Nesse episodio, coloco trés tipos de informagdes que tendem a ser relevantes. Uso o
espago em que se da a estoria a partir deste ponto, descrevendo duas coisas que julguei
serem importantes e que tiveram um forte efeito de causa e consequéncia para o
Barbeiro. Logo apds revelar seu Momento Charneira, ou Ponto de Ataque, ele informa
que era Budista. Estar no meio do Rio de Janeiro, na trajetéria de um curso com um
grande baritono brasileiro, separar-se da quase noiva e ser um budista se configurava
numa aleatoriedade tdo impar que ndo resisti colocar a0 menos trés desses fatos juntos
num titulo. Entre a Musica e Buda, claro, estava localizada a personagem planificada

da noiva, um dos lados do conflito que gerou a intriga do movimento charneira.

EpDS8: Lirico e letrado: Licenciatura e inicio da formacgdo docente
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Subitamente, logo apdés sair do ambiente do EpD7, o narrador alega ser formado em
Letras Inglés-Portugués. Lembro que fui tomado por uma surpresa quando estava
fazendo sua entrevista pois tal fato ndo passava pela minha cabega. Devido a essa
reagdo, produzir humor com o trocadilho “Lirico ¢ Letrado”, na tentativa de relacionar
a ideia do lirico como palavra (que foi informada na prépria narrativa pelo Barbeiro) a
essa informacdo nova que acabou aparecendo. Barbeiro fez uma grande descricdo de
como foi a experiéncia da licenciatura e acaba por “arredondar” uma de suas
professoras prediletas, conseguindo cria-la imageticamente por meio de suas

caracteristicas muito jocosas.

e EpD9: O Peso da Palavra: uma descoberta de mim

o

o [EpD10:

@)

Esse titulo é bastante representativo para a proposta dessa pesquisa. Nesse episodio,
barbeiro finalmente “descobre” qual ¢ a sua extensdo vocal (baritono), da qual tinha
mais “peso”. Contudo, fago uma alusdo do peso com a palavra tentando trazer o sentido
de atribuicdo ja apresentado. Se séo as palavras que definem quem nds somos (logos),
que seja por meio das palavras da minha mente e da minha propria voz que eu me
defina. E com o peso da minha voz que eu consigo a forca de que preciso para
identificar-me perante os outros, como baritono, como cantor, como ser, como pessoa.
Uma alusdo que cultiva uma estética agradavel e comporta um sentido de auto
descoberta e valorizagdo desse mesmo ato.

O Tio de Msica

Espero ndo enfrentar polémicas quando escolhi usar esse titulo para intitular
praticamente todo o décimo episodio, que descreve todo o inicio da carreira do
Barbeiro. Aquele velho discurso da tia ou da professora, cujas atribuices objetivas do
trabalho docente se misturavam com a subjetividade de um significante que indica
parentesco. O que mais falei nessa dissertacdo foi a necessidade de um certo equilibrio
no processo de construcdo identitaria entre o que existia no cerne do trabalho docente,
e isso incluia o desafio cognitivo do alunado atrelado & ideia de cuidado. O problema
estaria grave quando existe um desequilibrio drastico entre essas duas instancias,
priorizando um em prol do outro. Em “O tio de musica”, trago a atribuigdo simplista,
carinhosa, estereotipada e talvez a que também nos faca olhar para algo que ainda néo
conseguimos entender, a importancia do cuidado (subjetivo e emocional com um
planejamento de nivel didatico e pedagdgico) sem se desfazer das objetividades da
profissdo de professor. Lembre-se o leitor que é a falta de cuidado o que mais provoca
evasdo nas criancas do ensino fundamental (ja citei anteriormente). Por fim, esse
capitulo apresenta quase uma histéria a parte da carreira de muasico cantor de Gpera.
Ainda que a personagem dO barbeiro apresente poucos indicios de que suas influéncias
operisticas ou liricas estejam chegando de alguma forma a sala de aula, pode-se
perceber que um embrido pudesse estar sendo plantado nas mentes das personagens de

seus alunos.
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4.4 - 4° Movimento Analitico: Permitir ao conflito se revelar
O penultimo movimento servira para focarmos uma atencdo maior no desencadear dos

conflitos e no resultado desses conflitos. O conflito foi entendido como um processo de
transicdo e evolucdo da trama no decorrer da narrativa. O conflito, em si, ndo é uma categoria
do discurso, é sim um processo que se organiza no mundo fatico da vida. E uma categoria
politica especifica da politica, da psicanalise. Lembrando que o conflito € o simples ato de
discordar, ou € o discordante, na perspectiva hermenéutica de Ricoeur. (Motta, 2013). Abaixo,
faco um esquema de localizacéo e identificagdo de conflitos, tentando destrincha-los e entender
seus efeitos de causa e consequéncia nas narrativas (auto)biograficas. Abaixo, identifico em
vermelho todos os conflitos, enumerando cada um deles, posteriormente, irei descrever seus
efeitos de causa e consequéncia em relacéo aos acontecimentos que giram em torno deles, quais
sdo as partes, os agentes e o possivel desfecho que se deu na narrativa, antes, durante e apos 0

momento de catarse.

[EpD1: Na Hora da Ave Maria] [<] — [>] encontro com a musica

[EpD2: Nos Caminhos da lgreja] — [~] lgreja — Grupo de lIgreja [~]
Conservatdrio. [-] Casa de Adélia Vieira —

[EpPE3: Redes musicais] [~] Teatro Atheneu 1% apresentacdo [Z Tensdo leve -
ansiedade] —

[EpD4: Revistas, Livros e CDs de Opera] —

[EpD5: O Sanduiche] — primeiro emprego na lanchonete

vocal — [Pu] Posicionamento Reflexivo de Voz [U] [—] [<+>] Festival Maracanto
Maranhéo [U] [<+>] Aracaju [-] Trabalho de Secretéario no Colégio Unificado [—]
[Pu] Efeito de Cantor Papagaio [U] — [EpE6.1: A Vocacéo e a Profissdo do Canto]
metaforico, plano diegésico] [U] [~] em Brasilia ] [&3, intriga indenitaria, tenor
ou baritono?] ATE que... [+] [Representacdo do universo diegésico do teatro]
[mimica de fraque] —

[EpD7: Rio de Janeiro: entre a Musica e Buda] [-] [<] Estudos UFRJ [Z aumento
[24 + Separacdo noiva vs. Noivo - conflito] [Z ponto de ataque] [Z inicio do
declinio da tensdo] voltei pra minha casa [~]—

[EpD8: Lirico e letrado: Licenciatura e inicio da formagdo docente]
para o Plural, comunidades e grupos] [U da pessoa] —

[EpD9: O Peso da Palavra: uma descoberta de mim] [<] hoje de fato eu sou
baritono [= 5+ resolucéo da intriga de dilema pessoal e profissional] —

[EpD10: O Tio de Mdsica] [12 Pessoa do plural, nés aspirantes de docentes] Outros
universos pra essas criangas... [universos construidos e representados] [Dilemas] [
como que é que eu vou fazer pra um aluno aprender musica? impOR~ [=6] a mUsica
erudita — antimusicAl~ [Heréi vs; Vild da Academia] [&7 Cultura popular vs.
Cultura lirica] [12 Plano Expressivo] [Plano da Metanarrativa tece o universo
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diegésico da escola e dos alunos] ¢ a profissdo do professor as vezes... [&8 Satude x
doenga + Profissdo de Musico x Profissdo de Cantor]. Reconstréi universo via
mimese [1° Plano de Expressdo — mimica] [U]] [Antagonista {doenca} x
protagonista {corpo e mente, si}]. [Dilema e conflito] do professor em sala ser a
razdo e o dono do conhecimento [Visdo de mundo, perspectiva da docéncia, tema
ético, macronarratival...

Dessa forma, sé@o esses os conflitos identificados e enumerados pela ordem de aparigéo
na narrativa: [= 1] Indefini¢do vocal. [= 2] Cantor ruim x cantor bom [=3, intriga indenitaria,
tenor ou baritono?], [=4 + Separacédo noiva vs. Noivo - conflito] [Z ponto de ataque] [Z inicio
do declinio da tensdo] voltei pra minha casa []— [= 5+ resoluc¢do da intriga de dilema pessoal
e profissional - hoje sou baritono]; [Dilemas] [ como que é que eu vou fazer pra um aluno
aprender musica? impOR~ [=6] a musica erudita — antimusicAl~ [Heroi vs; Vila da
Academia] [=7 Cultura popular vs. Cultura lirica]; ... [8 Salude x Doenga + Profissdo de
Musico x Profissdo de Cantor Antagonista {doenca}].

Vamos agora tentar estabelecer as relacdes de causa e entender as posi¢coes e
planos de fundo desses conflitos dramaticos na légica da metanarrativa.

= Conflito 1: O conflito da inseguranca de ainda ndo saber a prépria extensao vocal (Se
baritono, se tenor); Baseada na ideia de que um cantor, em pleno desenvolvimento do corpo
durante as idades da vida esta ainda descobrindo e desvendando suas regides vocais.

= Conflito 2: O conflito que aplica tensdo entre os interesses de um arquétipo de vildo
(o cantor que pula as etapas dos estudos e ndo respeita a logistica de estudos das escolas e
periodos musicais) versus a materializacdo da vontade e da acdo do herdi por meio da prépria
personagem de si, quando afirma seguir e respeitar as etapas de estudo, dando a entender seguir
uma espécie de codigo ético de estudante e de futuro profissional do canto.

= Conflito 3: Intriga interna sofrida pela personagem narrativa de si, que aquela altura
ainda n&o tinha segurancga ou nao sentia firmeza nas avaliagdes de seus professores a respeito
de sua extensdo vocal. Vivia um dilema interior que se resumia na duvida de escolher
repertorios de tenor ou de baritono.

= Conflito 4: A intriga da separacdo do quase noivado marcou o primeiro dos atos de
ataque da narrativa. Apesar de poucos detalhes, o desfecho desse conflito ocasionou no retorno
da personagem principal & sua antiga cidade de moradia. Apds esse ponto, toda a trama comeca
a se reestruturar em torno dos primeiros momentos da formacao docente, etapa inicial a entrada

na carreira.
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= Conflito 5: Desfecho e resolugdo do Conflito 1, no qual a personagem narrativa
apresentou um ato de pertencimento ao afirmar que “hoje eu sou baritono”. Cessada a
insegurancga e a angustia, findo o conflito dramatico identitario.

= Conflito 6: Primeira intriga que partiu do processo de formacao docente. Como um
cantor de dpera ird ensinar criancas de escola publica e iniciar seu processo de musicalizacao.
O conflito aqui é representado pela l6gica meganarrativa da imagem e missdo da academia de
linha erudita (da Alma Mater) versus a necessidade local de se oferecer musica regional,
folclérica e outras que também estdo mais proximas dos alunos. Essa visao constréi um modelo
de mundo tencionando o espacgo de formac&o e o de atuacdo do professor de masica.

= Conflito 7: Conclui e reforga a ideia da antagonia entre a vila Alma Mater e colocando
0s interesses de ambos em constante contraste.

= Conflito 8: Os dilemas que tencionam 0s interesses em manter a salde versus a
doenca, consequéncia de um abuso do corpo durante o trabalho docente, consequentemente
afetando a sua outra profissdo, de cantor, cujo instrumento da voz divide-se e é compartilhada
com a do professor. A doenca é antagonista da satde, no qual o trabalho docente (causador da
doenca) é antagbnico ao cuidado do corpo e da mente (mantedores da salde).

E partindo do processo de entendimento e compreensdo das causas e efeitos dos quadros
de conflitos dramaticos, que agora podemos visualizar o frame dramaético conflituoso da
metanarrativa. Entender a fabula, o mito sobre o qual se desenvolveu parte das historias de vida.
Entendi que a primeira etapa da narrativa, até o primeiro ponto de ataque, foi baseado na
construcdo de um universo de uma carreira profissional de mdsico, com todas as suas
reviravoltas que tal tipo de trajetoria esta suscetivel de acontecer. Apds o primeiro climax,
estabelece-se uma nova rota da carreira pessoal do Barbeiro, da qual ele reorienta o foco dos
proprios conflitos e passa colocé-los como centro no qual orbitam todos os outros elementos de
seu “novo” mundo diegésico da formagao docente. Presenciamos a narrativa de um momento
de transicdo ou de reorientacdo de trajetoria no qual uma personagem de si abriu a possibilidade

de criar, viver e reviver novos universos diegésicos.
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4.5 - 5° Movimento Analitico: personagem, a metamorfose de pessoa a persona

A andlise vai recair sobre as personagens gque se envolvem em conflitos. O nivel de

envolvimento sera “mensurado” de uma forma empirica e também subjetiva, tentando entender

qual foi o grau de importancia que o narrador lhes atribuiu no momento em que as apresentaram.

A forma de identificar isso primeiramente se dard na busca de caracteristicas descritivas e

também com a incidéncia das participacGes (acdes) ou representacGes dessas personagens na

narrativa criada pela personagem de si do Barbeiro.

e ldentificacdo das personagens Planas (efémeras) e suas intrigas (se houver):

(@]

(@]

Avo: Dono das terras onde Barbeiro se criou. Coadjuvante.

Mae: Ligava o radio para Barbeiro ouvir. Coadjuvante.

Irdos: Coadjuvantes.

A Ave Maria: Musica cujo simbolismo foi marcado na memdria de
barbeiro;

Mario Lanza: Cantor de dpera da infancia. Her6i?

Padre Balbino: Dono da paroquia do Orlando Dantas;

Padre Arnobio; Padre que ajudou e estimulou Barbeiro nos seus
primeiros anos da carreira.

Padre X: Andnimo.

Seu Facanha: Descrito na esfera profissional. Violoncelista, marido de
Amélia Vargas. Formou-se no Conservatorio de Sao Paulo.

Junior: filho de Amélia Vargas e Seu Faganha;

Emanuel: Amigo de Junior;

As pessoas da Igreja: Fizeram parte da trama atribuindo ao Barbeiro uma
boa voz.

Joel Magalhaes: Maestro do Grupo Madrigal Polifénico;

Cesar Frank: Cantor

Orquestra Sinfénica de Sergipe;

Revista Caras: um dos materiais didaticos adquiridos pelo Barbeiro;
Montserrat Caballe: Comprava midias para assistir as 0peras. Pedia seus
discos a mée;

Maria Callas: Comprava midias para assistir as operas. Pedia a mée;

Jessye Norman: Comprava midias para assistir as éperas. Pedia a mae;
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Irm& de Dona Auxiliadora: dona da grafica que contratou o Barbeiro em
seu segundo emprego. Participa como coadjuvante;

Os Professores do Conservatério: atribuiram ao Barbeiro elogios e
considerac@es positivas a sua voz.

Francisco Frias: Produtor de 6pera de Brasilia.

Candida Boto: convivia com Barbeiro.

Francisco Bento: tenor brasiliense que deu aulas para Barbeiro:
Participou do dilema da definicdo identitaria atribuindo-lhe a extensdo
de tenor.

lon Bressan: era maestro da Sinfonica de Sergipe;

Daniel Neri: grande pianista e regente;

Guilherme Mannis: Regente da Orquestra Sinfénica de Sergipe.
Participou da primeira apresentacao solo de Barbeiro.

René Flamin: cantora lirica soprano que cantou no no teatro municipal
de S&o Paulo enquanto Barbeiro morava la.
Joyce Didonato: cantora lirica soprano que cantou no no teatro municipal
de Sao Paulo enquanto Barbeiro morava la.
Ana Maria Martinez: cantora lirica soprano que cantou no no teatro
municipal de Sdo Paulo enquanto Barbeiro morava la.
Ana Botafogo: bailarina que se apresentou no teatro municipal de Sao
Paulo enguanto Barbeiro morava la.

Noiva: Apesar de ser apresentada como personagem plana e ndo ter sido
descrita, teve forte participacdo no climax da narrativa. 1sso partiu de
uma escolha do autor. Logo foi substituida pela alegacdo da religido do
Barbeiro.
Vandira: uma personagem que incentivou Barbeiro a fazer o curso de
letras. Trabalhava na lanchonete do primeiro emprego do protagonista.
Aline Araujo: Professora de Opera e Doutora em Canto.

Eduardo Conde Garcia: pianista

Priscila Gambary: Professora da Universidade Federal de Sergipe.

Don Giovanni: professor de Opera que fez parte da confirmacao
identitaria vocal (extensdo vocal) do Barbeiro, confirmando o que

Homero Belho j& havia dito.
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Alunos: ultimas personagens que aparecem na narrativa (auto)biogréfica
e participam dos dilemas, conflitos e intrigas que envolvem a vida

docente do recém chegado Barbeiro a escola.

e Personagens redondas e suas intrigas:

©)

Amélia Vargas: o narrador descreve-a como uma senhorinha que cantava
na igreja, primeira professora, versada em mdsica de canto litdrgico.
Intriga. Foi professora da Unit. Acompanhava as missas tocando Orgéo.
Conflitos: participou dos primeiros momentos da carreira informal
artistica do Barbeiro. Coadjuvante do inicio da formacéo musical.
Adélia Vieira: era soprano e foi grande cantoras de canto litico operistico
de masica antiga de Sergipe. Foi a segunda professora do Barbeiro.
Encaminhou o jovem para o Madrigal Polifénico.

Conservatorio: espaco personagem central em alguns episddios, cuja
entranca era almejada pelo Barbeiro. Espago-personagem. ldentidade
Institucional.

Madrigal Polifonico: um dos melhores grupos corais composto pelos
maiores cantores do estado. Identidade Institucional.

Coro da Orquestra Sinfonica de Sergipe: tinha mais de oitenta vozes de
Coro sinfonico. ldentidade Institucional.

Dona Auxiliadora: senhora quem primeiro empregou o Barbeiro na
fungédo de “faz tudo” em sua lanchonete. Encaminhou-o para a grafica de
sua irma e foi coadjuvante de uma guinada espacial (da lanchonete para
a gréfica).

Compgraf: Grafica na qual Barbeiro aprendeu seus rudimentos de
informadtica e trabalhou com maquinas “xerox”.

Ezequiel Oliveira (Zeq’Oliver): professor de canto do conservatorio.
Fazia trabalhos de técnica vocal e Barbeiro conseguiu “abrir” mais a voz.
Participa da intriga da indefinicdo vocal tentando definir e identificar
(atribuir) a voz do barbeiro a de tenor.

Maria Valda: trabalhava no Colégio Unificado e, quando descobriu que
barbeiro era cantor, colocou-o para se apresentar em todas as festas da

escola. Coadjuvante. Participou do conflito de trabalho e estudo.
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o Marilia Teixeira: soprano cujo respeito € acentuado pelo Barbeiro.
Bacharel em Canto Lirico pela UFBA. Foi professora e preparadora
vocal do Barbeiro, dando-lhe aulas particulares.

o Homero Velho: baritono respeitadissimo muito querido por barbeiro. Foi
seu professor num curso livre da UFRJ e fez questéo de ensinar Barbeiro
quando este chegou l&. Foi a personagem que contribuiu para o desfecho
do conflito identitario da indefinicdo na classificacdo da extensao vocal
de Barbeiro.

o Profa. Yara Menezes: uma das personagens mais redondas depois do
proprio Barbeiro. O narrador a descreve em detalhes. Uma professora
maravilhosa e inesquecivel, Doutora em Francés e dona de muita cultura.
Com seu encanto, fazia uma classe inteira se calar, falava baixinho. Toda
educada. Usava um éculos bem na pontinha do nariz. Sua fala fazia seus
alunos babarem de aprecgo. Foi professora de Latim, Literatura Latina,
Sociolinguistica e Portugués. Uma amante de Opera e viu de perto a
Maria Callas. Ao descobrir que Barbeiro era cantor, pedia-lhe que canta-
se uma mdusica. Ficava maravilhada sempre que o ouvia. Fez parte domo
coadjuvante na intriga em que demonstra apoiar a carreira profissional
de cantor de Barbeiro.

Apds a apresentacdo das personagens, finalizamos o ciclo de movimentos selecionados
para essa ACN. Na préxima sessao, finalmente chego as conclusées que puderam ser originadas
tanto do processo de teorizacdo mimética feita nos capitulos de dsenvolvimento quanto no

capitulo de andlise.
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5 - CONSIDERACOES FINAIS - LA COMMEDIA NON E FINITA!

Analisar a formacao do professor de canto lirico do género operistico foi 0 grande
mote dessa pesquisa, que se desenvolveu a partir da (auto)biografia do Barbeiro de Sevilha.
Dentre as narrativas, vocé pdde notar que a que mais gerou substéncias (auto)biogréaficas fora
a do professor Barbeiro. Esse foi um fator crucial para que eu selecionasse qual das anélises
seriam expostas e apresentadas dentro dete trabalho. Isso ndo significa, contudo, que as historias
de vida do Prof. Don Giovani e da Profa. Casta Diva ndo sejam dignas de publicacdo e
divulgacdo do processo analitico. Essa foi uma decisdo logistica, a fim de ndo impactar o
calendario de pesquisa e planejar os futuros trabalhos, que, de certo, fardo juz a necessidade de
se divulgar as andlises dessas histdrias. Aviso ao leitor que as historias de vida dos Don
Giovanni e da Casta Diva integram os anexos dessa dissertacdo e podem ser apreciadas com as
suas respectivas marcagoes analiticas.

Retomando as propostas que apresentei na abertura desse trabalho, realizarei, nessa
sessdo, um esfor¢o de retomada e “prestagdo de contas” como meu leitor a respeito do que pude
ou ndo dar conta até aqui. Falarei do pressuposto, darei as respostas as perguntas exmanentes
da pesquisa e complementarei com outras informacdes que acabaram emergindo durante o
processo laboral de analise critica das narrativas. No final dessa conclusao, apds dar conta de
responder as perguntas, apresento uma proposta embrionaria na qual espero, um dia, direciona-
la para a construcdo do arquétipo da futura tese de doutorado; além, faco as recomendacdes aos
projetos de plano de carreira profissional hibridos (canto e docéncia).

Antes que se possa escrever qualquer “conclusdo” sobre algo, que tenha nocéo o
leitor: 0 que se tenta concluir, em si, ndo s&o as histdrias de vida, mas sim este trabalho de
pesquisa sobre elas. Uma historia de vida finaliza apenas com a conclusao também da trajetoria
de vida, ou seja, com o ultimo ato conclusivo, fatidico e irreversivel: a morte.

A formagdo de professores de Opera depende de fatores biologizantes e da
superacdo de barreiras de oportunidades, fato que ficou evidente na trajetéria de vida do
barbeiro. Ao acessar a producgéo tedrica de Novoa (1995) a respeito da formagéo de professores,
pude atentar-me ao que podia estar acontecendo nas histdrias de vida dos meus sujeitos. Entendi
que o estigma que acompanha a formacéo do Professor de Opera parece residir no dilema em
que o sujeito, ao engendrar na profisséo, sente a necessidade de dividir-se entre a carreira de
cantor (cuja realizagdo se da nos palcos e demais espagos espetaculares) e a profissdo de
Professor de Musica (incluindo o género da Opera), cuja realizacdo se da nos espacos
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académicos e de ensino formal, ou em espagos informais reservados para fins de formagao
continuada (casa dos mestres, instituicGes religiosas, casa dos alunos, etc.).

Constatou-se que a formacdo dos professores da Opera ndo destoa muito das
caracteristicas gerais da formacdo docente dos profissionais de outras areas: trata-se de uma
formagdo: especifica, especializada e de longa duragdo. Novoa (1995). Curiosamente, esse
nicho profissional docente toma como espaco de formagao “produtor da profissdo”, ndo apenas
a academia, mas também varios ambientes formais e informais. Grupos sociais como clubes de
Igrejas, escolas especializadas de nivel técnico (conservatorios), palcos de apresenta¢do e como
ja mencionado, casa dos mestres e alunos.

Outras constatacGes também emergram. Uma delas foi a de que existe uma forte
relacdo de vinculo de confianca entre discipulos e mestres no meio do ensino lirico e operistico.
Quando um professor ¢ disciulo “elege” um discipulo e vice-versa, ha uma forte ligagéo e
influéncia identitéria objetiva no que diz respeito a estilistica estético vocal de um para o outro
(do mestre para o aluno). N&o somente, valores e ideias sdo herdados. Entendi que a medida
gue o tempo de convivéncia evolui, a influéncia do mestre comeca a ser percebida pelos outros
e o discipulo tende a ser referenciado por isso. Se grande demais, o nome (e a reputacdo) do
mestre aparenta cobrir a identidade subjetiva (individual) do discipulo, a ndo se que esse almeje
se projetar ainda mais que 0 mestre e tornar-se ainda mais conhecido em sua rede e entre o
publico. Esse fendmeno faz parte do processo mais objetivo da construcdo identitaria, no que
tange o aspecto profissional (da mascara).

Constatei que a principal dificuldade, ao longo das historias de vida e de formacéo
dos professores de dpera € muito mais a continuidade (formacédo continuada) do que a préopria
mobilidade. Mover-se e deslocar-se de um estado para outro, de um pais para outro nao é
necessariamente uma barreira de oportunidade (alguns até gostam disso). O que é dificil mesmo
é manter a rede em contato, dinamizar a comunicacgdo, causar 0 engajamento e fomentar a
partilha de informacdes entre os professores e cantores que desejam e que querem fazer parte
de um processo de formagéo profissional docente em canto lirico do género operistico em curso.
Ou seja, isso significa que o processo de formacao do professor de Opera pode estar marcado
por algumas rupturas e intervalos.

Entendi que a continuidade da acdo formadora e profissionalizante cunha e
reconhece socialmente determinado grupo. Essa sedimentacao de reconhecimento oportuniza o
desenvolvimento da identidade do grupo. Assumo que a tarefa fica menos penosa gquando
alguma instituicdo subsidia essas acOes legalmente, juridicamente, politicamente ou

economicamente.
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Outra comprovacdo foi que existe a transi¢do entre as etapas do ciclo de formacéo
profissional um fendmeno de mudanca vocal, que impacta bastante 0 modo como o professor e
o0 cantor de dpera lida consigo mesmo. Essa transicdo estd diretamente vinculada aos fatores
fisico e (bio)logico. No processo de “indefini¢do vocal”, em que um cantor esta em fase de
desenvolvimento do corpo e consequentemente da voz, ele pode sofrer varias atribuicdes em
relacdo a sua extensdo vocal. Mezzo-Soprano? Soprano? E se for Soprano, é Coloratura?
Dramatica? Lirica? Entendi que essas definicdes de extensdo vocal, inerentes a técnica, estdo
sempre em desenvolvimento e sdo alinhadas com base no repertério, construido ao longo da
trajetdria das histdrias de vida de cada individuo.

Assim, foi a partir desse entendimento que creio ter compreentendido melhor o
conceito de identidade vocal, na qual é relevada ndo apenas com base no repertério, mas
também nos varios outros elementos que marcaram a vida de estudos e de préatica operistica do
cantor e professor de Opera. Tais marcas na identidade vocal podem ser deixadas pelas fortes
influéncias dos mestres e professores que tenderam a treinar e “modelar” a voz de seus
discipulos. Discipulos de L. Pavarotti sdo até hoje identificados pelas suas quebras de voz muito
caracteristicas. Contudo, curiosamente, esses discipulos tendem a abandonar muitas marcas da
tessitura vocal de seus mestres e desenvolvem (criam) suas préprias identidades vocais
diferentes, tentando valorizar o que ha de objetivo em suas proprias vozes e 0 que ha de
subjetivo dentro da emocdo de cada obra ensaiada.

Finalmente, durante as linhas que se empilharam ao longo dos capitulos anteriores,
mostrei a dialética complexa que ha entre a palavra e a vida, a palavra e a musica, a metafora
e a realidade e sobre assuntos do pessoal e do profissional que permea a vida de artistas que
exercem a profissdo docente. Durante esse processo analitico, percebi que existem diferencas
entre “uma palavra sobre” uma vida e uma “palavra de uma vida”, a palavra ora pode se apoiar
no mundo natural para transforma-lo em mundo humano ou inumano ora pode sofrer o efeito
inverso transfigurada no esforco de tornar realidade aqueles universos diegésicos (PINEAU,
2013). Neste caso em especifico, as palavras preencheram as narrativas (auto)biograficas
humanas e se emaranharem em mundo de ficcdo e de realidade, sem conservar 0 medo das
consequéncias entre a aproximacao. Dos pontos que nelas foram possiveis de se tencionar uma
sobre a outra, ficcional ou fatidica, tencionei. O resultado? Algo que acreditei que esses tais
professores pudessem acessar e ndo somente ler ou degustar, mas se verem ali, ndo apenas
representados, mas no minimo expressados pelas suas proprias palavras e apenas com um
tempero poético fundido a algum determinado rigor académico. Retomemaos, a partir daqui, o

pressuposto e as perguntas da pesquisa, agora colocadas no preteérito.
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Como foi mencionado no inicio da pesquisa, o pressuposto foi o de que ambos 0s
universos - da Opera e da formacdo de professores de canto lirico do género operistico -
apresentam a necessidade de renovacao, embora com contetido de sentidos contrastantes em
relacdo ao seu status quo. Ou seja, 0 pressuposto que norteou o projeto do trabalho foi a de que,
ao mesmo tempo em que o fendmeno do desenvolvimento da profissdo docente aparentou se
desenvolver no ultimo século, em contrapartida, a profissdo de cantor/professor de Opera
pareceu ficar cada vez mais escassa devido a reducdo das producdes e espetaculos operisticos.

Contudo, apesar da pressuposi¢do, ndo houve possibilidade de comprovar ou de
atestar essa deducdo com muita precisao, a ndo ser quando falei na questéo dos espagos e tempos
de formacdo do professor de Opera. No decorrer da pesquisa acabei obtendo respostas que
caminharam para um outro tipo de pressuposto ndo cojitado, tdo pouco imaginado por mim. As
perguntas ocasionaram respostas que eu ndo consegui intuir no inicio, mas que fora de extrema
utilidade para os resultados do estudo. Em retomada as perguntas, sdo elas:

e Como se deu a formacao dos professores de canto lirico do género operistico ao
longo de suas vidas?
o Como foi/aconteceu o relacionamento entre o eu pessoal e os selfs profissionais

de cantor de Opera e a de professor de 6pera no mesmo corpo/ser humano?

Respondendo as questdes acima, a partir da pesquisa, pude perceber que, ao longo
da formacao do professor de Gpera, é 0 corpo, junto com sua organicidade, o elemento vital que
guiou o desenvolvimento estagiario de suas careiras ou trajetorias. Se 0 corpo, junto com sua
organicidade é mantido e cuidado, atende ndo apenas a uma preocupacdo de nivel pessoal e
mais subjetiva do sujeito, mas também a uma necessidade objetiva e social da profissdo, que é
o0 de manter-se sempre em busca do bem viver na dimenséo pessoal e profissional. E apartir do
Seu proprio corpo, como ser e como instrumento de si, como um conduite do espetaculo
fenomenoldgico da vida, da arte e da educacdo, que o professor de Opera pode encontrar a
oportunidade de preencher um fosso. Este que afasta cada vez mais os espacos da Alma Mater
(seu espaco de formacdo profissional, tedrico e académico) e 0s espacos de sua
atuacdo/representacdo pessoal/profissional. Ponho aqui da atuagdo pessoal/profissional pois
entendo ser qualquer proposta diferente dessa uma proposta de consequéncias danosas.

Qualquer proposta que se destine a isolar as subjetividades sensiveis que frutificam
a expressao artistica do professor de musica e as condicionem servilmente as objetividades de
mascaras profissionais, minam qualquer possibilidade de desenvolvimento e de transformacédo

profissional. Qualquer processo que busque anestesiar a sua criatividade, calar os seus Atos de
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Fala geradores e forjadores de novos mundos diegésicos possiveis, destroi e cala outros atos
inventivos que poderiam ser benéficos @ humanidade.

Convém reafirmar que, para o professor de Opera, seu processo de classificacdo
vocal esté intimamente ligado ao processo de identificacdo do self pessoal e profissional, que
estd sujeito as atribuicbes de seus mestres e familiares, mas que s6 se sedimenta no
pertencimento de internalizacdo com a ampla consulta de vérias visdes de mundo e conjuntos
de conhecimentos docentes e tacitos acumulados pelos integrantes de uma rede (seus pares).
Ao longo da vida, por meio de encontros e desencontros, construindo e artuculando suas redes
sociais musicais, o professor de Opera move-se de seu espaco fisico 0 maximo que as
oportundiades lhe permitirem, desde que lhe seja possivel intercambiar conhecimentos sobre
seus interesses de aprendizado e de ensino. O drama pessoal do professor de 6pera ao longo de
sua formacdo se da a partir do momento em que ele ndo esté identificado com sua classificacdo
vocal, fato gerador de angustias e de conflitos diversos, principalmente em sua etapa pré-
formativa. Seu drama profissional se estabelece a partir do momento em que néo se identifica
com os espacos de atuacdo que Ihe imputam a obrigacdo ou o dever de ensinar, na prerrogativa
do desgaste de seu proprio corpo: receptaculo e artefato organico que representa todo o seu
trabalho e desenvolvimento profissional. Seu drama inclui a consequéncia da perda de sua voz.

Se 0s espagos que nos encarceram o corpo estdo afastados dos espacos que atuamos,
vamos permitir que o espetaculo da vida e da arte acontecam, bastando que tornemos 0s nossos
Corpos 0s principais espacos que carregam e anunciam os fendmenos simultaneos do processo
educacional, formativo e atuante. Carreguemos dentro de nds, o conhecimento e a sabedoria
que precisarmos no decorrer de nossas proprias historias, pois serdo elas que nos definirdo e
continuardo a nos definir até o limite de nossas proprias existéncias.

O embrido tedrico que futuramente carregara a aproximacao metaforica do “Corpo
como instrumento de si” e dos “espagos formativos e profissionais” em uma estrutura COesa,
estava oculto nas linhas de desenvolvimento dessa dissertacdo. O proesso de encadeamento
l6gico de sua formulacéo, partiu da unido de uma alegoria romana, a Alma Mater Studiorum,
cujo significado carrega em seu seio o sentido de “mée generosa”, fazendo alusdo direta a
funcdo social da Academia, de prover o fecundo alimento & inteligéncia do homem e da mulher.
Contudo, seu cuidado tende a simbolizar apenas o desafio mais cognitivo das inteligéncias
humanas. O corpo como instrumento de si, ou corpo como instrumento parece solicitar, na
gualidade de metafora e além da matéria empirica e subjetiva provedora da inteligéncia, a
matéria organica terrestre, da forca ideoldgia de ver em si mesma a forca geradora de seu

préprio alimento subjetivo e objetivos. Implantar, a guisa de espirito, a idéia de que é aquele
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corpo o receptaculo terrestre e limitado que comporta dentro de si um espago potente e
dindmico, capaz, por meio da palavra, de influenciar, persuadir, engajar e projetar no mundo as
ideias que deseja ver realizadas.

Se as metaforas sdo os bercos das novas ideias, as caracteristicas do processo
mimético contido em “Eu sou o instrumento”, aproveita de si a centralidade do corpo como
principal meio e fonte de vida de seu possuidor. Contudo, ressaltando as qualidades organicas
e subjugadas ao envelhecimento cronoldgico e limitativo do tempo. Para dar-lhe caracteristica
viva, implemento ndo o instrumentum, mas sim o organicum. Nasce a ideia de Corpus
Organicus, perspectiva de formacao do corpo e da alma do professor de dpera. Nela, a Alma
Mater constitui-se como um dos elementos que simbolizam o espago que fornece o fruto do
intelecto vindo dos espacos académicos, mas nunca desconsiderando o real espaco em que ele
se transforma e se projeta no mundo: por meio de e pelo préprio corpo organico. A proxima
etapa, sera investigar a perspectiva da organicidade do corpo em relagdo a anima, cujas fontes
certamente estardo nos escritos de De Anima de Aristételes e no escrito de Lucrécio, De rerum
natura, texto em forma de poema que conjectura a respeito da Alma Mater. O Corpus
Organicus, sera uma proposta teérico-metodologica de formacdo e do cuidado do corpo e
mente. Parte do principio da valorizacdo e da centralidade orgéanica do corpo no decorrer de
todo o processo formativo da vida e da pessoa e do professor de Gpera.

Finalmente, o professor de Opera, hoje, tem uma forte influéncia da perspectiva da
formacdo global, algo que requer mobilidade e intercambio cultural (além do profissional).
Apesar de termos conversado aqui sobre os espacos e tempos da profissdo e da formacdo de
trés professores, dando énfase ao professor sergipano (O Barbeiro), novamente, entendi que
esse profissional se forma, ao longo de sua vida, dentro de uma vasta rede de contatos (seus
grupos representativos) internacionais e nacionais. Espero que esse trabalho forneca
informagdes Uteis para o desenvolvimento de novos projetos de planos de carreira. Na minha
final opinido, esses planos devem levar em consideracao a existéncia da interseccao (causando
hibridismo) entre varias profissdes — para conseguir subsidiar os estudos e a formacao na
carreira operistica, de cantor lirico e de professor de musica — realidade que foi tdo presente nas
histérias de vida; e a caracteristica biologizante e de barreiras de oportunidade que o0s

professores de Opera efrentam ao longo de suas vidas.
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por meio das suas (auto)biografias e a produgéo tedrica sobre formagcao docente, identificando pontos
convergentes e divergentes, é o objetivo geral desta investigacao.

Objetivo Secundario:

identificar, a partir de relatos orais obtidos em entrevistas, os processos histoéricos e socioculturais vividos
pelos professores de musica de canto lirico do género operistico no contexto da sua vida pessoa e
profissional; relacionar as experiéncias narradas com a proposta contemporanea de

Endereco: Campus Farolandia - Av. Murilo Dantas, 300 - DPE - Bloco F - Térreo

Bairro: Bairro Farolandia CEP: 49.032-490
UF: SE Municipio: ARACAJU
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formagéo de professores para o ensino da 6pera.

Avaliacao dos Riscos e Beneficios:
O projeto de pesquisa apresenta as relagdes de riscos e beneficios de forma adequada, de acordo com a
Resolugdo CNS n°466/12.

Comentarios e Consideracoes sobre a Pesquisa:
Trata-se de uma pesquisa com grande relevancia cientifica para a area da Educagéo.

Consideracoes sobre os Termos de apresentacgao obrigatéria:
As documentagdes foram inseridas corretamente e encontram-se datadas e assinadas conforme as normas
descritas na Resolugdo CNS n° 466/12.

Conclusoes ou Pendéncias e Lista de Inadequacées:
N&o ha pendéncias ou inadequagdes para este projeto de pesquisa.

Consideracoes Finais a critério do CEP:

PB: Plataforma Brasil; PD: Projeto detalhado; FR: folha de rosto.

O CEP informa que de acordo com a Resolugdo CNS n° 466/12, Diretrizes e normas XI. 1 - A
responsabilidade do pesquisador é indelegavel e indeclinavel e compreende os aspectos éticos e legais e
XI. 2 - XI.2 - Cabe ao pesquisador: a) apresentar o protocolo devidamente instruido ao CEP ou a CONEP,
aguardando a decisdo de aprovagdo ética, antes de iniciar a pesquisa; b) elaborar o Termo de
Consentimento Livre e Esclarecido e/ou Termo de Assentimento Livre e Esclarecido, quando necessario; c)
desenvolver o projeto conforme delineado; d) elaborar e apresentar os relatérios parciais e final; e)
apresentar dados solicitados pelo CEP ou pela CONEP a qualquer momento; f) manter os dados da
pesquisa em arquivo, fisico ou digital, sob sua guarda e responsabilidade, por um periodo de 5 anos apés o
término da pesquisa; g) encaminhar os resultados da pesquisa para publicagdo, com os devidos créditos
aos pesquisadores associados e ao pessoal técnico integrante do projeto; e h) justificar
fundamentadamente, perante o CEP ou a CONEP, interrupgdo do projeto ou a néo publicagéo dos
resultados.

Este parecer foi elaborado baseado nos documentos abaixo relacionados:

Tipo Documento Arquivo Postagem Autor Situacao
Informagdes Basicas| PB_INFORMACOES_BASICAS_DO_P | 08/05/2018 Aceito
do Projeto ROJETO 993618.pdf 20:22:37
Outros Resposta_parecer_modificado2.pdf 08/05/2018 | George Emmanuel Aceito

20:21:21 do Nascimento
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Outros Resposta_parecer_modificado2.pdf 08/05/2018 | Aratjo Aceito
20:21:21
Folha de Rosto FOLHA_DE_ROSTO_ASSINADA_2.pdf | 08/05/2018 | George Emmanuel Aceito
19:20:50 |do Nascimento
Araujo
TCLE / Termos de |TCLE_HIST_VIDA_PROF_OPERA_MO| 16/03/2018 | George Emmanuel Aceito
Assentimento / DIFICADO_3.pdf 16:08:28 | do Nascimento
Justificativa de Araujo
Auséncia
Outros ROTEIRO_DE_ENTREVISTA.pdf 16/12/2017 | George Emmanuel Aceito
20:32:12 |do Nascimento
Arauljo
Projeto Detalhado / | George_Araujo_Brochura_Investigador. | 26/09/2017 | George Emmanuel Aceito
Brochura pdf 13:19:15  [do Nascimento
Investigador Araujo
Declaragéo de DECLARACAO_DOS_PESQUSIADORE| 12/09/2017 |George Emmanuel Aceito
Pesquisadores S.pdf 12:24:43 |do Nascimento
Araujo

Situagao do Parecer:

Aprovado

Necessita Apreciagao da CONEP:
Nao

ARACAJU, 01 de Junho de 2018

Assinado por:
ADRIANA KARLA DE LIMA
(Coordenador)
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ANEXO B: MODELO APROVADO DO TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E
ESCLARECIDO

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Eu, ,
abaixo assinado, autorizo a Universidade Tiradentes, por intermédio do(a)s aluno(a)s, George
Emmanuel do Nascimento Araidjo devidamente assistido pela sua orientadora Ada Augusta
Celestino Bezerra, a desenvolver a pesquisa abaixo descrita: .
1-“HISTORIAS DE VIDA E DE FORMAGAO DOS PROFESSORES DE OPERA”
2-Objetivos Primarios e secundarios: Analisar as narrativas das histérias de vida e de formacéo
dos professores de canto lirico do género operistico por meio das suas (auto)biografias e a
produgéo tedrica sobre formagdo docente, identificando pontos convergentes e divergentes;
secundarios: identificar, a partir de relatos orais obtidos em entrevistas, os processos histéricos e
socioculturais vividos pelos professores de musica de canto lirico do género operistico no contexto
da sua vida pessoal e profissional; relacionar as experiéncias narradas com a proposta
contemporanea de formagao de professores para o ensino da épera.
3-Descri¢do de procedimentos: O procedimento de coleta do que vocé disser se dara por meio
de entrevistas, com o objetivo de recolher o seu depoimento, que sera gravade em audio por um
gravador de hipersensibilidade da marca TASCAM DR-05 portatil, desde que se conte com a sua
autorizag@o. A entrevista esta dividida em quatro etapas, sendo que a ultima dela sera com o
gravador desligado. Apds a apresentacao, leitura, esclarecimento e aceitacdo desse Termo de
Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE), vocé falara a suas histéria de vida e de formacéo. Sera
com isso que alguns determinantes da sua posi¢éo atual serdo apresentadas por meio da sua fala.
Apds a coleta da sua narrativa, todo o audio da sua entrevista sera transcrito por meio de uma
metodologia de transcrigdo de textos orais. Finalmente, todo o material transcrito sera analisado
com base na hermenéutica, uma metodologia de analise de textos criada por um filésofo chamado
Paul Ricoeur. Os resultados da analise do que vocé disser também sera colocado em paralelo
com uma teoria dialética, religando os conhecimentos tanto dos universos da Opera como da
Formagéo de Professores.

4-Justificativa para a realizagdo da pesquisa: Além do cotidiano, especialistas consideram que
a Opera é extremamente elitizada; nos Ultimos 100 anos, ficou enclausurada nas masmorras da
elite de priorados, da burguesia seletiva e contemplada por poucos. A Opera, deixara de ser um
género popular e acessivel a todos, na contramao dessa atual realidade (ABBATE E PARKER,
2015).

Enquanto isso, a formagao de professores pareceu andar nas vias da ampliagdo e do aumento de
suas bases epistemoldgicas, tornando-se, a partir da segunda metade do século XX, uma das
subéareas de estudo mais propagadas no Brasil e em outros paises. Nesse sentido agrego o
argumento que a massificagcdo da educagao formal, que se deu a partir de 1970, requereu em
grande quantidade, o trabalho dos professores, quando nem sempre aqueles que assumiram a
fungdo docente tinham a necessaria formagdo pedagdgica para o magistério.
5-Desconfortos e riscos esperados:

. O roteiro da Entrevista semiestruturada foi testado com informantes que compartilham do
mesmo universo musical e que também atuaram em escolas e cursos de musica (outros
professores de musica, mas ndo necessariamente de canto lirico e do género operistico);

. N&o cabera cronometrar o tempo da resposta de cada informante que diz respeito ao
objetivo de se fazer a gestdo do tempo de resposta. Mais uma vez, é necessario entender que o
sujeito devera se sentir a vontade em narrar a sua histéria de vida sem limites de tempos escassos.
Acredita-se que, naturalmente, os tempos serdo notados e entendidos para além da marca
cronolégica de um relégio de pulso.

. A fadiga, o cansaco, a fome e as necessidades fisiolégicas/biologicas determinardo os
limites tanto do entrevistado quanto do entrevistador, podendo prolongar-se por varias sessoes;
. Todos os sujeitos da pesquisa receberao, para leitura, entendimento e possivel aceite, via

TCLE antes de qualquer atividade de coleta;
. Riscos para o ambiente e para a sociedade:

O pesquisador responsavel, o sujeito da pesquisa ou seu representante legal e, guando for o caso, devem rubricar todas
as folhas do TCLE, apondo também suas assinaturas na dltima pagina do referido Termo.
V2_28nov13
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No método (auto)biografico sempre existe o risco de se coletar informagdes ndo muito especificas
(abertas ou ate mesmo n&o) a respeito do eu de cada sujeito, essas informagdes vém de memodrias
falsas, que inclusive podem ser induzidas pelo préprio entrevistador. Para evitar esse fenémeno,
a entrevista ndo seguird um padrdo de pergunta-resposta e sim um roteiro guiado por um eixo
tematico.

Igualmente, é possivel que o emissor se depare com o reencontro de memdrias sensiveis
e que possam causar desconforto e inclusive dores emocionais provenientes das mesmas. Para
minimizar quaisquer eventualidades em que conteldos de memérias sensiveis possam debilitar o
emissor, a escolha de ndo tocar ou revisitar tais memarias é de total direito do entrevistado e
totalmente garantida pelo entrevistador.

Existe o risco de vocé ser identificado por pessoas que conhecem muito bem a sua histéria
de vida, ainda que seu nome esteja anénimo. Para evitar isso, os pesquisadores responsaveis vao
alterar alguns dados como nomes proprios de pessoas e de cidades.

Fui devidamente informado dos riscos acima descritos e de qualquer risco ndo descrito, nao
previsivel, porém que possa ocorrer em decorréncia da pesquisa sera de inteira responsabilidade
dos pesquisadores.

6-Beneficios esperados:

. Os beneficios previstos para o entrevistado estdo relacionados as vantagens que o
método (auto)biografico pode oferecer aos sujeitos envolvidos: pesquisador e pesquisado. Para o
entrevistado, a oportunidade de visitar a si proprio, de encontrar, partindo da propria narrativa da
sua histéria de vida, a esséncia de seu eu; o professor que esta na pessoa, ou o musico que divide
espago com o professor na mesma pessoa.
7-Informagdes: Os participantes tém a garantia que receberao respostas a qualquer pergunta e
esclarecimento de qualquer duvida quanto aos assuntos relacionados a pesquisa. Também os
pesquisadores supracitados assumem o compromisso de proporcionar informag¢des atualizadas
obtidas durante a realizagéo do estudo.

8-Retirada do consentimento: O voluntario tem a liberdade de retirar seu consentimento a
qualguer momento e deixar de participar do estudo, ndo acarretando nenhum dano ao voluntario.
9-Aspecto Legal: Elaborado de acordo com as diretrizes e normas regulamentadas de pesquisa
envolvendo seres humanos atende & Resolugdo CNS n° 466, de 12 de dezembro de 2012, do
Conselho Nacional de Saude do Ministério de Salde - Brasilia — DF.

10-Confiabilidade: Os voluntarios terdo direito a privacidade. A identidade (nomes e sobrenomes)
do participante néo sera divulgada. Porém os voluntarios assinardo o termo de consentimento para
que os resultados obtidos possam ser apresentados em congressos e publicagdes.

11-Quanto a indenizagédo: Nao ha danos previsiveis decorrentes da pesquisa, mesmo assim fica
prevista indenizagao, caso se faga necessario.

12-Os participantes receberdo uma via deste Termo assinada por todos os envolvidos
(participantes e pesquisadores).

13-Dados do pesquisador responsavel:

Nome: George Emmanuel do Nascimento Aratjo

Endereco profissional/telefone/e-mail: Av. Murilo Dantas, 300, Aracaju, Brasil / +55 79 9
99388754 | acad_george@yahoo.com.br

ATENCAO: A participagdo em qualquer tipo de pesquisa & voluntaria. Em casos de duvida quanto
aos seus direitos, entre em contato com o Comité de Etica em Pesquisa da Universidade
Tiradentes.

CEP/Unit - DPE

Av. Murilo Dantas, 300 bloco F — Farolandia — CEP 49032-490, Aracaju-SE.

Telefone: (79) 32182206 — e-mail: cep@unit.br.

Aracaju, de de 201___.

ASSINATURA DO VOLUNTARIO

O pesquisador responsavel, o sujeito da pesquisa ou seu representante legal e, guando for o caso, devem rubricar todas
as folhas do TCLE, apondo também suas assinaturas na dltima pagina do referido Termo.
V2_28nov13
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APENDICE A - ROTEIRO DE ENTREVISTA

PERGUNTAS DA PESQUSIA

Perguntas exmanentes:

Como se da a formacéo do professor de masica do canto lirico ao longo da sua
vida?

Quais sdo as dificuldades enfrentadas por esse professor ao longo de suas vidas
de formacao?

Como ¢é o relacionamento entre o self pessoal e os selfs profissionais de musico
cantor de Opera e professor no mesmo corpo/ser humano?

PERGUNTAS IMANENTES PARA A ENTREVISTA (Para a fase ndo gravada);

Vocé pode me falar de como aconteceu o0 encontro com o ensino de canto na
sua vida?

Como funciona o fato de vocé ser cantor e professor?

Como vocé acha que os outros te vém? Em qual das profissdes?

Como vocé se sente mais confortavel em ser visto pelos outros? Como cantor
ou como professor?

O que vocé julga que foi mais dificil ao longo da sua vida?

VVocé pode me explicar mais sobre o assunto “X”?

1. FASE INICIAL

Tépicos de abordagem:

HISTORIA DE VIDA (Pessoa);

e Estimular o participante a relatar fatos de sua vida;
e Abrir espago para o didlogo com uma frase “Vocé pode contar uma historia, falar sobre vocé?;

HISTORIA DE VIDA (Formagio)

“A musica e a minha vida”

“Professor de musica”

“Opera e a minha vida”.

“Dor e sofrimento”.

“Alegria e felicidade”

“Satde e Doenga”

“Estudo e Trabalho”

“Familia, amigos e relacionamentos”
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2. NARRACAO CENTRAL

o Ndo interromper, ndo intervir, reduzir as interrupcdes. Fazer anotagoes.

3. FASE DE PERGUNTAS (Intercaladas com a fase 2).
e Realizar as perguntas “Que aconteceu entdo? ” Sem dar opinides;

4. FASE DE CONCLUSIVA

e Vocé pode me falar de como aconteceu o encontro com o ensino de canto na sua vida?

e Como funciona o fato de vocé ser cantor e professor?

e Como vocé acha que os outros te vém? Em qual das profissfes?

e Como vocé se sente mais confortavel em ser visto pelos outros? Como cantor ou como
professor?

¢ O que vocé julga que foi mais dificil ao longo da sua vida?

e Vocé pode me explicar mais sobre o assunto “X”?
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APENDICE B - ENTREVISTA (AUTO)BIOGRAFICA - PROF. O BARBEIRO DE

SEVILHA

ENTREVISTADOR: George Emmanuel do Nascimento Aradjo.
ENTREVISTADO: O Barbeiro de Sevilha.
DATA: 02 de Junho de 2018

HORA: Das 19:20 as

LOCAL.: Residéncia privada do Prof. O Barbeiro de Sevilha. Cidade de Aracaju — Estado de

Sergipe, Brasil.
Duracéo: 01:38:00

L1: Prof. O Barbeiro de Sevilha (Professor de Musica)
L2: Prof. George Emmanuel (Pesquisador Responsavel)

L2: historias de vida pessoa... historia de vida formag&o... entdo as perguntas
que eu for fazer vao estar relacionadas a sua pessoa ao seu Eu e a questdo da
sua formagao

L1: ok

L2: t&d bom?

L1: td bom

L2: vamos comegar?

L1: vamos comecar

L2: pronto ¢ ...... td perguntando aqui ¢’ para vocé contar um pouco da sua
historia de vida né para que vocé nos fale um pouco de vocé... pouco nao pode
falar o quanto vocé quiser

L1: certo bemeu (...)

L2: seu nome...

[EpD1: Na Hora da Ave Maria] L1: meu nome é o Barbeiro o Barbeiro de
Sevilha... eu nasci em mil novecentos e oitenta, sete do nove de mil
novecentos e oitenta ... entdo eu comecei a cantar eu acho que aos:: seis anos
de idade... mais ou menos... entdo eu sou natural da cidade de Carira... interior
de Arac’ de Sergipe... e::: nds 0s meus pais moravam com nds moravam com
nosso avo... ele::: era dono de terras moradvamos no campo ele criava animais
tal e minha mé&e morava com ele tal e os irméos entdo o meu avo tin-tinha o
costume de... de todos os dias ouvir a Voz do Brasil

L2: a Voz do Brasil

L1: A Voz do Brasil que era...

L2: um programa de radio?

L1: isso um programa de radio, que era as dezoito horas entdo todo dia ele
ligava um radio a pilha ... era um rédio verde antlgo

L2: antigo?

L1:isso... e ele e ele... s6 que Antes da voz do Brasil tinha, era cantada a Ave
Maria... entdo tudo comegou ai... 1a no interior ento...

L2: lembra do horario que era isso? vocé lembra do horario que era isso?

L1: a Voz do Brasil era as dezoito e s::: e dez

L2: horéario da Ave Maria

L1: Ave Maria era as dezoito

L2: as dezoito...



o “—” = “Link de sequéncia” (com
efeito de causa, um episddio é a
causa do outro);

e “EpDx” = “Episédio Dinamico x”;
(Em que “x” é o niimero sequencial
do episodio, ndo ha mudanca de
estado, permanecendo o episodio
descritivo de certa circunstancia).
“EpE2”= “Episédio Estatico” (mais
usado em paragrafos reflexivos
longos que ndo apresentam alteracéo
no enredo, mas que saltam quase
sempre para um  movimento
reflexivo);

“Pu” = “Paragrafo unico” (mais

usado em paragrafos reflexivos

curtos);

o “U” =“Retomada” (usado quando o

locutor continua o episodio de onde

parou, uma volta a narrativa, efeito
de retomada);

“g” = “Efeito de ataque (dentro do

episodio refere-se ao Momento

Charneira, usados dentro dos

episodios)”.

e “=” = “Intriga” (Indicativo de
conflito entre antagonista e
protagonista, Herdi e Vildo, usado
dentro dos episddios);

o “ev” = “Déiticos” (0 emprego de
palavras como aqui, 14, agora ou
depois em uma narrativa, usado
dentro dos episddios);

o “>” = “Pulo espacial” (mudanga de
cenario, ambiente ou espaco em que
se da o episodio, pode marcar o
término e o inicio de um episo6dio);

e “<” = “Pulo temporal para frente”
(o narrador d& um salto cronol6gico
na narrativa em dire¢do do presente,
pode marcar o término e o inicio de
um episddio);

e “<” = “Pulo temporal para tras” (o

narrador da um salto cronoldgico na

narrativa em direcéo ao passado;

“a5” =“Loop” (0 narrador repete um

fragmento, trecho ou todo do

episodio);

o “ w “ = “Suspense”; (tatica
argumentativa do narrador);

o “nn” = “Enfases” (tatica
argumentativa do narrador);

o “rall.” = “Ritardandos” (tatica

argumentativa do narrador, reduz a

velocidade para enfatizar algo e

obter a atencéo do interlocutor);

“acell.” = “Acelerandos” (tatica

argumentativa do narrador, aumenta

a velocidade da narrativa para

colocar efeito de adrenalina ou

euforia no expectador).
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L1:é

L2: entdo depois da Ave Maria tinha...

L1: é isso mesmo entdo s6 que ligava antes entdo quando eu ouvi a primeira
... era uma v/ era um homem -- -- uma voz m’m’muito impostada uma voz
bonita e eu fiquei assim:: atOnito ((xiou rapidamente /[/)) EU~~ ficava at6nito
iss’i’isso q’quem fala é minha mae entendeu? assim que eu ficava... -- -- e
todo dia eu pedia pra minha mae ligar o radio “mae” quando entardecia eu ja
dizia “mae liga o radio que € hora de- aquela voz eu quero ouvlr aquela voz”
entdo depois eu descobri que era um tenor chamado Mério LAnza... Mério
LAnZa...[~» + Her6i/Idolo?] um tenor italiano quE ((som de /°ki/)) cantAva
a Ave Maria... Ave Maria de Gunot depois eu descobri

L2: Ave Maria de Gunot

persuade o interlocutor] e’e::: imitando vozes ... brincando eu brincava com
isso de ficar imitando o tenor cantando Ave Maria... entdo praticamente foi a
primeira vez que eu tive o meu contato primeiro com o canto em si foi’ ai
quando tinha os c¢:::::inco anos pra seis mais ou menos... [<] ai aconteceu o
que [—]-- -- [EpD2: Nos Caminhos da Igreja] nos -- -- quando eu tinha uns
sete oito anos (ai eu) nds vimos para aracaju [~]... entendeu 0s meus pais
vieram... morar aqui... entAo ai [«] foi quando é:::: comecei a estudar tal
ensino fundamental ensino médio

L2: qual o nome da escola que vocé...?

L1: eu sempre fui aluno de escola publica... eu e meus irmios nds estuda’ eu
estudei no Judite de Oliveira

L2: Judite de Oliveira

L1: e depois estudei no colégio Bardo de Maua

L2: Bardo de Maua...

L1: no meu ensino médio... aqui no Orlando Dantas

L2: aqui no Orlando Dantas ((com ar de surpresa))

nesse periodo a minha mde colocou a a... assim colocou os filhos na na
igreja... na catequese... era:: na época era com o’ padre Balbino um dos
criadores da pardquia do Orlando Dantas

L2: do Orlando Dantas

L1: e eu... eu comecei a entrar nos grupos de musica da igreja... entdo...[—]
é::: comecei a cantar em grupo de igreja em grupo da renovagao carismatica
em grupos de cateque::se... e tudo ligado a musica entAo... foi quando
comecei a desenvolver a minha voz ai... e:: quando eu cantava... algumas

mais ou menos (entende)? por ai... entdo a::: foi quando eu conheci dona
Amélia... Amélia Vargas era era uma senhora que cantava na igreja... ¢ ela
a::.... ele ela... é de familia espanhola... essa senhora é natural de Sdo Paulo



o “—” = “Link de sequéncia” (com
efeito de causa, um episddio é a
causa do outro);

o “EPDX” = “Episédio Dinamico
x’; (Em que “x” é o namero
sequencial do episédio, ndo ha
mudanca de estado, permanecendo o
episodio  descritivo de  certa
circunstancia).

o “EPE27=  “Episodio Estatico”
(mais usado em  paragrafos
reflexivos  longos que  ndo
apresentam alteragdo no enredo,
mas que saltam quase sempre para
um movimento reflexivo);

o “PU” = “Paragrafo tnico” (mais
usado em paragrafos reflexivos
curtos);

w( N>

o = “Retomada” (usado quando
o locutor continua o episodio de
onde parou, uma volta a narrativa,
efeito de retomada);

)

o “V” = “Efeito de ataque (dentro do

episodio refere-se ao Momento

Charneira, usados dentro dos

episodios)”.

“=” = “Intriga” (Indicativo de
conflito entre antagonista e
protagonista, Herdi e Vildo, usado
dentro dos episodios);

o “ar>” = “Deiticos” (0 emprego de
palavras como aqui, 14, agora ou
depois em uma narrativa, usado
dentro dos episddios);

o “>>” =“Pulo espacial” (mudanca de
cendrio, ambiente ou espago em que
se da o episddio, pode marcar o
término e o inicio de um episodio);

o “&” = “Pulo temporal para frente”
(o narrador da um salto cronolégico
na narrativa em direcéo do presente,
pode marcar o término e o inicio de
um episédio);

o “<>” = “Pulo temporal para tras” (o
narrador da um salto cronolégico na
narrativa em dire¢éo ao passado;

o “>” = “Loop” (0 narrador repete
um fragmento, trecho ou todo do
episddio);

o s’ = “Suspense”;  (tatica
argumentativa do narrador);

e “A2” = “finfases”  (tatica
argumentativa do narrador);
e “rall” = “Ritardandos” (tatica

argumentativa do narrador, reduz a
velocidade para enfatizar algo e
obter a atencéo do interlocutor);

o “aCell.” = “Acelerandos” (tatica
argumentativa do narrador, aumenta
a velocidade da narrativa para
colocar efeito de adrenalina ou
euforia no expectador).
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morou em SAO PAULO ((énfase moderada)) e tem toda uma formagc&o de
canto litargico

L2: litargico

L1: entdo as primeiras nogdes a primeira nogao de canto eu tive com Ela... na
igreja... entdo e’ela tinha um coral ela organizou um coral... e eu fazia parte
desse coral ela dava técnica vocal... entdo as primeiras no¢fes de canto eu
obtive com dona Amélia... viva ainda hoje uma senhorinha ja... todo final de
semana vou tomar café na casa dela... as vezes eu vou dormi la com a familia
dela ainda hoje... entdo estive hoje de manha la

L2: foi?

amanhd vou la almogar eu sou muito amigo MUITO~» amigo deles m’mesmo
eles me consideram como um filho... entdo é:: eu gosto muito dos filhos dela
é::: Amalia V Amalia Vargas... e inclusive foi professora da UNIT durante

nessa familia que eu comecei a ter esse contato com a musica -- -- eu I1A para
casa deles ensaiar -- -- 0 esposo dessa senhora é seu Fagcanha ele € masico é..
¢ musico de formacdo ele é vi... ele é... violonista... a formacédo dele é violao
classico e popular ele estudou no’no € € no Conservatorio de Sao Paulo violao
e também ele toca 6rgédo entdo ele acompanhava as missas tocando 6rgao e eu

Téc. De Persuasdo de Ruptura e Reformulacdo]... entdo foi nessa familia
gue eu tive é no caso o primeiro contato com a misica com o canto com a
técnica vocal... E... dona Amélia me col’ é::::: me colocou para fazer assim
pra ser solista das das missas solenes da parOquia... entdo a pardquia
inicialmente comegou com o padre Arnd::bio depois padre... é::::::: ele era o
padre aqui do Augusto Franco qual o nome dele?... ai esqueci agora... enfim...
depois veio o padre Arnobio u’um padre muito conhecido famoso e tal aqui
todo mundo gostava dele e ele gostava muito da forma como Eu cantava e ele
sempre ele me incentivava muito... entdo eu me torne::i o salmista da
paroquia... entdo festa da padroeira festa de final de ano ess’ é::: a solenidade
de natal a solenidade da s::emana santa quem assumia o canto das celebracdes
era eu com dona Amélia entdo entdo eu aprendi a cantar coisas em latim coisas
em é:: ritmos sacros... depOis:: a propria dona Amélia ela comecou a
incentivar a ir para o Conservatorio [—] para ter aula de canto para fazer
técnica vocal... ai::: foi quando eu eu conheci o filho dela Junior... fazia parte
do Renantique L2: Renantique?

L1: [<]Renantique... é:::: Junior (...)

L2: é um grupo de 6pera?

L1: ndo e ndo ((estalo de lingua)) 0’0 Renantique ¢ um grupo de de musica
anTlga

L2: masica antiga

L1: Renascentista

L2: Renascentista



o “—” = “Link de sequéncia” (com
efeito de causa, um episddio ou parte
€ a causa do outro);

o “EPDX” = “Episédio Dinamico
x’; (Em que “x” é o namero
sequencial do episédio, ndo ha
mudanca de estado, permanecendo o
episodio  descritivo de  certa
circunstancia).

o “EPE27=  “Episodio Estatico”
(mais usado em  paragrafos
reflexivos  longos que  ndo
apresentam alteragdo no enredo,
mas que saltam quase sempre para
um movimento reflexivo);

“Pu» = “Paragrafo tnico” (mais
usado em paragrafos reflexivos
curtos);

o “(0” = “Retomada” (usado quando
o locutor continua o episodio de
onde parou, uma volta a narrativa,
efeito de retomada);

L7

= “Efeito de ataque (dentro do

episodio refere-se ao Momento

Charneira, usados dentro dos

episodios)”.

“=” = “Intriga” (Indicativo de
conflito entre antagonista e
protagonista, Herdi e Vildo, usado
dentro dos episodios);

o “e\»” = “Deiticos” (0 emprego de
palavras como aqui, 14, agora ou
depois em uma narrativa, usado
dentro dos episddios);

“>>” =“Pulo espacial” (mudanca de
cendrio, ambiente ou espago em que
se da o episddio, pode marcar o
término e o inicio de um episodio);
o “&” = “Pulo temporal para frente”
(o narrador da um salto cronolégico
na narrativa em direcéo do presente,
pode marcar o término e o inicio de
um episédio);
o “<>” = “Pulo temporal para tras” (o
narrador da um salto cronolégico na
narrativa em dire¢éo ao passado;

o “>” = “Loop” (o narrador repete
um fragmento, trecho ou todo do
episddio);

0wy’ = “Suspense”;  (tatica
argumentativa do narrador,
expectativa);

o “AA” = “Enfases” (tatica
argumentativa do narrador);
o “rall” = “Ritardandos” (tatica

argumentativa do narrador, reduz a
velocidade para enfatizar algo e
obter a atencéo do interlocutor);
«acell.” = “Acelerandos” (tatica
argumentativa do narrador, aumenta
a velocidade da narrativa para
colocar efeito de adrenalina ou
euforia no expectador).
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L1: isso... de mdsica antiga

L2: até hoje existe né?

09:31 L1: exi:ste existe o fundador foi fundado por Adélia Vieira
bem ativo e um grupo importante aqui e eles:: né -- entdo... eu de vez em
quando ia a’a::: ia... ia ver as apresentacdes desse grupo Renantique com a
desse grupo entdo é... Junior ¢’¢’¢ bacharel em flauta pela UNESP... flauta
doce e flauta antiga... ¢ ele compunha esse e ele fazia parte desse grupo... [U]
entdo nos famos par prestisiar as apresentacdes desse grupo e nesse grupo
tinha um soprano uma cantora chamada Adélia Vieira... é... para mim foi
uma das grandes cantOras de musica... de canto lirico de dpera:: de musica
antiga daqui de Sergipe... entd::0 entdo eu tive co’ é::: aproximaGao com

eu’eu’eu estudei com ela um ano e meio com ela técnica vocal eu ia pra casa
dela era particular a aula porque eu num eu num eu ainda néo tinha tentado o
Conservatorio... entdo... [=] quando cheguei na casa dela que ela disse bem
assim “Barbeiro” ela’ela ela me chamava de Barbeiro ela ela disse bem assim

[+] [entdo eu cantei é:::: um trecho de Panis Angelicus
L2: Panis Angelicus

porque ela disse que eu ja fiz mUito bem... eu cantei muito bem... eu disse
“ndo Adelia eu QUETro ter aula... porque o que eu fiz aqui foi porque eu o::uvi
aprendi de certa forma ouvindo por imitagdo... ai f:: ai::... -- claro né ela falou
brincando tal -- ai ela comegou a me dar aula realmente ai... entdo... depo::is
0 que n’ nessa fase eu estava no:: ensino fundamental ai conclui o ensino
médio foi quAndo eu comecei a entra::: €::: -- essa professora Adélia Vieira...
ela me encaminhou pra o Madrigal Polifénico (f) — [—] [EPE3: Redes
musicais] ai foi que eu comecei a entra::r n... ((estalo de lingua)) nesse
movimento coral que tem aqui era um coro o madrigal polifonico nessa época

regente... e::: e era um assim era um grupo fantastico...[Cod Therms ] os
melhores cantores do estado naquela época... faziam parte desse ¢’ desse
coro... inclusive Adélia Vieira... é:::: entdo [~] comecei/entdo o meu primeiro
sOlo... é::::: ((estalo de lingua)) em publico num teatro foi numa apresentacéo
com esse coro... e eu é solei uma pega chama/uma pecga popular chamada Mata
Del Anima Sola ((riu)) — [%] que por sinal eu errei fiquei muito nervoso e tal
mas foi’i 0 meu primeiro solo 0’0 primeiro contato com o... com o publico

num’um tendeu t’teatro...[Z + leve tensdo] -- ai:: é:::... foi quando eu



o “—” = “Link de sequéncia” (com
efeito de causa, um episddio ou parte
€ a causa do outro);

o “EPDX” = “Episédio Dinamico
x’; (Em que “x” é o namero
sequencial do episédio, ndo ha
mudanca de estado, permanecendo o
episodio  descritivo de  certa
circunstancia).

o “EPE27=  “Episodio Estatico”
(mais usado em  paragrafos
reflexivos  longos que  ndo
apresentam alteracdo no enredo,
mas que saltam quase sempre para
um movimento reflexivo);

“Pu» = “Paragrafo tnico” (mais
usado em paragrafos reflexivos
curtos);

o “(0” = “Retomada” (usado quando
o locutor continua o episodio de
onde parou, uma volta a narrativa,
efeito de retomada);

L7

= “Efeito de ataque (dentro do

episodio refere-se ao Momento

Charneira, usados dentro dos

episodios)”.

“=” = “Intriga” (Indicativo de
conflito entre antagonista e
protagonista, Herdi e Vildo, usado
dentro dos episodios);

o “e/\»” = “Déiticos” (o emprego de
palavras como aqui, 14, agora ou
depois em uma narrativa, usado
dentro dos episddios);

“>>” =“Pulo espacial” (mudanca de
cendrio, ambiente ou espago em que
se da o episddio, pode marcar o
término e o inicio de um episodio);
o “&” = “Pulo temporal para frente”
(o narrador da um salto cronolégico
na narrativa em direcéo do presente,
pode marcar o término e o inicio de
um episédio);
o “<>” = “Pulo temporal para tras” (o
narrador da um salto cronolégico na
narrativa em dire¢éo ao passado;

o “P>” = “Loop” (o narrador repete
um fragmento, trecho ou todo do
episddio);

o «w»” = “Suspense”; (tatica
argumentativa do narrador,
expectativa);

o “AA” = “Enfases” (tatica
argumentativa do narrador);
o “rall” = “Ritardandos” (tatica

argumentativa do narrador, reduz a
velocidade para enfatizar algo e
obter a atencéo do interlocutor);
«acell.” = “Acelerandos” (tatica
argumentativa do narrador, aumenta
a velocidade da narrativa para
colocar efeito de adrenalina ou
euforia no expectador).
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comecei a entrar a’a fazer € pequenos solos... no coro... € conhecer mais esse
pessoal:: de cA::nto de conservatO::rio pianlstas instrumentlstas (can) outros
cantO:::res --... e né e paralelo continuava € cantando na igreja... ai foi quando
comecei a cantar em casamE:::nto... em casamento de aml::gos e tal tudo era

cantei em cora::l... durante um tempo... dEpQOis:::::: eu fui encaminha/me
convidaram para participar do coro... sinfénico... que era o coro do da
Orquestra Sinfnica de Sergipe... entdo... nesse momento as atenc¢des de cANto
coral de coro (v) é:: voltou-se assim toda ateng&o voltou para o coro sinfénico
((estalo de lingua)) porque primeiro que era... €:::.... esse coro (&) se tornou
um’um dos coros mais importantes... ((estalo de lingua)) de Sergipe porque
era um coro que acompanhava a Orquestra Sinfonica entdo era algo inédito
algo importAnte e todo mundo queria cantAr e tinha é selecéo e todo mundo...
e’encarava aquilo como 6 que legal que massa entdo teve uma época que o
coro sinf6nico tinham novEnta~» vozes

((estalo de lingua)) e a maioria... é pessoas::... que nunca tiveram aula de
canto eram pessoas amadoras. .. € cantores amadores eu também né... a gente

nao tinha aqui assim nessa época a gente ndo tinha uma es’escola de cAnto...
tinha sim os professores do Conservatorio e tal... e ai eu procurava ter aula
onde eu ia eu procuravA:: eu aproveitAva técnica vocal que era dada no coral
no cOro... entdo eu ficava atento ao que o Joel me ensinava ao que Adélia
ensinava na casa dela [—] [EpD4: Revistas, Livros e CDs de Opera] entdo
e’e’eu entdo eu sempre gostei de ouvir muitos cantores de (v) de:::: ouvlr
entdo... eu tinha colecdo ainda hoje tenho mas eu tinha colecdo de:: de...
aq’a’aquela colecdo que por é’¢ é que por sinal todo mundo gostava de’de...
da revista Caras... ((estalo de lingua)) é uma colegdo de Opera de cantOres
gue vinham

L2: n&o é da Abril ndo?

L1: nAo Abril tinha também

L2: tem eu tenho da Abril

L1: mas da Caras também tinha

L2: da Caras também tinha? eu nunca vi da Caras

L1: acho que era Caras... mas acho que era isso € tinha mas tinha



o “—” = “Link de sequéncia” (com
efeito de causa, um episddio ou parte
€ a causa do outro);

o “EPDX” = “Episédio Dinamico
x’; (Em que “x” é o namero
sequencial do episédio, ndo ha
mudanca de estado, permanecendo o
episodio  descritivo de  certa
circunstancia).

o “EPE27=  “Episodio Estatico”
(mais usado em  paragrafos
reflexivos  longos que  ndo
apresentam alteracdo no enredo,
mas que saltam quase sempre para
um movimento reflexivo);

“Pu» = “Paragrafo tnico” (mais
usado em paragrafos reflexivos
curtos);

w( N>

o = “Retomada” (usado quando
o locutor continua o episodio de
onde parou, uma volta a narrativa,
efeito de retomada);

)

o “V” = “Efeito de ataque (dentro do

episodio refere-se ao Momento

Charneira, usados dentro dos

episodios)”.

“=” = “Intriga” (Indicativo de
conflito entre antagonista e
protagonista, Herdi e Vildo, usado
dentro dos episodios);

o “e\»” = “Deiticos” (0 emprego de
palavras como aqui, 14, agora ou
depois em uma narrativa, usado
dentro dos episédios);

“>>” =“Pulo espacial” (mudanca de
cendrio, ambiente ou espago em que
se da o episddio, pode marcar o
término e o inicio de um episodio);
o “&” = “Pulo temporal para frente”
(o narrador da um salto cronolégico
na narrativa em direcéo do presente,
pode marcar o término e o inicio de
um episédio);
o “<>” = “Pulo temporal para tras” (o
narrador da um salto cronolégico na
narrativa em dire¢éo ao passado;

o “P>” = “Loop” (o narrador repete
um fragmento, trecho ou todo do
episddio);

0wy’ = “Suspense”;  (tatica
argumentativa do narrador,
expectativa);

o “AA” = “Enfases” (tatica
argumentativa do narrador);
o “rall” = “Ritardandos” (tatica

argumentativa do narrador, reduz a
velocidade para enfatizar algo e
obter a atencéo do interlocutor);
«acell.” = “Acelerandos” (tatica
argumentativa do narrador, aumenta
a velocidade da narrativa para
colocar efeito de adrenalina ou
euforia no expectador).
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L2: da Abril tinha?

L1: entAO... acho que era Abril mesmo eu t& me confundindo

L2: Abril com os compositores Ravel... Mozart

L1: I::sso... isso justamente

L2: era um (amarro) marrons iam ceder a historia da biografia

L1: ndo ndo eram marrons ndo eles eram brancos com nome com a marca do’o
enfim

L2: vinha o CD... quando vocé abria ndo eram assim?... é desse formato aqui
retangular ((faz gestos com as méos)) parece que no folder/

L1: ndo esse é um atual que teve

L2:¢té

L1: é da Abril isso mesmo

L2: da Abril sou recente ((riu))

L1: é nos antigos é nos antigos

L2: nos antigos

L1: é entdo eu dava um jeito e’eu ia:: a banca de revista de jornal toda
s’semana e comprava dava um jeito pedia a minha mae “mae eu quer/” entdo
eu comecei a juntAr entendeu? principalmente dos cantores... ((estalo de
cantores de Opera... eu gostava é:::: Montserrat CaballE Maria Callas. ..
¢::::... Jessye Norman.......... Marilyn Horne.. varios nomes grandes cantoras
e eu ficava faSCINAdo e’f eu nossa e passei pra mim pra mim era uma aula
ouvir ouvir esses cantores... porque como eu ndo tinha... a::: aula (p) e eu era
muito novo e a minha voz ndo tava tdo desenvol/ -- ndo era desenvolvida
porgue no canto.. a voz ela desenvolve ela vai amadurecendo com o tempo
((estalo de lingua))... né por ex/ até os quarenta os quarenta ¢ CincO a voz
ainda mUda... por exemplo eu tenho trinta e sete anos de idade.. a minha voz
ainda vai mudar... eu vou conseguir ainda ter mais harmonicos pro graves
tendeu? pra regido grave e mais:: harmonicos pra regido aguda... tendeu? a’a

num tinha enten/entdo Aracaju ndo tinha nessa época... é assim esse
movimento nao tinha (mu) num tinha esse professor de cAnto.... e entdo nessa
€poca eu comecei praticamente que a’além do estudo eu comecei a trabalhar...
precisava trabalhar porque ((estalo de lingua)) a minha mAe os meus pais ndo
tinham condigdo de sustentar... ness/tendeu por esse lado artisticamente..

aprendi de tudo sanduiche eu::: montava as coisas todas eu fazia....
((sorrindoy)).

L2: montar? ((riu))

L1: era ((riu)) era de uma amiga... entdo a dona desse dessa lanchonete... a
irma da dona dessa lanchonete... é:::::... tinha u’uma grafica... enta::o ela era::
elaera::... ((estalo de lingua)) a formacéo dela era em administragdo ela tinha
e (q) ela que abriu o proprio negocio e’e esse negocio era uma grafica entdo...
dona Auxiliadora que era dona desse::... dessa lanchonete... falou bem assim
“olha...” é:: essa dona Auxil/ e’e’essa dona Auxiliadora ¢’ era da igreja por
isso que ela me chamou porque ela me conhecia tendeu? ela falou bem assim
“olha ((estalo de lingua)) Barbeirinho... ele ta trabalhando 14 [«»] na



o “—” = “Link de sequéncia” (com
efeito de causa, um episddio ou parte
€ a causa do outro);

o “EPDX” = “Episédio Dinamico
x’; (Em que “x” é o namero
sequencial do episédio, ndo ha
mudanca de estado, permanecendo o
episodio  descritivo de  certa
circunstancia).

o “EPE27=  “Episodio Estatico”
(mais usado em  paragrafos
reflexivos  longos que  ndo
apresentam alteracdo no enredo,
mas que saltam quase sempre para
um movimento reflexivo);

“Pu» = “Paragrafo tnico” (mais
usado em paragrafos reflexivos
curtos);

o “(0” = “Retomada” (usado quando
o locutor continua o episodio de
onde parou, uma volta a narrativa,
efeito de retomada);

L7

= “Efeito de ataque (dentro do

episodio refere-se ao Momento

Charneira, usados dentro dos

episodios)”.

“=” = “Intriga” (Indicativo de
conflito entre antagonista e
protagonista, Herdi e Vildo, usado
dentro dos episodios);

o “e/\»” = “Déiticos” (o emprego de
palavras como aqui, 14, agora ou
depois em uma narrativa, usado
dentro dos episddios);

“>>” =“Pulo espacial” (mudanca de
cendrio, ambiente ou espago em que
se da o episddio, pode marcar o
término e o inicio de um episddio);
o “&” = “Pulo temporal para frente”
(o narrador da um salto cronolégico
na narrativa em direcéo do presente,
pode marcar o término e o inicio de
um episédio);
o “<>” = “Pulo temporal para tras” (o
narrador da um salto cronolégico na
narrativa em direcéo ao passado;

o “P>” = “Loop” (o narrador repete
um fragmento, trecho ou todo do
episddio);

0wy’ = “Suspense”;  (tatica
argumentativa do narrador,
expectativa);

o “AA” = “Enfases” (tatica
argumentativa do narrador);
o “rall” = “Ritardandos” (tatica

argumentativa do narrador, reduz a
velocidade para enfatizar algo e
obter a atencéo do interlocutor);
«acell.” = “Acelerandos” (tatica
argumentativa do narrador, aumenta
a velocidade da narrativa para
colocar efeito de adrenalina ou
euforia no expectador).
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lanchonete por que vocé ndo paga a ele e ele vai pra pra grafica?” ((riu)) ai foi
quando ela me convidou pra ir pra grafica a irma de dona Auxiliadora...
porque me conhecia e confiAva tal... era um menino que tava aprendE::ndo
e::: e’e de confianga tal e fui... entdo foi na grAfica d’de::... -- era Compgraf
0 nome -- que eu que eu tive mais desse contato com informAtica ela me
ensinou como a mexer no computador a digitar ai entdo entdo ai (entdo)
tendeu? tUdo eu aprendi nessa gréafica praticamente tendeu? a mexer ((chiado
rapido)) é assim::: é:: na internet a internet tava comeca::ndo essa coisa era
tudo bem antigo entdo foi 14 [«+] que eu comecei a’a aprender a mexer e foi
guAndo eu comecei a ter contato €é::::: co:::m e’essa coisa de::.. por exemplo
pesquisa de ve’ve:::r de ver um video de um cantO::r a:: entdo isso foi muito
fascinante entendeu?... o primeiro vi::deo de um... de um concerto ai’ai eu
comecei a procurAr pesquisar entendeu? aproveitar os tempos livres pra...
mas meu trabalho nessa grafica... era era digitAr era (f) era xerocA::: atender
as pessoas... a0 mesmo tempo vendiam tendeu? assim assim outras coisas
tal... entdo foi assim entdo comecei a trabalhar... € 0 que eu ganhava eu pagava
a Adélia Vieira na aula ((riu))... entdo eu fazia isso... ai:: [>] [EpD6: Em
busca davoz] é::::... ((riu)) foi quando eu.......... ((estalo de lingua)) comecei
a ter... nogdes de canto e tal como eu ja falei... foi quando eu tive interesse
eu’eu ja estava com uma certa maturida/assim com uma certa idade... a...
Conservatorio

L2: daqui de Sergipe?

L1: ((estalo de lingua)) isso no [—] Conservatorio de Musica de Sergipe...
porque no momento 0 meu sonho era ter aula com um professor com um

amadurece mesmo... ((_estalo de lingua)) [U] -- entdo a:::... f'foi quando...
((respirou profundamente seguido por um estalo de lingua)) eu:::: fiz::: o teste
pro Conservatorio... € na época eu tive aula... é::: eu consegui entrar eu tive
aula com Ezequiel Oliveira

L2: Ezequiel Oliveira?

L1: Zeq’ Oliver

L2: Zeq’ Oliver... no Conservatorio?

L1: no Conservatério de Musica... sO quE... eu:: a::::... eu consegui fazer tipo
uma prova de nivelamento ai eu ja pulE::i do basico pro técnico... no
Conservatério eu ndo sei se p’podia isso e’eu sei que eu fiz isso... porque



o “—” = “Link de sequéncia” (com
efeito de causa, um episddio ou parte
€ a causa do outro);

o “EPDX” = “Episédio Dinamico
x7; (Em que “x” é o numero
sequencial do episédio, ndo ha
mudanca de estado, permanecendo o
episodio  descritivo de  certa
circunstancia).

o “EPE27=  “Episodio Estatico”
(mais usado em  paragrafos
reflexivos  longos que  ndo
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p’p’porque € eu ja tinha um::: nessa época ja tava com:: a vOz~:: bem que...
um p’pouquinho na frente dos outros entendeu? enquanto os o/ entend/ assim
estavam... (eu) assim eu ja tava com (a)... um certo desenvolvimento vocal...
entdo foi com Ezequiel €’.. Ezequiel a:::: a técnica vocal a técnica vocal... (a)
f::oi através dele que ele conseguiu... através d’dos exercicios vocais ele
conseguiu abrlr mais a minha voz... entdo foi com ele que eu consegui mais
harmonicos... entdo ja foi j4 foi um passo né

L2: vocé lembra como ele fazia isso?

L1: ndo por exemplo ndo

L2: fazia exercicios ( )

L1: ndo normal ele fazia (0) por exemplo ele fazia os vocalizes... ele fazia o
€:: no caso os vocalizes... a0 piano... ¢ ele comegou a::: a:: a tocar (¢’¢) por
exemplo no caso ele tocava em regides agudas né... e eu conseguia... tendeu?
((canta exercicio de vocalise)) e ele subindo ((simula teclas do piano em
solfejo)) entdo eu comecei a fazer a cantar em reg’em re’em regides que antes
eu (n) eu (n) assim que antes eu nunca cantei ndo cantava... entdo foi quando

canto em festiva/ em Sao Luiz do Maranhdo... Maracanto...
L2: quando que foi isso? desculpe que eu num::

L1:e.. n’num::::: ndo me recordo acho que ((estalo de lingua)) dois mil e:::::...
dois mil e oito dois mil e sete por ai

L2: por ai

L1:é

L2: certo

L1: eu tenho anotado eu tenho o certificado ainda... fomos como experiéncia
a turma de canto dele... né? nés fomos para ver como era um festival de canto
a gente nunca tinha participado de um concurso... né e eu fui com um::: assim
com um repertdrio bem louco porque eu néo sabia direito o que eu era s’se eu
era um baritono s’se t’tenor entdo... eu fui cantando coisa de tenor e coisa de

baritono e... claro que eu... ((riu)) que a gente ndo ia ganhar que eu ndo ia
ganhar mas eu fui pra tentar e sentir como ¢ um pouco a’a pressao da coisa...
((estalo de lingua)) al E::: [U] é:: retornamos tal...[<+-] ((estalo de

[=] Colégio Unificado... ((riu)) do Siqueira Campos para trabalhar na parte
d’de documentagdo na Secretaria... ((estalo de lingua)) entdo veja bem... isso
foi em dois mil e um dois mil d’dois dois mil e um dois mil e dois dois mil e
trés dois mil e quatro eu trabalhei 14 [«+] quatro anos:: eu era novinho ainda. ..
((estalo de lingua))... entdo a::: eu (can) é entdo eu (c) eu ¢c’comecei a trabalhar

ela d’descobriu que eu cantava entdo eu também comecei a cantar nos eventos
da escola... gincana da escola e antigamente as gincanas eram s’super
producOes aquela coisa bem organizAda tal e era no Teatro AthenEu ento eu
ai comecei a’a’a fazer a abertura dos eventos da escola ((riu)) entdo a::: a::: eu
comecei a cantar tal e pronto e trabalhava e’e pronto desde entdo eu sempre
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eu sempre con’consiliei trabalho com com o canto trabalho com o estudo de
musica... [—] [Pu] sO qUE ((respiragio profunda)) ((estalo de lingua))...
nessa época claro que eu precisei também me dedicar um pouco a teoria
musicAl... porque porque o cantor ele ndo ¢ a::: a:::::... in’infelizmente todo
cantor quando inicia ele ele -- aqui né no caso -- ele acaba é cantando por
imitacdo vocé Ouve~~ vai aprendendo e vai imitando e:: ((estalo de lingua))
e’e isso ndo € uma forma legal pro cantor... ((estalo de lingua)) infelizmente
((estalo de lingua)) diferente de cidAdes de paises:: de primeiro mundo
evoluido -- por exemplo Europa a crianga ela ela ja sabe e’ela... estuda musica
desde do:: infantil entdo a crianca l& [«w»] €’¢é:: assim ja sai ja sai é tocando
piano e se/ entendeu? ja tem nogao de piano no’nocdo daquilo entdo crEsce
com aquilo porque € da cultura deles -- aqui ndo aqui infelizmente a gente vai
estudar teoria musicAl ja:: ja adulto praticamente... [U] entdo foi quando eu
tive eu comecei realmente a::: a ter a’a a:::: a estudar teoria no Conservatorio...
((estalo de lingua)) e mesmo assim muito complicado... eu achava eu fui
aprender realmente eu fui desenvolver a partir de solfejo de ler de ler partitura
((estalo de lingua)) pronto quando eu tava tendo aula com Ezequiel com os
professores do conservatorio na época... ((estalo de lingua)) € mesmo assim
eu ¢é::: eu dei um jeito de’de’de comprar livros assim... eu mUita coisa eu
aprendi sé lendo... entendeu?... é::: é isso... — [EpE6.1: A Vocacgdo e a
Profisséo do Canto] e quanto ao canto... ¢’eu eu acho os professores falavam

mas... mas ¢ uma von/assim ¢’¢’¢ algo importante... ¢ algo importante pro
cantor que vai que quer se dedicar a ao canto lirico ((estalo de lingua)) porque
tEm que ter voz...o cantor de dpera porque -- ai vem ja por exemplo o caso
da 6pera - a 6pera é o Ultimo género que o cantor lirico vai cantar... seria...
por que? porquE requer é::: é::: um totAl aprimoramento da voz a voz ela tem
que estar completamEnte toda formada a voz t4 toda pronta ((palma))
[mimica] ai sim vocé pode é cantar por que? porque sdo pecas dificeis que
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voz ainda... tendeu? entdo o correto seria todo cantor lirico ele tem que
passar... pelas etApas da musica é como a literatura... né ta tendeu? por
exemplo a gente tem que iniciar cantando musicas da/da Renascenca que é

Barroco mUito Classicismo pra dEpQis quando a voz tiver formada e o cantor
ja tiver uma certa idade é maduro adulto a voz ta tudo ja bem projetado
tecnicamente ai ele pode p’pegar coisas do Romantismo... entendeu? por iSso
cantores e cantores. .. existe entendeu? ((estalo de lingua)) o cantor de Opera
ele ter que ter -- ¢ e se for drama a questo do drama O’Opera... ja ¢ drama em
si né -- entdo tem que ter o dominio totAl da musica o cantor ele é um masico
tAnto quanto um pianlsta 0 que um pianista deve saber em teoria musical

desenvolvendo isso com o tempo... [U] ai aqui eu tive aula com (a)... depois
de Ezequiel eu tive aula com o soprano Marilia Teixeira

L2: Marilia Teixeira

em’em cAnto~ lirico pela UFBA [Confiabilidade] depois fez um mestrAdo
em... ((estalo de lingua))... na::... Unicamp entendeu? e:: canta mu:::ito de
muita experiéncia entdo eu tive ainda -- eu queria muito ter aula com ela --
entdo eu dei um jeito eu ligava pra ela eu falava com ela eu corria atras até
que eu comecei a ter aula com ela também eu pegava o dinheiro e pagava
agora a Marilia pra ter aula com Marilia... eu tive aula algumas ndo muitas
é:::... um semestre pouca coisa mas eu aprendi muita coisa com ela ((estalo de
lingua))... cada professor é::::.... ampliOu~» um pouco entendeu? a::: tendeu
... entdo a’a:: eu tive aula com Marilia...
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o tempo que eu fiquei 14 [«+] 0os meses que eu fiquei la [«w] eu tive aula com
Francisco Frias por intermédio de Francisco BEnto -- Francisco Bento é um
tenor... era ele:: € um tenor um dos tenores do Teatro Municipal de Brasilia -
- entdo ele vinha de vez em quando pra cé pra dar Aula ((estalo de lingua))
vinha de férias ele tinha um amigo aqui chamado::: Davi -- Davi era um
regente... ((estalo de lingua)) ele regeu o coral da SOFISE da Sociedade
Filarmonica de Sergipe [Confiabilidade] -- entdo ele vinha dar aula as vezes
entdo quando ele chegava ... ¢’era como Don Giovanni hoje todo mundo ia
pra |4 [«w] pra ter aula com Francisco Bento e eu tive oportunidade de ter
algumas aulas com ele ((estalo de lingua))... tendeu? s6 que ai a::

gente eu ia eu fazia e’eu’e’eu fiz o que pude... eu fazia o que eu conseguia o
que estava ao alcance... 0 que o que Aracaju o'ofereceu eu... eu fui atrés...
ATE que... [+] ((estalo de lingua)) €é::::... eu eu cantando no coro sinfonico
((estalo de lingua)) foi quando eu tive a:: a grande oportunidade de de fazer os
p/é:: alguns solos dos primeiros solos com a Orquestra Sinfénica de Sergipe...

[Construcgdo e representacdo do universo diegésico]

L2: ((riu))

L1: aquela coisinha da baratinha atra::s [mimica]

L2: é:: a baratinha

L1: a::: tudo isso... tudo isso é sonho de cantor ent’entdo tem tO:::da uma

L2: ((riu))

L1: -- entendeu no teatro” -- SO que ai é:: assim a::: ai eu conheci 0os maEstros
Daniel Freire né que é um grande pianista regente também entdo foi quando
a::: eles e’eles me convidaram na época:: era um maestro lon Bressan...
maestro da Sinfonica d’de Sergipe e foi quando eu comecei a fazer meus
primeiros solos... entd::o... é:::... e pronto ¢ foi e foi pra mim foi um momento
divino... emocionante... é cantar assim com a’com a Orquestra... eu cante::i
algumas vezes... ja cantei algumas vezes... inclusive teve um grande momento
importante que foi... é::: em dois mi::l e... em dois mil e quatorze foi o
Carmina Burana... eu fui um dos solistas eu fui o baritono do Carmina Burana
e 0 baritono canta quAse que toda peca entdo pra mim foi fantastico estudei
Um Ano pra cantar no f’fi/entendeu no final do ano o Carmina Burana j4 era
com o maestro Guilherme Mannis.

L2: Mannis

L1: isso com Mannis... — [EpD7: Rio de Janeiro: entre a Musica e Buda]
[~] entdo ai nEsse tempo [<] ai ((estalo de lingua)) eu tive a oportunidade
de morar no Rio de Janeiro... entdo s6 que fui pro Rio de Janeiro com o intuito
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de estudAr cAnto... tudo que tinha de canto eu perseguia e eu sempre tava de

eu fiz a selecdo 1a [«»] da... da URFJ [Confiabilidade] (t) e eu entrei na::
n’no curso intermediario da URFJ de Canto... ¢ eu fui Gragas a Deus eu tive a
oportunidade de por~ dOis Anos seguir assim todo més toda semana eu tive
oportunidade d’de ter duas vezes na semana uma hora eu... tive essa grande
oportunidade de ter Aula de Canto com um grande~» baritono do Rio de
Janeiro.. Homero Velho... -- Homero Velho é um baritono respeitadissimo --
... € gosto muito dele ((estalo de lingua)) e:::... ele ele e’le ¢ se formou fora
nos Estados Unidos:: [Confiabilidade] ja cantou m’m:::uitas dperas ¢ muitas
vezes em varios teatros importantes do Brasil e fora ((estalo de lingua))
entdo... ele estava na» bAnca na banca... da selegdo

L2: da selecéo

L1: isso l& [«+] na tendeu? na/

L2: era graduagao?

L1: nAo e’era um curso intermediario que preparava para a graduagio

L2: a certo

L1: s6 que era regular era um curso normal era como o Conservatorio... ai::
a::: foi quando... e/é:: ele estava na banca com mais:: quatro professores de~»
CAnto e:: e::: tendeu? de pianistas masicos... e quando eu cantei ele falou bem
assim... ele falou bem assim “é€’é::: nossa Barbeiro Barbeiro de Sevillia que
voz interessante a sua”... ((estalo de lingua)) né vocé/ai perguntou onde eu era
tal... ai depois... fora ai eu soube que ele falou bem assim “e’eu quero ser o
professor desse rapaz” ai foi quando eu tive essa oportunidade porque e’e’e
tal ele’ele é que se prontificou a ser meu professor porque poderia ser outro
qualquer ou sendo a escola ia encaminhar “olhe voc€ v’vai escolha” nao foi
ele que me escolheu tendeu n’na verdade ( ) isso foi legal pra mim eu fiquei
feliz por isso... entdo a:::... ai eu tive aula dois anos com ele (f) assim foram
dois anos intensos no Rio de Janeiro... gostei muito daquela ¢’c’cidade f’foi
quando eu tive também a oportunidade de ir a grandes concertos no Municipal
do Rio de Janeiro eu tive a oportunidade de ver de pertinho assim duas trés
grandes cantoras... ((estalo de lingua)) reconhecidas mundialmente... uma
delas foi era Reneé Flamin

L2: Reneé Flamin

L1:isso... é:::... e (f) era um concerto de cAnto e piano ((estalo de lingua))...
a outra fi:0i Joyce Didonato... um mezzo soprano € um:: € um::a grande
cantora dessa geracao agora... entdo:::... é::... eu a vi foi fan/e foi lindo e a
outra foi Ana Maria Martinez € uma grande cantora espanhola... entdo também
foi com orquestra e depois com piano porque a’o ¢’o Teatro Municipal do Rio
de Janeiro tEm::: ele’ele’e’e’eles tem u’uma ligacdo com as escolas d’d’de
(tendeu) de musica entdo exemplo... €::: entdo a gente ganhava ingressos 0s
professores ganhavam e repassavam tendeu assim pros alunos... entendeu
alunos de canto praticamente a gente... era um concerto a gente (s::::) vinha
um::: assim exemplo cantor de fora entdo a’a gente tinha prioridade pq nos
éramos alunos de canto vinha um pianlsta ai os alunos de piano tinham prio/
vinha::: uma orquestra de fOra~» ai os 0’0’ tendeu os alunos tinham
oportunidade de ver... tendeu entdo tinha isso entéo eu tive a oportunidade de
ver a montagem da Opera:: Rigoletto



o “—” = “Link de sequéncia” (com
efeito de causa, um episddio ou parte
é a causa do outro);

o “EPDX” = “Episddio Dinamico
x’; (Em que “x” ¢ o namero
sequencial do episédio, ndo ha
mudanca de estado, permanecendo o
episodio  descritivo de  certa
circunstancia).

o “EPE27=  “Episodio Estatico”
(mais usado em  paragrafos
reflexivos  longos que  ndo
apresentam alteragdo no enredo,
mas que saltam quase sempre para
um movimento reflexivo);

“Pu» = “Paragrafo tnico” (mais
usado em paragrafos reflexivos
curtos);

o “(0” = “Retomada” (usado quando
o locutor continua o episodio de
onde parou, uma volta a narrativa,
efeito de retomada);

)

o “V” = “Efeito de ataque (dentro do

episodio refere-se ao Momento

Charneira, usados dentro dos

episodios)”.

“=” = “Intriga” (Indicativo de
conflito entre antagonista e
protagonista, Herdi e Vildo, usado
dentro dos episadios);

o “e\»” = “Déiticos” (o emprego de
palavras como aqui, 14, agora ou
depois em uma narrativa, usado
dentro dos episédios);

o “>>” =“Pulo espacial” (mudanca de
cendrio, ambiente ou espago em que
se da o episddio, pode marcar o
término e o inicio de um episo6dio);

e “&” = “Pulo temporal para frente”
(o narrador da um salto cronolégico
na narrativa em direcéo do presente,
pode marcar o término e o inicio de
um episédio);

o “<>” = “Pulo temporal para tras” (o
narrador da um salto cronolégico na
narrativa em dire¢éo ao passado;

o “>” = “Loop” (o narrador repete
um fragmento, trecho ou todo do
episodio);

0wy’ = “Suspense”;  (tatica
argumentativa do narrador,
expectativa);

o “A\A” = “Enfases” (tatica
argumentativa do narrador);
o “rall” = “Ritardandos” (tatica

argumentativa do narrador, reduz a
velocidade para enfatizar algo e
obter a atencéo do interlocutor);
«acell.” = “Acelerandos” (tatica
argumentativa do narrador, aumenta
a velocidade da narrativa para
colocar efeito de adrenalina ou
euforia no expectador).
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L2: Rigoletto

L1: no municipal a montagem da 6pera A Viuva Alegre...

L2: de quem é essa?

L1: ai esqueci agora 0 nome do compositor

L2: (Lubitsch)

L1: é e tive a oportunidade de ver ballet eu vi o::: dois ballets ainda é o/

L2: de 6pera?

L1: é o ndo ballEt

L2: ballet

L1: ballet mesmo ballet com com a companhia de danga com o ballet do
municipal do Rio de Janeiro... tive tive a oportunidade na a’ainda era com...
a’ainda tinha a participacdo de’de Ana Botafogo ... e:::: ...
Quebra Nozes... ai tinha um outro 14 [«»] que eu ndo lembro o nome e tive a
oportunidade de ver al’alguns concertos com a Orquestras SinfOnica
Brasileira... entdo pra mim eu fantas/era era assim era um sonho entrar

entdo eu vi o

naquele teatro... e foi foi assim claro que eu nao tive oportunidade ((estalo de
lingua)) eu estava:::: tentando me preparando os professores da UFRJ estavam
ja me preparando pra tentar uma vaga no::: no coro do Municipal do Rio de
Janeiro que ¢ muito concorrido ... pelo menos pra tentar experiéncia ((riu)) né
entdo eu fui pra muitos. .. um das coisas que eu gostei muito do Rio € porque...
((estalo de lingua)) movimento cultural 14 [«»] é grAnde~ e isso é
fantastico... toda semana praticamente todo dia vocé tem concerto em algum
ponto do Rio de Janeiro ¢’¢ pianista ¢ concerto de piano ¢ orquestra ¢ canto é
aquilo € em varios poin/ €’é concerto em igrejas é::: € musica Barroca € musica
aquilo tendeu entdo agenda~» e:: classica assim... é fantastico... entdo eu
t’tive oportunidade de ver muita coisa legal muitos cantores de conhecer
muitos cantores de falAr com os cantores d’de de’de ou’ouvir as experiéncias
deles entendeu? também... Masterclass ((suspiro)) sinto falta da/

L2: sente falta

L1: sinto~» tenho vontade ainda de voltar pra (tendeu) pra fazer um mestrAdo
ou’u até mEsmo o Bacharelado de em Canto porque é meu s/ 0 meu sonho é
fazer um Bacharelado em canto ai aconteceu que depois desses dois anos ai
eu voltei pra Aracaju isso ja era em dois mil e treze... [Z aumento da tensdo
de intriga] entdo voltei pra Aracaju e’em no dia trés de mArgo~» de dois mile
treze... porque eu precisei voltar por questdes de familia ((estalo de lingua))
e:: foi quando (v) retornei pra casa dos meus pAis~» e::: 0s professores
la’la’lamentAram mUito~  ((sugada na bochecha)) [acell]lé eu ter que

¢ assim os professores pensavam assim 0’0 0 Homero ele lamentou mui/ “néo
Barbeiro (f) da um jeito fica aqui e tal” mas ai eu achei melhor pela (s::) pela



o “—” = “Link de sequéncia” (com
efeito de causa, um episddio ou parte
é a causa do outro);

o “EPDX” = “Episodio Dinamico
x’; (Em que “x” ¢ o numero
sequencial do episodio, ndo ha
mudanca de estado, permanecendo o
episodio  descritivo de  certa
circunstancia).

o “EPE2"=  “Episodio Estatico”
(mais usado em  paragrafos
reflexivos  longos que  ndo
apresentam alteracdo no enredo,
mas que saltam quase sempre para
um movimento reflexivo);

“Pu» = “Paragrafo tnico” (mais
usado em paragrafos reflexivos
curtos);

o “(J” = “Retomada” (usado quando
o locutor continua o episodio de
onde parou, uma volta a narrativa,
efeito de retomada);

)

o “Z” = “Efeito de ataque (dentro do

episodio refere-se a0 Momento

Charneira, usados dentro dos

episodios)”.

“=” = “Intriga” (Indicativo de
conflito entre antagonista e
protagonista, Her6i e Vildo, usado
dentro dos episddios);

o “e/\»” = “Déiticos” (0 emprego de
palavras como aqui, 14, agora ou
depois em uma narrativa, usado
dentro dos episodios);

o <> =“Pulo espacial” (mudanca de
cenario, ambiente ou espaco em que
se da o episodio, pode marcar o
término e o inicio de um episodio);

“&” = “Pylo temporal para frente”
(o narrador d& um salto cronol6gico
na narrativa em direcéo do presente,
pode marcar o término e o inicio de
um episddio);

“€>” = “Pulo temporal para tras” (o
narrador da um salto cronolégico na
narrativa em dire¢éo ao passado;

o “>” = “Loop” (o narrador repete
um fragmento, trecho ou todo do
episodio);

o s’ = “Suspense”;  (tatica
argumentativa do narrador,
expectativa);

e “A2” = “finfases”  (tatica
argumentativa do narrador);
e “rall” = “Ritardandos” (tatica

argumentativa do narrador, reduz a
velocidade para enfatizar algo e
obter a atencéo do interlocutor);
«acell.” = “Acelerandos” (tatica
argumentativa do narrador, aumenta
a velocidade da narrativa para
colocar efeito de adrenalina ou
euforia no expectador).
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L2: quer falar sobre essa situagao?

L1: sIm... essa situacdo é::: ((estalo de lingua)) eu fui casado... -- entre aspas
-- durante sete anos:: enti::o a’a separagio ocorreu 14 [«v]

L2: a separacdo ocorreu la [«w] [Z ponto de ataque]

L1: (a) isso ocorreu l& [«v].. entdo eu t’tava:: a’a gente ficou meio assim
desnorteado enta::o eu consegui lugar pra ficar... porque também... [Pu]-- eu
sou Budista -- entdo::: 14 [«»] eu comecei a::: a frequentar a organizacgéo é
que:: é que eu faco parte la [«v»] que é a:: BSGI... é Brasil Soka Gakkai
Internacional

L2: Sokka GakkA?

L1: Sokka Gakkal

L2: Sokka Gakkal?!

L1: Internacional é... & (u) ¢ a maior organizacdo Budista do mUndo ela ta
presente em cento e noventa e dois paises e territorios inclusive no Brasil e &
[¢w]eu tive muito contato com os membros do Budismo [Confiabilidade]...
[U] entdo quando eu me separei os proprios membros diziam “Olha vocé vem
pra minha cAsa” 6 num sei que “ndo vem pra cA” “vamo dar um jEito” “num
va ndo embora fique aqui!” e tal mas ai ((estalo de lingua)) eu falando com
meu pa/assim com meu pai minha mae... eu achei melhor ¢’¢’¢’¢’¢ era bom
eu ter volt/foi bom eu ter voltado... e tal porque assim’assim tava assim tava
precisando disso tendeu? ((estalo de lingua)) é:: ((estalo de lingua)) ai foi
quando a gente s’se separou la [«w]... [Z inicio do declinio da tensao] entdo
ela foi pra casa dEla e eu fui (p) e eu voltei pra minha casa [—]((estalo de
lingua)) no mEsmo ano que eu assim voltei eu ja vim com toda uma bagAgem
de Teoria Musical aprendi mUita coisa tal e foi quando eu ja (f) eu ja fi::/eu
ja fiz a prOva é::: para entrar na Licenciatura em Musica... [EpD8: Lirico e
letrado: Licenciatura e inicio da formacao docente]-- A um detalhe que eu
ndo falei eu sou formado em Letras também

L2: formado em Letras também?

L1: isso no periodo/

L2: Portugués?

L1: isso Portugués Inglés

L2: Portugués Inglés

L1: Portugués Inglés ((riu))

L2: ndo sabia ndo dessa

L1: ndo sabia ndo?

L2: nAo ((riu))

L1: na época que eu estava no Colégio Unificado

L2: hmmm

L1: estava trabalhando no Colégio Unificado ((estalo de lingua))... a’abriu
aqui uma faculdade chamada Faculdade Atlantico acho que vocé ouviu falar

L2: ja

L1: do Professor Elizeu... Elizeu Lisboa... ((estalo de lingua)) entdo entdo
MEC... o MEC estava vindo pra é:: reconhecer o curso

L2: reconhecer o curso

ou melhor Unificado... ganhou algumas bolsas d’do diretor com algum
desconto



e “—” = “Link de sequéncia” (com
efeito de causa, um episddio ou parte
é a causa do outro);
o “EPDX” = “Episodio Dinamico
x”; (Em que “x” é o namero
sequencial do episédio, ndo ha
mudanca de estado, permanecendo o
episodio  descritivo de  certa
circunstancia).
“EpE27=  “Episodio  Estatico”
(mais usado em  paragrafos
reflexivos  longos que  ndo
apresentam alteracdo no enredo,
mas que saltam quase sempre para
um movimento reflexivo);

“Pu» = “Paragrafo unico” (mais
usado em paragrafos reflexivos
curtos);

o “(0” = “Retomada” (usado quando
o locutor continua o episédio de
onde parou, uma volta a narrativa,
efeito de retomada);

)

o “V” = “Efeito de ataque (dentro do

episodio refere-se ao Momento

Charneira, usados dentro dos

episodios)”.

“=” = “Intriga” (Indicativo de
conflito entre antagonista e
protagonista, Herdi e Vildo, usado
dentro dos episodios);

o “ar>” = “Deiticos” (0 emprego de
palavras como aqui, 14, agora ou
depois em uma narrativa, usado
dentro dos episddios);

o “>>” =“Pulo espacial” (mudanca de
cendrio, ambiente ou espago em que
se da o episddio, pode marcar o
término e o inicio de um episo6dio);

“&” = “Pylo temporal para frente”
(o narrador da um salto cronolégico
na narrativa em direcéo do presente,
pode marcar o término e o inicio de
um episédio);

“¢2” = “Pulo temporal para tras” (o
narrador da um salto cronolégico na
narrativa em diregdo ao passado;

o “>” = “Loop” (o narrador repete
um fragmento, trecho ou todo do
episodio);

0wy’ = “Suspense”;  (tatica
argumentativa do narrador,
expectativa);

o “A\A” = “Enfases” (tatica
argumentativa do narrador);
o “rall” = “Ritardandos” (tatica

argumentativa do narrador, reduz a
velocidade para enfatizar algo e
obter a atencéo do interlocutor);
«acell.” = “Acelerandos” (tatica
argumentativa do narrador, aumenta
a velocidade da narrativa para
colocar efeito de adrenalina ou
euforia no expectador).
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L2: entendi

L1: ai eu ai a professora Vandira “Barbeiro faca € uma oportunidAde vocé ta
trabalhando vocé€ paga a faculdade”... ai eu comecei a fazer ai durante dois
anos::... eu paguei ai foi quando o MEC fez para reconhecer o curso ((estalo
de lingua)) ai foi quando... eu consegui a bolsa do PROUNI porque eu’eu por
exemplo ganhava po::uco ta:::l e... e f’fiz a toda inscri¢do regulam/assim tudo
do PROUNI e tal e eu consegui a bolsa do PROUNI.. entdo eu estudei dois
anos (a m/) o restante do curso eu fiz de graca por causa do PROUNI no
periodo de Lula... ((estalo de lingua)) ai foi é::: ai foi quando eu me formei
em Letras... e... t’também eu cantei muito na faculdade

L2: no curso de Letras?

L1: no curso de Letras abrindo os cUrsos~» 0s evEntos~» os seminArios os

que eu ndo vou esquecer que eu nao esquego nunca... dessa professora Yara
Menezes... Yara Doutora... ((estalo de lingua)) ela ¢ Doutora em Francés --
entdo parte do ano ela ficava aqui parte do ano ela fica/é tendeu ela ficava na
Franca -- fala muito Francés é uma senhora dona de muita cultura (s) ass/...
¢’ela era e’encantadora entdo a classe a clAsse~» ficava em siléncio... assim
todo mundo ficava assim atEnto a cada palavrinha dela ela falava baixI::nho~~
L2: ela é professora?

L1: toda educada -- isso ela é a professora -- (oc)... aquele 6culos aqui bem
assim no narizinho toda... tendeu? assim e ela e tudo que ela falava a gente
ficava assim babando porque ... [representacdo de mundo diegeésico] ela foi
professora de Latim... Literatura Latina Linguistica SocioLinguistica e

ela era AmAnte de dpera ela teve oportunidade de ver Maria Callas ela teve
op/é ela ja foi a grAndes dperas na Franca em Paris [Confiabilidade]... e:::
entdo quando ela (d) assim quando ela descobriu que tinha um cantor dentro
da turma ai ela ficou encantAda ela disse “Barbeiro vocé é cantor? nOssa” ai
ela esperava a turma sair pra eu cantar porque ela queria ouvir eu cantar

L2: queria ouvir

L1: pra se certificar se realmente/ ((riu))

L2: ((riu))

L1: ai a primeira vez que ela disse “Barbeiro posso’posso te pedir um favor?”
e eu disse “clAro professora” ((estalo de lingua)) “cante algo pra eu ouvir” ai
eu “pois ndo professora”

L2: ((riu))

L1: ai eu cantei u’um trecho de uma peca Barroca chamada Pieta Signore

L2: Pieta Signore

L1:isso... entdo quando eu cantEi ela chorou emocionAda e disse “meu Deus
que vOz Barbeiro~n vocé”... (g’g) ai ela ficou “gente vocé vocé tem que se
destacAr vocé tem que sair daqul vocé tem” que num sei o que “nossa dou
todo apoio a vocé” tal entdo:: entdo ela me colocava na frente de todos os
eventos da faculdade eventos de::: de (p) ((estalo de lingua)) de Letras de
cultura de coisa tudo (a) ela me co/ela assim me colocava... ai::... depois do
curso de Letras:: ai eu trabalhava~ eu estudAva~» cantAva eu comecei a



o “—” = “Link de sequéncia” (com
efeito de causa, um episddio ou parte
é a causa do outro);

o “EPDX” = “Episodio Dinamico
x’; (Em que “x” ¢ o numero
sequencial do episodio, ndo ha
mudanca de estado, permanecendo o
episodio  descritivo de  certa
circunstancia).

. “EpEZ”: “Episoédio  Estatico”
(mais usado em  paragrafos
reflexivos  longos que  nédo
apresentam alteracdo no enredo,
mas que saltam quase sempre para
um movimento reflexivo);

“Pu» = “Paragrafo tnico” (mais
usado em paragrafos reflexivos
curtos);

o “(J” = “Retomada” (usado quando
o locutor continua o episodio de
onde parou, uma volta a narrativa,
efeito de retomada);

)

o “Z” = “Efeito de ataque (dentro do

episodio refere-se ao Momento

Charneira, usados dentro dos

episodios)”.

“=” = “Intriga” (Indicativo de
conflito entre antagonista e
protagonista, Her6i e Vildo, usado
dentro dos episddios);

o “e/\»” = “Déiticos” (0 emprego de
palavras como aqui, 14, agora ou
depois em uma narrativa, usado
dentro dos episadios);

“>>” =“Pulo espacial” (mudanca de
cenario, ambiente ou espaco em que
se da o episodio, pode marcar o
término e o inicio de um episodio);

“&” = “Pylo temporal para frente”
(o narrador d& um salto cronol6gico
na narrativa em direcdo do presente,
pode marcar o término e o inicio de
um episddio);

“€2” = “Pulo temporal para tras” (o
narrador da um salto cronoldgico na
narrativa em dire¢éo ao passado;

o “>” = “Loop” (0 narrador repete
um fragmento, trecho ou todo do
episodio);

o s’ = “Suspense”;  (tatica
argumentativa do narrador,
expectativa);

e “A2” = “finfases”  (tatica
argumentativa do narrador);
e “rall” = “Ritardandos” (tatica

argumentativa do narrador, reduz a
velocidade para enfatizar algo e
obter a atencéo do interlocutor);
«acell.” = “Acelerandos” (tatica
argumentativa do narrador, aumenta
a velocidade da narrativa para
colocar efeito de adrenalina ou
euforia no expectador).
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fiz:::.... 0’a::;: o vestibular para entrar na Licenciatura em musicA como
portador de diplomA.. entrei... fiz e consegui... entdo eu fiz o a:: o teste de
habilidade especifica -- porque pra vocé entrar no curso de masica.. alEm do
vestibul Ar vocé tinha que passar num teste de habilidade especifica ou seja o
aluno tEm que ser mUsico -- tendeu ent&o as pessoas pEnsam que dEntro.. da
Licenciatura ou no Bacharelado vocé vai aprender.. nAo vocé (v) vocé ja tem
que ir prO::nto pra Licenciatura muitos quebram a cara por isso ou desiste do
curso... é::: entdo... eu entrei na Licencitura em mdsica... em dois mil e treze
ponto dois... e foi assim e estou até hoje estou estou estudando

L2: t4 estudando

L1: sdo quatro anos nunca ninguém se forma em quatro anos

L2: td em qua’quantos periodos? ta em qual periodo vocé?

L1: eu estou no sétimo periodo

L2: sétimo periodo

L1: sétimo periodo.. s6 que assim é um curso que maravilhoso... [God
Therms] ma-ra-vi-lhoso ((silabagéo, soletrou pausadamente))
[rall Jmaravilhoso prepara clAro~ que a licenciatura prepara para para ser
professor de muUsicA.. educagdo musical... mas assim é:::... ¢ uma vast/é um
vasto universo... porque... ((estalo de lingua)) a gente a gente aprende a teoria
¢ aprofundada a gente tem aula his/de’de historia da musica.. historia da
masica um dois trés quatro cinco entdo sdo cinco periodos de historia da
musica e com professores -- o curso de mtsica da UFS é’¢ ¢ (u) nos [alteracdo
da 1% essoa do plural para a 12 pessoa do singular] estamos mUito~ bem
servidos os alunos... porque é 0’0 corpo de professores € composto todo a’a
((estalo de lingua)) a maioria é todos Mestres e Doutores [Confiabilidade]

temos uma professora de canto Otima Aline... ((estalo de lingua)) Aline
Araljo Doutora [Confiabilidade] em Canto é::: n6s temos grandes pianistas
tendeu professores... nds temos o pianista Eduardo Garcia Conde Eduardo
Garcia.. a esposa dele Priscila Gambary

L2: ele é conde?

L1: o nome é Conde Eduardo Garcia

L2: a bom nossa fiquei ((riu))

hoje a licenciatura de musica ¢’¢’¢’¢é nos temos a oportunidades o privilégio
de ter dOis~» maestros como professores entdo o MaEstro~» da Sinfonica de
Sergipe [Confiabilidade] € professor entendeu da Licenciatura que é o
professor Guilherme Mannis e o professor e temos um professor efetivo que é
0 Daniel Nery que ele hoje € efetivo professor de regéncia.. da escola de
musica da (u) é da UFS [Confiabilidade]... entdo nds temos um ndé/uma equipe

4

maravilhosa... tendeu? de pianistas de musicos... é::::.... ((estalo de lingua))



o “—” = “Link de sequéncia” (com
efeito de causa, um episddio ou parte
é a causa do outro);

o “EPDX” = “Episodio Dinamico
x’; (Em que “x” ¢ o numero
sequencial do episodio, ndo ha
mudanca de estado, permanecendo o
episodio  descritivo de  certa
circunstancia).

. “EpEZ”: “Episoédio  Estatico”
(mais usado em  paragrafos
reflexivos  longos que  nédo
apresentam alteracdo no enredo,
mas que saltam quase sempre para
um movimento reflexivo);

“Pu» = “Paragrafo tnico” (mais
usado em paragrafos reflexivos
curtos);

o “(J” = “Retomada” (usado quando
o locutor continua o episodio de
onde parou, uma volta a narrativa,
efeito de retomada);

)

o “Z” = “Efeito de ataque (dentro do

episodio refere-se ao Momento

Charneira, usados dentro dos

episodios)”.

“=” = “Intriga” (Indicativo de
conflito entre antagonista e
protagonista, Her6i e Vildo, usado
dentro dos episddios);

o “e/\»” = “Déiticos” (o emprego de
palavras como aqui, 14, agora ou
depois em uma narrativa, usado
dentro dos episadios);

“>>” = “Pulo espacial” (mudanca de
cenario, ambiente ou espaco em que
se da o episodio, pode marcar o
término e o inicio de um episodio);

o “&” = “Pulo temporal para frente”
(o narrador d& um salto cronol6gico
na narrativa em direcdo do presente,
pode marcar o término e o inicio de
um episddio);

o “<>” = “Pulo temporal para tras” (o
narrador da um salto cronoldgico na
narrativa em dire¢éo ao passado;

o “>” = “Loop” (o narrador repete
um fragmento, trecho ou todo do
episodio);

o s’ = “Suspense”;  (tatica
argumentativa do narrador,
expectativa);

e “A2” = “finfases”  (tatica
argumentativa do narrador);
e “rall” = “Ritardandos” (tatica

argumentativa do narrador, reduz a
velocidade para enfatizar algo e
obter a atencéo do interlocutor);
«acell.” = “Acelerandos” (tatica
argumentativa do narrador, aumenta
a velocidade da narrativa para
colocar efeito de adrenalina ou
euforia no expectador).
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entdo... e’e € um curso... mUito puxado... as pessoas pensam que assim claro
gue todo curso toda licenciatura tem a tem a sua né tem a sua dificuldade mas
o curso de musica ¢ muitos entram muitos desistem é::: p’porque requer
mUito requer muito porque vocé€ tem que dominar muito... ((estalo de
lingua)) além de vocé... sair com hAbilidade pra ir pra sala de aula com a
licenca pra ir pra sala de aula vocé tem que dominar~» a mdsica entdo nds
somos obrigados a ler bem partitura a solfejar bEm~» nds temos nds saimos
com noc¢Oes de de violao de flauta~ de piAno~ tudo que eu vou poder... tudo
que eu vou poder utiliz/

L2: obrigatoriamente ndo pode escolher um instrumento n&o?

L1: ndo ai veja bem/

L2: tenho essa davida sé pra/

L1: n6s somos obrigados a ter nogdes

L2: nogdes bésicas

L1: s que eu tenho que escolher um instrumento pra me dedicar

L2: entendi

L1: o mEu ¢ o canto...((bate no peito)) [Metafora]

L2: o seu é o canto

L1: canto canto... s6 quE~ eu [U da pessoa] sou obrigado também a fazer
piAno~ um ((bate na mesa)) piAno~ dois ((bate na mesa)) piAno~ trés
((bate na mesa)) piAno~» quatro ((bate na mesa)) quatro periodos de piano...
entdo eu tenho que me virar e correr atras e aprender piano os professores
passam passam 0s conteldos basicos e vao né eles passam o basico claro né
L2: porque piano? porque é um instrumento de compositor?

L1: porque é um instrumento harménico é um instrumento facil de vocé lidar
ou violdo...

L2: ou violdo

L1: ou violdo... é...((estalo de lingua)) e todo mundo ¢ obrigado a fazer
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CAnto~ porg/... tem que ter a no¢ao de canto porq’ e’ e:::: 0’0’0’0 canto ¢
0’0 ¢é o instrumento mAis~::....... de maior acesso todo mundo canta

L2: todo mundo tem ja nasce com o instrumento

[EpD9: O Peso da Palavra: uma descoberda de mim] L1: tendeu? o canto
0’0’0 canto ¢ o canto uma das::: eu acho que é uma das melhores formas de
comunicacdo~ com o povo... é::..... porque o0 canto 0’0 canto a musica o
canto ele tem um poder muito grAnde porque nos usamos a letra... dai vem
cAnto~~ Lirico lirico vem de letras:: tendeu as letras da poesia... ((estalo de
lingua)) tendeu é diferente do piano... o (p) por exemplo o pianista um
exemplo o pianista toca uma pega “Ai que melodia linda”... mas voc€ assim...
mas cada um que ta ouvindo pode assim vai fazer a sua viagem naquela
melodia o cantor ndo.... o cantor ele v’vai com a cArg a da fAla ~ da
comunicacdo da IEtrA~... do 0’0’0 pEso~ da palavra ((bate na mesa))
entendeu? entdo isso ja ¢ diferente... ja requEr~ mais do cantor p’porque ele
vai usar a interpretacAo ele vai a depender do que ele vé cantar né ele vai
colocAr~ a Alma dele a vida dele... a::: a interpretagdo o Peso~ vocal a
técnica a:: os movimentos 0’0 tendeu entendeu fraseado a cOr~» da voz pesa
muito...
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L2: uma duvida que vocé -- ndo quis interromper -- mas 0 que vocé quis dizer
quando falou de vida deles assim? quando ele coloca a vida dele

L1:sim.. a bagagem.. a bagagem artistica que ele tem

L2: artistica

L1: a bagagem artistica que ele tem... a depender por exemplo digamos que
seja um n’na Opera né... na dpera o cantor ele tem que IncoporAr~» de fato o
personagem... ¢ no momento pra cada personagem -- existem varias operas -
- e pra cada personagem de:: dpera existe um cantor especifico por exemplo...
existem personagens que ¢ proprio pra minha voz... [<] por exem/hOje...
hoje de fato eu sou baritono [= + resolugdo da intriga]

L2: hoje vocé € baritono

[01:16:00] L1: sou baritono mEsmo~~» [= + resolucéo da inttriga]

... foi no Rio de Janeiro [<] ... que eu q’que... que Homero Velho... ele foi
Bem Bem~ ele enfatizou bem... nessa época eu estava hoje estou com trinta
e sete... foi em dois mil e -- eu estudei no Rio dois mil e onze dois mil e doze
-- entdo eu estava com... co::m trinta né com trinta e alguma coisa ((riu)) entdo
a minha voz jé& estava com uma certa é::: formog/ eu ja estava... um pouco
estava bem definida... foi quando o Professor Homero Velho cantor também
claro o baritono... ele disse assim “Barbeiro vamos comecar a trabalhar
repertorio além dos exercicios vocais da técnica... ai ele falou assim “Barbeiro
o0 que € que vocé sabe d’de area de 6pera?” ai eu “Homero eu’eu eu acho q’que
eu sou tenor entdo eu td estudando por exemplo t6 estudando Una Furtiva
Lagrima...

L2: Una Furtiva Lagrima

L1: que é uma peca puxadissima~ pra tenor agudissima~ e eu cantava
((canto um trecho)) [Fluéncia] sé quE~ quando eu cantava eu cantava com
forga... desgastAva parecia ((simula respiragdo ofegante)) que... eu f’ficava
eu ficava roxo... ai ele dizia Barbeiro/ ai ele dizia ele dizia bem assim
“Barbeiro... um tenor de verdade jamais vai cantar com essa forga... porque é
tipico € proprio pra voz do tenor”... ai ele falou bem assim... “eu acho que vc
ndo ¢ tenor... eu acho que vc € baritono... porque vocé tem vocé tem pEso~
na voz.. VOCcé tem peso um peso puxando pras regides mEdias da tessitura...
entdo a sua voz brilha mais na’na na regido média vamos fazer um teste vamos
comegar a trabalhar repertorio de baritono” ai ele passou pra mim::

L2: como foi isso pra vocé? vocé ir can/

L1: ndo eu achei interessante

L2: achou?

L1: achei interessante porque ai ele passou pra mim uma pega é::::... ((estalo
de lingua)) uma pega de Verdi chamada Non t'accostare all'urna N&o se
Encoste na Urna... entdo ¢é entdo foi nessa pega ((bate na mesa)) que é’¢ es/
ela foi escrita para a::: a partitura que eu tinha estava para voz de baritono o
me’me 0’0 médio soprano para voz média ((estalo de lingua))... foi quando
ele falou bem assim “estude essa peca ¢ na proxima aula ja venha com alguma
coisa pronta dela pra eu ouvir” pronto foi... pra mim foi o casamento... da
minha vOz~» com a pega... ai foi quando eu me convenci que rEalmente eu
sou baritono porque ela tem cla tem ela tem um peso proprio €... Non
t'accostare all'urna ((cantando)) tendeu? essa cor essa coisa ((canta mais um
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trecho de Nonta Costare la Luna))... um tenor ndo tem esses graves ((solta
mais um trecho))... bem pesado tendeu? foi quando eu comecei a estudar essa
peca e pronto... e’e realmente eu sou baritono... f’foi ai foi quando e agora
com Don Giovanni na Masterclass e esse outros professores e 0s maestros
“nAo vocé é baritono”... ndo tem no tem até quando vocé fala a gente percebe
que vocé tem.. é grave a sua voz porque quando a pessoa fala da mais ou
menos pra definir mais ou menos.... € claro que isso ndo é::.... é::... CErto ~»

t’tudo que eu estudo ¢ voltado para... baritono voz média... ai:: (f) é quando
eu entrei na UFS ai foi quando eu comecei a ter aula com Aline... Aratjo...

((estalo de lingua)) na:::: na Univ/na Universidade Federal de Minas Gerais
MEstre em Performance DoutOra em Performance... e::: eu comecei a ter aula
com ela Técnica vocal com ela ((estalo de lingua)) ai fiz canto | Canto dois
esse periodo agora eu vou fazer Canto trés com ela... ((estalo de lingua)) entdo
ela trabalhou comigo mais esse aspecto de leveza leveza da voz... porque eu
cantava tudo com muita forga... nAturalmente eu tenho muito peso na voz...
e’é natural esse peso entdo (a) entdo o bom € que ela comegou a trabalhar
comigo essa parte da dos legAtos do piAno~» a’as pecas ((estalo de lingua))
0s movimentos em piA::nos suavidAde... além da respiragAo~» voz soLta~
voz llvre~r é::: € isso ai...

L2: tendi... tenho uma duvida

L1: foi quando tive eu tive durante agora o MasterClass fiz parte dos dois
Materclass... classes

L2: Masterclasses

L1: com... o Don Giovanni da Itélia... e ele confirmou tudo eu estou no
caminho certo sou baritono e eu tenho que estudar... cErto~ que... é::::....
ndo E todo repertério de baritono de Opera que eu tenho que cantar agora....
porque tem pegas que eu tenho que (s) eu tenho que ter mais idade tendeu?
L2: vai chegar 0 momento

L1: isso o Don Govanni mesmo falou que a minha voz ja estava madura eu
tenho toda for/t’toda formacgao aqui da:: laringe faringe as pregas vocais ja ta
tudO amadurecido... mas EU mEsmo~ particularmente eu sinto a
necessidade de cantar coisas... mais antigas BarrOco~~ repertorio BarrOco~»
pra desenvolver... tendeu? leveza pra desenvolver fraseado pra desenvolver
agilidades:: e tudo mais... eu sempre comento isso com:: outros cantores
amigos que ndo é bOm~~» a gente ta é queimando as fases... a 0 cara comegou
agora a cantar e ja qUEr~» Ir pra Opera ndo ndo nio... faz as outras coisas
primEiro todo professor faz isso... na Europa faz isso... em toda escola de
canto.. tendeu primeiro vocé canta coisas... até que a’a que a voz vai tomando
(v) a voz vai amadurecendo... até chegar coisas mais complexas...

L2: entendi... mas que vocé tem vocé faz Licenciatura né?

L1:sim

L2: entdo/

L1: e hOje~ a dOis~ meses que eu estou dando aula a criangas

L2: como é gque tem sido essa experiéncia?

L1: do primeiro ao quinto ano
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L2: &¢ a primeira experiéncia com alunos? dando aula assim em escola?

L1: eu ja dei aula particular de canto... mA::s:: ndo durou muito porque requer
muito tempo... e:: e como eu trabalho estudo e fagco um mO::nte de coisa entdo
eu (p’p) eu p’preferi me dedicar aos estUdos. .. aprimorar mA::is essa questao
de teoria de como ensinar pra depois tendeu dar aula

[EpD10: O Tio de Musica] L2: e as experiéncias de aula como é que téo
sendo? assim nessa escOla~»

L1: eu estou gostando muito... ((riu)) porque ¢ um desafio... ¢ um desafio pra
tOdo professor de musica... entdo a grande pergunta € “minha nossa como ¢
que eu vou dar Aula de musica a criAngA?~»"... a crianga~... ((gritos de
criangas brincando ao fundo)) entéo a Licenciatura em Musica prepara a gente
justamente pra isso... na Licenciatura a gente tem contato com com as diversas
com os diversos métodos... [12 Pessoa do plural] por exemplo te’tem os € os
métodos D’Dalcroze Willems... ¢ Willems eu acho que ¢ isso é:: Suzuki o
método daquilo entdo varios métodos de como vocé lidar com a criAnga com
0 jOvem~~ e tal... entdo a gente aprende mUito com eles... porque a gente
pensa “poxa eu sou cantor lirico eu sou eu sou cantor de 6pera eu Sou um um
cantor de musica erudita como é que eu vou dar aula de musicaliza¢do?”” mas
¢ fantastico porque... voc€ vai vocé vai aplicar a’a’ porque... ((estalo de
lingua)) vai aplicar a sUa experiéncia... a sUa vida 0 que vocé aprendeu o que
vocé sAbe é 1a [«»] que vocé vai desenvolver porque a’a::: o cantor o
professor ele tem que ele tem que entrar no mundo da crianga porque sendo a
crianga ndo vai assimilar... o professor de musica ele’ele ndo pode jamais €
chegar é::: ja ja com teorias ndo ndo ndo ndo a gente primeiro a gente vai
mexer com essa parte d’da musicalizag@o da crianga da brincadeira... ¢ aos
poucos € que vocé vai colocando elementos de musica... exemplo... é::: pedir
que cada um cANte~ pedir que cada um é:::.... por exemplo numa
brincadeira de roda uma brincadeira que envolva corpo ritmo corporal... é::: é
nog¢do de agudo grave... musica tudo é musica o barulho que eu fago ritmo
p’palma entdo entdo a gente vai tentANdo~ despertar na’na crianca essa
questdo da’da musicalidade que ¢ q’que todo mundo tem... entdo isso ¢
complicado e isso requer eé::: dedicacdo realmente do professor tem professor
de musica que que n’ndo consegue porque tem que ter muita paixdo pela coisa
pra ta na sala de aula pra lidAr~~com o mundo dos alunos p’porque cada um
vem com um mundo a’ali com uma cultura diferente da sua familia ((estalo
de lingua)) e por incrivel q’que parega hoje... eu falo eu falo eu falo de modo
geral.. hoje a crianca vem muito com essa coisa do fUnk~~.. incrivel~ incrivel
incrivel essa semana teve uma atividade com:: os alunos de mdsica e::: e nessa
atividade eles tinham que cantar o que eles gostavam o que cada um gosta... e
todos cantaram funk pra mim... €::: aluno do primeiro Ano~ de quatro anos
de idade de cinco anos de idade... entdo teve um... (a) por exemplo a turma
de vinte alunos de vinte criancas de quatro anos de idade de quatro cinco anos
ai teve um que falou bem assim “a tio eu vou cantar aquela” ai’ai cantou
aquela... eu so6 lembro do refrdo “Olha a explosdo.. quando ela bate com a
bunda no chdo” ai quando ele comecou TODO MUNDO~~ ((canta o refrdo
da musica Olha a Explosdo)) ai... “como ¢ que vai ser meu Deus” ((riu))
entAo~visso’isso ta mUitonr:: porque é’¢ isso que eles OUvem~...
entendeu... quando ndo é isso ¢ brega... ¢ brega porque é isso que eles Ouvem
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nas suas casas é 0 que os vizinhos tocam o tempo todo entdo a missdo do
professor de Musica de musicalizagdo é tEntAr~»... mostrar REvelar~» Outros
universos pra essas criangas... [Universos construidos e representados] ai
como o professor vai fazer isso? ai cabe ao professor... criar... os seus métodos
baseado no que ele estudOu~» nas suas técnicas... porque hoje essas criangas
elas e’elas tendeu elas proprias falam “ai professor que musica cha::ta::” “ai
ndo quero ndo” entendeu? e’elas elas::: ja tem muita opinido elas ja vem com
muita opinido... “ai essa musica ¢ feia essa ¢ chata” “ai eu num gosto de’de”
“ai tio... masica classica” e num sei o que:: “ai ndo” tendeu entdo é um desafio
¢ diferente do professor de Portugués... porq’porque o professor de Portugués
de certa forma ele vai chegar 14 [¢+] e vai impOr... vocé tem que falar assIm
passar o contetido que né? alé::m... de... da parte Iudica ele tem que passar a
gramAtica que tem que ser passada e o aluno vai ter que:: aprender que tem
que aprender porque o pai 0 pai quer que o aluno IEia~» aprenda a IEr~
aprenda a escrEver~» aprenda aquilo aprenda a falar e ele s6 vai aprender isso
(s) é lendo é estudando a gramaética lendo os livros lendo o texto é com redagao
€ com ditado e:: sd0 essas e é isso meio... e com mUsicA?~~ [Dilemas] [ como
que é que eu vou fazer pra um aluno aprender musica? como € que eu vou
despertar essa musicalidade essa coisa na crianga? [=] é complicado... ¢é
complicado.. ai o professor ele tem que usAr de todos os artificios artimanhas
que tiver ao alcance.. exemplo o que eu fago o que eu ja comecei a fazer com
eles.. eu fui no mercado compre um mO::nte de instrumentos artesanais
indigenas... reco-reco... tudo que tem um sonzinho diferente.. entdo pra eles
((suspiro de surpresa)) [1° Plano Expressivo] “tio que € isso?” entdo o que
entdo ai eu do::u entdo “hoje vamos ter aula co::m.... ¢ com clava” que eu ja
tendeu... ai eu pego a madeirinha tendeu exercicio ritmico ai o prOprio funk
que ele usa eu ja vou trabalhar 0s’0s’os ritmos... ((imita som do funk)) entdo
nessa parte vocé faz ((TA TA TA))~ ((tum tum)) ((TATA)) ou entdo com 0
proprio corpo... ((faz sons batendo no peito, estalando os dedos)) (d) tendeu
assim com’assim com o proprio corpo ((TUM TUM))~~ entdo bate no peito
(a) tendeu faz aqullo Usa~» os/ é:::: bate 0 pé e tal entdo eu t6 usando de varios
meios... tendeu e’e é::: instrumentos da cultura sergipana... mostrAr pra eles
a cultura a nOssa o/por exemplo o que nds temos tendeu? que é importante
praeles... entAo a::: até a’ no curso de fundamentos da musica ¢ da:: do ensino
da musica.. a gente aprende justamente isso. .. é levar os elementos folclOricos
porque é importante... 0 aluno tem que saber que o folclore ndo é fUnk~~.... e
que também n&o é sO~ o forro.. tendeu?;... que a gente tem samba de coco
samba de pareia samba daquilo que tem a capoEira~» que tem aqullo~ que
tem a:::: todos esses movimEntos~~ reisado que tem tendeu a musiquinhAn~~:::
que... ¢ que tem tal danclnha~~ ai o professor tem que usar de todos os meios
pra fazer -- tendeu -- pra passar aquilo... tanto no fundamental como no médio
entendeu?... entdo é um desafio porque a gente a gente ndo pode negar jamais
a nossa cultura ndo posso chegar 14 [«»] impOR~ [=] a musica erudita 0s’os
mé’métodos a ciéncia completamente Antl Antl antimusicAl~ [Herdi vs;
Vild da Academia] [& Cultura popular vs. Cultura lirica] eu ndo sei se existe
esse termo é’¢€ antietico até eu chegar 14 [«v] e dizer “(v) Vou agora nds vamos
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ensaiar é::: uma pe¢a em italiano” NAO de modo algum... italiano pra mim
eu que sou cantor mas pra Eles eu tenho que entrar no mundo dEles e levar a
musicali/a musicalidAde baseado na nOssa cultura... agora nEsse meio eu
tenho que revelar... a::: o que compQOe essa cultura... porque o Brasil é... é o
pais de tOdas~ as culturas... entdo no BraSil também tem essa cultura erudita
do canto classico te assim como tem a cultura do sAmba~» a cultura
africAna~ a cultura asiAtica a cultura::: mexicAna a cultura aqullo
espanhola... e cAdaum desse... e cada um desses povos tem uma marca tem::
algo registrado 1a na cultura ta 1a [«»] numa musica de roda.. numa ciranda
é:: nos pifanos por exemplo. .. pifano pifano ¢ da idade média. .. pifano (f) é:::
chegou no brasil com os portugueses... -- olha uma coisa interessante -- 0
aboio... 0 aboio ¢ a toada que os vaqueiros das vaquejadas usam

L2: sim

L1: ((entoa um aboio “O0000000H BOI EEEE”)) tendeu? isso é elemento
da nossa cultura iss/gente isso dai ((estalo de lingua)) o aboio surgiu... com 0s
arabes. ..

L2: ndo sabia disso

L1: [universo diegésico]os arabes entA::0n» entdo... da Arabia foi pra
Roma... o aboio ¢ uma melodia entoada em louvor aos deuses.... aos
deuses... arabes... aos deuses... depois aos deuses romanos... vocé€ ja
observou que eu ndo sei se vocés ja observaram os mugulmanos... ((canta
0 entdo o aboio que chegou aqui no
Nordeste... vem dai vem de 1a [«+]... que foi passando é que’é que foi pra
Roma que de Roma foi que se espalhou |4 [«w»] na Euroupa chegou aos

Y4

africanos... entdo na Africa canta-se o aboio os africanos quan/é’é no caso os

mantra arabe)) ¢ um aboio... ali...

escravos quando estavam presos... acorrentados eles (c) eles entoavam
abOios~... Os armentos ((canta)) os gemidos.. ai... quando vem... quando
0s escravos vieram para o Brasil trouxeram o aboio... chegando aqui em
Salvador... Sergipe del Rey.. por isso que tem um aboio exclusivamente aqui
de Sergipe veio assim... veio da Africa... mas a origem... -- entdo... ((estalo
de lingua)) entdo a gente pOde~~ trabalhAr aboio com eles e a toada a toada é
o0 jogo de versos rImas a poesla... entdo a gen/a gente cria a gente pede p’p’pra
que eles criem rimas entdo a gente canta um verso e eles imltam e colocam
letras “ndo vamos imitar agora a melodia.. imite o professor sem desafinar” e
ndo sei 0 que ai pronto e isso em qualquer outra (m) isso isso pode ser feito
em qualquer outro movimento folclérico.. tendeu?... e além da gente utilizar
instrumEnto~»videos... a mu/aUdios. .. é pintura:: e::: entdo a’a’a gen/a gente
0::... 0 professor de Musica ele tem que andAr ele tem que ta aberto as artes
porque voce vai utilizar vocé ndo vai ficar so tendeu? alem de vocé -- flAuta~»
a gente usa muita flauta doce a musicalizagdo através da flauta pra ele
reconhece as notlnhas e tal aos as primeiras nO¢Oes~~ de teoria 0 que o que
s80 essas notas eu hum posso chegar/ -- eu ndo gosto de me prender ao livro
de mdsica as editoras tem ai livro de musica ndo interEssa... um aluno de (p)

gritAr ele quer extravasAr... ele quer cOrrEr... porque eles séo mUlto~~ eles
sdo agitadlssimos~~... tendeu? entdo eu vou chegAr~ numa classe de primeiro
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ano e segundo e terceiro quarto e quinto ano do fundamental e vou “alunos
atengdo... olha agora eu vou escrever a escala de D6 D6/”... eles ndo querem
saber disso... entdo eu tenho que através da agitacdo deles eu tenho que entrar
para... tentar musica/ (m) ¢:::... f’fazer a musicalizagdo acontecer...

L2: tendi

L1: e eles perceberem que a mUsicA~ é importante na vida deles que
aprender a tocar uma flauta é importante que aprender a cantar é importante
((estalo de lingua)) eu de vez em quando faco a::::.... um pequeno palco... ai
coloco um microfone falso... de papel assim... é incrivel~... incrivels
porque eles querem cantar... “cante o que vocés quiserem” ai eles so/ ai fica
todo mundo assim sentado ((imita os alunos cantando)) eles querem se’ser
aplaudidos entendeu? ((riu)) entdo vocé mExe com a fantasia do entendeu do
aluno... ((rin)) ent’entdo ¢ demais entdo entdo vocé ((estalo de lingua)) entdo

letra:::... letra baixo astral e tal eles sabem, mas ai eu sempre procuro eu
trabalho com parOdiA~ cria aquilo ai tem que explicAr~»  “olha es’essa
musica n’ndo € lega::l e tal vamo ver outra... pega outra” mostrar um pouco
dos compositores brasile::iros Caetano Veloso e tal is’is’isso para os maiores
no caso ja né... ai ta sendo essa experiéncia tOdos~» eles sabem que eu sou
cantor... entdo a primeira vez que eu abri boca eles tavam muito agitados ai
eu/ai eu comecei a cantAr~» ((suspiro de surpresa)) [1° Plano Expressivo]
“titio que vo::z” ((riu)) [Plano da Metanarrativa tece o universo diegésico da
escola e dos alunos]

L2: ((riu))

L1: entdo praticamente toda aula no final eles pedem pra eu cantar alguma
coisa

L2: 6 que bom

L1: é... porque pra eles E diferEnte~ esse estilo eles estdo acostumados a
ouvir funk outras coisas tendeu de repente chega o professor la [«»] ((canta
um trecho de dpera)) ai todo mundo “((surpreso)) tio que voz ¢é essa?” ¢ tanto
gue quando eu faco a chamada eles fazem ((canta a palavra “presente” em
forma de dperas, assim, imitando os alunos)) ((riu)) [Mimese]

L2: ((riu))

L1: os meninos alguns meninos f’ficam imitando... entdo... ((estalo de
lingua)) entdo eu acredito que inconscientemente ta ficando alguma coisa. ..
((estalo de lingua)) tendeu eu tenho cErtEza~» que em algum momento eles
vao ouvir alguma coisa e vao dizer “Olha o tlo~» de/tendeu o tio de musica”
eles me chamam de 0’0 tio de musica... entdo eu tenho certeza que em algum
momento é’¢’¢:: vai aflorar e eles vdo vao sacar eles:: aos poucos a musica
que EIEs:: que eles proprios sdo a musica que a masica t& dEntro~ que a
masica::: o cora¢do é musica que o andar é mu/é ritmO~~ é que tudo tem um
ritmo na vida... é::: e’e:: desenvolver isso e::: e assim tirar 0 jovem... de maus
caminhos ((estalo de lingua))... tendeu ¢ isso entdo cabe muito esforco e
dedicacgdo e é::.... é::: d’do professor do professor... (s) paciéncia e saber lidar
((estalo de lingua))... todas as turmas sdao 6timas a pior turma € a que tem --
SO UMA--...~» é (q) assim que pra mim toda turma é imperativa... as vezes
eu cons/eu comecgo a dar aula em vinte minutos d’depois eu ndo consigo
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mais... porque eles ficam pulAndo eles querem suAr gritAr eles querem
gritAr... entdo eu tenho que achar alguma atividade.... na musica... que eles
GRITEM GRITEM...~ ai eu (f) ai o que ai eu fago... “TODO MUNDO
GRITANDO” ~» ((imita a gritaria)) “AGORA... PAUSA SILENCIO [+ +
5] ” todo mundo... musica... pausa... € som... pausa... € som... a masica
tem isso... entdo quando eles gritam ¢ o som “((imita gritos)) PAUSA”...
tendeu? entdo ai eu comeco a abrir e’e p’por exemplo essa m/essa coisa pra
eles... tendeu? é::: e nossa e’e:: existem varios livros métodos que realmente
ajudam ao professor a como lidar com cAda turma..desde a mais
quietl::nha... a’a mais agitada... eu s6’ eu so procuro ter cuidado pra nao
perder a voz... porque eu nao posso perder a voz ¢ meu instrumento...

L2: ¢ a profissao do professor as vezes... [< Saide x doenga + Profissdo de
Musico x Profissao de Cantor].

L1:e

L2: de fato

L1: né

L2: num tinha pensado nisso

L1: justamente...

L2: que sobrecarrega a voz

L1: sobrecarrega... entdo... quando a turma td muito agitada eu procuro dar
um jeito... eu::: eu passo alguma atividade... mas sempre tem alguns que
realmente sdo assim imperativos mEsmo... que os proprios pais as vezes nao
sabem o que fazer... € isso

L2: muito bem

L1:essa é a minha vida

L2: foi muito bom

L1: ((riu))

L2: muito obrigado hein

L1: e hoje eu trabA::Iho cA::nto~~

L2: agora vocé descansa trabalha canta

L1: € hoje de fato eu sou professor de Musica... entdo a previsdo pra eu me
formar € em dois mil e dezenove ponto um... né ainda falta um tempo...
porque/

L2: vocé ja exerce a profissdo de professor

L1:jajaté exercendo estOu~ gOstAndo~~... ((estalo de lingua)) a outra coisa
que eu t6 trabalhando com eles é a formacao de coral eles gOstam~~ disso
engracado né?... ao mesmo tempo que gostam de funk eles gostam de corAl~»
L2: por que sera?

L1: eles gostam de corAl~ entdo eu t6 comegando a trabalhar vOzes~~... um
faz/os meninos fazem essa voz ¢ 0’0 ou sendo € c’com canones... eu canto a
musiquinha ((canta musica)) ai vem os outros ((canta mais)) ai fica “TA” ai
entra “TXA”... entendeu? [1° Plano de Exressdo — mimica] é::: eu procuro
trabalhar eu (p) eu (p) eu td... uma coisa que eu t6 observando eu to
conseguindo ter voz de comando... o professor tEm~» que ter voz de
comando... a turma ela pode ser como fOr~» pode sd/pode ser assim....
independente da disciplina o professor tEm~» que ter voz de comando... é o
professor que mAnda~ na classe e crianga... entdo e’eu e’¢’eu eu tenho
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conseguido isso entendeu? ter voz de comando... “pra fazer Isso vamos fazer
Isso vamos cantar todo mundo” entdo eu’eu ensinei a eles um canto de
entrada... sEmpre~ que eu chegar todo dia vamos cantar essa mdsica na
minha aula ai do primEiro~n ao quinto todo mundo canta essa ((canta “uma
voz cantando vem nos alegrar a segunda melodia)) essa e outra é:: é ((canta
lancai um sorriso no ar)) ai eles gritam ((imita os alunos cantando)) e al s6
com essa musica eu passo uma aula... porque eu trabalho ritmo... melodia...
solfgjo... altUra~~... intensidAde~~...e por ai vai... além dos d’do livro ¢
tal... eu utilizo sOm~~ eu utilizo instrumentos artesanais~~... agora eu t6 com
um plano eu t6 com um projeto de €’¢ de criar é::: é:::::: de band/é de::: banda
de percussdo... é::::... reciclado

L2: reciclado

L1: entdo vou me juntar todo mundo traz gArrAfa~» j’j/ tendeu? junta
garrafa~» bAldes... ((imita o som)) pra tirar o som das coisas... ¢ formar uma
banda com eles porque eles gostam disso eles gostam de::: entdo toquem funk
c’c’c’com ((risos)) toque samba toque aquilo e tendeu? € tirar som das coisas
encher garrafinhas a garrafa com agua assim assim assado e cada uma tem um
som diferente... entdo por exemplo se bate aqui a’aqui se bate assim assim
assado entdo E um desafio pro professor de Misica sIm ... mUito mUito
desafiador mUito~~... porque? é:: eles gostam de novidades professor de
musica tem que ter novidade~~... crianga entdo... 0 maximo que eu fago é
ficar com duas aulas ou trés... com um contetido s6... ma::s eles gostam dE
novidades... por isso que eu digo que o professor de musica ele ndo pode se
prender a um livro... gente criangas... sdo criangas chEias~ de energia~...
entdo elas TEM~~» que extravasar essa/liberar essa energia... como ¢é que eu
VOU querer que -- a ndo ser a turma realmente seja quieta os alunos -- como €é
gue eu vou querer que alunos super agitados fiquem sentAdos cinquenta
minutos? ndo pOsso~~... eu tenho que ter um momento até e’e’e ele é primeiro
que eles ndo ficam eles ndo aguentam entdo eles gostam d’de andar de pular
de correr de falar entendeu? entdo eu tenho que criar~» meios pra que eles
pulem dAncem (s) transpirem... ai quando tdo cansados sEntem ai eu volto
pra outra coisa... tem que ser assim o professor TEM~» que ser criativo
Mesmo~~ sendo ele ndo aguenta~ e desiste... eu assumo do primeiro ao
quinto

L2: primeiro ao quinto ano

L1: um professor assumia... o fundamental do sexto ao nono e o médio.. ele
ndo aguentou... pediu pra/tendeu pediu pra sair... ai eu disse “gente eu ndo
posso assumir tudo sendo eu vou morrer”... e’¢’eu acho até que eu
a’a’aguentaria o tranco... porque vocé um professor s6 pra dar conta do
infantil... ao terceiro médio MUsica~~. .. ¢ muita energia. .. € mUlta~ energia
e ndo compensa as vezes. .. tendeu?

L2: ndo compensa em que sentido?
L1: ndo compensa também é::: no sentido de salde [=] [Antagonista
{doenca} x protagonista {corpo e mente, s7}].

L2: satde

L1: por exemplo eu dou aula eu dou aula... ((estalo de lingua)) é::::... na quinta
a é::: a quatro turmas... eu dou aula ao terc/a primeiro segundo terceiro e
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quinto... na quinta de manha na sexta de manha eu s6 dou ao quarto... e na:::
sexta a tarde eu dou aula nov/a quarto primeiro segundo terceiro e quarto aos
da tarde... imagina s’se eu pego sexto sétimo oitavo nono manha e tarde isso
nado existe eu vou morrer tendeu? ((riu)) é pode ser que eu nao morra ((riu))
[ ].tendeu assim

L2: mas vai se desgastar

L1: tendeu? (v) sim e eu acho gue o dinheiro é importante financeiramente é
importante E importante... super importante... s6 que eu acho que ndo tem
dinheiro que pague a sua saude... gente eu vou trabalhar... assim pra pagar o
médico... pra pagar exame pra pagar aquilo pagar aqullo porque vai surgir um
monte de coisa em mim... AIEm~» da depre/a:: além da ((tsc))... do estresse. ..
porque Esse professor ele pode adoecer... entdo ele tem que ter a mente mUito
aberta... ele tem que ter a mente/ele tem que ter uma vAlvUla~... porque ele
vai ouvir de tudo na sala... o professor de hoj/o p’p’pro é:: por exemplo o
professor ele ndo pode ser... eu ndo sei se felizmente ou infelizmente mas o
professor... ele’ele’ele acaba sendo pAi~ ¢ mae... eu to sentindo isso...
porque vocé encontra alunos de todos os tipos... aluno a imperativo aluno
doente além dos alunos especiais que as escolas ndo podem negar e ai como é
que o professor vai lidar? [Dilema e conflito] ele tem que ter habilidades pra
lidar com aquilo... eu ndo tenho aluno especial assim com:::.. assim
c/etendeu? a gente tem que aprender a lidar com tudo isso... e as vezes o aluno
vem triste ((tosse)) “o que foi? que fo0i?” ai eu fago carinho assim na’na cabega
“o que foi que ta assim triste?”... “a porque a minha mae me bateu” entendeu
ai vocé tem que... “esquE::¢a~» é assim mesmo a sua méde te ama ela faz isso
pro seu bem entdo va/v’vem pra c4” ai tem que juntar entendeu?... entAo~ 0
professor ndo pode s:er s::0~» a rAzZAO~» o conhecedOr da teorla 0 dOno~»
da/né::o ele tem que ser... [Visdo de mundo, perspectiva da docéncia, tema
ético, macronarrativa] ele tem que ser maleavel ele tem que ser... tendeu? tem
que ter sentimento e musica € isso também é sentimento mUitos encaram a
educacdo musical os alunos como se fosse uma brincAdEira~ as vezes eu
chego n’na na aula eles “EEEEEEEEE musica” ai eu “sentados” ((riu))

L2: ((risos))

L1: “eu ndo mandei levantar ndo ¢ pra levantar agora”... “sentados” na aula de
mUsica ¢ a/é a hora que TODO MUNDO~~ quer ir ao banheiro... ou todo
mundo quer toma/ “agora ndo depois” “agora nd/vai no intervalo” “aguarda
um pouco” “segura um pouco” “vai de um por um depois um v/~ entendeu?
vocé tem que controlar isso tudo entendeu?

L2:por que vocé acha que isso acontece?

L1: porquE eles encaram mdsica como::... uma coisa boa uma coisa anima::da
é festa o professor é lega::l é brincalhd::o:: entendeu? entdo eles encaram
como... ¢ o momento de distracdo deles sem sEr~» o intervalo 0’0 recreio

9% ¢

deles entendeu?... e ndo ¢ s6 uma brincadeira eu ndo t6 aqui p’pra brincar de
roda ndo com eles. ..

L2: e 0 que é que vocé acha/

L1: vai ter momentos que t’t’tem que brincAr~~... brincadeiras... de educagio
musical existe muito tendeu por exemplo... um exemplo uma coisa que eu
descobri essa semAna... um canal no Youtube com f::unk infantil... EU
AME::I ((riu))... sabe por que? porque as letras ¢ tudo letra educacional...
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letra educativa... entendeu? até coisa de portugués tem mas o RItmo~~» qual €?
((imita batida de funk)) o que eles gostam é DIsso~» é do RITmo~~... eles ndo
querem saber da letra... entdo quando uma crianga a’assim quando uma
crianga assim quando uma crianga de quatro é/tendeu ela ela canta ((cantarola
“Olha a Explosdo)) sei 1a [¢»] eu’eu acredito nisso que eles eles ndo estdo
cantAndo...~~com a vulgaridAde que a letra insinua... tendeu? eles vao pelo
RItmO~~... porque ¢ um crescente~» ((solfeja “Olha a Explosao™)) ai eles
comecam~ “QUANDO ELA B/’ e o que elas querem ¢é gritAr € pulAr ¢
tendeu? ai eles (c) ai entendeu?

L2: entendi

L1: é isso que eles querem... por isso que ai eu achei esse outro... eles::: ai
e’ ai’a’a ai observei que eles reagem da mesma forma sendo com outra letra. ..
ou seja ndo E a letra é o Ritmo~ que é bom que é animado agora a letra
inconscientemente fica 14 registrada... ai sim desperta a malicia depois...
entendeu? ai 0’0 perigo ta ai... o perigo ta ai... € isso...

L2: que coisa em... cansOu?

L1: um pouco ((riu))

L2: entdo vamos acabar finalizA::mos~ e encerramos 0 assunto por aqui hoje
L1: td bom ((riu))

L2: td bom? uma hora e trinta e oito

L1: mas eu acho que eu falei tudo viu gente ((riu))...
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APENDICE C - ENTREVISTA (AUTO)BIOGRAFICA - PROF. DON GIOVANNI

ENTREVISTA (AUTO)BIOGRAFICA - HISTORIA DE VIDA
ENTREVISTADOR: George Emmanuel do Nascimento Aradjo
ENTREVISTADO: Prof. Don Giovanni (Italia).

DATA: 11 de junho de 2018.

HORA: 14:05

LOCAL.: Residéncia alugada na cidade de Salvador — Estado da Bahia, Brasil.
Duracéo: 00:58:00.

L1: Prof. Dr. Don Giovanni (Professor de Musica) Nome Ficticio
L2: Prof. George Araujo (Pesquisador)

L2: entrevista com Don Giovanni... da é::::: duas horas e cinco minutos data de
hoje?... hoje séo

[ L1: onze
L2: Onze de junho de dois mil e dezoito... pronto... a Giovanni a gente vai te::r quatro
fases certo?... a principal € a que a fase que vocé fala mais é a que vocé vai falar sobre
sua historia de vida... ok?... e:::... ahn::: a gente vai iniciar com a formulagdo do
tOpico pra gente conversar um pouco a respeito... eu vou fazer algumas
provocagdes... ((estalo de lingua)) ok?... e temos dois topicos principais:: né?...
historia de vlda da pessoa -- 0 Giovanni -- e histdria de vida da formagdo... do
Giovanni ok?... entA::0 se vocé ¢/ puder comecar a falar a respeito né... desses dois
eixos vocé f/ p’pode escolher pessoa ou profissdo quando vocé quiser se quiser...
revezar entre os dois também ndo tem problema... e eu vou ouvir... 0 maximo que
vocé quiser falar... ok?
[EpELl: A Missdo] L1: ok... ((estalo de lingua)) ((inspira)) quem me eu so::::ou
que::m... ¢ Dom Giovanni... ((estalo de lingua)) hoje...

L2: hoje

L1: hoje eu sou... um:::... uzm:::... ((estalo de lingua)) um homen... que tA::
totAlmente... em servico da musica e da opera... o quE... semprE:: aconteceu
comIGO na experiéncia de vida... na experiéncia professionais::... quE::... a coisa

mais importAntE na minha vida é a divulgagAo daquele que eu gosto de fazEr...
daquele que:: Deus me:: deu oportunidades de se::r... mUlto~~... é:::... como dizer...
((estalo de lingua)) abengoAdo em’em’em levar... esse ensinamento que aprendi com
experiéncia prAtica... com:: estudo... tedérico com::: ffazendo 6perA... fazendo
amizAde com::: pessoal que trabalha na Opera... experiéncia de vida varias...
viagem... ahn::: amores... brlgas::... ahn:::::: ¢’c’com mUita recalca... da’da’da
parte do outros aprendi muito... sobe disso e tAMBEm~» com va’rio e’erros:: que eu
fiz:: e quE depois:: seja na:::: no::/no campo professional que n/ a’a que naquele de
vlda... deixO~~... entender coisas::... que e’evoluiram minha pessoa... acho que ¢
assim que... se fala... a minha experiéncia de vIdA~~... ((estalo de lingua)) e:::::...
contribui mUlto~~... mUito~" no meu s::er hoje professor... a::::i... [EpD2: A Tia
Objetiva] pelo comego eu::: f'fui nasci uma familia... de classe média... que::: sempre
gostou da musica.... no::::: a familia do meu pai um exempio ((tossiu))... tem muito
musicos... tem outros cantOres~\# tem... instrumentista varios te:::m::::... violonista
te:::m outros cantOres~» tem::: pianlsta tem percussionista... tem tudo ¢ cheia... de
musicos... mAs::... eu -- da familia -- eu sOu o exponente que fiz mais a carreira...

humlldE~~... estudAndo~» e trabalhAndo~ na oOpera... e::: aquele que fALTOu~
n’num outros da familia de verdADE~~ foi humildAde~ dessa coisa ja se sentlr~...
importAnte~~ se enxergar... e no lugar... eu até hoje também... fico sendo sempre
humilde... nisso... porque lembro da onde::... eu... cheguei... cOmo~~... o desde
pequeno... gostava muito da musica... sempre gostei... € comecei a estudar piAno~\»



“—” = “Link de sequéncia” (com
efeito de causa, um episddio ou parte
é a causa do outro);

“EpDX” = “Episédio Dindmico x”;
(Em que “x” é o niimero sequencial
do episodio, ndo ha mudanca de
estado, permanecendo o episodio
descritivo de certa circunstancia).

“EpE2”= “Episédio  Estatico”
(mais usado em  paragrafos
reflexivos  longos que  nédo

apresentam alteracdo no enredo,
mas que saltam quase sempre para
um movimento reflexivo);

“Pu” = “Paragrafo unico” (mais
usado em paragrafos reflexivos
curtos);

“J” =“Retomada” (usado quando o
locutor continua o episédio de onde
parou, uma volta a narrativa, efeito
de retomada);

«wly

= “Efeito de ataque (dentro do
episodio refere-se ao Momento
Charneira, usados dentro dos
episodios)”.

“=” = “Intriga” (Indicativo de
conflito entre antagonista e
protagonista, Herdi e Vildo, usado
dentro dos epis6dios);

“er” = “Deiticos” (o emprego de
palavras como aqui, 14, agora ou
depois em uma narrativa, usado
dentro dos episodios);

“>” = “Pulo espacial” (mudanga de
cenario, ambiente ou espaco em que
se da o episodio, pode marcar o
término e o inicio de um episo6dio);
“&” = “Pulo temporal para frente”
(o narrador d& um salto cronoldgico
na narrativa em dire¢do do presente,
pode marcar o término e o inicio de
um episddio);

“e2” = “Pulo temporal para tras” (o
narrador da um salto cronoldgico na
narrativa em direcéo ao passado;

“%>” = “Loop” (o narrador repete
um fragmento, trecho ou todo do
episddio);

“wy” = “Suspense”; (tatica
argumentativa do narrador,
expectativa);

“np” = “Enfases” (tatica
argumentativa do narrador);

“rall.” = <“Ritardandos” (tatica

argumentativa do narrador, reduz a
velocidade para enfatizar algo e
obter a atencéo do interlocutor);
«acell.” = “Acelerandos” (tatica
argumentativa do narrador, aumenta
a velocidade da narrativa para
colocar efeito de adrenalina ou
euforia no expectador).
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com cinco anos de idade... entdo comecei estuda:::r solfejo... piano fOrten e’e
comecei a estudar com a minha tia... esse ndo foi muito bom pra mim porquE~~... a
tia tem sempre um::... um parEnte um familiares tem sempre um limite... no ensinar
no outro... porque... num tem ao obj’obje’objetividade?

L2: objetividade

L1: objetividade e’em ser professOr de musica mas tem sempre aquela coisa que vocE
0’0 sobrinho... [& + Familia vs. Don Giovanni]

L2: uhum

L1: e pOr isso que eu’eu deixei por um tempo de estudar...[%] deixei completamente
E... essA... minha musica ficou dentro... com pouco presa... quando eu deixei EU~»
() pra sEisn» Anos~» entAo~» a’a:::s ond(z)e anos [©]... mais ou mEno... dO::Ze~»
deixei... o piano forte... E fiquEi"» um tempo sin fazer isso... sin... sin combinar
com a musica ma ficava la [«w»] sempre em cAsa~~... pesquisAndo~ escutando
mUiton» da musica... nesse tempo e’eu estudAva na na escOla~... eu estud(i)ava
de::: perito quimico... ndo sei como que chama o qulmlco

L2: quimico

L1: quimico E~~ tinha l4 na escola muitas::: muitos amigos que tocAvan~»... com
bAndas:: eu ficava sempre olhAndo eles::... sabe comO::... como se eu n’ndo podia
entrar de novo naquele... naquele mundo 1a... eu que fazia... e:::u comecei
trabalhAr~» ia na escola e trabalhava sempre [-] dede doze anos comecei
trabalnAr~~... com:: o meu com:: um tio meu... IA~» [ ?]... e aprendI~ faze:::
outros tipos de trabAlho~~... é que sempre foi:: pra mim:: importante trabalhAr~~. ..
e jA~» comecEin a sair de casa... né entAo~» num fui sempre ligAdo~~... ahn:::
sendo sostentAdo~» economicamente pela minha familia d’desde pequeno... mas ele
ajudava né... claro que eu morava com E::les entdo... [<] depois dezoitos Anos
mais ou meno dez/ -- sim mais ou meno dezoito anos -- comecei me:: me:::: ap’ap’a:::

apertar de novo na musica [U “Retomada da musica]... -- porque eu sentia a
necessidade né de fazer isso -- entAo~» a MEsma tla~» -- quE~~ estudava comigo --
um [©] DIA~ ... eu e’¢’e ir n’na casa dEla~» [~] ... tava ela ela tava dando d/

AUla~»... aula::: e um tenor... la... ele num conseguia fazer um::a nota aguda...
((estalo de lingua)) EU QUASE~~... ((pigarro))... prA::::: pra responder a uma coisa
que... num consegui... quando era pequEno~» resolver na musica continuAr~»
porque pra mim era quAse~» no Olho~» do Outros~» foi UMA:::~ desconfi/ como é
que chama?

L2: desconfianca?

L1: NA::O~~ foi umA::::: a num é num é:: num é capaz

L2: ndo é capaz [ + Familia vs. Don Giovanni]

L1: no campo da misica porque aconteceu. .. isso... comigo... a num tEm num E::
num E portado... eu lembrando disso... tava l4... e o tenor ndo conseguia fazer uma
nota aguda... como eu fazia ja em casa - porque cantava sempre - ... a minha naturEza
me ajudou[Dom?]... -- e::u era um hobbY~» pra mim... -- ¢’ele cantando ele
quebrando o som... [+] Eu de repente soltei a nota... cheia... eu respondi pra eles
tava encubada essa resposta pra mim... era uma resposta ((estalo de lingua)) na minha
tia... na’nos parentes que... se sentlAs... ja4 musicos e que eu tEntei fazEr mas num
tava conseguindo porquE~~ ndo sei mas no meu caso parei porque ndo conseguia mais
ter um’um’um um aporto pessoais BOM~... ta entendendo?

L2: aporto é esporte?

L1: NAO~ uma::: um::: como €?... um::::... nu/e eu ndo me sentia a’a confortavel em
estudAr com parente
L2: entendi

L1: tendeu? com familiar... porque é sempre assim a Erva~» do vizinho é sempre
mais verde... cé ta entendendo como é? entAo~» outro é melhor do g/do que::: vocé

((estalo de lingua)) depois da Aula -- pra ndo fazer vocalizou jUnto~» -- eu fiz o
vocalizo mostrei a qualidade... Ela pensO~*:: nisso... eu vou te levAr d’do
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“—” = “Link de sequéncia” (com
efeito de causa, um episddio ou parte
é a causa do outro);

“EpDx” = “Episédio Dindmico x”;
(Em que “x” é o numero sequencial
do episodio, ndo ha mudanca de
estado, permanecendo o episodio
descritivo de certa circunstancia).

“EpE2”= “Episédio  Estatico”
(mais usado em  paragrafos
reflexivos  longos que  ndo

apresentam alteracdo no enredo,
mas que saltam quase sempre para
um movimento reflexivo);

“PU” = “Paragrafo tunico” (mais
usado em paragrafos reflexivos
curtos);

“J” = “Retomada” (usado quando o
locutor continua o episédio de onde
parou, uma volta a narrativa, efeito
de retomada);

“4” = “Efeito de ataque (dentro do
episodio refere-se a0 Momento

Charneira, usados dentro dos
episodios)”.
“=” = “Intriga” (Indicativo de

conflito entre antagonista e
protagonista, Herdi e Vildo, usado
dentro dos episddios);

“e” = “Déiticos” (0 emprego de
palavras como aqui, 14, agora ou
depois em uma narrativa, usado
dentro dos episddios);

“—” = “Pulo espacial” (mudanga de
cendrio, ambiente ou espago em que
se da o episddio, pode marcar o
término e o inicio de um episodio);
“&” = “Pulo temporal para frente”
(o narrador da um salto cronolégico
na narrativa em direcéo do presente,
pode marcar o término e o inicio de
um episédio);

“>” = “Pulo temporal para tras” (o
narrador da um salto cronolégico na
narrativa em diregdo ao passado;

“4>” = “Loop” (0 narrador repete
um fragmento, trecho ou todo do
episodio);

“wmp” = “Suspense”; (tatica
argumentativa do narrador,
expectativa);

“nan = “Enfases” (tatica
argumentativa do narrador);

“rall.” = <“Ritardandos” (tatica

argumentativa do narrador, reduz a
velocidade para enfatizar algo e
obter a atencéo do interlocutor);
«acell.” = “Acelerandos” (tética
argumentativa do narrador, aumenta
a velocidade da narrativa para
colocar efeito de adrenalina ou
euforia no expectador).
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maestro... ela se convenceu disso... mAS~:: ela fiz isso porquE~~... -- porque ela
gostAva... de aparecer QUE~ ... ELA~~... a’a:: descobRIU~ um talento...

L2: uhn::

L1: ... MAS~ a eu um’um... n’ndo é com maldade mAs~~ sabe... ela gosta disso de
aparecer — [EpD3: O Mestre] entAO me levou pra esse maestro e q’que comegou me
dar aula e falou a’a:: “vocé tem uma qualidade incrivil... eu vOu~~ te levAr~» d’dum
prum outro maestro mais grAnde~» mUi~» importAnte~n»” depois de seis meses eu
tinha dezoito anos eu fui nesse mestre... -- eu lembro que:: todo mundo tava com
medo de cantar na frente desse mestre muito importante da Itdlia... porque depois
ficou 0 meu maior mestre... -- e¢’e eu n’néo sabia né:::.... eu tava::: num tava::
preocupAdo de cantar na frente dele eu cAntei uma coisa... e::le ficou parAdo...
deixou cantar um outro tenor a mesma coisa... um tenor professional... naquele dia...
e a resposta na minha audi¢do fOi essa “OLHA~»... Max” -- 0 cara se chamava
Max[] -- “a diferenga de vocé que € um tenor que ta cantando... € um tenor de
verdAde é essa... Ele um tenor de verdade e’e vocé ta cantando mas néo é um tenor
de verdade no cara no outro cara” [1° Plano de Expressdo, mimesis]... essa fui pra

mim o maior compliment/complimento? o melhor... é::::.... como é que chama...
apreciamento... QUANDO~» uma pessoa te faz um’um

L2: um elogio

L1: um elO/o~ maiOr~~ eloglo~

L2: elogio

L1: pra mim porque o cara ja cantAva~... e tinha~ ja quarenta anos de idade e eu
tinha dezoito anos... ele falou ele o tenor de verdade... ele tem uma voz de verdade...
eu fiquei até desconfortavel com isso porque o cara fez uma:::: uma figura sabe assim
mas ELE~~... comegou bri’a’brincAr E::::: destramatizou a coisa [caracteriza¢do
superficial da personagem humorada]

L2: uhum

me levar tuda a dpera Le nozze di Figaro... tem que estudar isso daqui a seis meses a
gente se encontra eu quero ver se se Vocé é capaz de estudar um:: um spartiti uma
partitura assim” como Eu~ ja tinha uma formagdes musicais conhecia um’um teoria
pra mim foi facil... e decidi no mesmo tempo de entrar no Conservatorio... aOnde~
esse mestre que me IEVOu~~ pra pra esse mestre grande dava aula... pronto... estudei
a Opera e comecei a fazer a masterclasse com ele com esse mestre grAnde... estudEi
fiz uma um ano de masterclasse mais ou menos com ele [<]... investi muito
dinheiro... nisso mUIta fOr¢a tEmpo~~... mas depois ele me escolheu pra:::: pra
cantar Le nozze di Figaro... entAo... eu um Ano eu consegui... c/entrar na dpera... e
fazer o meu debute debuto?

L2: debute formar

L1: debuto a minha apresentagdo na Opera... e::le me levou pra:: os maiores teatros
do::.. da Europa jA... eu:::... tinha dezoito anos quase dezenove... e nEm~» sabla~ 0
que era realmente Opera mas::: ele:: conseguiu tirar fora da humilde ( )... essa coisa
que eu tinha... dEntro~~... ele entendeu... tirou fOra~» e deu oportunidade de fazer...
e as vezes ((tossiun))... quan’quando acontecia isso eu fazia coisas:... que...
n’nin/n’nunca ninguém me falou de fazer mas era minha cabeza que com:: vendo as
coisas como fui criAdo~ com a minha de musical pra mim~» sala~ facil... mAs~
sempre... com uma um estimulo... f’feito pelo mestre entendeu? ele entend’entendeu
que eu tinha dentro ele fazia as coisas que tirava fora isso... coisa que eu aprendi
fazEr~ hoje... aquele que fizeram comigo eu fA¢o~ com meu alunos hoje... por isso
é minha experiéncia de vlda~ é’¢ profi/ de estudo eu hoje jogo... no meu trabalho
sempre... eu pensei li::/ me deu essa oportunidade e comecei a fazer opera... é de
IA~~ ele me deu outra 6pera pra estudar... e comecei a entrar e fiz Le nozze di Figaro
Cosi fan tutte Don Giovanni comecei fazer La traviata comecei fazer Faust f/ comecei
fazer La Bohéme comecei fazer Rigoletto comecei fazer isso... E debuntAndo Operas
asslm depois que eu fazia prima VEz~» depois outro regente me chamAva... o regista
regista um:: ( ) me chamava porque viu meu nOmE~» viu meu trabAlho gostava da
minha voz... e tudo isso... E::: -- um exemplo Le nozzi di Figaro eu fiz mais de cem
vezes... Cosi fan tutte fiz cento e cinquEnta... Don Giovanni um::... noventa oitenta
vEzes~ jA~» na Europa entdo um nimero mUlto~» grAnde~... - depois comecei
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fazer Rossini O Barbeiro de Sevilha minha voz tava mais leve... que hoje... ¢
trabalhAndo estudava sempre com o mestre ¢ comega/e comecei a... a encontrar
outros mestres mais grande... mais grAndes... mais... ahn::: bom pra algum aspecto
m’m pra outros mEnos... tendeu?... e todos os mestres importantes da Italia da Europa
cantOres importantes me deram mUlto... mUlto~~. .. tambEm~~ quando eles erravam
em explicar uma coisa me dAva... porque eu aprendi a c¢’coisa... que u’um grande
cantor

L2: uhn

L1: as vezes num ¢ um::: um grande professor... e tem uma natureza grAnde que
ajuda Ou estudou por bem uma coisa maneira muito pratica... depois que encontrei
aquele que cantava bem e que explicava bEm~~... aquele que explicava bem ¢ num
cantava... eu encontrei de tudo... aquele que m’m’me deu muito ¢ esse mestre que

pelo comego tirou tudo pra mim... fora... depois outros foron:... abelimento...
uma::... juntar coisas mais... né... dEpois~» comecei termine::i termi’mi m’meu
Conservatorio... e depois comecei estudAr universidade... ficou... -- porque |4 na

Itdlia o Conservatorio depois ficou Universidade -- e fez outros Anos pra pra ser
formado professor doutor... mAs comecei € num terminei... esse... s6 ( ) 14 onze
consegui terminar... o que? o Doutorado... porque eu cantava... assim muito que num
consegula fazer a teoria -- ndo tinha tempo --... porque rodava a Europa toda néo tava

vida professional t’al que mUItos aml::gos meu... tava::::... tava s’seja na Opera seja
fOra... né namorAdas tambEm... a’0 outra coisa aprendi que... é melhor ficAr com
u’uma mulher que num faz... o seu mesmo trabalho... porque eu fiquei::: varios anos
com uma:::... cantOra... também... que elA tavA::: muito bEm...ahn:::: com dinheiro
ela era rica muito rica... ma/falamos rica de verdade... Ela fazia cantora também né...
mas a vida com ela um pouco apagOu minha vontade de sEr muito trabalhador... eu
cantAva mas num’num v’via mais o aspecto daquela humildade que eu’que eu tinha
uma vez... nAo nUnca deixei de ser humilde mas transcurava essa coisa naquele
tempo de:: de’de riqueza riqueza dEla... e que eu ndo gostava... -- porque eu sempre
fui:::... um cara que:::... trabalhei ganhEi essa coisa... e’e:: mereco porque trabalhei
ndo porque outro me deu... sempre fui assim... -- entAo eu tAva desconfortavel
nisso... com tendo uma mulher muito rica do lado... que:: sempre::... deixava
entender quE... eu sou mAis... mais o dinheiro ndo faz mais... da pessoa... entdo eu::
deixei e depois comecei namorar com um:: u’uma pessoa totalmente diferente o
opOsto... pObre... entAo eu fiquei m’muito mais feliz porquE... tinha um aporto
mais... ndo verdadeiro ma’mas... ahn:::: vivido... entendeu?... mas esse aspecto n’nao
vou contar muitos porque... ((estalo de lingua)) jA fOi... e:::... pOis... trabalhando
muito vivi::... muito sucesso... fOram mAls... 0 sucessos que insucessos... eu f/ tive
sorte... porque:: ndo sorte... e tambEm encontrEi pessoas que deram essa
oportunidade pra mim de ter SEmpre sucesso... porque... tinha momentos da::: da
minha vida que eu ndo tava cantando bem... e::: 0s o professOr o::u o:: regente que
me convidava me falava “Don Giovanni... f’fica... atento nisso eu Acho que é melhor
que vocé ndo faga... nesse momento” e::u com espirito critico ndo fazia... deixava
oportunidade naquele momento... de fazer uma coisa MUITO grAnde... sABe? que
podia me queimar... entAo deixava de ir um teatro teatro muito grAnde... porque
naquele momento eu ndo tAva bEm com a cabeza e a voz é mu:::ito ligada a cabega. ..
se vocé nao ta bE::m com a cabeca a voz ndo vai ta bem... até porque as vezes vocé
ndo tem uma consciéncia técnica vocal... que... leva vocé prA dizer “Ah hoje
aconteceu esse de ruim mas eu tenho que cantar” -- € como a 6pera Ridi Pagliaccio
Veste la Giubba... tem ele... que é um palhago... e que naquele momento tA em::...
ta em uma fase da vida pEssima né?... t& muito pra baixo ele é convencido que a
mulher dele... ta:: td com outro... ele tem que d/ trabalhAr deixar O publico rlr... --
é a coisa piOr deixA::r rir um publico quando vocé ndo ta no clima... ¢ a mesma
coisa eu ndo t/ as vezes ndo tava no clima de cantAr porque:: acontecia coisas ha

minha vida... que me deixavan... 10nge disso... eu nu’num era cAPAz... -- e’e t0
falando do comego -- dE tirAr fOra essas coisas negativas e fazer o trabalho... ((estalo
de lingua)) hOje...-- propriamente nesse dias... eu perdi um::: um tlo... que Eu...

nascl ele me’me cresceu a gente brincava jUnto de pequeno ele me deu muitas cOisas
a gente brincAva ele me levAva e tra’trazia pra lugA::r... tava sempre com Ele pra
mim era um exemplo... s6 cinco anos de diferencia e propriamente... uma semana
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atras agora... ele morreu... muito nOvo... quarenta ¢ quatro anos de idade... -- eu t0
aqul trabalhando... hOje consigo... fazer isso com que tEm... uma consciéncia minha
quE... Ele ¢ feliz se eu fago uma coisa bOa... prA o mundo... ((estalo de lingua)) eu
consigo fazEr e tEr esse pensamento hoje... quE uma coisa negativa... vai dar uma
energlA pra EU... dar em um outro... pra evoluir... como pessoa¢/... € com as pessoa
que eu me relaciono. .. entAo eu acho que um dos segredos é pegAr coisas negativa. ..
e’exatamente... essa negatividade... v’virAr pra energia positiva... porque um dia
todo mundo... vAi morrer... e vai se encontrar... novamente entio e/ sdo.::.. atE atE::
vamos nos encontrAr de novo mas da’aqui até quando s’sera isso eu vou continuar
fazer isso ¢ a experiéncia de vida que a’a gente tive junto negativas positivas vao
ajudar outros::... essa ¢ a bAse eu acho da vida... prA:: pra ter sucesso... ¢ também o
sucesso no trabAlho no’no meu caso professional de:: como:: professor ma/ como e
como::: cantOr ndo ¢ aquele de pensAr “eu canto pra ganhar e e¢’eu dou aula pra
ganhar” mas eu dou aula... e eu canto por gOsto porque vOu dAr coisas::: pra minha
alunos pros coisas pra publico -- emogdes ensinamentos -- e depois subir na/dinheiro
vai chegAr -- porque o dinheiro pa/ é s6 um ... papel é s6 um papel ((risos)) que...
que rende possiveis coisa:: pra comprAr pra comer pra viver pra mim dinheiro ndo é
importante... ¢ um é um veiculo

L2: veiculo

L1: é s6 um velculo prA ter outras coisas em troca... -- entdo eu quando dou aula ou
quando canto ndo penso no dinheiro... fazendo assIm... a minha capacidAde aquele
que eu aprendi €... a minha professdo sal melhOr porque eu ndo tenho vinculo com

nada... nenhUma... é como... -- eu tava dando aula e eu t6 dando uma aula de uma
hora... mas vocé precisa de uma hora e quinze eu vou dar uma hora e quinze uma hora
e vinte ndo t6 14 vendo o horario... ta entendendo... -- cOisa qUE aconteceu comigo

pessoas que dAvAm aula pra mim... pAgAndo muito... E... no lugar de ser u’'uma
aula de uma hora era de meia... acOntecia isso... professor que aproveitava de mim...
professor bom que n&o aproveitava... entAo eu escolhi ser um professOr... que nio
aproveita porquE o proveito 0’0::: 0 como é que/ o [Ucro chegam sozinhos se vocé
trabalha... com anima pura...chega... agora é claro quE na vida tem coisas::... 0
mundo rola numa maneira vocé tem que ficAr... num:: num pas’passo? passo?

L2: no ritmo

L1: no ritmo dele... entdo é... hoje... d’diziA... umA::... uma pessoa... que tem que
aprendEr... 0’0:: 0 mundo ¢ uma selva... mas eu acho... que aonde eu piso fica:: vira
jardin... ((risos)) é... vira jardin todas vezes eu piso uma coisa vira jardIn... porque
Deus me ajuda é porque... eu Abro na/ n’n’na que ele quer ele me aconselha... nAda
¢ pr’por acaso que aconteca... eu:: sigo aquele que::... o consilho dele né ele me bota
na estrada certa as vezes tambEm errAr é sempre cosilho dele... porque errAndo vocé
aprende... ¢ aquele erro presta... pra evoluir... essa minhA... 0 mio pensamento de
vida... primArio. .. depois vem todas as outras coisas tEm... pessoas negativas pessoas
positivas EU v’vivo... bem... nisso... que tive varias experiéncias nes/ desse tipo
né... é::... eu né nada agradeco a ele... todo dla sim ndo sou de igrEja que vA::I 1A::
mas t& sempre no coracdo tendeu? e na cabeza... ((estalo de lingua)) se vocé quer
fazer alguma pergunta. ..

L2: fica a vontade pra falar se vocé quiser falar mais ndo tem problema

L1: pode faze::... Ah tem vArios aspectos que... que sOn... mUItOs aspectos da
vida::: privada também né...

L2: uhn

L1: que me formarAm... experiéncias de vida:::... também forte... eu:: eu era um cara
que quando... ia estudAr pra estudar... eu também fiz Universidade... Agronomia...
e eu consegui fazer... eu cantava fazia o Conservatério... e fazia Universidade no
mesmo tempo... entdo fazia dois percorsos diferentes... -- quando eu estudava nessa
universidAde... eu ficava quatro dia em uma outra cidade... nEsse quatro dias eu
tinha que estudar de mAnha na Universidade... dE tArde eu estudava a musica e as
vezes ia no Conservatdrio no mesmo dia mUlto longe entdo ia de::... de::: treno

L1: trem::... ia de:: cArro ia de oOnibus... e a noite... eu voltava pra cidade da
Universidade pra trabalhar como... limpador de platos do restaurAnte. .. porque aquele
dinheiro era abencoado pra eu ir estudar aula de canto... entAo... as vezes eu voltava
em casa cinco horas da manha... co::m tuda as costas destruidas... e depois que:::
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limpei platos de todas as classes sociais... do pobre da:: puta da::: do rico de tudo...
passava tudo na minha mio essa energia... eu absorvi tuda... esse plato do que eu
lavei com a minha mdo... o meu corpo absorveu tudo... essa energia... tendeu?... por
isso que esse dinheiro era abengoado... pra eu... Ir em uma acadEmia... ir numa
escola... tudo por isso... e nAo pra:: pra gastar em rOupa perfUme eu nUnca tive
iss0... 0 meu objetivo era... cantAr... as vezes ganhava mUIto dinheiro cantando... na
opera eu gastava tU::do era tudo investimento investi.... tudo... porque as aUlas 1a
que eu pagava... ErA quinhentos reais seiscentos reais pOr hOra... dOis vezes na
semAna... entAo... vocé entende que ¢ sacrificio muito grande... tlve uma familia
que me apoiou sempre me sur/ m’... me:: me deu energia pra fazer... claro... eu até
hoje e’eles fazem... meu pai minha mAe... meu irmdo sempre me perguntam como ¢é
que vai o trabAlho... ta fazendo as coisas... direitinhas claro... mas eu nio conto tUdo
do aspecto porque contar tUdos para 0s outros as vezes retorna um obstéaculo... entAo
eu sempre fui da politica que... eu falei pra:: pros outros sempre um vinte per cento
daquele que acontece hoje... e depois quando € momento certo::... sai € clAro né... v/
meu pai -- um exemplo eu ganhava mil eu falei “ganhei cem”... ele falava “s6 cem?”
“sIm”... -- no era cem porque ele tinha que entendEr... que eu trabalhar mUito era
muito imperativo era trabalhAdo dinheiro de verdade... ¢ também porque gastava
mUIto dinheiro... e num tempo gastei muito dinheiro também na vida... tendeu eu
morei em PAris... varios meses e 14 gastei mUIto eu gastava muito e gastava tudo...
porque::: era 0 momento que eu queria viver... né... agOrA eu tando no campo da
musica erudita... eu sempre::: fui:::... nesse ambiente de muisica erudita’a... até hoje...
sou um professOr né... um tEnOr e’eu tenho u::ma classe alta mas também eu tenho
amigos de classe muito baixa... entendido baixa como pessoas sImples... entdo eu
fui:: cantAr na frente do Papa... Ave Maria... fui cantAr... fui cantei o Requiem na
frente do Papa... mas eu cantei depois... a noite eu tAvA 14 bebendo uma cervEja...
em Roma com minha amigo quE trabAlha:: muito simples numa oficina mecAnica
com familia sin dinheiro nenhum... ta entendendo como é?

L2: uhum

L1: entdo essa escOlha ¢ importAnte porque vocé vé um 1Ado... alto e um lado mais
baixo vocé tem que sabEr... ficar nos dois... vou cantar pro presidente da republica
italiana... e depois::... eu vou sair:: e:::: uma::: farra brasileira bailar um samba dancar
um’um samba.. entendeu?... € esse ¢ a mesma coisa que tOdos os grande fazem... se
VOCé ver outros tenores -- Pavarotti fazia isso -- Era assim... domingo f/ era assim...
aescOlha as vezes de dize:::r “agOra acabOu com a musica... vou terminAr... a minha
professAo pensamento que sou um cantor professsional e vOu no concerto do:: U2 de
Lui Due... ou vou no concerto Rock... ou vo::::u no Pelourinho a ve::r... a
Timbalada... tendeu como €? outra coisa 0 musico que a’a’ama de verdade a musica
ndo tem um limite “sou na erudita”... mas tem que a:: apre’aprec/ apreciar?

L2: apreciAR

L1: apreciar tO:::dos as musicas.... todas... esse é::: ¢’¢ muito importante... né...
L2: entendi

L1: a minha familia fez mu::ito pra mim sempre me apoiou e me apoia’a... sou fellz
disso... mas também eles tinham limiteS né... também as vezes se eu tinha que:::
estuda::: o mestre importAnte ndo dava dinheiro... entdo eles ndo podiam me ajudAr...
as vezes eu pedia emprestimo... pra fazEr... porque naquele momento eu precisava...
como eu disse AntEs na lunas as vezes deixAr um trabalho... deixar de ganhar uma
coisa gAstAr pra estudar depois retorna e naquele casio pedi emprestimo pra ele e
depois f/ retornar pra dez vezes aquele dinheiro... sdo esco-lhas... e coragem de fazer
uma coisa -- porque todo mUNdo ndo tem corAgem de fazer as coisas né arriscAr
ninguém quer arrlscar -- no cAntO tem que arrIscAr... tEm que arriscar num::: quando
vocé faz um trabalho tem um vocalizo tem que arriscAr de quebrAr um som pra
entender qual é o seu limite... mas se eu ndo arrisco nUNca vou chegar naquele
limite... no cAnto como todos o’os trabalhos... como na vlda... mesma ((estalo de
lingua))... é assim George... se vocé quiser me fazer uma pergunta son ¢’¢ mui’muitas
coisas na cabeza né... entAo vocé tem que apertAr... botdes::.. pra deixa::r abrir. ..
L2: entendi... entendi

ER)
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L1: se vocé qui/... quiser saber outras coisas

L2: a gente pode passar pra fase de perguntas agora sem problemas... né... tem uns
topicos aqui que a gente pode também usar como... €:::... vocé ja falou em relacéo
como € que:: aconteceu o encontro... com o enslno de canto por exemplo como € que
voCcé comegou a ensinAr tu lembra mais ou menos? tem alguma memoria a respeito
disso? como é que fOi esse inicio?

L1: E:: o inicio foi::... sempre... sempre no meio da 6pera quando a gente é::: com um
colegas tava::::... tava preparando uma Opera... ndo... a gente também estudava no
meio entre esses colegas entAo. .. aparecia que um colega pedia “6... pode me escutar
essa coisa? v’vocé acha o que? t6 fazendo bem?” “n’ndo t6 fazendo bem m’me da
uma consilha” eu fazia a mesma coisa... entAo cé tinha que fazer um opéra -- um
exemplo Rigoletto... eu fICAva 1A com:: Outros cantores amigos... estudAndo de
manhA né... -- entdo eu comecei a’a... ((estalo de lingua)) a perceber... que eu tinha
essA... facilidade... em::.... em::: entender o que que tava acontecendo naquele
momento com cara... a minha experiéncia... de trabalho e de estudo me deu a
oportunidAde... de soltAr essa mInha capacidade... também né... porque dar Aula é
uma capacidade ndo todo mundo tem... tem que entrA::r na cabeza do:: de que tem
na frente na gARGAnta de que vocé tem na frente no coragdo... entdo vocé entra
dentro... e tem a percepc¢do daquele que o cara ta fazendo naquele momento... esse é
uma capacidade é um sen/ € como um sexto senso -- se fala assim?

L2: sexto sentido

L1: sexto sentido que ndo todo mundo tem... Eu comecei -- sabe quando eu ((risos))
consegui... ahn::: dis/ fazer uma magica né aquela coisa magnética que:: o copo vai
de um lado pro outros ((risos))

L2: ahn::((risos))

L1: e’e’e sabE... Ele ((risos)) fica sorpreso eu consigo fazer isso com com a for¢a da
cabeca é quAse a mesma coisa... s6 quE é um::: uma coisa diferEnte ndo é exposto a
um corpo mas E... estd no cOrpO do OutrO que cAnta... entendeu?... Eu comecei
ficAR um pouco maravilhado “ah eu sou capaz de fazer isso”... o que::... tem a

rersrar

slm...” é porque vocé eu continuava tenta fazer isso tenta fazer isso caraca &¢’¢’¢’¢
mesmo isso que eu tenho que fazer porque vocé ta ta certo dizendo isso sabe? eu
comEcei... praticamente dAr Aula... e depois... como todo::: o meu curriculo... é
também estudo... fiz um concurso ptblico.... entrei na universidade... pra:: dar aula...
mas 14 na universidAde vocé entra se vocé€ tem estudo... vocé tem:: curriculo €
diferente que daqui no Brasil né... -- vocé é Professor Doutor pode fazer concurso
entrar na universidade e dar aula de cAnto sin que vocé f/ nunca fiz uma épera na sua
vida --

L2: uhn

L1: IA ndo é assim n&o existe como é que eu vou dar uma AUla sé porque sou Doutor
Cantor eu ndo tenho experiéncia pratica?... de sEr cantor... entAo tem que ser cantor
também... né... ndo s professor... os dois... é tEr a capacidade aquela capacidade
que a gente falou que non todo mundo tem... ou que tem mais que tem menos né...
entdo comeckEi entrei na universidade comecei dar aula... dar aula de coisa que aprendi
de coisa que estudEi tambEm... né... na minha universidade e até hoje eu so:::u... na
universidade de onde eu t6 clAro sou o professor mais importante de canto... que todo
mundo que estuda comigo... e outros.... menos... s’sei que ndo € muito humilde essa
coisa que eu t6 falando mas é a v/ realidade ((risos)) né... entdo... é agora:::: ndo sei
como serA depois tem essa experiéncia aqui no brasil... t4 sendo pra mIm muito
gratificante -- se fala assim?

L2: gratificante é

que nUnca foram levados em uma estrada bOa até hoje... e a resposta deles::... no
estudo e no na:: no concErto nas apresentagdes que tdo fazendo... me deixa mUIto
feliz porque eu to contribuindo sempre mais... tendeu?... o sorriso do cantOr do alunos
que consegue fazer uma coisa pra mIM ¢é mais::... a coisa mais importante hoje...
entdo esto::u satisfeito com isso eu acho que:::... essa experiéncia no Brasil vai ser
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na historia vai ficar um:: um sinal bom... porque o importante ¢ deixar sEmpre... um
sinal historico ndo ficAr... depois quando Deus quisEr chamar... ficAr uma pessoa
que na vidA... cresceu comEu... morreu... -- no que f'fez o que? “eu fiz a’aquela
coisa 1a” trouxe:::: ah “eu trabalhei em que?” “fiz:::: as’asfalto fiz o pedrEiro”...
pedrEiro mas fez... um prédio um prEdio bOm que fIcO::u na histOria...entAo
também um pedrElro que cRIOu uma coisa que vAi fICAr tendo uma histéria ndo um
pedreiro que fez uma coisa que caiu... ninguEm vai lembrar dele tendEu?... poder
ser 0::: 0 cantor pode ser o pedrEiro pode ser um’um doutor... um mEdico... pode
ser:::.... qualquer coisa... -- 0 importante ¢ que vocé deixe o seu... “aquele dia na casa
pia... 0 Professor Don Giovanni deu a oportunidade a::... cantores de se apresentar
e’em forma bOa”... aprendEram... esse € o sinal que eu deixo né... e que todo mundo
tem que fazer isso... né... eu acho.... e:::: outra coisa... nada “vamos fazer esse projeto
aqui pra dar oportunidade de verdaAde... na cultura brasileira::: na dpera:::... no:: no
publico ( )’ né... é:::... cantores de evoluir fica::r professional... e ter a oportunidade
futura... assim... um’um dos mios b’o’objetivos d’de agora de vida

L2: tendi... é:::... por exemplo o que vocé julga que foi mais dificil assim ao longo da
sua histéria de vida vocé tem alguma memo:::ria alguma coisa que vocé pensa assim
“isso foi muito dificil pra mim” alguma dificuldade... uma situagdo qualquer coisa
L1: ... Ahtive muita

L2: teve uma gque marcou muito vocé?

L1: ... negativas?... nAo... t’tive muitas pequenas::... tendeu?... muitas experiéncia. ..
negativas pequenas que juntAdas de aspectos d’diferentes... que juntAdas... me
deram uma experiéncia... tendeu? ndo tem uma quE... deixou um sinAl...
marcAdo. .. assim muitaS pequenaS e vArioS aspectos entdo ndo tem uma::: que me
deixou sabe...

L2: uhum

L1: com a ideia firme

L2: ... tem alguma que vocé se sente confortavel de falar de escreve:::r talveZ?

L1: ndo prefiro que ndo

L2: ah ok... uhn:::... ((estalo de lingua)) como vocé se sente assim mais confortavel
em ser visto pelos outros? a imagem que os outros tém de vocé?... é:::.... como::.....
canto::r como professo:::r como é que isso acontece?

L1: ... nAo é claro que... o mio::: eu gosto mais quando... um plblico me vé como
um cantOr professionAl famOso... e::: que tem uma:::... a::::... habilid Ade nisso como
cantor né... mas a/ hOje eu gosto tambEm... que 0’0 o pUblicO me ver como u’um
Otimo professor... que s’essa minha professionalidade como cantor ta’td ajudAndo
ser professor... porque Ontem quando eu me apresentEi num era sO... pra o publico
mas era tambEm pra meu alunos... entendEr quE... o/ aquele que eu queria deixar
Ele entender.... -- eu ontem ¢’com um::: grande dor de garganta -- que eu estou com
dor de garganta que t& inflamada porque peguei gripe -- eu me apresentei... cantando
areas dificil e tEm momentos na vida que a satide num... ndo ajuda mas tem cantAr...
tem que fazEr... entAo ontem fOi... eu es’espero que eles entenderam. .. que tambEm
quando um ndo td bEm de cabE::za... tem que ter FORCA 0’0 mesmo assunto de antes
L2:sim

L1: tem que ter forca de subir no palco e fazer no’no melhor possivel... entAo que o
concerto de ontem foi bOm... e::: a gente

recebeu muito parabéns né...

L2: parabéns

L1: € isso... isso sim ¢ importAnte... porquE eu apliquei toda técnica... que eu tive
apllqui todo corpo o coragdo a cabeza... e o extinto tudo junto... é ser professor
naquEle momento mesmo... tendeu?

L2: aham

L1: ((risos)) ndo é s6 cantOr... entAo... digamos a prexdo a pressio psicologica é
mais mas hoje eu n’num num num tenho mais isso... o me/ ndo tenho medo de me
apresentar... nunca. .. tEnhO emogAo... quando me apresento sai a minha emogio eu
£0’gozo né?

L2:sim

L1: quando eu canto como e/ fiz ( ) eu sentl naquele momento que eu tAva
interpretando a Opera... eu tava fora da casa mia... eu tava na 6pera Pagliatti ... num
sabia o quE tava acontecendo... t4 entendendo? eu tava imaginAndo aquele momento
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da Opera... ¢ sO o me’eu orelho ndo tava nEm AtEnto no pianista que tava me
a’a’acompanhando esse era Um era::: é um::: uma guida que VA sozinha... entdo o
celebro sabe escolher isso é incrivil como como a mente a mente humana né trabAlha
tdo bem sozinha... né... vocé ta interpretando a técnica pianoforte ta indo sozinho na
cabega porque ¢ experiéncia né.... consegue dizer aqui tudo tranquilo com o
pianoforte... mas o pianlsta fez/... e muda o tEmpo assim... e o celebro transforma
rApido... esse vocé acha uma solugAo 10go... aquEla é que ¢ a chAve de ser um
cantor professional na opera... tendeu?... porque tudo pode acontecEr € uma aluna me
falou “Ah porque o tempo do pianlsta foi assim...” sim foi assim pode acontecer pode
s’acontecer que a’a 0’0’0’0 regente erre pode acontecer quE um colega errA... tudo
pode acontecer vot/ vocé tem que ta ligado nisso e achar uma solugdo... a solugéo que
pode ser também deixar entendEr... um outro pianista ou regente que vocé ta na
dificuldade... vocE tEm que deixar entender isso... tendeu? Eu deixei entender um
exemplo o pianista que eu prECISAva de ter uma nota mais 10::nga mas Eu é ndo é
que e/ fazendo concerto e eu parei pra dizer aqui “quero fazer mais longo”... eu deixo
uma energlA nele... ta tendendo? pra entEndEr isso... essa coisa ¢ uma quimica é
uma::::... tendeu? uma energia que vocé com o celebro manda pra ele... e mAnda pro
publico se emocionar...essa ¢’e que € dificil fazer o cantor ...mUito...

L2: entendi... a:::.... acho que a gente acabou... né

L1: acabOu

L2: vocé quer falar mais alguma coisa?

L1: tem muitas coisas pra falar

L2: a gente ja ta perto de uma hora ja de entrevista

L1: t& vendo eu nem falei 0’0:: 0 quinze per cento

L2: e nem falou quinze por cento

L1: eu falo sempre percentuais t’tal que nem falei o quinze per cento

L2: que nem o:: prologo de Pagliaccii “ ¢ uma fatia de vida™...

L1: a gente pode ficar um dia aqui falAndo... né sé que é melhor ndo abrlr... outros
assuntos porque eu vou terminar nunca de falAr

L2: ((ris0s))... certo... é::: vamo falar vamo passar pra Gltima fase -- a fase de p/ a fase
de pergunta ja foi essa né -- e a Ultima fase é uma fase um pouco mais direta em que
eu desligo o gravador e a gente conversa normalmente ¢ a fase conclusiva... certo?
L1: pronto

L2: agora eu posso perguntar o porque sem problemas a gente ja parou a entrevista eu
Vou parar a gravacdo.... cing/
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APENDICE D - ENTREVISTA (AUTO)BIOGRAFICA — CASTA DIVA

ENTREVISTA (AUTO)BIOGRAFICA - HISTORIA DE VIDA
ENTREVISTADOR: George Emmanuel do Nascimento Aradjo.

ENTREVISTADO: Casta Diva.

DATA: 22 de Junho de 2018.

LOCAL: Casa do Barbalho (Casa da entrevistada, ndo residencial usada para ensaios)

Duracdo: 00:48:00.

o “—” = “Link de sequéncia” (com
efeito de causa, um episddio ou parte
€ a causa do outro);

e “EpDX” = “Episodio Dindmico x”;
(Em que “x” ¢ o numero sequencial
do episodio, ndo ha mudanca de
estado, permanecendo o episodio
descritivo de certa circunstancia).

e “EPE27=  “Episédio  Estatico”

(mais usado em  paragrafos

reflexivos  longos que  ndo

apresentam alteragcdo no enredo,
mas que saltam quase sempre para
um movimento reflexivo);

“Pu” = “Paragrafo unico” (mais

usado em paragrafos reflexivos

curtos);

o “()” =“Retomada” (usado quando o
locutor continua o episédio de onde
parou, uma volta a narrativa, efeito
de retomada);

«wlyss

= “Efeito de ataque (dentro do

episodio refere-se ao Momento

Charneira, usados dentro dos

episodios)”.

“=” = “Intriga” (Indicativo de
conflito entre antagonista e
protagonista, Her6i e Vildo, usado
dentro dos episddios);

o “ev” = “Deiticos” (o emprego de
palavras como aqui, 14, agora ou
depois em uma narrativa, usado
dentro dos episddios);

o “” =“Pulo espacial” (mudanga de

cendrio, ambiente ou espago em que

se da o episddio, pode marcar o

término e o inicio de um episodio);

“&” = “Pulo temporal para frente”

(o narrador da um salto cronolégico

na narrativa em direcéo do presente,

pode marcar o término e o inicio de
um episédio);

o “<” = “Pulo temporal para tras” (o
narrador da um salto cronolégico na
narrativa em diregdo ao passado;

o “P” = “Loop” (o narrador repete
um fragmento, trecho ou todo do
episodio);

o “ww” = “Suspense”; (tatica
argumentativa do narrador,
expectativa);

o «“7” = “Enfases” (tatica
argumentativa do narrador);
o “rall.” = <“Ritardandos” (tatica

argumentativa do narrador, reduz a
velocidade para enfatizar algo e
obter a atencéo do interlocutor);
«acell.” = “Acelerandos” (tética
argumentativa do narrador, aumenta
a velocidade da narrativa para
colocar efeito de adrenalina ou
euforia no expectador).

L1: Casta Diva (Professora de MUsica)
L2: Prof. George Araujo (Pesquisador)

L2: pro::nto entrevista com Casta Diva... certo estamos aqui no dia::::... vinte e dois
de junho de dois mil e dezoito... é Diva basicamente essa entrevista ela tem duas fases
L1:sim

L2: e sdo dois pivores né?... dois topicos de abordagem geral... histéria de vida e
histéria de vida prof/pessoa e histéria de vida formacéo

L1: uhum

L2: certo? vocé pode optar falar de sua histéria de onde vocé quiser quando vocé
quiser... okay?

L1:t&

L2: Indo de historia de vida... pessO::a histéria de vida formacAo

L1: uhum

L2: é:: e tem alguns tdpicos aqui que a gente pode j& usar como eixo gerador né... a
musica em minha vida... professor de musica a opera na minha vida... é::::: saude
doencas trabalho familia amigo relacionamentos

L1: uhum

L2: é::: basicamente isso vocé fiquei mais...

L1:ta

L2: a vontade pra falar

L1: [EpD1: O Piano de Armario e o Andar de Musica] deixa eu ver... eu

comego a estudAr~ masica::... €::: a0s::::.... catorze anos:: mais ou menos

L1: comecei a:::... ndo minto meu primeiro contAto~ com masica.... foi Alnda mais
cedo... ao0s cinco anos <
L2: cinco anos

L1: < guando — eu ganhe:::i... um piAno... de armario... do meu tio... -- quer dar
uma pausinha pro povo sair?...-- sim voltando
L2: voltando

L1: Umeu primeiro contato com musica foi aos cinco anos quando eu ganhei esse
piano de armario do meu tio...

L2: uhn

L1: e eraum plAno de verdAde s6 que pra criAnga

L2: pra crianca

L1: e a:i::... esse meu tio que faleceu... depois... ele sempre dizia que eu ia ser a
comecei a estudar com esse piano em cAsa sozinha... e comecei a tirar umas
musiquinhas...

L2: uhum

que é esse onde vai ter o recital --

L2: uhum

L1: e l4 tinha escola de musica. .. e af~»:: de vez em quando eu ia com ela assistir as
aulas e tal ela ndo fazia musica mas eu ia a escola com ela... e sempre ficAva... no
terceiro andar como a gente chamava ¢ o andar de musica... [EpD2: Era o que
tinha: acolhendo a oportunidade] e foi Ain» que eu comecei a me interessar de
fato pela musica... quAndo eu entrei quando eu entrei quando eu entrei pro ensino



e “—” = “Link de sequéncia” (com
efeito de causa, um episddio ou parte
é a causa do outro);

e “EpDX” = “Episodio Dindmico x”;
(Em que “x” é o numero sequencial
do episodio, ndo ha mudanca de
estado, permanecendo o episodio
descritivo de certa circunstancia).

e “EPE2”= “Episédio  Estatico”
(mais usado em  paragrafos
reflexivos  longos que  ndo
apresentam alteragcdo no enredo,
mas que saltam quase sempre para
um movimento reflexivo);

e “PU” = “Paragrafo unico” (mais
usado em paragrafos reflexivos
curtos);

o “()” =“Retomada” (usado quando o
locutor continua o episédio de onde
parou, uma volta a narrativa, efeito
de retomada);

o “4” = “Efeito de ataque (dentro do

episodio refere-se a0 Momento

Charneira, usados dentro dos

episodios)”.

“=” = “Intriga” (Indicativo de
conflito entre antagonista e
protagonista, Her6i e Vildo, usado
dentro dos episddios);

o “ew” = “Deiticos” (o emprego de
palavras como aqui, 14, agora ou
depois em uma narrativa, usado
dentro dos episddios);

o “—” =“Pulo espacial” (mudanga de
cendrio, ambiente ou espaco em que
se da o episddio, pode marcar o
término e o inicio de um episodio);

o “O” = “Pulo temporal para frente”
(o narrador da um salto cronolégico
na narrativa em direcéo do presente,
pode marcar o término e o inicio de
um episédio);

o “<” = “Pulo temporal para tras” (o
narrador da um salto cronolégico na
narrativa em diregdo ao passado;

o “P” = “Loop” (o narrador repete
um fragmento, trecho ou todo do
episodio);

o “ww” = “Suspense”; (tatica
argumentativa do narrador,
expectativa);

o «A2» = “Enfases” (tatica
argumentativa do narrador);
o “rall.” = <“Ritardandos” (tatica

argumentativa do narrador, reduz a
velocidade para enfatizar algo e
obter a atencéo do interlocutor);

o “acell.” = “Acelerandos” (tética
argumentativa do narrador, aumenta
a velocidade da narrativa para
colocar efeito de adrenalina ou
euforia no expectador).
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médio... com dezesseis anos:: com dezesseis anos eu entrei pro ensino médio.... entrei
ja pro curso técnico de musica... “vocé precisa fazer um testezinho e tAl”... ai eu
passei e entrei = pro curso técnico... na época minha primeira ideia era:: fazer
violoncelo -- sempre foi minha paixAo --

L2: uhn::

L1: mAs:: nfo tinha professor na escola... ¢ TInha o professor... de violino... que
foi paixAo a primeira vista... pense aquela pessoa que::... cé olha e diz “meu DEus

com ele.. aos::: dezesseis... e:::i... quAndo chegOu na metAde do Ano<... eu tive
um/ no inicio pra metade do ano do meu primeiro ano mEdio eu tive um problema
sério de coluna... que ai o que que aconteceu? - eu fiquei um Ano sem
estudar...porque eu parei de andarz = [satude X doencal].

L2: uhn

L1: nesse periodo

L2: nossa

L1: o problema foi muito sErio~» e eu fiquei sem andar. .. e eu ndo podia ir a escola. ..

dAr~ Aula gastava tempo dinheiro e tudo mais... e aiU eu tive esse problE::ma...
primeiro problema... e:: quando eu me recuperei -- eu fiquei um Ano parAda sem
andar nadas -- quando eu voltei a me recuperar... EU~ decidi ¢ “vou estudar isso...
que nem louca”

L2: uhn

L1: e estUdAva~~ violino tipo oito hOras~~ por dia

L2: nossa

mUIto~~... comecei a tocar na orquestra da escOla... depois— eu fiz o teste pra
NeojibA passei no teste da NeojibA... mas ai eu tive novAmEnte o problema de
coluna%... isso ja::: nos trés ou quatro anos depois ja no finalzinho -- porque o curso
técnico eram quatro anos --... ai< no Gltimo ano eu tive esse problema de colu::na. ..«
mAIs sério— e tive que largar o violino... esse ano eu repeti de ano%... porque:: eu
ndo conseguia ir na escola no primeiro Ano eu/ minha irma’minha irma que estudava
la ela levava todas atividades pra casa... 0 médico fez o relatorio... e eu estudava em
cAsa... que é uma possibilidade que nem todo mundo sAbe -- é escola publica mas
vocé pOde fazer isso --... s6 que no quarto ano eu ndo tive como/ néo tive condi¢des. ..
Al repeti o quarto ano. .. e 0 médico me disse “vocé tem que pArAr... «» violino. ..
vocé tem que parAr as atividades focar toTAl na sua recuperacdo”... e eu parEi de
tocar s que assim tava bEm na época do vestibularw»... é:: eu ja no quarto ano nessa
época eu devia ter dezenove anosw»... e::... ne’n/ parAlelo a isso... eu:: ia fazer o
teste pra uma outra orqueEstra«s... e tInha uns amigos meus que tocAvam numa
orquestra populAr que era completamente diferente... amigos do curso técnico...

L2: uhn

L1: e ai — no mEsmo dia que eu ia fazer o teste da::... da:: da outra orquestra da
Neojiba que eram duas ai is/ iniciante e tinha uma que era mAis profissional

L2: qual era 0 nome da orquestra? desculpA

L1:Neojiba

L2: Neojiba?

L1:é

L2: NEOS?

L1: NEOjiba

L2: Neosdibar?

L1: NEO-JIBAR

L2: NEO-JIBA?

L1: é Ndcleo de Orquestras Juvenis da Bahia

L2: entendi

L1: e Ai::... — quAndo::... & eu ia fazer o teste da OCA -- que é um nuicleo da
Neojiba -- e tInha o tEste da orquEstra da Tim que era uma orquestra Big Band
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“—” = “Link de sequéncia” (com
efeito de causa, um episddio ou parte
é a causa do outro);

“EpDX” = “Episédio Dindmico x”;
(Em que “x” é o numero sequencial
do episodio, ndo ha mudanca de
estado, permanecendo o episodio
descritivo de certa circunstancia).
“EpE2”= “Episédio  Estatico”
(mais usado em  paragrafos
reflexivos  longos que  ndo
apresentam alteracdo no enredo,
mas que saltam quase sempre para
um movimento reflexivo);

“Pu” = “Paragrafo unico” (mais
usado em paragrafos reflexivos
curtos);

“()” = “Retomada” (usado quando o
locutor continua o episodio de onde
parou, uma volta a narrativa, efeito
de retomada);

«wly

= “Efeito de ataque (dentro do
episodio refere-se ao Momento
Charneira, usados dentro dos
episodios)”.

“=” = “Intriga” (Indicativo de
conflito entre antagonista e
protagonista, Herdi e Vildo, usado
dentro dos epis6dios);

“ev” = “Déiticos” (0 emprego de
palavras como aqui, 14, agora ou
depois em uma narrativa, usado
dentro dos episddios);

“>” = “Pulo espacial” (mudanga de
cenario, ambiente ou espaco em que
se da o episddio, pode marcar o
término e o inicio de um episo6dio);
“&” = “Pulo temporal para frente”
(o narrador da um salto cronolégico
na narrativa em direcdo do presente,
pode marcar o término e o inicio de
um episédio);

“e2” = “Pulo temporal para tras” (o
narrador da um salto cronol6gico na
narrativa em dire¢do ao passado;

“3>” = “Loop” (0 narrador repete
um fragmento, trecho ou todo do
episodio);

“wmy” = “Suspense”; (tatica
argumentativa do narrador,
expectativa);

“np” = “Enfases” (tatica
argumentativa do narrador);

“rall.” = <“Ritardandos” (tatica

argumentativa do narrador, reduz a
velocidade para enfatizar algo e
obter a atencéo do interlocutor);
«acell.” = “Acelerandos” (tética
argumentativa do narrador, aumenta
a velocidade da narrativa para
colocar efeito de adrenalina ou
euforia no expectador).
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L2: uhum

L1: e nesse meio tempo de curso tE::cnico quatro A:nos SEmpre que tinha
apresentacdes era sempre eu que CAntAva até entdo minha:: minha relagdo com o
canto... era sO apresentagdes de semestre da escola... -- por exemplo “hOje a gente
vai falar sObrE:: o BarrOco” entA::0 eu tocarra violl::no ai tinha outra pessoa que
estudarra fagOte outra pessoa que estudava outro instrumEnto nés juntAvamos e
formavamos um grupo e apresentava -- sO que quAndo tinha apresentacdo de canto
sempre dizia “Diva vAi CAnTAr”

L2: uhum

L1: sEmpre foi isso... e Al...— quando teve esse teste da NeojibA e da Tim no
mesmo dia... TOdos os mEUs amlgos iam fazer o teste da Tim... ai disseram “nAo
Diva vocé vai fazer o teste da Neojiba? ndo vocé vai fazer o teste da Tim e vocé vai
cantAr IA e fica todo mundo junto e viaja todo mundo junto” e num sei o que... ai
ta... meu professor de violino crEnte que Eu tinha ido fazer o teste da NeojibA...
L2: uhn

L1: e eu fui fazer o teste da Tim—

L2: Uhum
L1: ai fiz “nAo mas eu vou fazer o teste da Tim” porque tipo... teste da Tim... quatro
hora/ -- Tim porque era uma orquestra patrocinada pela Tim na época... -- é:::i... a

prova da Tim era tipo trés horas da tArde a prova da Neojiba era quatro horas... eu
fiz “E eu vou fazEr o teste da TIm saindo daqui vou fazer pro teste da Neojiba”... ai
cheguei 1A fiz a prova da Tim e esqueci do teste da Neojiba completamE::nte esqueci
total... e ai:: o resultado saiu lo/ eu fui a ultima pessoa a chegAr fiz logo o teste o
resultado saiu logo passou? passou cabou... esqueci da Neojiba... da minha vida total
=. (Pausa proposital de deixa).

L2: uhum

L1: total... e ai— nessa orquEstra tinha uma professOra que apesar de ser uma
orquestra Big Band trabalhar com repertorio mAis pro populAr... a professora
erA:::... tarra se formando em Canto Lirico 14 na Universidade... ¢ ai era eu e uma
outra amiga Leticia que cantava... Leticia Era::... totalmente popular... e Eu achAva
que era totalmente popular Apesar de ter a vEla do ca/ do’da musica erudlta... por
causa do violino... e sSEmpre ouvi muisica voAal erudita... gostava mUIto mais do que
ouvir musica instrumental... ¢ ai::... é:::... U eu passei na Tim comecei estudar com
AntOnia... e Antonia fez “Diva vocé tem que fazer o vestibular de Canto™... s6 que
tipo era paralelo ao vestibular de Musica.

L2: uhn

L1: e nEsse mEio... tinha umA uma questAo que eu queria muito fazer Medicina... -
- minha mée é da area de satide minha mée é enfermeira né --...

L2: uhn

L1: e assim apesar dela nUNca dizer assim “vocé tem que fazer medicina vocé tem
que fazer algo na area de satide” tlnha aquEla pontlnha né de::... tentAva... e ai
mainha falava “Ah faga MedicIna” num sei o que num sei o que... td bOm... pra
minha mée eu ia fazer Mediclna pra meu professor de violino eu ia fazer Violinho
((risos)) na minha cabEg¢a eu ia fazer CAnto... ai< no Dla da inscri¢do eu ainda tarra
na davida no DIa da inscrigdo do vestibular eu decidi... ¢ me matriculei em Canto...
— quando eu cheguei em casa fala::ndo minha mae “cOmo AssIm CAnto? vocé nEm
nEm estuda Canto direito”... t4 vou fazer Canto... [EpD4: A Firmeza da Ouzadia]
e ai isso... ©dois meses pra prova... eu ja tinha uma formacdo tedrica muito boa...
nunca foi meu problema teoria musical nunca foi problema leitura... justamente por
causa do violino e da formagdo 14 do curso técnico... quatro anos estudando... essas
coisas que & no curso técnico tinha aula de teorl::a percepcd::o harmonia era tudo
separAdo... era um consErvatério... de manha nos tinhamos aula::... é:: formal... o
ensino formAl e a tarde e a noite era musica... Ai:: eu resolvi fazer o vestibular de
Canto... na ép/ ai eu fiz a primeira a/ -- na época UFBA a prova era separado ndo era
Enem né...--

L2: uhn

L1: —ai eu fiz a prova do::... da UFBA da primeira fAse... € no outro dia — era
prova do Enem... ai minha mée fez “vocé vAi fazer a prova do Enem né?” eu fiz “nAo
mainha eu ja passEI” ((risos)) ai ela “como Assim vei? primeira vez cé€ faz a prova de



o “—” = “Link de sequéncia” (com
efeito de causa, um episddio ou parte
é a causa do outro);

o “EpDXx” = “Episédio Dinamico x”;
(Em que “x” é o numero sequencial
do episodio, ndo ha mudanca de
estado, permanecendo o episodio
descritivo de certa circunstancia).

o “EpE27=  “Episédio  Estatico”

(mais usado em  paragrafos

reflexivos  longos que  nédo

apresentam alteracdo no enredo,
mas que saltam quase sempre para
um movimento reflexivo);

“Pu” = “Paragrafo unico” (mais

usado em paragrafos reflexivos

curtos);

o “()” =“Retomada” (usado quando o
locutor continua o episédio de onde
parou, uma volta a narrativa, efeito
de retomada);

«wly

o = “Efeito de ataque (dentro do
episodio refere-se ao Momento
Charneira, usados dentro dos
episodios)”.

[t}

o “=” = “Intriga” (Indicativo de
conflito entre antagonista e
protagonista, Herdi e Vildo, usado
dentro dos episddios);

o “ww” = “Déiticos” (o emprego de
palavras como aqui, 14, agora ou
depois em uma narrativa, usado
dentro dos episédios);

“>” = “Pulo espacial” (mudanga de

cenario, ambiente ou espaco em que

se da o episddio, pode marcar o

término e o inicio de um episo6dio);

o “©” = “Pulo temporal para frente”

(o narrador da um salto cronolégico

na narrativa em dire¢do do presente,

pode marcar o término e o inicio de
um episédio);

“e” = “Pulo temporal para tras” (o

narrador da um salto cronoldgico na

narrativa em dire¢do ao passado;

o “¥” = “Loop” (o narrador repete
um fragmento, trecho ou todo do
episodio);

o “ww” = “Suspense”; (tatica

argumentativa do narrador,

expectativa);

o «“2” = “Enfases” (tatica
argumentativa do narrador);
o “rall.” = <“Ritardandos” (tatica

argumentativa do narrador, reduz a
velocidade para enfatizar algo e
obter a atencéo do interlocutor);
«acell.” = “Acelerandos” (tética
argumentativa do narrador, aumenta
a velocidade da narrativa para
colocar efeito de adrenalina ou
euforia no expectador).
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uma Universidade Federal e vocé ndo vAi fazer o enem porque jA passou?” “ja pAssei
rapaz ja passei”

L2: a:: ((risos))

L1: e ndo fui fazer o Enem MINto~~ fui fazer o Enem no primeiro dla

L2: aham

L1: deixEi a prOva na metAde ¢ sai f/ “pra quE eu t6 fazendo essa prOva se eu ja
passei no vestibular?”... al pOr sOrte por sorte ndo por estudo que eu estudei pra
cAralho... passei na prova da UFBA

L2: uhum

L1: af na segunda fA::se... ai fui fazer a segunda fase né... e tive dOis~» meses pra
preparar as pecas eram cinco areas na UFBA ted/ ((tossiu)) hoje sdo seis mas na época
eram cinco... uma brasilEira uma espanhOla... uma cangéo italiAna... u::ma:: alemd
((tossiu)) e qual era a outra meu Deus? -- falei a francesa? --

L2: ndo

L1: e a francesa... ¢ ai eram essas cinco areas fiz a prova...< PAssei na prova... eu
fiz “é::.. é isso que eu quero”... [EpD5: A Opera] NEsse tEmpo é:: eu comec/ eu
entrei na Alba... e a Alba... era::... o que fazia 6pera na Bahia... era Associacdo Lirica
na Bahia... e ai eu passei na Alba foi quando eu fiz o:::... La Traviata foi a primeira
Opera... — ai depois teve O Guarani...

L2: uhn

L1: — ai tEve::... CArmen... — e o Pagliacci... que al que comeca minha relagio
dirEta com 6pera... porque até entAo... na faculdade eu tava estudando ainda areas
antigas... no viollno eu ja ouvia muito mas nUnca tinha cantado.. e ai come¢a minha
relagdo reAl com a dpera... nEsse tempo tambEm eu:::... ai meu Deus... eu comecEi
a dAr AUla... minha primeira experiéncia dando aula de’de Canto... < foi IA na
faculdade mesmo no curso livre que os alunos que tinham boas notas eram
selecionados pra::::... pra dar aula... —ai eu dava aula no curso livre e cheguei a dar
aulano curso livre... um Ano e meio... durante a graduacdo... quA::ndo~~ ((tossiu))...
sO que assim pa’a/ nos tinhamos uma bolsa... e as aulas aconteciam dias de sabado...
sO quE eu passei UM~» Ano inteiro sem receber a bolsa... e comecou a ficar
complicaAdo pra mim... —e ai eu parEi de dar aula foi quando eu passei no
Madrigal... -- que o Madrigal é 0’0 corpo estavel 0’0 as/ eu creio que hoje seja o
unico::... grupo profissionAl vocal profissional aqui na Bahia... que é um corpo
estavel da universidade... -- U ai eu passei no MadrigA::1... e fiquei no madrigal por

depois:::... n’'no durante a graduacdo... eu batia mUito» de frente= (Diva X
Professores) com a relacdo... com relacdo o ensino do canto... a necessidade de
Outras::... de um ensino multi m’multi:: disciplinAr

orquestra que era a Big Band... eu passEi a t/ cantar com Outras OrquEstras... minha
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o “—” = “Link de sequéncia” (com
efeito de causa, um episddio ou parte
é a causa do outro);

e “EpDX” = “Episodio Dindmico x”;
(Em que “x” é o numero sequencial
do episodio, ndo ha mudanca de
estado, permanecendo o episodio
descritivo de certa circunstancia).

o “EpE27=  “Episédio  Estatico”
(mais usado em  paragrafos
reflexivos  longos que  ndo
apresentam alteracdo no enredo,
mas que saltam quase sempre para
um movimento reflexivo);

e “PU” = “Paragrafo unico” (mais
usado em paréagrafos reflexivos
curtos);

o “()” =“Retomada” (usado quando o
locutor continua o episédio de onde
parou, uma volta a narrativa, efeito
de retomada);

o “4” = “Efeito de ataque (dentro do
episodio refere-se ao Momento
Charneira, usados dentro dos
episodios)”.

o “=" = “[ntriga” (Indicativo de
conflito entre antagonista e
protagonista, Herdi e Vildo, usado
dentro dos episddios);

o “ww” = “Déiticos” (o emprego de
palavras como aqui, 14, agora ou
depois em uma narrativa, usado
dentro dos episddios);

o “” =“Pulo espacial” (mudanga de
cendrio, ambiente ou espago em que
se da o episddio, pode marcar o
término e o inicio de um episodio);

o “O” = “Pulo temporal para frente”
(o narrador da um salto cronolégico
na narrativa em direcéo do presente,
pode marcar o término e o inicio de
um episédio);

o “<” = “Pulo temporal para tras” (o
narrador da um salto cronolégico na
narrativa em dire¢do ao passado;

o “P” = “Loop” (o narrador repete
um fragmento, trecho ou todo do
episodio);

o “ww” = “Suspense”; (tatica
argumentativa do narrador,
expectativa);

o «“2” = “Enfases” (tatica
argumentativa do narrador);
o “rall.” = <“Ritardandos” (tatica

argumentativa do narrador, reduz a
velocidade para enfatizar algo e
obter a atencéo do interlocutor);

o “acell.” = “Acelerandos” (tética
argumentativa do narrador, aumenta
a velocidade da narrativa para
colocar efeito de adrenalina ou
euforia no expectador).
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vlda popular sempre foi em orquestra eu nunca cantei em barzi::nho nunca cantei
solo... ai cantei nessa orquestra que era a Orquestra Brasileira de S8o Salvador na

¢ uma das mais conhecidas na Bahia... cantei com a Orquestra Zeca Freitas que
também é bem conhecida.... e::.... agOra além da Orquestra Fred Dantas que eu
continuo fazendo parte... e::u td cantando com a Orquestra Sdo Salvador

L2: Séo Salvador

L1: que é uma vErsAo da Orquestra Brasileira de Sdo Salvador de 14 de tras... que
quando retornou retornou com esse hom/ com esse nome... integrantes diferentes eu
acho que dA Epoca s te::m duas ou trés pessoas. .. E:: Eu vOlto ndo como cantora....
apenas... eu volto como prOfessora e preparadora vocAl da orquestra quE eu
consegui incluir um coro... que € feito por meus alunos... e:::... eu dou aula individual
pra os solistas da orquestra... que € Bia... -- vai vai td amanha... -- e::::iii1.. e Osana
e Davi... eu dou aula pra esses alunos... no mAis... eu:: comecei a trabalhar com
produgdo... musical.... minhA VIda tOda profissional ¢ ligada a musica... ndo fago
nAda que ndo tem a ver com musica... ((estalo de lingua)) comecei a:::’a f/ abri minha
empresa... que::::... ¢ uma empresa de producdo inicialmente eram uma Mei que eu
usAva simplesmente pra:: ((tossiu))... -- desculpa -- ((tossiu)) pra producdo da
orquestra... era s6 um grupo que eu produzia... com o tempo eu passei a produzir
outras trés orquestras daqui de Salvador... que é a Paulo Primo a:::... Sérgio Benultti
e... a... Paulo Primo Sergio Benutti e Zeca Freitas... sdo trés orquestras Big Bands
daqui de Salvador... ai comecei a fazer carAVA::l1~» tudo com orquestra sempre com
orquestra... ¢::: FEsta de casaME::Nto~... enflm... minha vida profissional virou
isso a::: dois anos eu comecei a dar aula aqui ha <—Casa Pia... e assim::: foi a minha
primEira... tElvez a minha primeira experifncia em sala de aula... é:: formAl
porque— aqui € uma escola formal e musica faz parte do curriculo... eu tenho que
passar nOta eu tenho que fazer p/ é:: p’p/ é:::: pro’programa de a::ula tenho que no
finAl do Ano fazer::: é:: recuperacdo tUdo que tem numa escola formal essa é minha
primeira experiéncia aqui na Casa Pia... no inicio eu tive u’um trauma assim porque
é uma escola militAr e eu venho de uma escola de Arte onde tudo é completamente
diferente... mas eu consegui apllcar... é:::... o mEu~ conhecimEnto de forma mais
ladica do que a escola. .. normalmente é.... e eu acho que isso mudOu nAo sO a mim
¢ aos alunos mas mudou um pouquinho a escola como todo... porque a maioria dos
alunos par/ passaram a participar das aulas mesmo os que ndo sdo matriculados mas
por exemplo se tem uma apresentAcdo no segundo ano... que tem A ver com musica
ai procura Diva entdo as turmas comegaram a mudAr... a relagdo de toda escola...
e::.. mInha idEia sempre foi fazer daqui um pOlo de apresentagdes... trazer essa
minha realidade de canto lirico pra dentro da escola... é quando surge o Giovanni... e
engracado que na semana que::... que Giovanni na época f/ Giovanni e Carmen
falaram da possibilidade de vir— pra ca pra SalvadOr foi a semana que o diretor tinha
me procurado dizendo “Diva eu preciso de alguma coisa de Opera nessa escola”... af
eu fiz enTAO~» E agOra Esse ¢ O momento

L2: ((riu))

L1: ai foi quando eu trouxe Don/trouxe a Carmen - prime::iro e eles conversaram e
tal trouxe »0 Don Giovnni e a parceria ta ai... no mais E Isso... minha vida ¢
basicamente basicamente mUsica

L2: basicamente musica

L1:é

L2: uhn:: incrivel... é:::... algum desses pontos por exemplo... ahn::... ((estalo de
lingua)) e esses essas cinco Ultimas aqui vocé quer falar alguma delas? primeiro
sofrimento alegria felicidAde salde doenca vocé ja falou saide

L1:é

L2: doenga em relagdo aos seus problemas né... familia amigos relacionamento

L1: [EpD6: A Cigarra e a Formiga] familia amigos e relacionamentos... Assim como
a musica sempre teve mUIto presEnte os meus amigos amigos assim... a maioria sao
musicos ((tossiu))

L2: uhn



2

“—” = “Link de sequéncia” (com
efeito de causa, um episddio ou parte
€ a causa do outro);

“EpDx” = “Episédio Dindmico x”;
(Em que “x” é o numero sequencial
do episodio, ndo ha mudanca de
estado, permanecendo o episodio
descritivo de certa circunstancia).

“EpE2”= <“Episédio  Estatico”
(mais usado em  paragrafos
reflexivos  longos que  ndo

apresentam alteracdo no enredo,
mas que saltam quase sempre para
um movimento reflexivo);

“PuU” = “Paragrafo unico” (mais
usado em paragrafos reflexivos
curtos);

“J” = “Retomada” (usado quando o
locutor continua o episédio de onde
parou, uma volta a narrativa, efeito
de retomada);

“4” = “Efeito de ataque (dentro do
episodio refere-se ao Momento

Charneira, usados dentro dos
episodios)”.
“=” = “Intriga” (Indicativo de

conflito entre antagonista e
protagonista, Herdi e Vildo, usado
dentro dos episddios);

“ev” = “Déiticos” (0 emprego de
palavras como aqui, 14, agora ou
depois em uma narrativa, usado
dentro dos episddios);

“—” = “Pulo espacial” (mudanga de
cendrio, ambiente ou espago em que
se da o episddio, pode marcar o
término e o inicio de um episodio);
“&” = “Pulo temporal para frente”
(o narrador da um salto cronolégico
na narrativa em direcéo do presente,
pode marcar o término e o inicio de
um episédio);

“>” = “Pulo temporal para tras” (o
narrador da um salto cronolégico na
narrativa em dire¢do ao passado;

“3>»” = “Loop” (o narrador repete
um fragmento, trecho ou todo do
episodio);

“wmp” = “Suspense”; (tatica
argumentativa do narrador,
expectativa);

“nan = “Enfases” (tatica
argumentativa do narrador);

“rall.” = <“Ritardandos” (tatica

argumentativa do narrador, reduz a
velocidade para enfatizar algo e
obter a atencéo do interlocutor);
«acell.” = “Acelerandos” (tética
argumentativa do narrador, aumenta
a velocidade da narrativa para
colocar efeito de adrenalina ou
euforia no expectador).
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L1: mAs... eu tenho um grupo de amlIgas que ndo sAo ndo tem nada a ver com mdsica
uma é enfermEira a outra é mEdica a outra é psicOloga

L2: sim

L1: ndo tem nada a ver com musica... ¢ a gente sempre tentou viajar mUIto junto...a
gente conheceu o brasil intEiro saindo de mochila nas costas... e Eu era aquele chAta
porque assim eu saia com a mochlla o viollno e as partltUras~

L2: ahan

L1: entdo tipo tarra todo mundo salndo pra curtir e eu tarra no hotEl 1a estudAndo
L2: ((riu))

L1: a galera “Diva néo acredito”... e assim a gente aprENdeu al/ elas aprenderam a
respeitA::r o meu limite... e eu aprendi a vivE::r de uma forma em que eu nAQ~»
Abria mio das coisas mAs abrIndo... porque por exemplo... = eu viajAva ta tudo
bem... e assim eu sou fa de Roupa Nova

L2: UHN~

L1: ndo sei se cé sabe sou fa de roupa néo

L2: ndo sabia t6 sabendo agora

L1: e... essas amigas todas sdo fis de Roupa Nova a gente se conhEcEu através do
Roupa Nova

L2: Roupa Nova

L1: hoje ja tE::m... dOze anos de amizade dOze anos de mochlla:: viajAndo... e é
muito engracado porque minha mée ¢ supEr s::/ cafOninha assim... “ndo filha ndo
viAja filha ndo faz i/” mas quando ela conheceu as meninas... elA SIMmplesmente
deixOu entdo a gente ia pra tud/ a gente foi pra MAnaus—... a gente foi pra
BeLEM~»~ do ParA vocé tem nogéo Belém do Para de Onibus?

L2: é longe

L1l: LONGE~ praA CARALHO~ e mainha deixAva~~... eu acharra ela louca porque
se fosse minha filha eu ndo ia deixar e tipo dezesseis anos... nUm Onibus indo pra
Belém do para pra assistir um show de Roupa Nova e’eu ndo ia deixar

L2: ((riu))

L1: mar ela deixAva e assIm eu ia com as meninas... mas ia sempre com o llvro na
mao quando eu comecei logo quando comegou que era::... o Pozzoli

L2: o Pozzoli

L1: era meu livro de bolso... Pozzoli o Bona entdo tarra todo mundo na gandAla no
onibus de noite de madrugAda e eu 14 com a lanterninha estudando solfejo tem vérias
fotos depois eu posso te mostrar essas fotos ridiculas tipo

L2: ()

L1: no onibus eu de 6culos e com a lanterninha estudando solfejo...

L2: ((riu))

L1: eu era essa pessoa... mas assi::m... meus amigos entendiam supEr entendiam
clAro que tinha aqueles que falavam “ndo nao ¢é possivel cé vai trazer esse trOgo de
novo?”... al acabou o show “po cé vai estudAr agOra? ndo né possivel”... “A gente
va/” “ndo vei tenho que estudar porque amanha tem a’o ensaio da OrquEstra” e num
sei qué num sei qué num sei qué... entdo... relacionamentos... afEtivos...
emocionais... () é:::.... meu primeiro namorado era professor de historia

L2: uhn

L1: e assim ele dizia “ah super entE::ndo super comprEE::ndo”... mas ele tinha uma
familia super assim:: preconceituosa em relagdo a isso sabe?... tipo a’a mae dele...
quando a gente saia::... &:: coisa de familia... “A Diva é a Diva é musici::sta” ai ela no
mEio da convErsa falava assim “ah mas ela trabalha com O quE?” = [Diva x
Professores; Diva X Sogra, Diva X Namorado],

L2: ah::: ((riu))

L1: vArias vEzes assim... e al isso foi minando a gente. .. porque ele’ele de uma certa
forma absorvia isso sabe?

L2: uhum

L1: como:: como real “Ah porque ja ta na hora de vocé procurar um trabA::1ho” porra
eu trabalho o dia tOdo caraio... entendeu? “a:: porque num sei o que” ai eu comecei
a dar aula numa escola de violino nessa época... -- que eu comecei a namora::r eu tinha
dezoito anos... U ndo... tinha dezessete pra dezoito... entdo eu comecei antes... <
[calibragem de memdria semantica] ndo comecei com dezesseis mais ou menos...
é... -- e ai::i... eu comecei a dar aula nessa esco::la... primeiro dia de aula... era perto



o “—” = “Link de sequéncia” (com
efeito de causa, um episddio ou parte
é a causa do outro);

o “EpDx” = “Episédio Dinamico x”;
(Em que “x” é o niimero sequencial
do episodio, ndo ha mudanca de
estado, permanecendo o episodio
descritivo de certa circunstancia).

o “EpE27=  “Episédio  Estatico”

(mais usado em  paragrafos

reflexivos  longos que  néo

apresentam alteracdo no enredo,
mas que saltam quase sempre para
um movimento reflexivo);

“PU” = “Paragrafo tunico” (mais

usado em paragrafos reflexivos

curtos);

o “(J” = “Retomada” (usado quando o
locutor continua o episédio de onde
parou, uma volta a narrativa, efeito
de retomada);

«wly

o = “Efeito de ataque (dentro do
episodio refere-se ao Momento
Charneira, usados dentro dos
episodios)”.
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o “=” = “Intriga” (Indicativo de
conflito entre antagonista e
protagonista, Herdi e Vildo, usado
dentro dos episddios);

o “w»” = “Déiticos” (0 emprego de
palavras como aqui, 14, agora ou
depois em uma narrativa, usado
dentro dos episodios);

o <> =“Pulo espacial” (mudanga de

cenario, ambiente ou espaco em que

se da o episodio, pode marcar o

término e o inicio de um episo6dio);

“&” = “Pulo temporal para frente”

(o narrador d& um salto cronol6gico

na narrativa em direcdo do presente,

pode marcar o término e o inicio de
um episddio);

o “<” = “Pulo temporal para tras” (o
narrador da um salto cronol6gico na
narrativa em direcéo ao passado;

o “P” = “Loop” (0 narrador repete
um fragmento, trecho ou todo do
episddio);

o “ww” = “Suspense”; (tatica
argumentativa do narrador,
expectativa);

o «“2” = “Enfases” (tatica
argumentativa do narrador);
o “rall.” = <“Ritardandos” (tatica

argumentativa do narrador, reduz a
velocidade para enfatizar algo e
obter a atencéo do interlocutor);
«acell.” = “Acelerandos” (tatica
argumentativa do narrador, aumenta
a velocidade da narrativa para
colocar efeito de adrenalina ou
euforia no expectador).
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da casa dele ele chEga na escola “Ah vim visitAr minha namorAda”... ((riu)) no dia
da minha primeira aula... ai eu sai na porta “como assim?” Ele como professOr ele
devia entendEr que essa relagdo ndo é permitida dentro da sala de aula

L2: UHUM

L1: eu tomei um’um puxdo de orelha clAro no primeiro dia... mas porque ele
acreditava que a aula de musica... “nAo ndo t6 atrapalhAndo o que ¢ que tem numa
aula de musica?... eu vou IA e ela vai ta curtindo conversando com os alunos jogando
papo fora”... entendeu?

L2: entendi

L1: e ai isso comegou a minar nossa relacdo a gente terminou justamente por causa
disso... — por causa desses distanciamento de pensamentos quanto a profissio... mas
atE hOje< a gente se fala somos muito amigos... ai a partir dai eu meio que decidi
“n3o ndo vou namorar mais com um cara que nio seja da area de musica”... a’ai —
comecei a namorar com outro cara... que foi meu segundo namorAdo... que era
cantOr de Opera... vocé conheceu Henrique

L2: nd::o

L1: da tGltima Masterclass ele tarra aqui...

L2: acho que sim

L1: que foi meu segundo namorAdo com quem eu fiquei uns:: quatro anos... trés a
quatro anos com Henrique... -- mas sé que... eu sempre fui assi::m... eu ndo vou
deixar de viajar com minhas amigas... eu ndo vou deixar de correr atras da minha
carreira... ¢ Eu ndo vou me prender a ninguém por causa de nada...-- e de uma certa
forma Henrique era mUIto:: ... pavao... “eu apare¢o mais do que todo mundo”... e t/
chegOu uma hOra que eu senti que tarra ficando assim “DivA a namorada de
Henrique”... ¢ ndo ndo ¢ isso que quero pra mim... “gosto muito de vocé mas ndo é
isso que eu quero eu quero ser Eu”... ai a gente terminou ele contin/ ele seguiu a vida
dEle eu fui fazer aula com professor de —S&o Paulo... e ai ficava indo e voltando indo
e voltando indo e voltando... dEpois... terminei com Henrique ¢ conheci Fred... s6
tive dois namorados € um marido na vida... e ai conheci FrEd Fred também na area
de musica cAsei... ai entrei de vez nesse universo de::: de musica popular... foi com
quem eu Aprendl a apreciar musica popular nAo s6 como essa que a gente ouve no
radio

L2: uhn

L1: mas Jazz Blues... Soul... aprendi que a musica ¢ mUIto maior do que a gente
imagina... e aprendi tambEm a... a::... a a lid/ a lidar com a musica instrumental com
a muisica contemporanea passei a cantar musica contemporanea passei a cantar
Schoenberg passei a cantar Ve’ ()... passei a:: fazer coisas... loucas... ¢ me apaixonei
por isso... conheci também o musda/ =0 mundo da filarmdnica que eu ndo conhecia
era um mundo... a parte da minha vida... e:::... de certa forma também fiquei mUito
préxima a isso... foi quando eu aprendi a tocar flauta transversal comecei a estudar
flauta transversal

L2: transversal

L1: com a idEia de tocar na filarménica

L2: uhn::... transversal né

L1: e af comecei a:: tocar flauta transversal com a ideia de tocar... na filarmoénica s6
que po::r... por ironia do destino eu nUNca toquei com a filarménica...< passei a
tocar flauta comecei a estudar chorinho... na flauta... o violino ja::... 14 atrds né s
dentro de casa

L2: ((riu)) é s6 s6 ((riu))

L1: ©ja é passado... é:: passei a tocar no gru/ no num grupo 14 no Manoel Novaes
nessa escola... que:: sempre me abragou... eu terminei mas a escola sempre. .. tA de
portas abertas por exemplo agora mesmo vai ter essa aula amanha. ..

L2: uhn

L1: eu cheguei pro meu professor de violino “Serginho tenho um professor aqui de
cAnto e tal eu queria fazer uma aula aberta 14 no Manoel... queria que vocé
conhecesse ele” ai ele fez “vocé acha que ele € bOm?” fiz “acho” “entdo nao precisa
eu conhecer se vocé ta dizEndo vocé ta dizEndo venha e fAca sua Aula vou fazer os
cartazes vou imprimlr mande pra mIm”... e foi sem nenhu::m protocolo porque eu
num sei o que acontece mas as pessoas sempre deixam a porta aberta pra mim... aqui
na Casa Pia mesmo... “quer fazEr? acredito ne vocé acredito no::’no que ta propondo”



o “—” = “Link de sequéncia” (com
efeito de causa, um episddio ou parte
é a causa do outro);

o “EpDx” = “Episédio Dinamico x”;
(Em que “x” é o niimero sequencial
do episodio, ndo ha mudanca de
estado, permanecendo o episodio
descritivo de certa circunstancia).

o “EpE27=  “Episédio  Estatico”

(mais usado em  paragrafos

reflexivos  longos que  néo

apresentam alteracdo no enredo,
mas que saltam quase sempre para
um movimento reflexivo);

“Pu” = “Paragrafo unico” (mais

usado em paragrafos reflexivos

curtos);

o “()” =“Retomada” (usado quando o
locutor continua o episédio de onde
parou, uma volta a narrativa, efeito
de retomada);

«wly

o = “Efeito de ataque (dentro do
episodio refere-se ao Momento
Charneira, usados dentro dos
episodios)”.

[t}

o “=” = “Intriga” (Indicativo de
conflito entre antagonista e
protagonista, Herdi e Vildo, usado
dentro dos episédios);

o “ew” = “Déiticos” (o emprego de
palavras como aqui, 14, agora ou
depois em uma narrativa, usado
dentro dos episadios);

o “>>” =“Pulo espacial” (mudanga de

cenario, ambiente ou espaco em que

se da o episodio, pode marcar o

término e o inicio de um episadio);

“&” = “Pulo temporal para frente”

(o narrador d& um salto cronoldgico

na narrativa em dire¢do do presente,

pode marcar o término e o inicio de
um episddio);

o “<” = “Pulo temporal para tras” (o
narrador da um salto cronoldgico na
narrativa em direcdo ao passado;

o “P” = “Loop” (o narrador repete
um fragmento, trecho ou todo do
episddio);

o “ww” = “Suspense”; (tatica
argumentativa do narrador,
expectativa);

o «“2” = “Enfases” (tatica
argumentativa do narrador);
o “rall.” = <“Ritardandos” (tatica

argumentativa do narrador, reduz a
velocidade para enfatizar algo e
obter a atencéo do interlocutor);
«acell.” = “Acelerandos” (tatica
argumentativa do narrador, aumenta
a velocidade da narrativa para
colocar efeito de adrenalina ou
euforia no expectador).
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Acho que por uma seriedade que eu levo... as minhas coisas sempre. .. se eu to fazendo
uma coisa é pra ela f/ acontecer de verdade... eu nUnca vou entrAr numa coisa pra
dizer assim nAo “ah George vou fazer uma entrevista com vocé mas”

L2: ((riu))

L1: “po George ja ta na hora de acabar tenho que correr”... entendeu? se eu for fazer
eu vou fazer de verdade... e SE Eu ndo for fazer eu vou chegar pra vocé e vou dizer
“6num da”... e Isso geOu... com que as pessoas t/ me dessem uma credibilidade muito
legal... aonde eu’aonde eu vou... sEmpre posso voltar as portas sempre tdo abertas. ..
deixa eu ver eu acho que eu falei tudo... acho que eu falei de tudo

L2: uhun... basicamente

L1: é fiz um resuméo

L2: é:: uma provocacdo €::: uma coisinha... ¢ mais um duvida mesmo...

L1: hun

L2: hoje vocé ensina em escola né?

L1: é... aqui na Casa Pia

L2: e como é que se d& as vezes vocé tem muita participagdo cOm a sua profisséo de
cantOra também né?

L1: muito

L2: entdo eu queria saber cOmo é quE acontece isso essa relagdo de professora =
[Diva X Publico e platéia da Casa Pia] e cantOra... na sua vida?

L1: aqu’aqui na escO::la isso ¢ mU:::ito mu::ito muito complicado... porque o qué
gue acontece?

L2: ahn

L1: eu sou professora de canto eu td aqui pra ensinar os alunos... mas se tem uma
apresentacdo as pessoas nAo quErem ver os alunos... as pessoas querem mE vEr
cantando

L2: ahn:::

L1: mas a ml::nha minha fungdo aqui nAo ¢ cantOra... e EU acredlto que... eu tEnho
meu momento de cantora mUIto... mAs eu preciso dar a oportunidade pra esses
Alunos tambEm serem engajados. .. por exemplo a gente ((tossiu)) a gente sempre faz
missa aqui... aqui na igreja... e::: tem uma tradi¢do de Diva cantar Ave Maria... mAs
eu tenho alunos que jA cAntam Ave Maria tOdo mundo jA mE viu cantando Ave
Maria ta na hora de eu botar Os alUnos pra isso... mas as pessoas ndo entEndem...
entendeu?

L2: querem que Diva cante ((riu))

L1: querem que Diva cante mas Diva é ousAda e Diva vai —la e bota os alunos e
quando pergunta “por quE vocE ndo cantou” “porque agOra é os/ ¢ a vez dos alunos

Esse ano- eu bhotei minha féri/ minha folga pra sexta feira de propoésito... porque
normalmente 0’0’0s shows da orquestra comeg¢am dia de sexta feira

L2: uhum

L1: e af ano passado eu saia daqui depois de dar aula o dia intEiro. .. pra ir prum show
que ia durA::r quatro horas... € eu num’num tinha o corpo ja tava definhando... [Corpo
X Trabalho] eu cheguei a conversar com a escola que pra mim num dava... porque
a minha profissdo ~»MInha visio ~MInha realizacdo profissional E no canto nio é
na sala de aula... eu aprEndl a gostar da sala de aula... mAs chegou uma hora que eu
fiz ndo... porque chegava na metade do shOw alnda tarra no:: cantando Blue que ¢
super tranquilo e eu ja tarra morta j& num... num conseguia mais. .. ¢ ai consegui assIm
tirando minha aula de sexta fEira é:::... hoje eu dou aula aqui trés vezes na semana so
que a diferenca é que eu dou aula de manhd e de tarde e ano passado eu s6 dava aula
um tUrno mas era todos os dias... ai eu consegui conciliar dessa forma. ... mas se parAr



o “—” = “Link de sequéncia” (com
efeito de causa, um episddio ou parte
é a causa do outro);

o “EpDx” = “Episédio Dinamico x”;
(Em que “x” é o niimero sequencial
do episodio, ndo ha mudanca de
estado, permanecendo o episodio
descritivo de certa circunstancia).

e “EPE27=  “Episédio  Estatico”
(mais usado em  paragrafos
reflexivos  longos que  néo
apresentam alteracdo no enredo,
mas que saltam quase sempre para
um movimento reflexivo);

“PU” = “Paragrafo tunico” (mais
usado em paréagrafos reflexivos
curtos);

o “(J” = “Retomada” (usado quando o
locutor continua o episédio de onde
parou, uma volta a narrativa, efeito
de retomada);

o “4” = “Efeito de ataque (dentro do
episodio refere-se ao Momento
Charneira, usados dentro dos
episodios)”.
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o “=” = “Intriga” (Indicativo de
conflito entre antagonista e
protagonista, Herdi e Vildo, usado
dentro dos episddios);

o “w»” = “Déiticos” (0 emprego de
palavras como aqui, 14, agora ou
depois em uma narrativa, usado
dentro dos episodios);

o “—” =“Pulo espacial” (mudanga de

cenario, ambiente ou espaco em que

se da o episodio, pode marcar o

término e o inicio de um episodio);

“&” = “Pulo temporal para frente”

(o narrador d& um salto cronol6gico

na narrativa em direcéo do presente,

pode marcar o término e o inicio de
um episddio);

o “<” = “Pulo temporal para tras” (o
narrador da um salto cronol6gico na
narrativa em direcéo ao passado;

o “>” = “Loop” (0 narrador repete
um fragmento, trecho ou todo do
episddio);

o “ww” = “Suspense”; (tatica
argumentativa do narrador,
expectativa);

o «“2” = “Enfases” (tatica
argumentativa do narrador);
o “rall.” = <“Ritardandos” (tatica

argumentativa do narrador, reduz a
velocidade para enfatizar algo e
obter a atencéo do interlocutor);
«acell.” = “Acelerandos” (tatica
argumentativa do narrador, aumenta
a velocidade da narrativa para
colocar efeito de adrenalina ou
euforia no expectador).
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pra pensar logicamente é impossivel... mas o corpo arranja algum jeito de dar certo...
¢ jOga um monte de coisa pra cima... quando eu tarra SEm empregAda meu Deus do
céu... minhas olheras tavam batendo nA boca 6

L2: ((riu))

L1: tarram assim... porque eu ndo sabia o que fazer... agorA eu tenho um anjo dentro
de casa porque eu chego a casa ta incrivel... mas antes eu ndo sabia como fazer... mas
vai rOlAndo e ai 0 que é que acontece 0 corpo sente

L2: o corpo sente

L1: o cOrpo cobra isso... e ai::?... colU::na que eu ja tenho um histérico ruim de
colu::na a coluna... pE::sa ai:: gAnho de pEso eu ndo posso ganhar peso de jeito
nenhUm e eu engordei dEz qullos nesses Gltimos tempos... tEnho que perder peso...
academia porque eu preciso fazer musculagdo.... as pessoas acham que E pra
ficA::r... sarada nfo ¢é eu preciso por causa da coluna... porque eu preciso ter os
musculos é:: fortes por causa do problema... entdo uma coisa necessAria pra mim e
eu abri mo... ja tem acho que uns cinco meses que eu ndo vou ha academia... porque
finAl de graduagio... prova de mestrAdo revelllOn carnavAl~» VERAo0~ em Salvador
eu ndo paro um dia... entAo... academia foi a primeira coisa que saiu...

L2: sempre a primeira coisa que sai

L1: sEMpre a primeira coisa que saiu al alimENTAg&0~» balancEAda~~ ... ndo da
tempo porque tenho que comer corrEndo pra l::r... dAr ~»AUla pra ir fazer outra
coisa... ganho de peso ¢ a vida fica mais louca ainda ¢ isso

L2: entendi... muito bEm entdo... eu acho que a gente vai pausar o::: gravador aqui
certo?

L1: uhum

L2: quase quarenta minutos de fala

L1: nOssa mas fAla essa mulher viu

L2: nE tem qu/ ndo mas a’0 curioso que eu percebi muitos cantores de canto eles
gOstam muito de falar né

L1: aham

L2: gos’gostam de usar muito a voz

L1: e olhe que eu resuml viu?... tarra aqui tentando m’me martelando pra eu néo falar
demAis

L2: ta certo entdo valos 1a vamos deligAr~»
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APENDICE E - CAPITULO AUTO(BIOGRAFICOS) - UM PRESENTE PARA MIM:
UMA (RE)ACAO (AUTO)FORMATIVA

06 de outubro de 1992, nasci solucando o ar de uma terga-feira, as onze horas da
manhd. De acordo com relatos da minha mée, fora uma gravidez dificil em que ela teve que
ficar na cama por quase toda a minha gestacdo. A barriga estava enorme. Eu ja dava trabalho
até antes de nascer. Antes de mim, ela j& havia perdido 3 filhos devido a algum problema que
eu desconheco até hoje, nunca conseguiu concluir uma gravidez até entdo. Enfim, ap6s uma
cesariana feita pelo Dr. Eduardo Vieira de Melo, na antiga Maternidade Santa Lucia, na Rua
Campus, Bairro Sdo José — Cidade de Aracaju, Estado de Sergipe/ Brasil, vim ao mundo com
49 cm de altura e pesando 3,700Kg. Ao menos € isso que consta na minha certiddo de
nascimento, um documento que, ca entre nds, acho carecer de muitos outros detalhes
descritivos. Quem € que nunca quis saber se levou muitos tapas no bumbum, se chorou demais,

se veio com uma mao no olho ou cogando o saco?

Felizmente, para mim, minha mée se preocupou em fazer um registro nesse mesmo
dia em que nasci. Como, naquela época, filmadoras ainda eram inacessiveis para 0s mais
pobres, serviu uma maquina fotografica anal6gica similar as antigas Makica Md 90 Auto Flash,

com registro baseado em filme negativo, muito populares em seu tempo. O resultado foi esse:

Figura 4: Nascimento de George
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Nada demais. Uma tipica foto de recém-nascido da espécie humana. Mas, ao que
parece, 8 meses depois, tive de voltar para o hospital, pois contrai uma pneumonia quase letal.
Acredito que fui tratado na clinica SOBABY, onde minha mée, Eliana do Nascimento Ramos,
também trabalhara. L&, fui alvejado com saraivadas de agulhas de soros e injegdes com 0s
remédios. Tal fora o exagero do tratamento que, apds minha recuperacao, eu estava com varias

cicatrizes causadas pelas agulhas espalhadas pelo meu corpo rechonchudo.

Recuperado, cresci saudavelmente, sendo alimentado pelas papas e mingaus mais
nutritivos que se podia imaginar na época. Revezava entre beterraba, jenipapo, vitamina de
banana, sopa de abdbora e muitos outros. Hoje ndo suporto nada disso, tirando a vitamina de
banana, cujo ritual alimenticio executo ainda hoje, todas as manhds. Nunca gostava do peito e
sempre recusava a mama, 0 que obrigou minha mde a tirar o leite materno com o pente,
colocando-0 numa mamadeira ou copo para depois me oferecer quase a francesa, como se fosse
um cha da tarde inglés. “Vocé nunca quis o peito, seu pestinha”, dizia ela. Mas duvido muito
que isso tenha sido algum rompante de autonomia. Devia estar mais para mimo de crianca

luxenta ou negaceadora da qual fui até a minha pré-adolescéncia.

Ao chegar numa idade tipica para adentrar numa escola de jardim da infancia, um
novo mundo se abriu. O nome era “Luz do Saber”, hoje inexistente. Ficava a menos de 200
metros da minha casa. Dessa escola, até hoje, guardo varias recordacdes de alguns eventos
marcantes. A hora do lanchinho é a que, certamente, se faz mais presente em minha memoria.
Fazia sempre o seguinte ritual, quase liturgico: as “tias” avisavam que era “hora do lanchinho”,
batendo palmas na altura da pélvis e pedindo que cada um participasse da “filinha” para lavar
as “maozinhas” na pia do banheiro, que ficava localizado no fundo da mesma sala. As vezes
faziamos fila, as vezes elas nos chamavam pelo nome. Era algo rapido, tanto que eu quase me
esqueco de escrever isso aqui. Apds a higienizacdo, abria minha “lancheirinha” azul (ja tive
azul, vermelha, amarela, cada uma com um personagem que eu desconhecia completamente) e
retirava minhas provisoes. Era uma vasilha térmica onde “mainha” colocava algum liquido para
acompanhar a refeigcdo (as vezes achocolatado, outras sucos nutritivos e raramente a Tubaina,
famoso refrigerante da qual eu era um defensor e fd declarado) Hoje, a tal da tubaina

infelizmente causa-me nauseas. Tragico!

O que certamente mais me traumatizou foi a introducéo as letrinhas do abcdario. E
se pensa o leitor que que isso era raro, esta enganado. Recentemente descobri que o proprio
Graciliano Ramos passou por algo parecido em sua infancia, mas com as vogais, como descreve

em seu livro (auto)biografico Infancia:
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E a aprendizagem comecou ali mesmo, com a indicagao de cinco letras ja conhecidas de nome,
as que a moga, anos antes, na escola rural, balbuciava junto ao mestre barbado. Admirei-me.
Esquisito aparecerem, logo no principio do caderno, silabas pronunciadas em lugar distante,
por pessoa estranha. Ndo haveria engano? Meu pai asseverou que as letras eram realmente
batizadas daquele jeito. No dia seguinte surgiram outras, depois outras — e iniciou-se a
escraviddo imposta ardilosamente. Condenaram-me a tarefa odiosa, e como nao me era possivel
realizé-la convenientemente, as horas se dobravam, todo o tempo se consumia nela. Agora eu
ndo tocava nos pacotes de ferragens e miudezas, ndo me absorvia nas estampas das pecas de
chita: ficava sentado num caixdo, sem pensamento, a carta sobre os joelhos. (RAMOS, 1975,
p. 104-105) Grifos nossos.

Enfim, lembro-me de que, na primeira vez que o abecedario me foi apresentado,
chorei penosamente. Sempre fui muito devagar na execucdo dos exercicios e isso sempre me
colocava em situacGes dificeis a exemplo de sempre ser o Gltimo da turma a sair da sala. Acho
que as professoras ndo gostavam. Lembro-me dos gritos e da pressdo que me eram impostos
quando esquecia de alguma letrinha do alfabeto. O “Y” e o “W” sempre me confundiam a
posicdo, 0 que causava ira em minhas professoras. Essa falta me acompanhou até um tempo
depois da minha alfabetizacdo. Ficava extremamente chateado e igualmente irado com tudo
aquilo. As vezes parava, observava os chiliques que elas davam. Até sorrir eu sorria, achava
graca. Achavam que eu debochava de suas acdes apenas por ficar em siléncio e com um sorriso

estampado no rosto. Com o tempo aprendi a controlar.

Nem tudo eram espinhos. Devido a ousadia da minha mde, muitos dos bons
momentos da minha infancia foram jocosos. Por exemplo, sempre estive préximo da pratica
esportiva (Natacdo, Karaté) e da apreciagdo cultural (principalmente o desenho, a mdsica, a
danca e o teatro). O meu processo de musicalizagcdo aconteceu de maneira informal, sempre
baseado nas minhas escolhas de que tipos de brinquedos eu preferia. O que mais me lembro,
foi um pequeno sintetizador (piano elétrico) vermelho que tocava musicas populares
internacionais dos anos sessenta e que me permitia treinar nas teclas. Foi esse 0 meu primeiro
contato informal com um instrumento musical, ainda que fosse um brinquedo. Foi aos doze
anos de idade que convenci minha mae a comprar-me um violdo (Michael modelo Jumbo). S6
aos dezoito tive a iniciativa de adquirir um violino (depois de um sonho que tive com uma das
Quatro Estagoes, de A. Vivaldi).

A adolescéncia foi turbulenta e acompanhada pelos dramas tipicos dessa idade da
vida. Experimentei das ideologias anarquistas e revoltosas gque se expressava por meio do gosto
estético musical, como Rock’n’Rool (Guns N’ Roses, Black Sabah, Iron Maden, etc). Herdei o
gosto pela musica popular brasileira por meio da vasta colecdo de discos da minha mae, que
incluia Caetano Veloso, Elis Regina, Milton Nascimento, Tim Maia, Ney Matogrosso, Roberto
Carlos e até mesmo mausicas do compositor Capiba. O gosto pelo erudito chegou no ensino
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médio, quando comecava, por iniciativa prdpria, a conectar-me com um conhecimento musical
mais teoricamente aprofundado. Nunca tive disciplinas de musica no colégio em que estudei
por quase toda a adolescéncia. Por sentir falta dessa formagdo em mim mesmo, deslanchei na
apreciacdo de compositores internacionalmente reconhecidos como Bach, Vivaldi e Corelli, 0s
classicos Motzart e Bettowen, o nacional Villa-Lobos e tantos outros. Com o tempo vieram 0s
de raiz e de rica cultura. Nacionais e internacionais, vieram os chamados da voz montanhosa
de Mercedes Sossa, a loucura brilhante de Genesis, as poesias cantadas de Victdria Santa Cruz

€ muitos outros.

A experiéncia comegou a ficar mais intensa quando me juntei a uma orquestra jovem
logo aos dezoito anos. A partir dai, pude, além de apreciar, executar as obras dos compositores
que nutria interesse. Foi no final dessa minha época de ouro que conheci a épera. O convivio
com seres peculiares fundou uma nova etapa de estudos de apreciacdo e vivéncia musical. Um
novo género se postou adiante de mim e me instigara a conhecer mais, tanto sobre a Opera
guanto sobre os profissionais que tinham, em sua profissdo, um dominio acreditado sobre ela.
Desde 2015 até o presente momento, esse interesse ndo se dissipou. Apos adentrar em um
projeto piloto de extensdo na Universidade Federal de Sergipe, junto com os cantores e
professores de canto lirico do género operistico, pude, enfim, conviver, experimentar e
acompanhar de um mundo até entdo desconhecido e que nem sabia que existia: 0 mundo das

historias e das vidas dos professores de Opera.
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APENDICE F - MINHA HISTORIA COM AS NARRATIVAS DE FICCAO

O Patinho Feio, O Corcunda de Notredame, Dom-Quixote de La Mancha, O Retrato de
Dorian Gray, Frankenstein, Chaves e Chapolim Colorado, V (V de Vinganca), Al Simmons
(Spawn), Logan (Wolverine), Xena: A Princesa Guerreira, Hercules, Jhon Constantine, Vanesa
Ives (Peny Deadful)... Ultimamente venho notado quéo atraido eu sempre fui pelos personagens
“quebrados”, anti-herdis ou preenchidos com “faltas” ou defeitos sociais. Fossem de ficcdo ou
néo ficcdo, entrar em contato com suas esséncias (ainda que vindas de um universo ficcional)
por meio das narrativas literarias e de outros géneros midiaticos era para mim um verdadeiro
exercicio de empatia e sociabilidade.

Lembro-me como ficava ansioso para chegar o domingo e finalmente assistir a minha
versdo predileta dO Patinho Feio, que passava na TV Futura, nas antigas TVs analdgicas de
antena parabdlica. Deitava no cho, muitas vezes usando apenas uma cueca e com algum lanche
nas maos (geralmente pipoca ou biscoitos recheados). Perdia as horas assistindo a personagem
gue eu mais me identificava e me causava encanto. Para mim, era um verdadeiro heroi, um
poco de vontade e de determinacdo. Como observava atentamente cada episodio, eu descobrira
logo que, apesar de feio, era 0 mais corajoso da fazenda. Destemido e sagaz, sempre conseguia
ajudar sua comunidade e quase nunca se importava com seu proprio “defeito”, com aquele seu
lado desprezado pela sociedade em que vivia. Havia, ali, uma substancia humana tdo viva que,
para mim, ndo fazia muita diferenca se era ou ndo uma narrativa ficcional. O Patinho Feio foi
um dos personagens cujas licGes de superacao e persisténcia até hoje guardo em minha memaria
e executo com o coragdo.

Ja lidar com Quasimodo, O Corcunda de Notredame de Victor Hugo, fora algo dificil
de engolir. Primeiro, porque minha mée sempre me fazia chacotas por conta do meu terrivel
problema nas costas. Ter uma méa postura e olhar sempre para baixo, curvando minhas costas
para o chdo — vindo do complexo de inferioridade que acho que sempre tive na infancia — me
rendiam gritos e mangacGes das mais variadas sortes. E todas vindas da minha prépria mée!
Chamava-me, no meio da rua ou em qualquer lugar que estivesse, de “Corcunda de
Notredame”. Eram senas odiosas para mim, acredite. Nesse sentido, tomei nojo e indiferenca a
imagem da personagem por anos! Mas logo exerci 0 perddo tanto da minha mée quanto da
personagem.

Pobre Quasimodo, na época eu ndo entendia nada da verdade da historia de vida que
aquela casca horrorosa escondia. Com o tempo, notei que era mais uma das personagens

quebradas que mereceria fazer parte das minhas boas memorias. E logo tomei gosto até por
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suas gargulas companheiras. Com ele, aprendi que a beleza estd sim na expressdo dos
sentimentos e nem sempre personificada nas formas materiais, e que um olhar atento pode
descobrir nos detalhes do mundo, a arte e a beleza de viver e de ensinar a viver. Quasimodo era
um verdadeiro personagem sociélogo, pois observava tudo ao seu redor, partindo do topo da
torre da catedral em que morava. L& de cima, ele remontava cada cidaddo em sua maquete, na
qual simulava, tal qual um cientista social, a sua relagdo com os outros que observava. Por meio
de bonecos marionetes, ele se fazia presenta na vida e na histéria de seus concidadéos, ainda
que fosse tudo um simples faz de conta.

O anti-her6i de Cervantes, o louco e desengoncado Dom Quixote de La Mancha,
possivelmente fora a personagem que mais me acompanhara durante a minha inféancia,
adolescéncia e idade adulta. Tamanha a complexidade de sua narrativa, quando eu era jovem
nunca cheguei a entender porque ele era do jeito que era. Sua loucura, seu romance, suas
aventuras, seu escudeiro, seus moinhos e toda aquela narrativa que propunha ideias
alucindgenas. Até a adolescéncia, por ndo conseguir entender (ou aceitar) as peculiaridades da
personagem, o tratava como mais um dos que podiam muito bem ter um dia existido de verdade,
a julgar pelos seus tantos defeitos sociais (minha familia é repleta de entes com algum
transtorno psicossomatico). Mais uma vez, vi em Quixote a versao louca da vontade existencial
de viver aventuras em nome de um idealismo heroico. Mas aprendi também que era sempre
bom ter um realista baixinho do seu lado, s6 para garantir.

Em O Retrato de Dorian Gray, de Oscar Wilde, assustei-me ao descobrir que existia
espaco, na literatura, para uma personagem tao imprudente, tdo moralmente inadequada e ao
mesmo tempo de origem aristocratica. O sonho de Baco tomara forma personificada em uma
narrativa ficcional. Na época, ainda com uns treze anos, estava entendendo o lance da vida e da
beleza eternas e o que seriam dos homens nédo fosse a sua realidade de viver até certo ponto. Ao
ler Dorian Gray (sob livre e espontanea pressdo), entendi que a vida era mesmo para ser limitada
e curta no que dizia respeito a sua duracdo. Viver para sempre era assinar, no minimo, uma
sentenga de tédio. Ser belo e inabalavel fisicamente era 0 mesmo que dar vasdo a imoralidade
e a imprudéncia dos atos viciantes do mundo dos homens. Com Dorian, aprendi que eu era
humano de carne e 0sso, e ndo um heroi juvenil, cheio de banca e com saude infinita. Entdo,
era bom eu comecar logo a viver e aprender sobre a prudéncia.

Das historias mais tristes estd a do Dr. Frankstain, da qual tive contato por meio de
filmes e de romances adaptados em lingua inglesa. Triste ndo para o doutor em si, mas para a
criatura renascida. Aparentemente as narrativas mais recentes vém atenuando a carga de terror

das historias. Ou era isso ou eu realmente ndo conseguia ver o terror ali. Apenas uma criatura a
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procura de um pai. Mais uma vez, identifiquei-me. Cresci quase sem pai, ndo era muito presente
e infelizmente vinha para casa apenas quando lhe convinha. Sou filho fora do casamento e a
auséncia dele me causou uma grande caréncia emocional que procurei suprir da maneira que
pude, pegando um pedacinho de cada coisa a minha volta e tentando tirar algo de sentimento
dali. Com Frankstain, aprendi, meio sem perceber, que as vezes a inexisténcia de sentimentos
maiores causam a procura das partes de sentimentos menores. Foi exatamente com a costura
desse corpo de sentimentos misturados que engajei num processo de construcdo continua da
minha identidade multipla, as vezes muito confusa e até mesmo baguncada.

Mas, em que todo esse percurso me aproximou do meu tema? Primeiro, apds conhecer
a metodologia de Histdrias de Vida via sébia orientacdo, percebi que, de algum modo, sempre
estive em contato com narrativas, fossem ficcionais ou historiograficas. Dos contos de fadas e
fabulas?' aos manuais escolares que estudei em minhas pesquisas passadas, sempre existiu esse
elemento.

Ao constatar que a metodologia me possibilitava, além de produzir conteido académico-
cientifico sobre um problema de um determinado grupo, também escavar 0 meu proprio
passado, pude unir o Util ao agradavel.

21 No ano de 2013 fui um iniciado cientista no estudo da educagio e comunicagéo, sob orientagdo da Profa. Dra.
Giovana Scarelli.
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APENDICE G STORYLINE - PROF. DON GIOVANNI

Nascido em Bari, cidade localizada na regido da Puglia (o salto da bota), Itélia, Prof.
Prof. Don Giovanni nasceu em uma familia de classe média formada quase toda por musicos,
com cantores, pianistas e violinistas. Contudo, foi 0 Unico que objetivou seguir carreira artistica.
Giovanni alegou que o principal motivo desse sucesso foi sua auséncia de vaidade, algo que
achava demasiado alta nos musicos da familia, principalmente sua tia. Foi com ela que
Giovanni, aos cinco anos de idade, aprendeu as primeiras bases teoricas e praticas do
pianoforte, seu primeiro instrumento. Uma experiéncia nada boa. O napolitano acha que a
auséncia da objetividade profissional de um professor faltava a tia e, nesse sentido, havia limites
que ela ndo conseguia ultrapassar. Ser um sobrinho limitava a relacdo professor-aluno e isso
acabou fazendo com que Giovanni abandonasse completamente os estudos de Musica logo aos
onze anos. Sua musica ficara presa dentro de si, cristalizada e adormecida por um longo tempo.

Estudou para ser Especialista Quimico em uma escola local. L4, via seus colegas
com muitos instrumentos musicais, mas ainda ndo se via fazendo aquilo. Achava que a masica
ndo era para si. Comecou na labuta aos doze anos, junto com o seu tio. Algo que lhe conferira
certa autonomia, mas ndo a sua total independéncia financeira em relacéo a sua familia.

Aos dezoito anos retomou os estudos musicais, novamente com aquela mesma tia.
Giovanni parecia ouvir um chamando ou uma vontade dentro de si. Certo dia, durante uma das
aulas de sua tia um de seus alunos tentou atingir uma nota alta em um vocalize acompanhada
no piano, mas nao obteve sucesso. Sempre a quebrava e ndo a completava com redondeza.
Como quem reagia a algo provocado em sua infancia, e passando por cima da opinido de seus
familiares, Giovanni soltou uma nota aguda e cheia, fazendo impressionar a tia. Era uma
resposta ao que estava encubado dentro de si. Tudo foi jogado para fora de uma vez, em direcéo
de sua tia. Giovanni entende que o seu siléncio ndo foi porque ele ndo era capaz de cantar, mas
porgue nado teve o suporte pessoal necessario em sua base familiar. Ndo se sentia confortavel
em estudar com parentes, pois na opinido do préprio, eles achavam que o que vinha de fora era
sempre melhor do que ele.

Findo a classe, a tia de Giovanni, sempre altiva, envaideceu-se por ter descoberto
um talento. Para dar a saber 0s outros sobre sua descoberta, foi até um maestro e apresentou-
lhe o rapaz. La, o maestro muito impressionado disse: “vou te levar para um outro maestro,

Muito maior ¢ muito mais importante! ”.
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Ainda nos dezoito anos, chegara Giovanni na presenca desse Mestre, de nome L.
Pavarotti. Até entdo ndo fazia ideia o rapaz de quem estava na sua frente. Sem preocupacédo
alguma, cantou para ele. Apds a breve apresentacdo, o mestre ficou em siléncio. Depois, outro
cantor, ja profissional, também fez sua performance. Quebrando a pausa, 0 mestre falou assim
para o ultimo: “Olha Max, a diferenga de vocé€ que € um tenor que esta cantando, € um tenor de
verdade é essa: ele é um tenor de verdade, e vocé esta cantando, mas nio ¢ um tenor de verdade”.
Feito o elogio simultanea a critica acida, 0 mestre desconversou e tentou levar a critica para o
tom da brincadeira. Giovanni considerou esse um grande elogio, algo que pareceu o incentivar
a avancar nos estudos com o tal professor.

Sob sua tutoria, Giovanni iniciou os estudos com repertérios completos de 6peras
italianas. Ap6s um ano de Masterclasses com ele, 0 mestre o escolheu para fazer Le nozze di
Figaro. Ao mesmo tempo, decidiu entrar para o Conservatorio. Apo6s debutar no Conservatorio,
seu grande mestre o levou para se apresentar nos grandes Conservatorios da Europa. Por meio
dessa oportunidade, o cantor comegou a performar, centenas de vezes, Operas completas como
Cosi fan tutte, Don Giovanni, La Traviata, Fausto, La Boheme, Rossini, O Barbeiro de Sevilha
e tantas outras.

Durante a vida de estudos e de formacao de Giovanni, deparou-se com varios tipos
de mestres e professores. Cada um com um potencial ou déficit em alguma medida. Nem
sempre um bom cantor era um bom professor e vice-versa. Apds concluir o curso de
Conservatorio, ingressa no Doutorado.

Sua vida pessoal foi bastante vinculada a sua vida profissional. Entre musicos e
colegas de trabalho, tinha também amigos e até mesmo affairs. Em um dos seus
relacionamentos com uma cantora lirica milionéria, acabou por provocar em Giovanni uma
sensacdo de “abafamento” que acabou apagando a sua vontade de ser um homem trabalhador,
que fizera esquecer os aspectos da humildade que vivera anteriormente e isso acabou por o
desviar de seus objetivos. Invocado com a soberba que o dinheiro acabou causando na relagéo,
decidiu redirecionar sua trajetoria, separando-se e engajando em outros relacionamentos com
mulheres menos afortunadas financeiramente. Dizia-se muito mais feliz assim.

Durante sua carreira, preocupou-se sempre com seu estado emocional e nem sempre
arriscava um trabalho se ndo estivesse bem. Por recomendacdo de alguns maestros, tinha o
cuidado de estar com bom emocional, pois, em suas palavras, “se uma cabega ndo vai bem, a
voz também ndo ird bem”. Giovanni igualou esse pensamento a metafora da opera de |
Pagliacci, na aria Vesti la Giubba ou Ridi Pagliaccio no qual a personagem principal se vé

obrigada a atuar ainda que estivesse com sérios problemas pessoais e emocionais. No inicio de
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sua carreira, o cantor ainda ndo tinha a habilidade de ser mais diligente e tentar transformar uma
ruptura emocional em um catalizador para supera-lo.

No que diz respeito a religiosidade, Giovanni acreditava (e ainda acredita), que se
mantesse sua anima pura, conseguiria crescer profissionalmente. Fosse como cantor ou
professor, Deus estaria do seu lado, afinal, o concedera o dom da voz. Se 0 mundo a sua volta
era visto como uma selva, seus passos a tornariam num jardim. Seu destino era pela vontade e
desejo de Deus.

Foi entre os aprendizados com 0s erros e com 0s acertos, encontros e desencontros
com pessoas boas e ndo tdo boas que o professor julgou se desenvolver pessoal e
profissionalmente. Regredindo em sua trajetoria, relembra dos arduos trabalhos que executava
enquanto estudava no Conservatério. Chegou a lavar pratos de todas as classes sociais,
conseguindo uns trocados para custear 0s estudos, sempre muito caros. Com astlcia e
consciéncia, mantinha, sempre que possivel, segredo dos familiares em relacdo a quanto
ganhava. Quando as coisas melhoravam, escolheu gastar o que pdde da maneira que conseguia,
a exemplo de Paris. Queria viver.

Mantendo-se sempre na perspectiva da humildade, apesar de ja ter cantado para o
Papa, nunca se negou a frequentar lugares e conhecer pessoas da vida comum. Se pela manh&
cantava um Réquiem, de Mozart, a noite ia ouvir samba de gafieira ou a Timbalada no
Pelourinho. Até porque amava e até hoje sustenta uma forte paixdo com o Brasil. Entendia que
um mdasico de verdade tinha que aprender a apreciar todas as musicas ao invés de limitar-se
apenas a erudita.

Sua carreira docente parece ter iniciado no ceio da profissdo de cantor. Em meio a
colegas de profissdo de canto, em momentos de preparacdo e treinamento de repertorios
operisticos, Giovanni fazia consultas e dava orientages aos seus companheiros. Foi a partir de
momentos como esses, que o cantor percebeu que tinha certa facilidade em ensinar o que sabia.
Seu posicionamento a respeito de ser professor € que essa é uma profissédo que nem todo mundo
consegue exercer. ‘“Tem que entrar no corpo, na cabega, na garganta e no coracao de quem esta
na sua frente, € quase uma percepgao de sexto sentido.” Maravilhado e se sentindo-se capaz de
fazer isso e munido de todo o seu curriculo, fez um concurso publico e efetivou-se como
professor universitario em sua cidade. Ap6s ganhar experiéncia em ensino, participou de varios
festivais de mUsica no Mediterraneo, incluindo o trabalho com Bossa Nova unida a Opera.
Musicas como “Manha de Carnaval” o encantavam. Foi a partir desse contato com a bossa que
Giovanni acabou vindo para o Brasil e esta a frequenta-lo até hoje em missdes de ensino da

Opera.
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O que se sabe da vida do Tenor e Prof. Don Giovanni foi apenas o que ele optou
por dizer. Brincou, alegando que so havia contado 20% de tudo. Mas certamente foi muito
menos do que isso. Aqui, elegeu o dizivel e o possivel, preservando detalhes, omitindo aqui e
detalhando outros ali. Giovanni hoje faz vérias visitas ao Brasil e sempre que vem, faz questdo
de deixar uma marca impressa do seu desejo de desenvolver grandes projetos de formacéo e

treinamento de cantores de Opera.
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APENDICE H STORYLINE - PROFA. CASTA DIVA

Foi aos cinco anos de idade que a cantora e Profa. Casta Diva teve seu primeiro
contato com mdsica. Havia ganhado um piano de armario infantil de seu tio, que dizia que ela
seria a Unica artista da familia. Seu interesse pareceu ficar ainda maior quando, aos catorze anos
foi estudar seu ensino fundamental no Colégio Manoel Novaes, localizado na regido suburbana
de Salvador. O prédio tinha trés andares e o tltimo era o “andar da musica”. Entre os corredores
havia salas e um auditério de ensaio, todos dedicados ao ensino de musica.

Com dezesseis anos, iniciou seu Curso Técnico em Instrumento. Apesar de almejar
o violoncelo, teve de se dedicar ao violino por questfes de disponibilidade de professores. Foi
paixdo a primeira vista. Assistida por um professor muito gente boa, estudou até a metade do
seu primeiro ano de ensino médio, quando um sério problema de salde comprometeu suas
costas. Acometida a uma cama, ndo podia sequer andar e ir a escola. Seu professor, decidido a
continuar com as aulas, realizava as classes em domicilio. Durante anos, o Unico contato com
o0 mundo exterior foi por meio do estudo do violino. Eram quase sessdes de musicoterapia. Seus
treinos chegavam a oito horas por dia.

Apdbs sua recuperacdo, inicia a pratica de grupo na orquestra escolar Nucleo de
Orquestras Juvenis da Bahia - NEOJIBA, mas novamente foi acometida pelas dores na coluna.
Por recomendacBes médicas, foi obrigada a largar o violino e dedicar-se totalmente a sua
recuperacdo. Em casa e impossibilitada de fazer qualquer coisa que ndo fossem seus exercicios
escolares, acabou por repetir o Gltimo ano do curso técnico.

Aproveitou a situacdo domiciliar para focar em seu vestibular, mas antes disso
acabou enfrentando o dilema de qual grupo musical iria participar. Se dividia entre fazer testes
para uma orquestra sinfonica Big Band (patrocinada pela Tim) ou participar da NEOJIBA ou
ingressar na Orquestra de Canto OCA, um dos nucleos da NEOJIBA. Acabou por ser
selecionada pela Big Band da Tim e esqueceu a NEOJIBA. L&, conheceu sua primeira
professora de canto, Profa. Aline, formada em Canto Lirico pela UFBA.

Foi dentro da Big Band que Diva se viu num outro dilema: ter que escolher qual
curso prestar. Sua mée era enfermeira e, as vezes intuitivamente, a estimulava seguir carreira
Médica. As expectativas eram mistas, seu primeiro professor esperava que ela cursasse Violino,
sua mée esperava que ela fosse para Medicina, mas em sua cabega, ela faria canto. Optou por

si mesma e seguiu seu proprio caminho.
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Ingressou na UFBA por meio do vestibular, no qual foi aprovada na primeira
tentativa, tendo que cantar cinco &rias operisticas, uma brasileira, uma espanhola, outra italiana,
alemd e a ultima francesa. Foi na UFBA que Diva conheceu a ALBA, Associacdo Lirica da
Bahia, onde performou suas primeiras operas, como La Traviata, O Guarani, Carmen e |
Pagliacci.

Nesse ponto, Diva ja dava aulas de musica desde os seus dezesseis anos, quando
ensinava violino em uma escola local, mas foi na faculdade de musica que, por meio de
programas de mentoria, comecou a dar aulas em cursos livres oferecidos pela propria
instituicdo. Por ser aluna dedicada, acabou sendo selecionada para ser professora nesses cursos.
Apos enfrentar dificuldades de se manter nessa atividade por motivos de falta de remuneracéo,
encaminhou-se para 0 Madrigal da UFBA, o Unico grupo profissional vocal de corpo estavel na
Bahia. La, permaneceu por quatro anos e s6 o deixou quando finalizou a graduacdo em Musica.
Foi a partir da experiéncia do Madrigal, que definia ndo ser multidisciplinar e focado apenas
nas questdes tedricas, que Diva propds e embasou sua proposta de Mestrado. Acreditava que a
realidade dos alunos de canto relacionada a técnica aprendida em sala de aula estava diferente
das necessidades encontradas na realidade dos espacos publicos de apresentacdo de canto em
Salvador. Com essa proposta de projeto, acabou por ser aprovada no Mestrado em Musica.

Sua carreira profissional se dividia na pratica orquestral, participando de orquestras
Big Band como Orquestra Brasileira de S&o Salvador e Orquestra Fred Dantas, nas quais
engatilhou em repertdérios mais populares. Foi na Sdo Salvador que Diva iniciou sua carreira de
preparadora vocal, conseguindo incluir um coro composto pelos proprios alunos.

Foi nesse mesmo movimento que adentrou no universo de produgdo comercial da
musica como produtor cultural e criou sua empresa de producdo. Acabou conseguindo produzir
mais trés orquestras soteropolitanas como as Orguestra Paulo Primo, Orquestra Sérgio Benultti
e a Orquestra Zeca Farias, todas orquestras Big Bands localizadas em Salvador.

Apos sua graduacdo e durante essa experiéncia de producéo, entra como professora
de musica na instituicdo de ensino técnico Casa Pia e Colégio dos Orfdos de S&o Joaquim,
localizada na regido da “Cidade Baixa” de Salvador, a mais antiga da cidade. A escola tinha
uma educacdo de padrdo militar, algo que chocou a cantora, que vinha de uma escola de
educacdo artistica. Mas, apesar disso, sentiu que, ao participar do corpo docente, acabou por
sensibilizar e mudar um pouco a realidade da instituicéo.

Dentro da Casa Pia, por solicitacdo de seu diretor Don Travessa, iniciou um
processo de transformacdo do uso do espagco como polo de apresentagdes operisticas. Trouxe a

realidade do canto lirico para dentro da escola. Essa transformag@o comegou a se concretizar
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ainda mais com a chegada de Prof. Don Giovanni aqui no Brasil e as repetidas a¢des de ensino
de dpera realizadas na escola.

Em seus circulos de amizade, Diva conserva amigas fora do meio musical, até certo
ponto. Unidas pelo som do embalo de Roupa Nova, faziam viagens por todo o Brasil a fim de
realizarem esse desejo. Ainda que estivesse em clima de festa, Diva estava sempre estudando.
Fosse onde estivesse, se num show ou dentro de um dnibus de caravana, levava seus métodos
de estudo Pozzoli ou Bona debaixo do braco. Era o suficiente para que as amigas fizessem o
sarro, ainda que entendessem e respeitassem a personalidade estudiosa da Diva. Diferentemente
do circulo de amizades, em que seu gosto pela musica era respeitado, os relacionamentos foram
diferentes.

Seu primeiro namorado era um professor de Histdria, que morava préximo a
primeira escola que Diva dava aulas de violino. A sua sogra, sempre com comentarios acidos,
vivia perguntando quando ¢é que Diva iria trabalhar. “A Diva é musicista... mas ela trabalha em
que?”. Infelizmente, seu primeiro namorado acabara internalizando esse pensamento e acabou
por contribuir para o desgaste da relagdo. A gota d’agua foi quando, no primeiro dia de trabalho
de Diva, o namorado acabou aparecendo de supetdo na escola apenas porque queria vé-la, ndo
respeitando a questdo profissional que Diva tanto almejava. Foi devido a esse distanciamento
de pensamentos que a relacdo acabou se esvaindo e a separagdo foi uma consequéncia
justificada.

O segundo namorado acabou por construir em Diva um efeito de “desatribui¢ao”
identitaria. Pelo trauma da desvalorizacédo da profissao que sofreu no primeiro relacionamento,
a cantora optou apenas por se envolver com homens da mesma profissdo, também mdasicos. Foi
assim que conheceu Henrique. Contudo, pela sua personalidade apavoada, Diva sentiu-se
“coberta” pela identidade de Henrique. Era tida com “Diva, a namorada de Henrique”. Isso foi
o suficiente causar um desconforto e fazer com que Diva quisesse ser cada vez mais ela mesma.
Em busca de maior desenvolvimento identitario, preferiu se afastar e separa-se de Henrique.

Seu ultimo relacionamento, e que esta vigente até 0 momento em que se conta essa
estoria, foi com o maestro e professor Fred Dantas, famoso masico soteropolitano. Foi a partir
desse relacionamento que Diva entra em contato com o mundo Pop, do Jazz, Blues e Soul music.
A partir desse relacionamento, construiu uma familia e entendeu que a masica é muito maior
do que ela imaginava.

Conheceu também o mundo das filarmonicas e, na tentativa de tocar numa delas,

iniciou seus estudos com flauta transversal. Por ironia do destino, acabou ndo tocando na
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filarmonica, mas desenvolveu gosto pelo chorinho. Acabara sendo algo praticado dentro de
casa.

A respeito da vida profissional de cantora e de professora, Diva sempre achou essa
relacdo muito complicada. Sua realizacdo profissional sempre esteve nos palcos e no canto,
muito mais do que na escola e na sala de aula. Tinha receio que o fato de ser cantora ofuscasse
demais o0s seus alunos nas apresentacoes da escola. N&o fosse sua ousadia em colocar e preparar
seus alunos para os palcos, acabaria cedendo a essa pressdo da plateia. Além dessa questdo, a
vida profissional de cantora e professora parece ter acelerado o ritmo da lida diaria em varios
aspectos. Dividia-se entre professora, cantora, produtora, mulher, madrasta e amiga. Precisava
de um rel6gio com cinquenta horas por dia! Sempre tinha que fazer logisticas com seus dias de
folga para conseguir conciliar as carreiras profissionais e conseguir viver bem.

O corpo sentia, e ainda sente. Ao longo da vida de Diva, seu corpo foi seu principal
meio de ser. A professora concluiu que apesar de todo esse ritmo frenético, precisa sempre se
dedicar aos cuidados de si, pois 0 corpo sempre cobra um preco. Infelizmente, ndo tem
conseguido fazer isso ultimamente e deixou de lado a academia de ginastica e acabou por
reduzir a qualidade da alimentacdo. Até o momento, Diva continua empenhada em suas

carreiras e a ponto de iniciar um mestrado, ainda enfrentara grandes desafios.



