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Resumo: Com esta dissertaciio pretende-se estudar a construcio dos habitus musicals nos projetos
musicais amadores, com base, sobretudo, na teoria da pratica de Pierre Bourdieu, procurando-se
igualmente compreender o papel da reflexividade e dos quadros de interacio ao longo das
trajetérias musicais. Entende-se que os musicos amadores assumem uma relacio especifica com a
musica, ainda que entre si seja heterogénea e, desta forma, tomou-se como objetivos centrais
apreender as matrizes € os modos de socializacio, analisar o papel da reflexividade na producio
musical e também comparar os habitus musicais dos musicos amadores. Para tal, utilizou-se uma
metodologia qualitativa, dado o cariz analitico do estudo, através da aplicacio de entrevistas

semidiretivas e, complementarmente, de observacio direta nao participante.

Palavras-chave: musica, habitus, socializacio, reflexividade, amadores



The construction of musical habitus of amateur musicians

Abstract: With this dissertation it 1s intended to study the construction of the musical habitus in
amateur musical projects, based, especially, in the Theory of Practice of Pierre Bourdieu, looking
for to understand, as well, the role of reflexivity and the interaction settings along the musical
trajectories. It 1s considered that the amateur musicians assume a specific relation with music,
even 1f 1t’s heterogeneous between them and, therefore, it was taken as the main objectives to
learn the pattern and methods of socializing, to analyze the role of reflexivity in the musical
production and to compare the musical habitus between amateur musicians. For such, was used a
qualitative methodology, given the analytical nature of the study, through the application of semi

directive interviews and, complementarily, of the nonparticipating direct observation.

Keywords: music, habitus, socialization, reflexivity, amateurs
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Introducio

Na Grécia Antiga acreditava-se que a musica assumia uma elevada funcio moral,
ajudando a formar o cardter, mas apenas a musica considerada “boa”, pois esta incitava a a¢io
proficua, contrartamente a “ma” que seria prejudicial (Herzfeld, s.d.). Apesar da época aqui
referida, ainda hoje, em particular numa visio de senso comum, se diferencia entre musica boa e
musica ma. Ainda que se admita que a “... musica é criada para a compreensiao sensivel, o
primado cabe, em principio, ao juizo sensivel” (Eggenbrecht, 2009)', a visio que aqui se pretende
adotar, defende que niao cabe a sociologia, enquanto ciéncia, fazer tal tipo de diferenciacio, de
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decidir o que é bom ou mau, mas antes “... focalizar de igual modo os distintos dominios de

”

producao simbolica e cultural ...” (Campos, 2007a, p.80), sendo, assim, todo o tipo de musica
potencial objeto de estudo.

Atualmente, a musica faz parte do nosso dia a dia, sobretudo se se falar nas sociedades
mdustrialmente avancadas e, incumbe-se a sociologia o papel de interrogar sobre o porqué da
musica estar (Ao presente, €, consequentemente, conhecer quem ouve o qué, quem toca o qué,
quando e como, permitindo com isto conhecer a importincia da musica na vida dos individuos,
em vez de a tomar como garantida (Martin, 1995). Frith (1999, citado por Guerra, p.447) afirma
que a musica pode ser vista como uma das formas pela qual defimimos quem somos, sendo,
simultaneamente, um dos meios pelo qual nos é possivel afirmar as nossas particularidades. A
mmportancia da musica poderd ganhar expressio ao se considerar o facto desta “... ser um
catalisador relacional, elemento principal enquanto elo de ligacio entre as pessoas, colsa que
permitiu a musica destacar-se das outras actividades culturais, fruto de uma definicio da musica
enquanto expressao humana mais natural” (Guerra, 2010, p. 672).

Tal como afirmado em estudos ja desenvolvidos em Portugal, o trabalho artistico desenrola-
se em espacos Intersetados pelos planos biogrificos dos respetivos artistas, bem como na
realidade social onde se situam, sendo um tipo de trabalho fortemente pratico (Guerra, 2010).
Como também reconhece Vera Zolberg (1997), a reconstrucao da vida passada dos artistas pode
ajudar a clartficar os significados dos trabalhos como das projecoes de estados interiores do
artista.

Assim, a investigacio aqui desenvolvida parte destas ideias, tendo como base a teoria da
pratica de Bourdieu, encarando o conceito de habitus enquanto construgio, ja que os individuos
se encontram em constante movimento, em mutacio, € como tal, estio sujeitos a mudancas.
Pretende-se por a prova alguns pressupostos, nomeadamente a ideia do trabalho artistico ser

fortemente pratico, ji que, como afirma Lahire “[l]a seule maniére de se défaire réellement de

1 Para este autor, para julgar a musica existem duas instincias fundamentais: o juizo sensivel e o juizo
cognitivo, que dependem, da compreensao sensivel e cognitiva, respetivamente.
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problemes scientifiques, si 'on considere qu'une théorie sociologique est essenticllement un
universe cohérent de problemes-solutions articulés, c’est de les affronter, de les faire travailler, de
les soumettre 2 examens, pour finalement les dépasser en découvrant leurs limites de validité et
leur champ de pertinence” (Lahire, 2010, p.21). Entende-se ser igualmente relevante, o
questionamento sobre as competéncias reflexivas, uma vez que os individuos podem ter
diferentes niveis de reflexividade dependendo dos contextos socials em que se mnserem, sob a
forma de diferentes estimulos, com intensidades diferentes (Caetano, 2011), e desta forma, revela-
se fundamental observar empiricamente estes pontos.

Hoje em dia, a masica é omnipresente no quotidiano, inclusive através de formas altamente
reflexivas (DeNora, 2004), assumindo diversos usos, da escuta a pratica ativa, como por exemplo
na afirmacao pessoal ou grupal e de modo a gerar prazer (DeNora, 2004), o que permite que haja
uma maior diferenciacio de estilos e géneros musicais (Coulangeon, 2003). Para além disto, as
sociedades contemporineas parecem exigir uma progressiva complexificacio e diversificacio dos
processos de constru¢ao identitiria (Guerra, 2010) e, como tal, a musica assume um papel
relevante, particularmente para os musicos, jJa que estes assumem uma relacao especifica, sendo
simultaneamente consumidores e produtores.

Tem-se verificado uma diferenciada generalizaciao das diferentes geracoes de equipamentos
e suportes, de acordo com uma distribuiciao desigual de recursos econémicos e de competéncias
simbolicas, que permitiu uma vasta pluralidade de usos e priticas, conferindo aos mstrumentos
de mediacio simbolicos, humanos, institucionais e técnicos, intrinsecos a constituicio da musica
como objeto cultural, um papel central na compreensio dos consumos culturais. Ji a
popularizacao dos novos meios de audicao e de consumo musical transformaram a musica num
objeto privilegiado de apropriagao ¢ de troca simbolica, reforcando igualmente as praticas de
sociabilidade, fruicao e divertimento, que ocorrem em contextos cada vez mais diversificados
(Abreu, 2000). Contudo, existe ainda um vasto campo passivel de ser estudado, nomeadamente
em Investigacoes empiricas, pois a tradicio europela na sociologia da musica tem valorizado
sobretudo estudos teéricos (Noya, Val, & Muntanyola, 2014).

Desta forma, os musicos amadores assumem uma outra dimensio, ja que com as mudancas
anteriormente referidas, abrem-se outras portas que permitem a proliferacao de projetos musicais
amadores. Como afirmava Hennion “[l]’amateur n’a rien de l'idiot culturel’ sur le dos duquel la
sociologie de la culture a construit a bon compte sa fortune critique, 1l est au contraire le modele
méme dun acteur mventif, réflexif, obligé de remettre sans cesse en cause les conditions et
moyens favorables aux effets qu’il recherche” (Hennion, 2003, p. 10) e assim sendo, importa
estudar este tipo de relacio especifico com a musica, que tem carecido de andlise empirica.

A nvestigacao que aqui se desenvolve tem, entao, como pergunta(s) de partida o porqué
dos individuos se tornarem musicos (amadores) e de que forma o fazem. Para tal, procurou-se

estudar a constru¢ao do habitus musical dos musicos amadores, considerando as origens e
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trajetérias sociais desses musicos, as relacoes que estes tomam com os individuos que os rodelam
(familia, amigos, publico, etc.) nas varias fases das suas vidas, a forma como vivem a musica, como
a pensam e sentem, a forma como se envolvem afetiva, comunicacional e socialmente, com o seu
trabalho musical ¢ com os que o rodeiam, tal como os meios e condi¢oes de producio, os
codigos e culturas intramusicais.

Entende-se que os contributos de Bourdieu, nomeadamente através da teoria da pratica,
e do conceito de habitus em particular, poderio tomar um papel central enquanto elemento
explicativo, sendo no entanto necessario encarar esta teorla numa forma mais atualizada,
contemporanea ¢ nao imobilista e reificada enquanto mero processo de reproducio, como alguns
autores o encaram. Desta forma, entende-se ser necessario a utilizacio do conceito de habitus,
mas também ter em conta os restantes conceitos que motivam as praticas sociais, de acordo com a
teoria da pratica, nomeadamente, os conceitos de capitais e a sua respetiva distribuicio desigual,
bem como o campo ¢ o espago social onde decorrem essas mesmas praticas.

Serd igualmente necessario encarar a teoria da pratica de uma forma mais atualizada,
pois, tendo em conta a vasta utilizacao desta teoria, inclusivamente em Portugal, foi possivel a
colocagao de novos problemas cognitivos, permitindo, desta forma, o desenvolvimento do
conhecimento cientifico (Costa, 2007). Posto isto, entende-se que esta investigacio coloca um
problema sociolégico que merece ser estudado, ja que em Portugal nao existe uma tradicio de
trabalhos ligados a sociologia da musica, ainda que nos dltimos anos se tenha assistido a uma
multiplicacao de estudos nesta drea, sobretudo centrados na relagio entre a musica e a cultura
juvenil. Porém, acredita-se que ainda hd um vasto campo a percorrer nas varias facetas que a
musica abrange e ¢é nesse sentido que esta investigacio pretende contribuir.

Assumem-se, aqui, trés objetivos centrais: a apreensio das matrizes ¢ dos modos de
socializacao que formaram e sustentam as diversas disposicoes sociais envolvidas na relacio com a
musica; a compreensiao dos contextos em que se desencadeia a reflexividade, bem como os
moldes ¢ os efeitos na relagio com a musica; e ainda, a comparacio entre os habitus musicais dos
musicos amadores.

O primeiro destes objetivos tem como base a importincia que as relagoes socials tomam
para a relagio dos musicos com a musica, ao longo da sua trajetéria individual. Se a musica é
eminentemente relacional, entio importa conhecer as origens sociais dos musicos, a relacio que
os familiares destes musicos tém com a musica, o nivel de formacio musical desenvolvida pelos
musicos, 0s projetos musicals ue Integraram, assim como a respetiva relacio com os outros
musicos.

O segundo objetivo pretende perceber qual o papel da reflexividade na forma como os
musicos se relacionam com a musica, se é que existe, ja que a reflexividade parece assumir uma
determinada relevancia, dados os vdrios agentes socializadores atualmente existentes, juntamente

com a maior qualificacio académica.
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O terceiro objetivo pretende entender as diferencas e¢ semelhancas entre os varios
musicos, ao nivel das suas disposicoes, da forma como foram sendo incorporadas e se sofreram
algum tipo de alteracoes (reforcadas ou atenuadas), o que implica uma comparacio das trajetorias
dos varios musicos, sendo para tal utilizado o conceito de modos de relacio com a musica.
Entende-se que a diversidade de formacoes musicais ajuda a refletir sobre até onde pretendem
estes individuos levar a musica nas suas vidas, até onde pretendem desenvolver os seus projetos
musicais, 0 que remete assim para a relacio com a profissionalizacio, que serd abordada mais a
frente.

Posto 1sto, o primeiro capitulo centra-se na teoria da pratica numa perspetiva mais
atualizada e flexivel, dando maior énfase ao conceito de habitus, utilizando para tal contributos de
diversos autores que procuraram desenvolver uma sociologia disposicionalista. Porém, como as
praticas nio resultam somente do habitus, importa ter em consideracio os restantes concelitos que
completam a teoria em causa, como é o caso dos conceitos de capitais, espaco social e campos.
Para além disso, procurou-se relacionar o conceito de habitus e reflexividade, de modo a
perceber de que forma estes conceitos, que por vezes sao tomados como antagénicos, podem ou
nio se coadunar. Para além destes conceitos, e de acordo com a perspetiva de Anténio Firmino
da Costa, enquadrou-se o conceito de quadros de interacio, de modo a valorizar as dimensoes
Interacionais e contextuais.

O segundo capitulo prende-se com algumas das opcoes metodoldgicas mais relevantes e
respetivas justificacoes. Para a andlise empirica deste problema, entendeu-se necessario recorrer a
uma metodologia compreensiva baseada em entrevistas semidiretivas ¢ observacio direta. Para
além disso, explicitou-se 0 modelo de andlise utilizado, as técnicas de tratamento e andlise de
dados utilizadas, tal como a delimitacao do campo empirico.

De seguida, no terceiro capitulo avancou-se para uma perspetiva socioldgica da musica
onde se desenvolvem os conceitos de amadorismo, tendo em conta as fronteiras que o delimitam,
bem como os conceitos de art worlds ¢ cena musical. Indo de encontro ao habitus musical que
aqui se pretende desenvolver, importa explorar questoes tedricas relacionadas com a socializacio
musical, uma sociologia do gosto, a formacio musical e o conceito de modos de relacio com a
musica, onde também se avancou com alguns dos resultados obtidos nesta investigacdo,
conciliando desta forma uma perspetiva tedrica e pratica.

Por dltimo, o quarto capitulo foca-se nas trajetorias musicais com base nas entrevistas e
observacoes realizadas, abarcando as diversas fases dessas trajetorias, desde as origens sociais e
primeiros contactos com a musica, até as perspetivas futuras que os musicos entrevistados

expectam.
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Capitulo 1 - Uma teoria da pratica reformulada

1.1. Enquadramento

A teoria da pratica procura entender a vida social enquanto produto das condicoes
culturais, e materiais, mas também das praticas e experiéncias individuais e coletivas (Casanova,
2004a), surgindo como resposta aos obsticulos existentes das perspetivas estruturalistas e
accionalistas, nomeadamente a reificacio de conceitos e os pressupostos individualista e 1dealista
da acio social (Campos, 2015b). De acordo com Casanova (1995), a obra de Bourdieu pretende
criar um modelo tedrico que permita compreender as dimensdes mais estruturals e mais visivels
nas praticas sociais, articuladamente. Assim, “[a] teoria da pratica é produzida, explicitamente,
enquanto proposta de superacio de impasses analiticos decorrentes de dualidades que estio
presentes nas teorlas soclals cldssicas, tals como cultura/sociedade, estrutura/accio,
holismo/individualismo e particularmente a do objectivismo/subjectivismo” (Casanova, 1995a, p.
62).

Desta forma, o conhecimento que Bourdieu denominou praxeolégico, que estd na base

3

da teoria da pratica, a pour objet non seulement le systtme des relations objectives que
construit le mode de connaissance objectiviste, mais les relations dialectiques entre ces structures
objectives et les dispositions structurées dans lesquelles elles s’actualisent et qui tendent a les
reproduire, ¢’est-a-dire le double processus d’intériorisation de Iextérionté et d’extériorisation de
I'intériorit¢” (Bourdieu, 1972, p. 163).

Bourdieu (2007a) simplificou a sua teoria através da seguinte formula: [(habitus)(capital)]
+ campo = pratica. Aqui, expoem-se desde logo os principais conceitos que constroem a teoria da
pratica, bem como a respetiva articulacao dos mesmos. Porém, esta formula nio deve ser tomada
como uma receita aprioristica, mas antes como um modelo referencial e de acompanhamento
heuristico. Como explica Casanova, esta formula procura, acima de tudo, explicar as praticas
socials em torno dos habitus ¢ dos capitais dos atores e também do campo especifico em que
essas praticas sio desenvolvidas, tal como da eficicia dos habitus e dos capitals nesse mesmo
campo. Assim, “... as praticas concretizadas por determinados atores soclais tém realizacoes
especificas que dependem do campo em que sio concretizadas; mas, em ultima andlise, e
determinantemente, elas varilam sobretudo com o habitus € o capital desses atores, bem como
com a aplicabilidade desse capital ao campo particular em que a pratica é desenvolvida”
(Casanova, 1995a, p.68).

De modo a enquadrar a teoria da pratica nesta investigacio, segue-se uma exploraciao dos
varios conceitos que a constituem. Como tal, ainda que em termos estruturais o texto aqui

desenvolvido separe os diversos conceitos, estes estio intimamente relacionados e a sua andilise

obriga a uma visao de conjunto.



1.2 A construgio do habitus

1.2.1 Delimitacgio e definigio

Antes de se passar aos pontos essenciais do conceito de habitus, entende-se ser relevante
esclarecer as razoes que levaram a optar por este conceito como central nesta investigacao. Tendo
em conta a pergunta de partida orientadora desta investigacao, a nocao de identidade poderia
assumir um papel estrutural. Contudo, entendeu-se tomar o habitus como conceito central, uma
vez que a nocio de identidade, dadas as utilizacoes a que tem vindo a ser sujeita, € apontada por
alguns autores como sendo vaga, polissémica (Kaufmann, 2005) e por outros como um problema
socioldgico temivel’ (Dubar, 2006). Essencialmente, a identidade “... singulariza e unifica o
mdividuo, cria um universo simboélico integrado num momento ¢ num contexto determinado,
estabelece as ligacoes entre sequéncias de 1dentificacio para assegurar uma continuidade na
duracio biogrifica, constrol, pela valorizaciao de certas tematicas, a estima de si mesmo, que ¢ a
energia necessaria a ac¢ao.” (Kaufmann, 2005, p.71). Como também sintetiza Jean-Pierre
Warnier, a identidade pode também ser definida como a lingua, a cultura e os repertorios de
acao que permitem a um individuo reconhecer a sua pertenca a um determinado grupo,
identificando-se a ele. Contudo, sublinha que poderd ser mais relevante falar-se antes em
identificacoes, pois o mesmo individuo pode assumir multiplas identificacoes, sendo que essas
1dentificacoes sio contextuais e flutuantes (Warnier, 1999). Assim, entende-se que o conceito de
habitus permitird um maior rigor, pois a definicio de Bourdieu estd devidamente delimitada e
enquadrada numa teoria mais abrangente e consistente, enquanto que a nocio de identidade é
variavel e por vezes oca.

Para Bourdieu (1998), uma das principais funcées do conceito de habitus é o de afastar
dois erros associados 4 visao escoldstica: o mecanicismo, ao se considerar que a acio € o efeito
mecanico de determinada imposicio de causas externas; e o finalismo, que assume que os agentes
atuam inteiramente de forma livre e consciente.

[

Ora, o conceito de habitus fo1 definido por Bourdieu como “... un systtme de
dispositions durables et transposables qui, intégrant toutes les expériences passées, fonctionne a
chaque moment comme une matrice de perceptions, d’appréciations et d’action, et rend possible
Iaccomplissement de tiches infiniment différenciées, grace aux transferts analogiques de schemes
permettant de résoudre les problemes de méme forme et grice aux corrections incessantes des
résultats obtenus, dialectiquement produites par ces résultats” (Bourdieu, 1972, p.178,179). O
que se pretende captar com isto € o principio gerador das praticas e das inclinacoes culturais das
respetivas classes sociais e da forma como elas se classificam a s1 e as outras no espaco social, ou

seja, habitus como organizador das relacoes quotidianas (Campenhoudt, 2003). Dito de uma

2 No sentido em que os individuos estio perante pertencas multiplas e mutdveis, nas sociedades modernas.
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forma mais simples, “... o habitus define um estilo de vida comum ao conjunto daqueles que
ocupam uma posicio social semelhante. Maneiras de conviver com os outros, de se comportar,
de se vestir, de comer e de se preocupar com a sua forma e as suas formas, opinides politicas e
crencas filosoficas, preferéncias estéticas ...” (Campenhoudt, 2003, p.169).

Como se verificou, pode-se considerar o conceito de habitus como um sistema de
disposicoes, e, como tal, importa clarificar que se entende por disposicoes o resultado de uma
acido organizadora, um estado habitual, uma tendéncia (Bourdieu, 1972), como conjunto das
propriedades incorporadas (Bourdieu, 1996). Porém, tomar uma disposi¢cio como sinéonimo de
tendéncia pode gerar alguns equivocos (Campos, 2015a), como, por exemplo, constata Lahire,
relativamente a unicidade subentendida no conceito de habitus, considerando antes, que os
mdividuos sio plurais e que os seus comportamentos variam, podendo mesmo ser contraditérios
(Campos, 2015a; Lahire, 2002; 2005).

Para Bourdieu a teoria da pratica debruca-se sobre uma interiorizacio’ da exterioridade e
uma exterioriza¢ao da interioridade, em que as estruturas sio constitutivas de um ambiente
particular, podendo ser apreendidas através das regularidades associadas a um ambiente
socialmente estruturado, produzindo habitus, também definido como “... systemes de dispositions
durables, structures structurées prédisposées a fonctionner comme structures structurantes ...”
(Bourdieu, 1972, p.182). Essas estruturas estruturadas que se transformam em estruturas
estruturantes significam que o habitus é o produto duma aprendizagem tornada inconsciente que
se converte numa atitude aparentemente natural a evoluir livremente num meio (Dortier, 2002).
Casanova (1995b) sublinha que, sendo as disposi¢oes estruturadas e estruturantes, tal significa que
elas sao determinadas pelas condi¢coes socials mais estruturals presentes no processo de
socializacio', contribuindo também para a determinacio das praticas.

No entanto, importa esclarecer, que os individuos “... nio Incorporam, propriamente
falando, “estruturas sociais”, mas hdbitos corporais, cognitivos, avaliadores, apreciativos, etc., 1sto
é, esquemas de acdo, maneiras de fazer, de pensar, de sentir e de dizer adaptadas (e as vezes
limitadas) a contextos sociais especificos. Interiorizam modos de acdo, de interacio, de reacio, de
apreclacao, de orientacio, de percepcio, de categorizacio, etc. ...” (Lahire, 2002, p.173), o que
significa que o que é incorporado ou interiorizado niao existe da mesma forma no mundo social
“exterior”, como acrescenta Lahire.

De modo a estabelecer a correspondéncia entre as condi¢coes objetivas e as disposicoes
subjetivas, ¢ necessario recorrer a uma dupla redu¢ao que permite especificar o mecanismo de

mteriorizagao das condi¢oes objetivas, bem como o mecanismo de exteriorizacio das disposi¢oes

3 Definido Por Berger & Luckmann como “a apreensio ou mterpretacio imediata de um acontecimento
objetivo como exprimindo sentido, isto ¢, como manifestacio de processos subjetivos de outrem que assim
se torna, em termos subjetivos, significativo para mim” (Berger & Luckmann, 2010, p.137).

4 Berger e Luckmann (2010) definem socializacio como “... a completa e consistente introducio de um
individuo no mundo objetivo de uma sociedade ou de um setor da mesma.

17



subjetivas. A primeira redu¢io prende-se com a limitacio do conjunto de condi¢des objetivas que
produzem o habitus a uma posi¢ao diferencial no espago social e assim o habitus é definiddo como
estando ligado a uma posicio, a um ponto de vista coerente e tnico, enquanto que a segunda
reducio se prende com a ligacio a visao ou percecio do campo social operada pelo habitus, em
particular a classificacio que este produz no espaco social. E através desta dupla reducio que o
habitus podera ser definido como produto de condi¢des objetivas interiorizadas, através da
posicio e da trajetéria do grupo social de origem, e enquanto produtor de praticas que levam a
efeitos objetivos, e assim, reproduzindo a estrutura social, a0 mesmo tempo que assegura a
continuidade do habitus (Dubar, 1998).

Na verdade, o habitus apresenta-se em termos individuais e sociais, isto €, apresenta-se a
nivel do préprio individuo, mas também de um grupo ou classe, sendo que o processo de
Interioriza¢ao implica a internalizacio da objetividade, ocorrendo subjetivamente (Ortiz, 1983),
sendo esta uma das vantagens deste conceito -, a possibilidade de aplicacio a diferentes niveis de
analise.

Relativamente ao cardter transponivel das disposi¢coes, presente na definicio de habitus,
Lahire (2002) aponta alguns problemas, pois defende que tal caracteristica deve ser posta a prova
e nao assumida como factual, tal como a admissio de uma tnica férmula geradora ou de um
anico principio gerador e unificador das praticas, ainda que Bourdieu tenha assumido que
existam outros principios geradores de praticas, embora nio tenha estudado outro, senio o
habitus (Casanova, 2004).

O habitus pode ser visto como uma mediacio fundamental ¢ fundamentada entre
estrutura e aparéncia nas praticas sociais (Casanova, 1995b). Contudo, Lahire real¢a que para que
um ator seja portador de um sistema de disposicoes homogéneo e coerente seriam necessdrias
condicoes soclals particulares, que raramente sio reunidas. Isto porque o conceito de habitus foi
construido de acordo com o modelo de sociedade camponesa argelina (Kabyle), muito diferente
das sociedades fortemente diferenciadas em que vivemos. Tal como Berger e Luckmann
afirmavam, “[o] maximo sucesso na socializacio ¢ provavel que se verifique em sociedades com
uma divisaio muito simples do trabalho ¢ minima distribuicao do saber” (Berger & Luckmann,
2010, p.170).

Uma das questodes que se coloca ao conceito de habitus é, assim, a coeréncia que implica,
um sistema de disposicoes. Para Loic Wacquant o habitus nio ¢ necessarlamente coerente ¢
unificado, revelando sim variados graus de integracio e tensio consoante a compatibilidade e o
carater das situacoes sociais que o produziram ao longo do tempo (Wacquant, 2004). Assim, a

pratica € resultado da confluéncia de varias vivéncias, e pode ser pensada como unidade, como
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3

facto social total’, isto é, como “... produto de vivéncias de socializacio contextualizadas em
muitas matrizes culturais, presentes na vida de cada um de nés, experimentadas em situacoes
coletivas” (Setton, 2009, p.303).

Lahire (2005) critica a i1deia de que as disposicoes sejam necessarlamente gerais,
transcontextuais e ativas em cada momento da vida dos atores, propondo antes que a procura da
coeréncia seja acompanhada pela preocupacio em delimitar as classes de contextos, as dreas de
pertinéncia e de atualizacao das disposicoes reconstruidas. Assim, os individuos seriam feitos de
complexos matizados de disposicoes, podendo nio ter apenas um principio de coeréncia tnico,
de disposicoes para agir e crer (Lahire, 2002, 2005). J4 Casanova (1995b) destaca antes que,
encarar o habitus como tendo carater sistémico consiste na existéncia de uma influéncia entre
disposicoes, conferindo, assim, especificidade e unidade ao conjunto das relacoes ai presentes,
vendo na coeréncia e unidade global do habitus (enquanto sistema de disposicoes) um dos pontos
mais Inovadores e promissores em termos tedricos, uma vez que se pretende expor as leis gerais
que reproduzem as leis de producio. Estas diferentes perspetivas parecem remeter para posturas
epistemologicas distintas, ja que Lahire considera que as caracteristicas das disposicoes niao
devem ser definidas a priori, mas sim postas a prova, enquanto que Casanova defende antes a

consisténcia e movagao teoricas que o conceito de habitus incorpora.

1.2.2. Formacio de disposig¢oes

Para Bourdieu (1998) ¢ nas primeiras experiéncias que as estruturas do habitus se
consolidam, uma vez que sao as estruturas caracteristicas das condicoes de existéncia, onde as
relacoes familiares assumem um papel primordial. Dai que “... se 0 agente tem uma compreensio
mmediata do mundo familiar, é porque as estruturas cognitivas que aplica sio o produto da
mcorporacio das estruturas do mundo no qual ele age, e porque os instrumentos de construcio
que emprega para conhecer o mundo sio construidos por esse mundo” (Bourdieu, 1998, p.120).

Na mesma logica, Loic Wacquant (2004) defende que a trajetéria de vida inicial dos
bebés e das criancas podem ser vistas como uma instituicio total, enquanto que as criancas em
1dade pré-escolar sio confinadas numa espécie de mstitui¢ao quase-total. Também Lahire reforca
a relevancia das primeiras socializacoes, J4 que quanto mais precoce, regular e intensa tiver sido a
socializacao, vista como a instalacio corporal de hibitos, maiores sao as possibilidades de surgir a
logica de uma segunda natureza, do “é mais forte do que eu”, ainda que nem toda a transmissao
seja feita voluntiria e intencionalmente (Lahire, 2002; 2005). Sayer (2010), por outro lado,

sublinha que a socializacio gera novas necessidades, capacidades, inchnacoes, suscetibilidades,

5 E de notar contudo, que considerar o habitus como um facto social total, nio é uma idela nova, uma vez
que o proprio Bourdieu ja considerava o contributo de Marcel Mauss, em que a sociedade nos ¢ dada
enquanto fenémeno social total (Ortiz, 1983).
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modificando as jd existentes, ¢ no caso da musica tal também se verifica, uma vez que nem todos
os musicos provém de familias em que a musica, tanto em termos de audicio como de praitica
mstrumental, estd incorporada e constrol esse mundo, como, posteriormente, se pode observar
nas entrevistas realizadas neste trabalho, ja que por vezes, a paixido pela musica e a aprendizagem
de um determinado instrumental musical ocorrem em fases mais avancadas, como na
adolescéncia (cf. Infra 4.1. Aprendizagem e percurso musical e instrumental).

Bourdieu introduz o conceito de histerese do habitus encarando-o como a ativacio
retardada das disposicoes incorporadas, resultante do desfasamento entre as caracteristicas sociais
do espaco estrutural de insercio dos agentes na aquisicio das regras da pratica social e no seu
acionamento efetivo (Costa, 2008). Assim, explica a importincia do efeito de histerese, através de
sancoes negativas as praticas desajustadas ao ambiente real, familiar, ao ambiente que se conhece
(Bourdieu, 1972), dando as disposicoes um carater duradouro e colocando em causa, em parte, a
transformacio do habitus de um individuo. Porém, para Casanova (1995b, 2004), este efeito de
histerese acentua a inércia, desvalorizando a permanente preméncia da socializacio, a
mcorporacio do novo, a adaptabilidade a mudanca, ainda que Bourdieu tenha assumido que o
habitus deva ser antes visto como um sistema de disposicoes, durdavel mas nio imutavel. Assim, é
possivel verificarem-se modificacbes nos habitus, que resultario em mudancas nas praticas
observaveis, decorrentes da existéncia de disposicoes regressivas e progressivas.

A perspetiva assumida por Lahire (2002) questiona a formacio das disposicoes, a sua
durabilidade, o seu possivel apagamento (contra o efeito de histerese), a possibilidade de
existirem disposicoes com graus de constituicio e de reforco diferentes, e, assim, existirem
disposicoes fracas e fortes. Desta forma, as disposicoes podem enfraquecer ou apagar-se por nio
encontrarem condicoes de atualizacio ou por encontrarem condicoes de repressao. Dependendo
do momento, da forma e do contexto em que foram adquiridos, “[o]s hdbitos podem, entio, ser
mteriorizados e sé ser atualizados no modo do constrangimento ou da obrigacio; podem-no ser
no modo de paixio, do desejo ou da vontade; ou, ainda, no modo da rotina nio consciente, sem
verdadeira paixdo nem sentimento de particular constrangimento” (Lahire, 2005, p.22). Assim, os
habitos interiorizados precocemente, em condi¢oes favoravels a sua interiorizacao, encontrando
condicoes positivas de concretizacio, permitem criar aquilo a que se chama de paixido (Lahire,
2005).

Questionando esse efeito de histerese e admitindo a possibilidade de transformacdes no
habitus, ha espaco para explorar as trajetérias dos individuos, dando-lhes um papel mais central,
com o Intuito de pér a prova essa mutabilidade, estudando os efeitos de percurso,
nomeadamente, as condi¢cdes objetivas, os quadros de interacao ou os grupos de referéncia dos
atores, no processo de formacio da matriz de disposi¢oes, como destaca Casanova (1995b).

Como ja referia Halbwachs “[a] medida em que a crianca cresce, e sobretudo quando se

torna adulta, participa de maneira mais distinta e mais refletida da vida e do pensamento desses
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grupos dos quais fazia parte, micialmente, sem disso aperceber-se” (Halbwachs, 1990, p.71). Na
mesma linha, o habitus constitui-se através de uma série cronologicamente ordenada de
estruturas, e assim, o habitus adquirido na familia ¢ o principio da estruturacio das experiéncias
escolares enquanto que o habitus transformado pela escola é o principio de estruturagao de todas
as experiéncias posteriores (Bourdieu, 1972). Desta forma, ¢ dado o cariter potenciador de
mudanga e de atualizacio das disposicoes, ¢ possivel uma cumulatividade ao habitus, resultante
da inculcacio e da aprendizagem, sobretudo numa socializagio primaria (Casanova, 1995b).

Seguindo Berger ¢ Luckmann (2010), os individuos nascem com predisposi¢io para a
sociabilidade, sendo a interiorizacio a primeira fase desse longo processo, entendida como “a
apreensio ou interpretacio imediata de um acontecimento objectivo como exprimindo sentido,
1sto ¢, como manifestacio de processos subjectivos de outrem que assim se torna, em termos
subjectivos, significaivo para mum” (Berger & Luckmann, 2010, p.137), sendo entio a
interiorizacao a base da compreensio dos outros e da apreensio do mundo como realidade social
e significativa.

Desta forma, a socializacio primaria assume um papel de relevo, sendo a base da
socializacao secunddria e como tal, a desintegracio da realidade interiorizada surge mais
facilmente numa socializacao posterior (Berger & Luckmann, 2010, p.137). Lahire (2002) alerta
que essas mudancas podem tomar contornos distintos e mais recorrentes do que Bourdieu
proponha, avancando com a ideia de que as situacoes de desajustamento entre o incorporado e
uma situacio nova sio situacdes que acontecem frequentemente nas sociedades complexas,
plurais e em transformacio, como € o caso do fracasso escolar, do servico militar, da prisao, da
1migracao, ou mesmo do casamento, do divorcio, etc. Isto significa entao, que o ajustamento e a
correspondéncia disposicao-posicao nunca sio totalmente verificivels, e €é por 1sso que as
disposicoes nio foram constituidas numa situacio social, numa tUnica posicio, num UNICoO
universo. No entanto, Bourdieu assumia essa ideia quando afirmava, por exemplo, que “[e]m
razao nomeadamente das transformacoes estruturais que suprimem ou modificam certas
posi¢oes, ¢ também da mobilidade mter ou intrageracional, a homologia entre o espaco das

posicoes e o espaco das disposicoes nunca é perfeita ...” (Bourdieu, 1998, p.139).

1.2.3. Operatividade

Estas questoes estio também ligadas a um outro problema que tem prejudicado o
potencial heuristico do conceito de habitus, nomeadamente a sua operatividade. Isto, porque para
Bourdieu o habitus tem origem no inconsciente, nio sendo diretamente acessivel a consciéncia
(Casanova, 2004), no entanto, Bourdieu referia que o inconsciente ¢ a historia, tanto coletiva, que

produz as nossas categorias de pensamento, como individual, em que aquelas nos foram
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inculcadas (Bourdieu, 1998). A partir daqui, abre-se, desde logo, caminho para a resolucio do
problema da operatividade, tal como o ez Casanova (1995b), propondo uma solu¢io que passa
por identificar os atores sociais relevantes, relativamente a especificidade e pregnincia das suas
disposicoes, e pela verificacio de correlagdes relevantes entre as condigdes objetivas e as praticas
e representacoes dos atores. Para este, “... operacionalizar o habitus ¢, afinal, verificar aquela
sistematicidade na esfera observavel das préticas e das representacoes sociais” (Casanova, 1995b,
p-63). Desta forma, entende-se que o conceito de modos de relacio com a musica facilita essa
operacionalizacio, J4 que permite captar essas mesmas praticas e representacoes dos musicos de
forma plural (cf. Infra 3.6. Modos de relacio com a musica).

Na mesma ordem de 1deias, Lahire afirma que as disposicoes fisicas ou sociais, nunca
sendo diretamente observadas pelo investigador, poderdo ser reconstruidas com “1) a descri¢ao
(ou reconstrucio) das praticas, 2) a descricio (ou a reconstruciao) das situacoes nas quals essas
praticas desenvolveram-se, e 3) a reconstrucio dos elementos julgados importantes na historia
(itinerario, biografia, trajetoria, etc.) do praticante” (Lahire, 2002, p.54). A realidade ¢ relacional,
mterdependente e como tal o acontecimento “desencadeador” e a disposicio incorporada nio

podem ser designados como verdadeiros “determinantes” das praticas (Lahire, 2002).

1.2.4. Multiplicidade de agentes socializadores

De acordo com Bourdieu, cada agente ¢ produtor e reprodutor de sentido objetivo,
mdependentemente da sua vontade ou da consciéncia que tenha de tal. Assim, a historia de cada
mdividuo inclui uma parte da histéria coletiva do seu grupo ou da sua classe, mesmo que se
verifiquem diferentes trajetorias e posicoes (Bourdieu, 1972). Esta é uma das questoes que alguns
autores “condenam” a Bourdieu, ou pelo menos encaram como uma nova mudanca,
compreendendo a existéncia de varlas mstincias produtoras de valores culturais e referéncias
identitirias, que para além da famiha e da escola, se destaca também o papel dos media,
mstancias estas que coexistem numa intensa relacio de interdependéncia (Setton, 2002). Assim
sendo, Setton propde o conceito de habitus hibrido, uma vez que este admite a 1deia de criagio,
ajudando a pensar a multiplicidade de elementos culturais dispares, que € retratado da seguinte
forma: “[t]rata-se de um sujeito que nunca se socializa por Inteiro mas que se apresenta como
sendo resultado de um conjunto de experiéncias socializadoras, nunca totalizantes mas produto
de um processo complexo, dinimico, produto de uma orquestracio de trocas e simbolos
identitirios, sem maestro, classificados e organizados segundo contextos particulares, ou seja, um
produto hibrido ...” (Setton, 2009, p.305).

Também Lahire (2002, 2005) realca que quanto mais um individuo experienciar uma

pluralidade de contextos sociais nio homogéneos, ou mesmo contraditorios, mais a experiéncia
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tera sido vivida de forma precoce e mais estaremos perante um individuo (ator plural) com um
patrimoénio de disposi¢coes, de hdbitos e de capacidades nio homogéneos, nio unificados,
varlando de acordo com o contexto social onde evolul. Importa também salientar, que o tempo
passado com outros individuos (familiares, amigos, etc., que assumem diferentes posicoes,
sistemas de gostos e comportamentos), o tipo de relacio que possuem, a atividade que
desenvolvem juntos, bem como o patrimoénio de disposicoes ¢ competéncias que dispoem é
submetido a forcas de influéncias diferentes. Desta forma, a ativacio de determinada disposicio,
em determinado contexto, pode ser visto como o produto da interacio entre relacoes de forcas
mternas e externas.

Quando se fala na base das praticas quotidianas e das orientacoes de vida dos individuos,
importa assinalar que atuam dois fatores, por norma articulados entre si, que sao as configuracoes
culturais partilhadas pelos grupos, incorporadas na sua subjetividade (através de processos de
soclalizacao) e os Interesses e estratégias desenvolvidos pelos individuos (Costa, 1992). Essas
estratéglas tém como base o habitus, enquanto principio de encadeamento das ac¢oes,
objetivamente organizadas, sem ter qualquer espécie de mtencio estratégica real, dai que sejam
apreendidas como uma estratégia possivel, entre outras (Bourdieu, 1972).

Como Bourdieu avancou, o facto de as disposicoes serem inculcadas pelas condi¢oes
objetivas, de forma duradoura, leva a que as aspiracdes ¢ as praticas sejam objetivamente
compativeis com essas condicdes objetivas ¢ como tal os acontecimentos mais Improvavels
excluem-se, pois pertencem ao impensavel (Bourdieu, 1972). Importa no entanto notar que,
“[flace as mesmas circunstincias soclais, que niao sao determinantes, os agentes podem sempre
efectuar escolhas diferentes e delinear percursos alternativos, precisamente porque a eficicia
causal das estruturas depende sempre da sua activacio como constrangimento ou capacitacio”
(Caetano, 2011, p.165).

De acordo com Setton, o habitus nao contempla a total reproducio das estruturas, pois o
principio que o funda é o da relacio dialética entre uma conjuntura e sistemas de disposicoes
mdividuais, em interacio constante com as estruturas. Desta forma, “... a perspectiva histérica, a
terpenetracao entre passado, presente (trajetoria) e futuro (o devir) sio dimensoes constitutivas
dos habitus individuais” (Setton, 2002, p.66). Também Bourdieu (1972) vé o habitus como um
produto da historia, produtor de praticas individuais e colectivas. Alids, para se utilizar uma
sociologia disposicional deve-se mesmo, como refere Lahire (2002), ultrapassar a mera invocacio
do rtual do passado incorporado, tendo em conta também a constituicao social, bem como as
modalidades de atualizacao desse mesmo passado.

Lahire acrescenta que o “presente” tem um malor peso na explicacio dos
comportamentos, das praticas ou das condutas, se os atores forem plurais, sendo que aqui, a
logica da situacio presente desempenha um papel central na reativacio de parte das experiéncias

mcorporadas, enquanto que os individuos socializados de forma mais homogénea e coerente,
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tenderdo a ter reacoes mais previsivels. Esta é uma das visdes que se pretende ter em conta no
projeto em desenvolvimento, olhando o habitus, nio somente como uma histéria passada do
mdividuo, mas real¢ar também o presente e o futuro, através duma perspetiva diacrénica.

Tal como o faz Setton, também aqui se defende a consideracio do habitus como um
sistema flexivel, como “... um sistema em construcio, em constante mutacio e, portanto,
adaptavel aos estimulos do mundo moderno: um habitus como trajetéria, mediagao do passado e
do presente; habitus como histéria sendo feita, habitus como expressao de uma identidade social
em constru¢ao” (Setton, 2002, p.67). Lahire contribui também para esta discussio, ao considerar
a evolucao das disposicoes ao longo do tempo, nomeadamente aquilo a que chama crencas, ou
disposicoes para crer, estando estas confirmadas pela experiéncia corrente, sustentadas, mais ou
menos, pelas multiplas instituicoes, variando a sua forca em funcao do seu grau de constituicio da
aprendizagem, ¢ posteriormente de confirmacio da sobreaprendizagem. O mesmo autor salienta
também que os atores podem incorporar crencas (normas, modelos, valores, ideais...) sem ter os
melios (materiais €/ou disposicionais) para as concretizar, para as CUmMprir, ou mais importante, “...
os atores podem ter interiorizado normas, valores, ideais..., sem ainda terem podido forjar

hibitos de ac¢ao que lhes permitam atingir o seu ideal” (Lahire, 2005, p.18).
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1.3. Volume e estrutura dos capitais

De modo a melhor compreender a teoria da pratica desenvolvida por Bourdieu, importa,
desde logo, definir os varios tipos de capital, entendendo cada capital como recurso acumulavel e
acionavel na vida social (Campos, 2015b). Bourdieu utiliza o termo capital de uma forma mais
abrangente, diferenciando-se do termo utilizado pelos economistas, o denominado capital
econdémico, que designa um conjunto de recursos econémicos, onde se incluem os rendimentos e
o patrimoénio de cada um. Assim, para Bourdieu existem quatro tipos de capitais: econémico,
cultural, social e simbdlico.

O capital cultural surge com o intuito de colocar a hipétese da desigualdade dos
desempenhos escolares, relativamente as criancas provenientes das distintas classes sociais,
relacionando o sucesso escolar com a distribuicio do capital cultural pelas varias classes. Este tipo
de capital pode tomar trés formas: o estado incorporado, sob a forma de disposicoes duraveis, e
com 1sso, entende-se que a acumulacio de capital cultural exige uma incorporacio que exige
tempo, e entio, é um ter que se torna ser; o estado objetivado, sob a forma de bens culturais, e
sendo, portanto, transmissivel na sua materialidade; e o estado institucionalizado, isto €, a
objetivacio do capital cultural sob a forma de diploma (Bourdieu, 2007b).

Bourdieu distingue ainda capital cultural herdado (familiarmente) e capital adquiriddo
escolarmente, acrescentando que as diferencas associadas a trajetoria social e ao volume do
capital cultural herdado, acentuam-se, principalmente nos individuos da pequena burguesia e “...
refletem mudancas do estado das relacoes entre o sistema de ensino e a estrutura das classes
soclais: a estes diferentes modos de geracio correspondem relacoes diferentes com o sistema
escolar que se exprimem em diferentes estratégias de mvestimento cultural nio garantido pela
mstituicao escolar - ou seja, de autodidaxia” (Bourdieu, 2007a, p. 80).

Ja o capital social pode ser visto como “.. 'ensemble des ressources actuelles ou
potentielles qui sont liées a la possession d’un réseau durable de relations plus ou moins
mstitutionnalisées d’Interconnaissance et d’interreconnaissance”  (Bourdieu, 1980, p. 2). O
volume do capital social que um determinado individuo possui depende da extensio da rede de
relagoes que pode mobilizar, bem como pelo volume do seu capital econémico, cultural ou
simbolico (Bourdieu, 2007b).

O capital simbolico ¢ um dos conceitos que assume grande relevincia em qualquer
andalise sobre artistas ou musicos. Como tal, importa esclarecer que tal conceito diz respeito a
Imagem soclal e aos rituais associados aos trés capitais (econémico, social e cultural). Os trés
capitais sao constantemente mvestidos em fun¢ao das ambicoes e¢ dos projetos dos agentes,
reforcando-se mutuamente, transformando-se uns aos outros. Sio relacdes, uma vez que o valor
dos capitais € relativo entre individuos e os diferentes tipos de capital oferecem as mesmas

oportunidades, o mesmo poder ou o mesmo prestigio (Campenhoudt, 2003). Bourdieu deline



entdo capital simbolico como “... uma qualquer propriedade, for¢a fisica, riqueza, valor guerreiro,
que, percebida por agentes sociais dotados das categorias de percep¢io e de apreciacio
permitindo percebé-la, conhecé-la e reconhecé-la, se torna simbolicamente eficaz, como uma
verdadelra forca mégica ...” (Bourdieu, 2001, p.130). Por outras palavras, poder-se-a dizer que ¢
a forma assumida por algum tipo de capital, quando entendida através das categorias de percecio,
que sao o resultado da incorporacio das oposicoes ou divisdes presentes na estrutura da
distribuicio desse tipo de capital (Bourdieu, 2001). Assim, o capital simbolico nao é uma espécie
particular de capital, é antes aquilo em que se torna qualquer espécie de capital, quando nao é
conhecido enquanto capital, ou seja, enquanto capacidade de exploracio, atual ou potencial, ou
poder, “[m]ais precisamente, o capital existe e age como capital simbolico ... na relagio com um
habitus predisposto a percebé-lo como signo ¢ como sinal de importincia, quer dizer, a conhecé-
lo e a reconhecé-lo em funcio de estruturas cognitivas aptas e inclinadas a conceder-lhe o
reconhecimento porque em concordiancia com aquilo que ele é” (Bourdieu, 1998, p.217).

Para além dos capitais investidos nos virios campos serem desiguais, também os ganhos
dai retirados dependem do seu volume e da sua estrutura (Dubar, 1998), uma vez que “[a]
relacio entre os diferentes volumes de cada um destes tipos de capital configura a estrutura de
capitais disponiveis para agir que os distintos atores detém e, portanto, as condi¢des objetivas que
caracterizam as suas pertencas em termos de classes sociais” (Campos, 2015b, p.105).

A partir daqui, Bourdieu distingue duas dimensdes: numa primeira os agentes sao
distribuidos de acordo com o volume global do seu capital possuido; numa segunda, a estrutura
do capital, considerando o peso relativo dos varios tipos de capital no volume total do seu capital
(Bourdieu, 2004), sendo que o volume e a estrutura dos capitais sio propriedades socialmente

3

relacionais, ou seja “... a valia de qualquer capital é sempre relativa ao volume desse tipo de

capital disponivel pelos outros” (Campos, 2015b, p.105, 106).
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1.4. Os conceitos de espago social e estilos de vida

3

De acordo com Bourdieu, espaco é o “... conjunto de posicoes distintas e coexistentes,
exteriores umas as outras, definidas umas por referéncia as outras, pela sua exterioridade mutua e
por relagoes de proximidade, de vizinhanca ou de afastamento e também por relacdes de ordem,
como acima, abaixo e entre ...” (Bourdieu, 2001, p.7). Desta forma, os agentes soclais e as suas
propriedades, situam-se num espaco social, enquanto lugar distintivo e distinto que pode ser
caracterizado pela posicio relativa ocupada, relativamente a outros lugares, bem como pela
distincia que os separa, sendo que as divisoes e distincoes do espaco social se exprimem no
espaco fisico, real e simbolicamente, como espaco social reificado (Bourdieu, 1998).

Bourdieu vé, entio, o espaco social como um campo de lutas entre agentes, que
elaboram estratégias de modo a manter o melhor da sua posicio social, com base nos diferentes
tipos de capital que possuem (Bourdieu, 1989). Ou seja, o conceito de espaco social foi
construido tendo como base, a ideia de que os agentes ¢ grupos se distribuem de acordo com a
posicio que nele ocupam, e segundo o capital econéomico e cultural que possuem, tendo estes o
papel de principios de diferenciacio’, ou como Campenhoudt simplifica, “existir num espaco
social € ser diferente, é marcar uma distincia entre s1 mesmo e os outros” (Campenhoudt, 2003,
p. 163).

Desta forma, os agentes tendem a aproximar-se quanto mais semelhantes forem os seus
capitais € a afastarem-se quanto menos proximos forem e, com isto, as distinclas sociais

3

sobrepoem-se as distincias espaciais. Como explica Bourdieu, “... o espaco das posi¢coes socials
retraduz-se num espaco e tomadas de posicio por intermédio do espaco das disposicoes ... ou,
noutros termos, ao sistema de desvios diferenciais que define as diferentes posicoes nas duas
dimensoes mailores do espaco social corresponde um sistema de desvios diferenciais nas
propriedades dos agentes ..., quer dizer, nas suas praticas ¢ nos bens que possuem” (Bourdieu,
2001, p.9). Assim, Bourdieu diz ser possivel construir um espaco, em que as dimensoes
fundamentais sio definidas pelo volume e pela estrutura do capital, bem como pela evolu¢io em
termos diacronicos dessas propriedades, sendo manifestadas através da trajetoria passada e pelo
seu potencial no espaco social (Bourdieu, 2007a).

As diferencas nas praticas, nas opinides ¢ nos bens possuidos, através das categorias
socials de percecio, dos principios de visio e divisio, tornam-se diferencas simbolicas,
constituindo uma linguagem, dai que Bourdieu sublinhe que “[a]s diferencas associadas as
diferentes posicoes, quer dizer, os bens, as praticas e sobretudo as manerras, funcionam, em cada

sociedade, enquanto diferencas constitutivas de sistemas simbolicos, como o conjunto dos

6 E de referir que Bourdieu considera estes principios de diferenciacio como sendo os mais eficientes, em
paises como os Estados Unidos, Fran¢a ou Japao.
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fonemas de uma lingua ou o conjunto dos tracos distintivos e dos desvios diferenciais que sio
constitutivos de um sistema mitico, quer dizer, como signos distintivos” (Bourdieu, 2001, p.9,10).

Assim, as praticas constituem uma expressao sistematica das condicoes de existéncia, 1sto
¢, estilos de vida, pois sao produto do habitus, que exprimem através de preferéncias sistematicas,
as necessidades objetivas das quais o habitus ¢ o produto (Bourdiecu & Saint-Martin, 1976). Por
exemplo, as subculturas da classe trabalhadora fornecem solucdes coletivas aos problemas
enfrentados pelos membros dessa classe, nomeadamente a falta de oportunidades de emprego e
de educac¢ao, em particular nos mais jovens, que lidam com tais problemas desenvolvendo um
estilo que expressa as suas 1dentidades e define a sua participacio em grupos, sendo que os estilos
englobam aparéncias distintas, linguagens préprias, musica, etc., sendo gerados através de
dindmicas internas mas também em relacio as atitudes e comportamentos da classe dominante
(Crane, 1992).

O estilo de vida pode ser visto como um “... ensemble unitaire de préferences distinctives
qui expriment, dans la logique spécifique de chacun des sous-espaces symboliques, mobilier,
vétement, langage ou hexis corporelle ...” (Bourdieu & Saint-Martin, 1976, p.19). Importa, no
entanto, ter em atencio, que o que distingue as classes umas das outras, nomeadamente a classe
popular das restantes, é sobretudo os melos culturais e econémicos, entenda-se capitais cultural e
economico, do que a inten¢ao objetiva do seu estilo. Para Bourdieu e Saint-Martin a relagio com
a cultura ¢ um dos elementos mais caracteristicos do estilo de vida da pequena burguesia, sendo
que essa relacio pode ser deduzida da distincia entre o conhecimento e reconhecimento “... ou
s’exprime la position actuelle et surtout la trajectoire passée et potentielle ... et la disposition a
I'égard en matiere de culture et de langue, aux normes et aux valeurs dominantes: donc
profondément sensible aux de 'avenir corrélative qui définit en propre cette classe” (Bourdieu &

Saint-Martin, 1976, p.36).

3

Giddens também utiliza o termo estilo de vida, considerando que este “... pode ser
definido como um conjunto mais ou menos integrado de praticas que um individuo abraca, nio
sO porque essas praticas preenchem necessidades utilitirias, mas porque dao forma material a
uma narrativa particular da autoidentidade” (Giddens, 2002, p79), indo assim, de encontro a
logica de Bourdieu. Giddens, salienta também o papel que os estilos de vida assumem para a
sensacio de continuidade da seguranca ontoldgica, uma vez que sendo um conjunto de habitos e
orlentacoes, assumem, entio, uma certa unidade (Giddens, 2002), ou seja, numa perspetiva
bourdieusiana sao igualmente produtos de um habitus.

De acordo com a tese da modernizacio reflexiva’, os atores sio obrigados a criar

reflexivamente os seus proprios estilos de vida (Mouzelis, 2008), ji4 que a modernidade confronta

o individuo com uma vasta variedade de escolhas, de como agir € de como ser, sendo que “[a]

7 Ver U. Beck, A. Giddens, & S. Lash, Modernizagio Retlexiva: Politica, Tradi¢io e Estética no Mundo
Moderno (pp. 174-187). Oeiras: Celta Editora.
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reflexividade da modernidade opera nio numa situacao de certeza cada vez maior, mas numa
situacao de duvida metddica” (Giddens, 2002, p.82), obrigando os individuos a seguir caminhos, a

tomar decisoes, de como agir, aonde pertencer, etc.
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1.5. O conceito de campo

O conceito de campo, como entendido por Bourdieu, poderi ser definido como “... des
espaces structurés de positions (ou de postes) dont les propriétés dépendent de leur position dans
ces espaces et qul peuvent étre analysées indépendamment des caractéristiques de leurs occupants
(en partie déterminées par elles)” (Bourdieu, 2002, p.113), considerando a estrutura do campo
como uma relacio de forcas entre os agentes, amnda que todos eles partilhem interesses
fundamentais em torno da existéncia desse mesmo campo (Bourdieu, 2002). Por outras palavras,
¢ “... uma rede de relacoes objetivas (de dominacio ou de subordinacio, de complementaridade
ou de antagonismo, etc.) entre posicoes” (Bourdieu, 1996, p.261).

Embora ji tenha sido referido, nunca é demais salientar que o habitus por sl nio permite
a acdo, pols é necessaria uma conjuntura que estimule, que pressione, e assim, as acoes, OS
comportamentos, as escolhas ou as aspiracoes sio o resultado da relagio de um habitus com essa
conjuntura. A logica particular de um campo ¢ mstituida sob a forma de um habitus especifico,
logo incorporado, ou por outras palavras, num sentido de jogo, que raramente é posto de forma
explicita, operando de forma gradual, impercetivel e progressiva. Como afirma Bourdieu “[s]e as
mmplicacoes da inclusio num campo estio votadas a permanecer implicitas, é porque de facto
essa Inclusio num campo nada tem de um cometimento consciente ¢ deliberado, de um contrato
voluntirio” (Bourdieu, 1998, p.11).

Para Bourdieu, o campo é o espaco onde as posicoes dos agentes se encontram
anteriormente fixadas, sendo o locus onde os atores concorrem entre si, de acordo com os seus
mteresses especificos. Desta forma, o campo € visto como um espaco onde se manisfestam as
relagoes de poder, estruturando-se através da distribuicao desigual do capital social, que 1rad
determinar a posicio que os agentes ocupam, ou seja, a estratégia de acao dos individuos terd em
conta a posicao ocupada no campo (Ortiz, 1983). Assim, € possivel pensar esta relacio em termos
de dominantes ¢ dominados, sendo que “[glenericamente, ao polo dominante correspondem
praticas ortodoxas ..., materializadas em mecanismos e processos Institucionals que visam
conservar o capital social acumulado e assegurar a dominacio; ao polo dominado corresponderao
praticas mais heterodoxas que visam desacreditar a legitmidade dominante” (Campos, 2015b
p-104).

Para Lash (2000), o campo social é atomizado em fracoes de classes e os tnicos tipos de
comunidades que ai se podem encontrar sao as comunidades imaginadas. Lash considera que a
teoria de Bourdieu proporciona uma perspetiva em que o nticleo é o poder “[i]sto ¢, os ‘campos’
de Bourdieu, nio sio povoados por estruturas, agentes, discursos, ideologias, sujeitos e objectos
da hermenéutica da suspeita, mas sim por habitos, praticas conscientes ¢ corporais ¢ por

categorias do nao pensado” (Lash, 2000, p.162).
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Contudo, certos autores, como € o caso de Lahire, consideram que nem toda a interacio
social pode ser atribuida a um campo, pois estes estio ligados ao dominio das atividades
profissionais e, particularmente, as atividades dos agentes em luta no interior desses campos. Ou
seja, Lahire encontra problemas neste conceito de campo, pois este ignora as passagens dos
agentes entre os varios campos e o papel que assumem em cada um deles: produtores,
consumidores, espectadores, etc.; ignora igualmente os agentes que se encontram fora de
qualquer atividade num determinado campo; e considera esses individuos a partir dos padroes
sociais de medida de poder, definidos entio por um habitus caracterizado pela falta de posses, e
enquanto dominados. Isto significa entao que, “... ndo se pode reduzir os atores aos seus habitus
de campo na medida em que suas experiéncias vio além daquelas que podem viver no ambito de
um campo (sobretudo quando estio fora de campo!)” (Lahire, 2002, p.35).

Por outro lado, Lahire refere também a hmitacio do conceito de campo, utilizando o
exemplo do campo literario, pois de acordo com a perspetiva bourdieusiana, os escritores sao

3

reduzidos a um étre-comme-membres-du-champ” (Lahire, 2010, p.27) que leva a um
reducionismo problemdtico no caso do universo nio profissional, ou seja, escritores que possuem
outro tipo de atividade principal remuneratéria, extraliteraria (Lahire, 2010). O caso dos

escritores amadores equivale, neste caso, ao dos musicos amadores, pois também estes possuem

outra atividade profissional.
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1.6 Habitus e reflexividade - Como se relacionam?

As transformagoes ocorridas em termos societais, sobretudo nos ultimos vinte e cinco
anos levaram a um acentuar do debate sobre as questdoes da modernidade, do seu fim e/ou das
suas consequéncias. Desta forma, o conceito de habitus que fora desenvolvido por volta dos anos
setenta do século passado orientado para uma sociedade tradicional argelina, parece também ele
desfasado, se entendido na sua forma inicial. Entende-se, porém, que Bourdieu considerou a
possibilidade de uma certa reflexividade e como tal, nao se pretende aqui negar tal ponto, mas
antes valorizar e explorar o papel da reflexividade nos dias de hoje. Assim, Bourdieu considerou
o processo reflexivo como uma forma de habitus, existente em situagoes de crise € nos campos
clentificos e académicos, ou melhor, nestes campos a reflexividade é um requisito, em forma de
feel for the game. Contudo, este autor enfatiza a légica normativa das posicoes e das logicas
praticas, € menos as logicas de interacio racionais e estratégicas (Mouzelis, 2008).

Alguns autores consideram esta visio de Bourdieu determinista, pois estende o
significado de reflexividade ao limite. No entanto, apesar de todas as criticas, importa questionar a
propria definicao de reflexividade, de modo a ter um minimo de consenso (Adams, 2006) caso
contrario, estas discussoes niao fario sentido. Assim, entende-se a definicio de Archer (2010) que
define reflexividade como o exercicio mental regular, partilhado por todos, referente a relacao de
cada um com os contextos sociais envolventes.

De acordo com Bourdieu, o conceito de reflexividade é encarado na 6tica da exposicao
sistemadtica das categorlas nio pensadas, que sido condicoes prévias as nossas praticas mais
autoconscientes. Assim, a reflexividade ocorre em relacio as categorias nio pensadas, que nio
estio tdo acessivels como as estruturas sociais, ainda que essas categorias nao sejam, a partida,
Inacessiveis a consciéncia (Lash, 2000). Com isto Bourdieu sugere que a compreensao da relacio
entre o self consciente e as categorias nio pensadas seja “... uma relacio hermenéutica, na qual as
categorias nio pensadas nio sao causas, mas devem ser hermeneuticamente interpretadas, e na
qual as categorias nio pensadas sio também fundamentos ontologicos da consciéncia pratica”
(Lash, 2000, p.151).

De facto, os agentes sociais sao condicionados, mas sio também agentes reflexivos, com
capacidades de seguir diferentes caminhos ao longo dos seus percursos, dentro de certos limites e
possibilidades variaveis (Costa, 1992). Como sintetiza Caetano, referindo-se a analise de Lahire,
“... a reflexividade e sentido pritico nio sio incompativels, coexistem na acao humana e estio
permanentemente a suceder-se e a intercalar-se no quotidiano” (Caetano, 2013, p. 29).

Tal como Sweetman (2003) afirmou, o habitus (nio-reflexivo) depende de uma certa
estabilidade das condicoes sociais, presentes na modernidade simples, e como tal, importa
repensar este conceito de modo a ajustar-se as condi¢coes contemporianeas, que poderio exigir um

elevado grau de reflexividade, e, portanto, msurge um tipo de habitus particular -, um habitus
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“

reflexivo. Ou seja, “.. people now have a disposition to be reflexive about their circumstances and
perhaps to be prepared for change rather than for stability. If so, ‘preparedness’ must be used
transitively; one must be 1n a state of preparation for something determinate, otherwise this hybrid
habitus cannot supply dispositional guidelines for action” (Archer, 2010, p.126).

De acordo com Mouzelis (2008) existem (rés estruturas soclals em vez de duas, como
apontava Bourdieu: as estruturas das disposicoes interiorizadas, dentro da logica pratica; as
estruturas institucionais, ou os sistemas de posicoes, que operam segundo a logica normativa; e as
estruturas figuracionais, ou seja, os sistemas de relacoes entre atores, que operam com base numa
logica interativa e estratégica. Esta altima logica ndo surge, no entanto, somente nos termos
mdicados por Bourdieu, mas também quando ha incongruéncias entre as varias estruturas acima
descritas (disposicionais, posicionais e figuracionais), quando ha contradicoes entre as diversas
disposicoes, ou quando as pessoas sao reflexivas, independentemente das (in)congruéncias das
disposicoes.

Posto isto, importa ter em conta as estruturas interativas-figuracionais, pois como enfatiza
Mouzelis “[t]he habitus concept cannot account elfectively for social practices unless its
connections are shown with not only positional and institutional but also interactive-figurational
structures. The latter, because they entail notions of reflexive accounting, of calculation and of
rational strategying, are indispensable for an understanding of how practices come into being and
how social structures are reproduced and transformed” (Mouzelis, 2008, p.139).

Se se considerar, para além disso, os trabalhos desenvolvidos por Giddens ou Archer,
por exemplo, entende-se que habitus e reflexividade poderao complementar-se. Assim sendo, os
mdividuos sao simultaneamente livres e condicionados, tendo consciéncia disso (Archer, 1995),
ainda que a fronteira entre o que ¢ ou nio reflexivo seja pouco clara e incerta (Cactano, 2011).
Isto significa, entio, que os individuos nio controlam totalmente aquilo que pensam, jia que as
suas reflexdes resultam das suas vivéncias com certos enquadramentos socloeconomicos, (que
esculpiram os seus esquemas mentais, ¢ como tal também os campos de possibilidade sio
delimitados (Caetano, 2013). Como afirmou Elder-Vass “... we are agentic subjects’ - reflective,
decisions making individuals, even if at times we act unreflectively ... we are embodied, shaped to
some extent by our social context, and we are not free floating asocial rational minds” (Elder-
Vass, 2012, p.18).

Como ja fo1 exposto anteriormente (cf. Supra 1.2. Olhar o Habitus), para Setton (2002) é
importante pensar a constituicio da identidade social do individuo moderno através de um
habitus hibrido numa memoéria em acio e construcio, dados os distintos ambientes em que
decorre a interacao, e considerando algo mais do que um sentido pratico mncorporado, dando

assim especial aten¢io ao cardter produtor de cada um. Desta forma, Setton defende que os

8 Entendido pelo autor como a pessoa capaz de refletir e escolher.
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mdividuos podem ver-se impelidos a tracar as suas proprias diretrizes de forma cada vez mais
consciente e reflexiva, através da raziao, assumindo a utilidade do conceito de Giddens de
reflexividade.

Esta visao ¢ também discutida por Casanova (1995b) ao abordar as dificuldades que o
habitus apresenta, nomeadamente, a articulacio entre a racionalidade e a func¢ao intelectual das
disposicoes mais estruturais, ainda que ressaltem algumas ideias de Bourdieu sobre tal assunto,
em particular, a possibilidade de se falar num habitus racional, “condicio prévia de uma pratica
econémica ajustada, adaptada, propositadamente, nio pode construir-se, ou desenvolver-se,
sendo quando estio dadas determinadas condi¢oes de possibilidade, ... produto de uma condi¢io
econémica e soclal particular, definida pela possessao do minimo de capital econémico e cultural
necessario para apreender e exaurir as “oportunidades potenciais” formalmente oferecidas a
todos” (1992, citado por Casanova, 1995b, p.60).

Atualmente, como salienta Dubar, os individuos sio cada vez mais confrontados com a
necessidade de mudar, tanto a nivel profissional como pessoal, tendo por vezes como
consequéncia perturbacodes relacionais, perdas materiais ¢ mudangas da subjetividade, levando a
certos reajustamentos, dada a perturbacio de rotinas, modifica¢io de habitos, gerando pequenas
crises. Perante estas situacoes, os individuos poderio encontrar-se sozinhos, “consigo proéprios”
(Dubar, 2006, p.145), o que remete entio para a reflexividade (Dubar, 2006), isto ¢, os individuos
sdo obrigados a tomar ou criar alternativas, outros caminhos nas suas vidas’. Na construcio do
self, a reflexividade assume um papel central, pois permite refletir sobre nés mesmos enquanto
objetos, e face a essa reflexividade é possivel colocarmo-nos no papel dos outros, o que faz com
que o significado do self se torne num significado partilhado, e assim, a natureza do self é
individual e social (Guerra, 2010).

Para Idalina Conde (2010) os conceitos de habitus e reflexividade sio complementares,
como parte Integrante do conceito de identidade. Para esta autora o conceito de reflexividade
pode ser encarado de trés pontos de vista: “procedural, for the practical self-monitoring of
mdividuals mn their life-course; ontological, for the second self-hermeneutic inquiry; and thirdly,
what we may call substantive or focused on specific matters” (Conde, 2010, pp. 11, 12). Para a
autora, estes conceitos (habitus e reflexividade) permitem revestir as conexoes entre duas
dimensoes da identidade: pessoal e social. Da mesma forma, o conceito de habitus e reflexividade
relacionam-se no que toca a consciéncia individual e autoavaliacio, mas também na competéncia
social proporcionada pelo conhecimento, por exemplo, que se manifesta na agéncia/acio.
Habitus e reflexividade permitem, também, expressar a dualidade em todas as formas de

1dentidade, tendo em atencio a incorporacio e construcao das determinantes sociais. A relacio

9 Berger ¢ Luckmann (2010) afirmam que as criangas interiorizam o mundos dos outros significativos
como o mundo, o unico existente, dai estar mais enraizado, do que os mundos interiorizados
posteriormente.
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entre estes dois conceitos, segundo Idalina Conde, prende-se também, pela necessidade de
recontextualizacio conceptual, de modo a permitir a compreensao dos individuos, nos dias que
correm.

Porém, como salienta José Machado Pais, “[o]s horizontes da reflexividade individual
estio estreitamente dependentes da reflexividade inerente ao habitus” (Pais, 2008, p.246). Da
mesma forma, Adkins salienta que a perspetiva pratica de Bourdieu “... as well as his mjuction
that ‘communication of consciousnesses’ presupposes community of ‘unconsciouses’ ..., reflexivity
cannot be understood to concern an objetive, cognitive reflection on structure. Indeed, reflexivity
cannot be understood to be cognitive at all, since knowledge of the world never concerns an
external knowing consciousness” (Adkins, 2004, p.194). Adkins acrescenta ainda que, a teoria da
pratica encaminha-nos para uma reflexividade situada, em vez de objetivista, estando lhigada ao
quotidiano, e intrinsecamente ligada as categorias inconscientes do habito que forma a acio,
podendo ser despoletada, quando as mudancas nas condi¢des objetivas levam a um desajuste
entre as estruturas objetivas e subjetivas.

Contudo, ¢ de referir, que reflexividade e agéncia nio sio sinénimos, pois 0s Processos
reflexivos nem sempre resultam no exercicio da capacidade agencial dos sujeitos, da mesma
forma que a reflexividade nao implica criatividade e Inovacio na aciao, pois € necessario ter em
conta a articulacio entre fatores estruturais, contextuais e pessoais. Aqui, o conceito de agéncia,
tal como Ana Caetano (2011) o entende, tem como base a definicio dada por Malcolm Waters
(2000) e David Walsh (1998), pretendendo dar conta do grau de liberdade exercido pelos
mdividuos, tendo em consideracio os seus constrangimentos soclais; a capacidade dos atores
poderem conscientemente agir de forma diferente, de acordo com os seus objetivos e projetos
pessoalis.

E igualmente importante ressalvar que o facto de as disposicoes se encontrarem no lado
nio consciente da vida interior nao impossibilita, em certas ocasides, que estes esquemas tacitos
mterpretativos sejam alvo de reflexio individual (Caetano, 2011). Também Lahire afirma que
mesmo numa acao descrita pela teoria da pratica, existe sempre uma reflexao “pragmaticamente
ancorada, mndissocidvel da acio em curso e dos elementos do contexto imediato ...” (Lahire,
2002, p.156). Contudo, como Campos (2015a) observa, a dimensiao reflexiva da vida pode
assumir consequéncias visivels na reconfiguracio e atualizacio dos habitus musicais, ainda que
algumas racionalizagoes acabem por ser autojustificagdes para uma determinada pritica que,
primeiramente se Insinuou, posteriormente se instalou, e eventualmente se racionalizou.

De acordo com Sweetman (2003), o habitus limita a reflexividade de duas formas: por
um lado, o habitus por si s6 nio se submete a uma interven¢ao reflexiva, j4 que os principios
mcorporados nao estao ao alcance do consciente, nem podem ser retocados de forma voluntiria;
e por outro, esses mesmos principios sao durdveis, existindo assim uma certa irreversibilidade

com a respetiva preponderincia das experiéncias primdarias € com um certo fechamento do



sistema de disposicoes com o passar do tempo. Atualmente em certos individuos, reflexividade e
flexibilidade estio incorporadas profundamente, ¢ como tal “reflexive engagement 1s characteristic
of certain forms of contemporary habitus, and that, while a reflexive stance may be unreflexively
adopted, this by no means rules out such a stance but simply renders it a more durable or stable
characteristic of the individuals ou groups concerned” (Sweetman, 2003, p. 537). Sweetman
acrescenta, com base no contributo de Featherstone (1991, citado por Sweetman, 2003, p.537),
que esse habitus reflexivo é cada vez mais comum devido a mudangas econémicas, culturais e
socials, o que encoraja os individuos a monitorizar-se ¢ a evoluir, e desta forma contribui-se para
uma reflexividade continua e generalizada que se vai tornando habitual. Por outro lado, tendo em
conta as condicoes da modernidade reflexiva, os desfasamentos entre habitus ¢ campo poderio
surgir com maior facilidade, e nessa conjuntura, a reflexividade deixa de refletir um papel
temporario, de ajuste entre habitus ¢ campo, para se tornar habitual, e assim, incorporada no
habitus, sob a forma de habitus flexivel ou reflexivo (Sweetman, 2003). Como notou Adams, “[a]
notion of habitus tempered by an ambiguous, complex, contradictory reflexivity suggests how
social categorizations can be reproduced but also challenged, overtuned in uneven, ‘piecemeal’
ways” (Adams, 2006, p.521).

Para Lahire, o conceito de habito vai para além da concec¢io de modalidade de acio
mvoluntiria, inintencional dado por Bourdieu. O hdbito inclui também um hédbito de
pensamento teérico, de reflexividade, de planificacio, de conceptualizacio, etc., indo assim, além
dos comportamentos pré-reflexivos. Contudo, Lahire refere que um habito intelectual nio deixa
de se realizar pré-reflexivamente nos raciocinios quotidianos dos investigadores, ainda que
suponha o mais alto grau de reflexividade. Isto significa entio que uma pessoa dita erudita pode
dispor de hdbitos reflexivos sem perceber, sem pensar neles. Assim, “[s]er reflexivo ... nio
significa por reflexivamente em acio a sua reflexividade, pois esta provém de hibitos contraidos
(incorporados) no exercicio escolar prolongado, na conversacio familiar ou mundana, na leitura
de obras cientificas ou filosoficas, ete.” (Lahire, 2002, p.76).

E na escola que a atitude reflexiva com a linguagem objetivada se desenvolve e ¢ através
da socializacao prolongada que ¢é possivel aos atores adquirirem um conjunto de hdbitos
reflexivos em matéria de praticas linguageiras. Lahire destaca igualmente que se as condicoes
materiais de existéncia submetem os individuos a “urgéncia da pratica”, tendendo, desta forma a
mmpedir em alguns deles a constituicio e o desenvolvimento da aptidao ao dominio simbolico da
pratica, como diria Bourdieu, “... entio 1sso significa que os membros de diferentes grupos sociais
sa0 mais ou menos movidos pelo senso priatico e que alguns tém os melos, da parte das
condi¢oes materiais de existéncia, mas também e sobretudo pelo facto dos instrumentos de
reflexividade que conquistaram, principalmente na escola, de sair da loégica do senso pratico em
dominar simbolicamente o mundo, colocando uma distincia entre eles e o mundo, entre eles e

suas praticas” (Lahire, 2002, p.144).
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E importante salientar que quando se fala em reflexividade no quotidiano, fala-se de
reflexividade cognitiva mas também de reflexividade estética, sendo esta ulima “o principio
basico do “individualismo expressivo” que caracteriza a vida quotidiana do capitalismo de
consumo contemporaneo” (Pais, 2008, p.257). Para Franco Crespi, a dimensio reflexiva da
consciéncia surge no interior de um mundo historico-social, ja definido culturalmente, uma vez
que “[a] consciéncia, encontrando-se baseada na memoria, surge constituida internamente por
formas narrativas que conferem uma coeréncia a elementos em si heterogéneos, ou melhor,
através de racionalizacoes que indo incidir, por exemplo, sobre as pulsdes inconscientes,
reduzem, de facto, a complexidade da experiéncia da propria consciéncia” (Crespi, 1997, p.26).

Scott Lash (2000), por outro lado, preocupou-se em diferenciar dois tipos de
reflexividade: uma a que chama de reflexividade estrutural “... em que a agéncia, liberta os
constrangimentos da estrutura social, reflecte sobre as ‘regras’ e os ‘recursos’ dessa estrutura,
reflecte sobre as condi¢oes de existéncia da agéncia social” (Lash, 2000, p.110) e, uma outra
apelidada de autorreflexividade, em que a agéncia reflete sobre si mesma, existindo uma
substituicao da monitoriza¢io heterénoma prévia dos agentes, por uma automonitorizacio. Para
0 mesmo autor, a reflexividade é sustentada por uma teia de redes globais e locais de estruturas
de mformacio e comunicacio, e dai surgem diferentes oportunidades de vida, onde a
reflexividade assume um papel central, distribuida de forma desigual, consoante a posi¢ao e o
acesso a essas novas estruturas de informacio e comunicacio (Lash, 2000).

A reflexividade individual”, aquela que aqui interessa explorar, foi analisada por Ana
Caetano (2011, 2018), que procurou identificar os parimetros teéricos a partir dos quails seria
possivel operacionalizar este conceito. Com isto pretendeu relacionar a perspetiva de Margaret
Archer com a de Pierre Bourdieu. Deste ponto de vista, as praticas poderao assumir diferentes
formas, sendo que “... o que importa salientar é que a accio é composta por elementos racionais,
utilitaristas, interpretativos e estratégicos, mas também praticos, rituais ¢ pragmaticos” (Cactano,
2011, p.160). Caetano desconstruiu, entio, a reflexividade individual em duas dimensoes:
discursiva e conversas internas. A primeira das dimensoes é proposta pela prépria, incluindo uma
exterioridade da reflexividade (a interiorizacio da exterioridade que estudara Bourdieu);
enquanto que a segunda fora desenvolvida por Margaret Archer. Cactano propoe, assim, que
para se ter em conta a complexidade e a multidimensionalidade da nocio de reflexividade é
necessario que as conversas internas se articulem com as praticas de escrita e com as dinimicas de
pluralidade disposicional e de diversidade contextual, utilizando para isso os contributos de
Bernard Lahire (Caetano, 2013). Para Archer, as conversas internas poderio corresponder a um
conjunto de atividades mentais, nomeadamente: ponderar, planear, imaginar, decidir, ensaiar,

reviver, priorizar, conversas imaginarias, calcular e clarificar (Archer, 2007, Caetano, 2013).

10 Ou autorreflexividade segundo Lash.
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O que aqui se procura questionar, tal como Lahire (2002) o fez, é que os individuos nio
calculam, racional e intencionalmente toda a sua vida, mas podem no entanto, por vezes,
desenvolver intencoes, planos, estratégias mais ou menos racionais nos diversos dominios e em
determinadas priticas. Por outro lado, importa também notar que para se entender os contornos
(forma, defini¢io e impacto) que a reflexividade assume, tal “... implica combinar condi¢oes
materials objectivas com avaliagdes subjectivas sobre as mesmas, dimensoes internas com
dimensoes externas da accao, posicoes com disposicoes, circunstiancias passadas com contextos
presentes e projectos de futuro, posse diferencial de recursos com modos de relacio com a acio,
relacoes de interaccio em co-presenca com dindmicas de relacionamento Intrapessoal,
deliberacoes reflexivas com a orientagao do sentido prético, decisdes e opedes com configuracoes
contextuais, componentes internas com manifestacoes externas de reflexividade” (Caetano, 2011,

p-171).
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1.7. Quadros de interagcio como complemento do habitus

Goffman, uma das figuras do interaccionismo simbélico, define a interacio face-a-face “...
como a mfluéncia dos individuos sobre as acoes uns dos outros, quando em presenca fisica
imediata” (Gollman, 1975, p. 23), dando assim énfase as relagcoes interindividuais no quotidiano.
Na mesma linha, Berger ¢ Luckmann (2010) afirmam que a realidade da vida quotidiana
mantém-se por estar rotinizada e estd sempre a ser reiterada na intera¢io com os outros. No
entanto, “[s]6 € possivel o individuo manter a sua auto-identificacio como pessoa de Importancia
num meio que confirme esta identidade” (Berger & Luckmann, 2010, p. 161), ou seja, na vida
quotidiana, as pessoas Interagem entre si em distintas situacoes sociais, sendo que a adequacio
sociocultural dos comportamentos depende do contexto em que ocorrem (Campos, 2015b).

A 1mportancia de considerar o quotidiano advém do seu lugar privilegiado na andilise
sociologica, pois expoe certos processos de funcionamento e de transformacao da sociedade, bem
como os conflitos af existentes. Considerar tal realidade, nao significa apenas focar o olhar nas
atividades repetitivas, uma vez que também ha lugar para a inovacio (Pais, 2002). Por outro lado,
parece mais frutifero estudar o habitus musical dos musicos amadores, olhando para as suas
propriedades objetivadas e incorporadas, mas também considerar os quadros de interacio local,
tal como fez Anténio Firmino da Costa (2008). Ou seja, importa ter em conta “a) a dimensio
contextualizada das praticas sociais; b) a logica especifica dos processos de interacio; c) a
formacao de sistemas de relacoes sociais ...; d) a estruturacio social desses sistemas enquanto
feixes multidimensionais, contextualmente densificados e interaccionalmente regulados, de regras
e recursos, de condicoes e padroes da acio social; €) os modos como as condicoes estruturais, os
sistemas Institucionais, as configuracoes culturais e os processos sociais de dmbitos mais vastos se
atualizam nesses contextos de interacao ...” (Costa, 2008, p.292).

Tal como Anténio Firmino da Costa refere, o conceito de quadros de interagio visa
complementar o conceito de habitus, dadas as hmitacoes que o segundo acarreta, pretendendo
com 1sto alertar para os contextos soclais, que incluem duas dimensoes: os processos de interacio
e as suas respetivas dinamicas; e os quadros contextuais onde esses processos de Interacio
ocorrem (Costa, 2008), e como autor acrescenta, “[clom o conceito de quadros de mteracio da-
se-lhes um efetivo estatuto tedrico (interpretativo/explicativo), equivalente ao estatuto teérico de
conceltos como os de estruturas sociais e disposi¢coes immcorporadas, € nao apenas um estatuto
metodologico, enquanto mera alusao as operacoes de delimitacio espacial ou temporal dos
observaveis particulares de qualquer pesquisa empirica” (Costa, 2007, p. 21).

Nas cidades e nas metropoles encontram-se redes soclais de densidade e dimensiao
distintas, em que se registam interacoes de frequéncias variada, envolvendo lacos distintos, colegas
de trabalho, amigos, famihares, etc., com relacdes assimétricas de poder e com diferentes graus

de especializacio em diferentes contetidos. Tais redes apresentam-se em contextos também
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distintos, desde contextos espaciais proximos até a presencas nao diretas, com a utilizacio da
mternet e de telefones (Costa, 2008).

Com este conceito, pretende-se, entio, valorizar os processos de interacio enquanto
elementos explicativos, bem como os quadros contextuais em que estes se desenrolam, resultado
da pluralidade das socializa¢oes que ja se falou anteriormente (c.f. Supra 1.2.4. Multiplicidade de
agentes socializadores), uma vez que “[a] pluralidade do habitus decorre diretamente da
pluralidade das experiéncias socializadoras, e esta, em grande medida, da pluralidade de

contextos de interacao significativos” (Costa, 2007, p. 23).
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Capitulo 2 - Estratégia metodologica

2.1. Modelo de anilise

O modelo de anilise aqui apresentado pretende englobar uma certa heterodoxia, pois
tendo como base a teoria da pratica, incluem-se também conhecimentos de outras teorias e
paradigmas socioldgicos, jd que se pretende antes de mais utilizar conceitos clentificamente tteis e
que assim sejam relevantes para atender aos objetivos propostos. Procurou-se, assim, definir os
conceltos centrais, como forma de enquadramento, ainda que parte desses conceltos sejam
frequentemente utilizados sociologicamente.

Para além do conceito de habitus tomado como central, utilizou-se igualmente os
restantes conceitos que constroem a teoria da pratica, nomeadamente os conceitos de espaco
soclal, campos e capitais, pois € através da articulacio destes que resultam as praticas sociais.
Porém, de modo a prosseguir uma orientacao plural, que nio se esgote na teoria da pratica,
considerou-se necessario reequacionar a relevancia da reflexividade ao longo das trajetorias dos
musicos amadores e enquadrar o conceito de quadros de interacio, que permite atentar nas
mteracoes sociais ¢ nos quadros contextuais. De modo a operacionalizar o habitus, utilizou-se o
conceito de modos de relacio com a mausica, pois entende-se que este permite explorar as
praticas e representacoes soclais dos musicos de forma plural e adaptada ao objeto de estudo.

Com 1sto, entende-se ser possivel estudar as trajetorias musicais dos musicos amadores,
desde as suas origens sociais, passando pelos seus quadros de interacio, as experiéncias musicals
que foram desenvolvendo (formaciao musical, projetos musicais, concertos, etc.), a forma como se
relacionam com a musica nas suas vdrias vertentes, até as suas perspetivas futuras em termos de
praticas musicais.

Posto 1sto, construiu-se um corpo de hipéteses que servisse como modelo explicativo
potencial, sendo que, para tal, procurou-se ligar estas hipoteses aos objetivos de investigacao, de
modo a criar uma linha metodoldgica coerente, entre as varias fases de investigacio. Desta forma,
entende-se que “[o] espirito da andlise compreensiva leva sempre do particular ao geral, a
descoberta de recorréncias operando a construcio de conceitos ¢ modelos explicativos dos
fenomenos socials que se confronta novamente com essas recorréncias. Assim, nio se trata de
verificar hipoteses, mas sim de ajudar a construcao de um corpo de hipéteses que mais nio é do
que esse modelo explicativo potencial” (Guerra, 2006, p.39).

Assim, tomou-se como hipétese primeira: os individuos que desenvolvem projetos
musicais amadores encontram-se em quadros de interacio (familia, escola, amigos, bairro)
melomanos. Uma vez que a iniciacao musical é uma das fases essenciais para esta hipotese,
mmporta conhecer os processos e relacoes envolvidos que permitem despoletar a relacio com a

musica ou mesmo a paixiao pela mesma, de forma a prolongar essa pratica ao longo do tempo,
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ainda mais quando a muasica assume um peso significativo na vida destes mdividuos. Sendo a
musica o resultado de uma priatica coletiva (ainda que exija uma longa pratica individual), entio,
importa compreender como é que esta surge na vida dos musicos e, em particular, de que forma
as relacoes sociais que os envolvem contribuem ou nio para o interesse por tais praticas.

Como segunda hipotese, entendeu-se que a reflexividade ativa-se em varios momentos
das trajetorias dos musicos, sendo decisiva na criaciao/consolidacao de projetos musicais, bem
como na forma como os musicos se relacionam com a musica (uma vez que sio necessarios
mvestimentos - tempo, materiais, etc.). Considerando que os individuos nao sio seres estiticos e
movimentam-se no espaco social, estando sujeitos a uma pluralidade de experiéncias
socializadoras, importa questionar sobre a importancia da reflexividade nas varias fases da
trajetéria musical, para mais, como alertou Campos (2008), tendo em conta o investimento em
termos de tempo e de recursos financeiros, importa conhecer o que é que os musicos pretendem
dai retirar e quais sio as contrapartidas de tais investimentos.

A ultima hipétese entende que o tipo de formacio musical e as fases da vida em que esta
se desenvolve tem reflexos na forma de relacio com a musica. A formacio musical é desde logo
uma varidvel fundamental nesta investigacio, ja que se entende que a diversidade que pode tomar
e a fase da vida em que se for desenvolvendo remete para uma determinada forma de
relacionamento com a musica. Por outro lado, a idade, juntamente com a experiéncia musical

podem tomar um papel relevante no seguimento de determinadas trajetorias.
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2.2. Técnicas de recolha de dados

Privilegiou-se, assim, uma metodologia qualitativa, que resultou na realizacio de
entrevistas semidiretivas ¢ de observacio direta nio-participante, procurando obter-se, com isto, a
provocacio de iformacoes reveladoras, que permitissem atingir os objetivos propostos. A
entrevista semidiretiva surgiu como método de recolha de informacio central, de modo a captar a
trajetéria dos musicos, através do seu discurso. Esta opc¢io ganha forca se se atender ao facto de
que a acdo so se torna inteligivel se tivermos em atencao o significado que orienta a acao, seja este
mdicado por quem pratica essas acoes, pelo seu modo de agir, ou seja, esse significado atribuido
por nés ao modo de agir dos outros (Crespi, 1997).

Com isto, ¢é possivel compreender o ponto de vista do ator, como alerta Howard Becker
(2014), o que nio implica que se assuma acriticamente aquilo que nos ¢ dito", isto é, o que se
pretende é descobrir, com a maior precisio possivel, aquilo que os atores pensam que estio a
fazer, tal como os significados por eles atribuidos as experiéncias, pessoas, eventos ¢ objetos, ¢ em
dltima andlise, quanto mais proximo se chegar das condi¢oes nas quais tais pessoas atribuiram
sentido aos eventos ¢ objetos, maior é a precisio das descri¢oes desses sentidos. Becker ressalta o
facto de que as pessoas podem nio ser consistentes na atribuicio desses significados, existindo a
possibilidade de se mudar de opiniio com alguma frequéncia, ou mesmo de os individuos niao
conhecerem exatamente esses mesmos significados, mas apesar disso, defende que se deve
respeitar essas confusoes e incertezas.

Tendo em conta o carater das entrevistas aqui desenvolvidas, procurou-se 0 anonimato
dos entrevistados e, tendo em consideracao as caracteristicas especificas que originaram o plano
amostral, foram necessarios cuidados suplementares de forma a cumprir tais questdes. Desde
logo, criaram-se nomes ficticios.

Quanto a observacio direta nio-participante, entendeu-se a necessidade de se assistir a
certos momentos dos projetos musicais, nomeadamente a concertos, de modo a obter
mformacoes relevantes para esta investigacao através do contacto com um dos momentos centrais
dos projetos musicais. Esta opc¢io surge porque os concertos sio o tipo de evento em que o
mvestigador mais facilmente passa despercebido, permitindo, dessa forma, nio enviesar os
comportamentos dos musicos. O mesmo nio acontece com os ensaios, pols sendo uma pratica
mais fechada, a presenca de um elemento estranho, neste caso o investigador, poderia alterar as
dinadmicas dos grupos e dessa forma enviesar a informacio recolhida pelo préprio, como também

poderia perturbar o trabalho dos musicos.

11 Howard Becker considera que, epistemologicamente os métodos qualitativos conservam a ideia de que
devemos atribuir aos atores ideias que os proprios acreditem, de modo a permitir o entendimento das suas
acoes, motivos e razoes. Isto em vez de mventarmos a perspetiva do ator, que corre sempre o risco de ser
errada.
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Entende-se a observacio desenvolvida como ndo participante no sentido em que o
mvestigador em causa, nio é musico, assumindo o papel de espectador. Assim, a sua presenca
poderd ser notada em concertos com uma audiéncia mais reduzida, mas para o efeito, tal nio
parece de todo relevante. Por outro lado, assume-se a dimensio de observacao nao participante,
JA que o objeto observado sao os musicos € nio o publico, ¢ nesse sentido, entende-se nio se
fazer parte ativa do campo observado (Flick, 2005).

A observacio surge como método complementar, j& que permite rigor quando
combinada com outros métodos (Denzin & Lincoln, 1998), neste caso com a entrevista. Tendo
em conta o carater rregular da realizacao de concertos e do cariter complementar, nao central,
da observacio aqui prosseguida, desenvolveu-se uma observacio ndo sistemadtica, ¢ portanto
flexivel (Flick, 2005). Assumindo uma postura teérico-epistemologica analitica, considera-se que
“... as logicas que regem o conjunto social estio também presentes nos MICrocosmos que as
compoem, mas que € necessario também multiplicar os terrenos de observagao para dar conta da

diversidade do social”(Guerra, 2006,p.31).
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2.3. Delimitacio do campo empirico

Dado o cariter desta mnvestigacio, a amostra intencional parece a mais adequada,
cabendo ao mvestigador selecionar os individuos, e como tal, decorrem dai certos riscos
relativamente a inviabilizacio da amostra. Com base nas técnicas de recolha de dados utilizadas, a
representatividade estatistica nio ¢ aqui tida em conta, procurando-se antes uma
representatividade social, ou seja, um numero limitado de individuos, que seja socialmente
significativo e que englobe a diversidade do campo em causa (Guerra, 2006).

Tendo em consideragao o objeto de estudo em causa, optou-se por tomar como critério
de selecio da amostra para as entrevistas um instrumento musical especifico, uma vez que sendo
possivel pensar numa relacio com a musica através de géneros musicais, introduzindo a nocao de
habitus de género musical (Campos, 2008), é igualmente possivel pensi-la tendo em conta os
mstrumentos musicais, ou seja, através de um habitus instrumental (Boia, 2010). Desta forma,
optou-se por escolher os praticantes de baixo elétrico, devido a uma afinidade pessoal, ja que o
mvestigador em causa é também praticante de tal mstrumento, sendo um instrumento que ao
mesmo tempo serve de mediador entre ritmo e melodia e cobre uma diversidade de géneros
musicais. Da mesma forma, é um instrumento que acarreta consigo alguns esteredtipos, em
particular fora do ensino formal, sendo assim, um instrumento, que, apesar de estar presente em
virios géneros musicais, nio ¢ propriamente um instrumento popular. E de salientar, também,
que a unidade de anilise desta investigacio, prende-se somente com os artistas amadores
pertencentes a projetos musicals € que, com maior ou menor regularidade, desenvolvem
performances musicais publicas.

De modo a englobar a heterogeneidade que caracteriza os musicos amadores, assumiu-se
como principio de representatividade a diversificacio interna. Este principio significa que se
procurou atentar na diversidade de atores quanto as trajetérias seguidas e quanto a especializacio
mstrumental. Tendo em conta isto, desenhou-se um plano amostral com base em duas varidveis:
formacao musical e idade. Para tal, utilizou-se o conceito de formaciao musical formal, entendido
como “... a frequéncia de estabelecimentos de ensino ou de aulas particulares com professores de
musica” (Campos, 2007b, p.2), distinguindo-se ainda em trés niveis de aprendizagem “ a) nenhum
ou Incipiente - significando auséncia ou muito pequena e incipiente passagem pela formacio
musical formal; b) intermédio - significando que existiu uma [requéncia ja significativa de ensino
musical formal, podendo ser mais ou menos prolongada e mais ou menos continua, embora sem
atingir qualificacoes diplomadas de topo; ¢) elevado - significando que existiu frequéncia
continuada e duradoura de ensino musical formal, atingindo qualificacoes diplomadas de topo”
(Campos, 2007Db, p.2).

Porém, apesar da distincio destes trés niveis de aprendizagem, entendeu-se reduzir para

apenas dois, uma vez que no universo dos musicos amadores, ainda que existam individuos com



uma formacao musical elevada, o mais caracteristico deste tipo de musicos, parece ser uma
formacao musical incipiente ou informal, assente no autodidatismo e na aprendizagem entre
pares. Assim sendo, entende-se que a distincio entre apenas duas categorias, permite enquadrar
diferentes percursos musicais, sem dificultar o acesso a musicos que se enquadrem nessas
categorias, permitindo dessa forma diferenciar entre musicos com formacio musical formal
(elevada e intermédia) e formacio musical informal (nenhuma ou incipiente).

De modo a redefinir estes niveis de aprendizagem, entendeu-se que os musicos que
tivessem tido algum tipo de formaciao musical formal a partir de seis meses seriam considerados
como tendo formacio musical formal, uma vez que se entende que em seis meses ja € possivel
adquirir um certo tipo de conhecimento musical, perspetiva esta que fol confirmada com algumas
das entrevistas realizadas. Entende-se, contudo, que musicos com seis meses de formacio musical
formal, dificilmente obtém o mesmo tipo de conhecimento teédrico e técnico de um musico com
cinco ou mais anos de conservatorio, por exemplo, mas como foi referido acima, entende-se que
a diversidade interna procurada permitiu obter estas diferentes opcoes.

Relativamente a 1dade, de modo a considerar esta variavel-chave, dividiu-se dois grupos
de musicos, tendo como referéncia os trinta anos de 1dade, 1sto €, um grupo com musicos até esta
1dade e outro grupo com musicos com mais de trinta anos de 1dade. Esta fronteira tem como base
a diferenciacio entre musicos jovens de nido-jovens, ainda que nao haja um limite Gnico e
consensual. E de notar que a nocio de jovem (ou juventude), nem sempre ¢ devidamente
delimitada, podendo assumir abordagens distintas (Pais, 2003). Assim, assumiu-se a referéncia
dos trinta anos de 1dade, pois entende-se que é uma idade aceitivel para diferenciar as trajetérias
dos musicos, tendo em conta as observacoes aqui desenvolvidas, sendo também a 1dade assumida
por alguns concursos de bandas juvenis como lmite maximo de idade. Da mesma forma, um
estudo realizado pelo INE” sobre a juventude em Portugal, tem como base os individuos entre os
quinze e os vinte e nove anos.

Com isto, chegou-se ao seguinte plano:

Formacao musical/Idade < 30 anos > 30 anos
Formacao musical formal 4 musicos 4 musicos
Formag¢ao musical informal 4 musicos 4 musicos

Importa ainda referir que, nao se diferenciou, no caso dos musicos com passagem pelo

12 Vieira, M. M., Ferreira, V. S., & Rowland, J. (2015). Retrato da juventude em Portugal: tracos e
tendéncia nos censos de 2001 e 2011. Revista de Estudos Demogrilicos , 54, 5-25. E no entanto de referir
que nesta referéncia bibliografica, nao se encontra uma defini¢io explicita de populacio jovem ou de
Jovem, apesar dos dados estatisticos referidos englobarem as faixas etirias dos 15 aos 29, por vezes
repartidas em 15-19, 20-24 e 25-29.
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ensino formal, o mstrumento estudado, ou seja, nalguns casos, os individuos estudaram outro
mstrumento musical, que nio o baixo. Desta forma, para esta analise, valorizou-se mais o facto de
terem tido alguma formacao musical a nivel formal.

Estas dezassels entrevistas foram realizadas presencialmente, com excecio de duas delas,
dada a distincia e o tempo disponivel desses musicos. Assim sendo, nesses dois casos optou-se
por realizar as entrevistas através de e-mail, com varias fases, pols neste tipo de entrevista, nio
havendo uma interacio face-a-face, o entrevistador fol obrigado a reenviar certas perguntas de
modo a que a informacao necessaria fosse obtida. Optou-se por esta estratégia, pois entendeu-se
que as caracteristicas desses musicos mereciam ser incluidas neste estudo, e também porque os

requisitos exigidos deveriam ser respeitados.
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2.4. Tratamento e andlise das entrevistas

Quanto ao tratamento e andlise das entrevistas optou-se por dividir esta fase em duas
partes. Primeiramente, desenhar as trajetérias musicais dos entrevistados, de modo a facilitar a
comparacio e a ter uma visio diacronica. Nesta fase, incluiram-se, essencialmente, o plano da
relagio objetiva de cada um, mas também, alguns elementos do plano da relacio subjetiva. Com
1sto, obteve-se uma visao das origens sociais e a respetiva caracterizacio sociodemogrifica, os
primeiros contactos que tiveram com a musica, as suas influéncias em termos de gosto ao longo
do tempo, a trajetoria instrumental, os projetos musicais que tiveram no passado, e as respetivas
motivacoes, Investimentos, os projetos musicals em que se encontram atualmente, e as respetivas
motivacoes, Investimentos, para além de algumas experiéncias musicais ou soclais relevantes e por
fim, as perspetivas futuras.

Numa segunda fase, procurou-se desenhar os perfis de cada entrevistado, tendo em conta
as varlas categorias presentes nas entrevistas, de modo a facilitar, igualmente, a comparacao dos

musicos entrevistados, nomeadamente:

Trajetéria instrumental
o Forma de aprendizagem
o Iniciacdo e relagao instrumental
o Referéncias (instrumentais e musicais)
- Aprendizagem musical
o Iniciacio musical
o Experiéncias musicais
o Influéncias no gosto musical
- Percurso musical
o Bandas passadas
o Bandas actuais
- Musica no quotidiano
o Sociabilidades e redes sociais
- Modos de relacio com a musica
o Competéncias e contextos de aprendizagem musicais
o Importincia relativa da musica no contexto da performance musical
o Papéis da musica nas relacoes consigo, com o publico ¢ em sociedade
- Perspetivas futuras
o Perspetivas futuras

o Relacio com a profissionaliza¢gio
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Por outras palavras, fizeram-se as sinopses das entrevistas, sinteses dos discursos que
continham a mensagem essencial das entrevistas, utilizando fragmentos dos discursos dos
proprios entrevistados. Estas duas fases ou elementos sao usuais em sociologia, tendo por um
lado as sinopses e, complementarmente, esquemas relativos aos percursos biograficos (Guerra,

2006), neste caso, musical.
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Capitulo 3 - Para um habitus musical

3.1. Construcgio sociolégica da musica

Os debates que envolvem a defini¢io e delimitacio do que é, ou nido, arte nem sempre
resultam em consensos, pois dificilmente se encontram condicoes de individuacio claras, ja que
essas categorias aparentam depender de crencas que temos sobre elas (Guerreiro, 2014). Apesar
de nao se pretender aqui esmiucar o que € a musica, ja que tal questio, para além de ser deveras
complexa e dissonante entre especialistas, nao faz parte do cerne desta investigaciao, €, no entanto,
importante colocar aqui algumas das questdes ja discutidas, pois, ao fim ao cabo “em qualquer
discussio séria acerca de algo se Impde a pergunta ‘em que consiste Isso acerca de que
discutimos?’” (Guerreiro, 2014, p.16) e importa fazer essa analise do ponto de vista sociologico.
Desta forma, utiliza-se a defini¢io de musica dada por Campos, enquanto “... um conjunto
organizado de sons em movimento, articulado em moldes nio exclusivamente decorrentes de
1diomas linguisticos, produzido e percebido como intencional, o que significa que a musica ¢é
sempre um artefacto e nunca resultado do acaso ... que a musica é produto de uma actividade
projectiva, mais ou menos consciente, e que compreende uma dimensio comunicacional em que

”

a actividade projectiva ¢, pelo menos, percebida como tal por eventuais receptores ...” (Campos,
2007a, p.73).

Apesar desta definicao, dadas as caracteristicas desta arte, entende-se a dificuldade de
definir musica, ainda mais se se tiver em conta a multiplicidade de formas como esta se
desmultiplica, os usos que assume, etc. Importa, entio, sublinhar que quando se fala em musica,
niao se fala de algo estitico e homogéneo, muito pelo contririo, pois os diferentes géneros
musicais admitem grupos de pessoas com diferentes gostos, propensdes emocionais e
comunicativas, bem como posi¢oes nos campos cultural e social diferenciadas, remetendo assim,
para diferentes codigos intramusicais e diferencas socioculturais (Campos, 2007a).

E de referir que “... a forma como a padronizacio dos sons se organiza em musica nas
diferentes sociedades ¢é resultado de processos culturais ... 0 que para os Ocidentais parece um
elemento essencial da musica acaba por ser uma convencio socialmente construida e
poderosamente estabelecida” (Campos, 2007a, 82). Assim, pode-se encarar a musica como algo
mais do que um medium significativo ou comunicativo, pois como diz Tia Denora, “[m]usic may
mfluence how people compose their bodies, how they conduct themselves, how they experience
the passage of time, how they feel - in terms of energy and emotion - about themselves, about
others, and about situations ... music may imply and, in some cases, elicit associated modes of
conduct” (DeNora, 2004, p.17). Para além disso, Lahire (2008) acrescenta que, quanto maior for
a tensao e o stresse nas socledades ou grupos soclais, maior € a necessidade de desenvolver

atividades de lazer de modo a poder relaxar.



Para Hennion (2007) a musica apresenta problemas na deflinicio do seu objeto. Nio
obstante, a musica acumula nstrumentos, intermedidrios, intérpretes, suportes imprescindiveis
a0s mUsICos € a0s seus ouvintes, sujeitos a mudancas continuas. Assim, os clentistas soclais € 0s
sociologos em particular, poderio voltar-se para essa mediacio de modo a ultrapassar esse

&

problema, “... c’est a dire de les prendre en compte mais en les rapportant a autre chose qu’eux-
mémes, pour en faire les vecteurs d’une interprétation sociale” (Hennion, 2007, p.15).

Hennion (2002) afirma mesmo que, na musica, nio ha mais a mostrar do que mediacoes
(instrumentos, musicos, partituras, palcos, ...), sublinhando que “[h]ighlighting the work of
mediation consists of descending a little from this slightly crazy position of attributing everything to
a single creator, and realizing that creation 1s far more widely distributed, that 1s takes place mn all
the interstices between these successive mediations. It 1s not despite the fact that there 1s a creator,
but so that there can be a creator, that all our collective creative work is required” (Hennion,
2002, p.7), dando assim énfase a todo um processo de criacio, e como tal encara-se a musica
através de uma teoria das mediacoes (Hennion, 2007). A andlise deve entio passar pela
mediacao, tanto humanas e institucionais como pelos quadros de percecio, pelos elementos
materiais até a analise profunda das obras e da respetiva producio. O termo mediacio, remete,
como refere o autor, para “[a]utre chose’ qui conduit soit vers l'extériorit¢ d’une réalité
naturalisée, soit dans l'intériorité culturelle du groupe qui se donne des représentations”

(Hennion, 2007, p.30,31), devendo ser entendida como método e problema da zona mediana

onde trabalham os mediadores de arte, em vez de uma posicio intermédia (Hennion, 2007).
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3.2. Caracterizacio da amostra

Antes de avancar para a andlise empirica propriamente dita, interessa conhecer, de modo

geral, os musicos amadores entrevistados. Sabendo-se, desde ja, que se tratam de baixistas que

participam em projetos musicais amadores e que a idade e a formacio musical construiram o

plano amostral, importa ainda conhecer algumas condi¢oes objetivas que caracterizam estes

muslicos.

Quadro 1 - Origens Sociais e formacio/pratica musical dos pais

Form./Prati
_ Qual. Acad. | Qual. Acad.
Nome Profissao" Pai Profissio Mae . ca musical
Pai Mae '
pais
Pessoal Pessoal 12 ciclo
Ensino
Carlos administrativo e administrativo e Ensino Nenhuma
secundario
similares similares bésico
Operarios, artifices
12 ciclo Ensino
Henrique e trabalhadores Doméstica nenhuma Nenhuma
bésico
similares
Pessoal 12 ciclo
12 ciclo Ensino
Rodrigo administrativo e Doméstica Ensino Nenhuma
bésico
similares bésico
Especialistas das
3¢ ciclo
profissoes
Pedro Doméstica Doutoramento Ensino Nenhuma
intelectuais e
bésico
clentificas
Especialistas das Especialistas das
profissoes profissoes Padrasto -
Paulo licenciatura licenciatura
intelectuais e mtelectuais e guitarra
clentificas clentificas
Especialistas das Especialistas das
Pai - coro
profissoes profissoes Pai -
Nuno Doutoramento | Bacharelato .
intelectuais e intelectuais e guitarra
Maie - voz
clentificas clentificas
12 ciclo
Operarios, artifices Operiarios, artifices
12 ciclo Ensino Ensino
Lucas e trabalhadores e trabalhadores Nenhuma

similares

similares

bésico

bdsico nao

concluido

13 Aqui sdo consideradas os grandes grupos de profissdes, com base na Classificacio Portuguesa das
Profissoes (Instituto Nacional de Estatisticas, I.P., 2011).




Técnicos e

Pessoal

o _ o _ Ensino Ensino
Fernando profissionais de administrativo e Nenhuma
_ _ o secundario secundario
nivel intermédio similares
Operirios, artifices Trabalhadores nao
Gustavo e trabalhadores qualificados dos nenhuma nenhuma Pai - bateria
similares servicos e comércio
Pessoal Trabalhadores nao _ 3¢ ciclo i Pai - )
) o ) - Ensino _ filarmoénica
Miguel administrativo e qualificados dos ) Ensino Pai -
o _ ) secundario _
similares servicos e comércio bésico percussio
Especialistas das Especialistas das _
i i Pai -
_ profissoes profissoes ) _ conservatori
David licenciatura mestrado
intelectuais e intelectuais e o
_ i ) i Pai - guitarra
clentificas clentificas
Pessoal Pessoal _ _
o ) o _ Ensino Ensino
Bruno administrativo e administrativo e ) ) Nenhuma
o o secundario secundario
similares similares
) Especialistas das _
Pessoal dos servigos i Ensino
profissoes )
Luis e vendedores ) _ secundario mestrado Nenhuma
intelectuais e
(Desempregado) ) i nao concluido
clentificas
Trabalhadores nio
qualificados da Trabalhadores nao )
- ) ) 12 ciclo
_ construcio, qualificados dos 1¢ ciclo Ensino _
suilherme ) ] _ ) ) Ensino Nenhuma
industria e SErvigos € comérclo basico ]
bésico
transportes (Desempregada)
(Desempregado)
Pessoal Pessoal
] o ) o _ Ensino Ensino
Rafael administrativo e administrativo e ) ) Nenhuma
o o secundario secundario
similares similares
Trabalhadores niao Trabalhadores niao ) ) 3¢ ciclo
N - 32 ciclo Ensino _
Artur qualificados dos qualificados dos ) Ensino Nenhuma
) ) ) ) bésico _
SErvicos € comércio | servi¢os ¢ comeércio bésico

Olhando para as profissoes e qualificacoes académicas dos pais dos musicos amadores

entrevistados, verifica-se uma certa heterogeneidade de percursos profissionais e escolares. Da

mesma forma, os grandes grupos profissionais considerados, incluem uma variedade de

profissoes e de areas profissionais. Assim, entende-se existir uma pluralidade de trajetérias que

permitem a comparacio dos habitus musicais que, aqui, se pretendem estudar. Quanto a relacio
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familiar com a musica, também relevante para o estudo em causa, apenas cinco dos dezasseis

entrevistados apresentam familiares com alguma pratica musical. Contudo, estes cinco casos

diferem entre si, pois correspondem a relacoes com a musica distintas, uma vez que certos

familiares foram desenvolvendo priticas musicais de modo mais consistente, enquanto outros o

fazem de forma mais esporadica. No entanto, note-se que estd aqui em consideracio a produciao

musical e a pritica instrumental e ndo a fruicio musical e a forma como esta é tomada.

Quadro 2 - Caracterizagio socioprofissional dos entrevistados e atividade
musical
Form. Profissao (Grandes Género
Nome Idade Qual. Acad. . .
Musical grupos) Musical
. . Heavy metal,
N Ensino Formal (6 Pessoal dos servicos e - ’
Carlos 38 . Musica
secundario meses) vendedores .
tradicional
L Musica
- Especialistas das .
. . . Formal (5 B . académica;
Henrique 37 Licenciatura profissoes intelectuais ..
anos) o musica
e clentificas .
tradicional
. .. . Pop/Rock;
. Ensino Formal (2 Pessoal administrativo P / .
Rodrigo 49 . o musica
secundario anos) e similares ..
tradicional
Especialista das Jazz, Musica
- Formal (6 I .
Pedro 62 Doutoramento 105) profissoes intelectuais popular
anos o o
e clentificas brasileira
. Técnicos e
Ensino . - . Rock; Heavy
Paulo 36 L. Informal profissionais de nivel
secundario ) L. metal
intermédio
Ensino . .
Nuno 37 L. Informal Desempregado Indie; Rock
secundario
Especialista das
. . . profissoes intelectuais
Lucas 39 Licenciatura Informal I . Heavy metal
e clentificas
(Desempregado)
Ensino . Pessoal dos servicos e
Fernando 35 L. Informal ¢ Heavy metal
secundario vendedores -
. .. . Reggae;
. . Ensino Formal (6 Pessoal administrativo 55465
Gustavo 22 L. pop/rock;
secundario anos) e vendedores .
funk; blues
Estudante/Especialista Musica
. . . . Formal (8 N .
Miguel 22 Licenciatura an0s) das profissoes tradicional;
o mtelectuais e cientificas Jazz; rock
Formal (2 Estudante/Especialista
David 29 Licenciatura anos e 6 das profissoes Jazz
meses) intelectuais e cientificas
Especialista das
. . Formal (3 profissoes intelectuais
Bruno 25 Licenciatura ! L. Rock
anos) e clentificas
(Desempregado)
A concluir
Luis 18 Ensino Informal Estudante Pop
secundario
.. Ensino . Pessoal dos servicos e
Guilherme 25 L. Informal § Heavy metal
secundario vendedores -

[
(&3]




Rafael 24 Licenciatura Informal Estudante Rock

Trabalhadores niao
qualificados da
construcio, industria e
transportes

Artur 26 Licenciatura Informal Rock

Das dezasseis entrevistas realizadas, o musico mais novo, a data da entrevista, tinha
dezoito anos, enquanto o mais velho encontrava-se nos sessenta e dois anos. O grupo de musicos
mais jovens, isto €, abaixo dos trinta anos, apresenta-se, em termos médios, a volta dos vinte e
quatro anos de idade, enquanto o grupo de musicos mais velhos por volta dos quarenta e um
anos, ainda que na sua maioria se encontrem na casa dos trinta anos. Desta forma, entende-se que
se estd perante uma diversidade considerdvel, no que toca a esta variavel em particular, tendo em
conta as caracteristicas do universo em causa e dos requisitos presentes nesta amostra.

Relativamente as qualificacoes académicas verifica-se uma maior homogeneidade, uma
vez que oito dos entrevistados possuem algum curso superior, e os restantes oito tenham
terminado o ensino secundario” ou estejam a terminar. De notar ainda que cinco dos oito
musicos com formacao musical formal possuem um curso superior, enquanto apenas trés (de
oito) dos musicos com formag¢ao musical informal obtiveram o mesmo grau de ensino.

Tendo em conta que este estudo se prende com musicos amadores, tal implica que estes
possuam uma atividade profissional. Porém, dois dos musicos encontram-se em situacio de
desemprego, o que altera a forma de invesimento que podem desenvolver: por um lado a
possibilidade de restricoes econémicas que impede um certo Investimento em recursos que a
pratica musical exige; por outro, a partida, possuem uma maior disponibilidade em termos de
tempo. Em situacio semelhante encontram-se outros dois entrevistados que se encontravam, a
data da entrevista, a desenvolver os seus estudos académicos, porém, neste caso, verifica-se uma
maior limitacio em termos de tempo. E no entanto de ressaltar que estas restricoes terdo um
peso maior nos individuos pertencentes a classes mais baixas, e/ou que os seus pals se encontrem,
igualmente, em situacio de desemprego ou desenvolvendo alguma atividade profissional niao
qualificada.

Quanto aos restantes entrevistados que desenvolvem alguma atividade profissional, apesar
de cinco se apresentarem no grupo dos especialistas das profissoes intelectuais e cientificas,
encontram-se em profissoes distintas e em diferentes areas. De notar, igualmente, que os musicos
mais novos que desempenham alguma atividade profissional se encontram em situacoes
precarias, com menor estabilidade que os restantes, ainda que alguns dos musicos mais velhos se

encontrem em situacoes semelhantes. Desta forma, os dezassels entrevistados encontram-se em

14 De referir que dos 8 musicos com o ensino secundario concluido, 8 deles frequentaram o ensino
superior, nao concluindo qualquer grau.
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situacoes distintas, ao nivel profissional, e, como tal, esti-se se perante uma pluralidade relevante
para a andlise que aqui se pretende desenvolver.

Outro dos pontos relevantes a nivel musical, prende-se com o género musical
desenvolvido pelos entrevistados que, apesar de onze dos musicos estarem ligados ao rock”, nas
suas varias modalidades, encontram-se, também, trés musicos com ligacio a musica tradicional,
nio so6 portuguesa, como africana e brasileira, outros trés musicos ligados ao jazz ¢ um
pertencente a algum tipo de orquestra (musica académica). De realcar ainda que nove dos
musicos entrevistados desenvolvem mais do que um projeto musical, sendo que sete desses
musicos desenvolvem mais do que um projeto musical em diferentes géneros musicais, o que
remete para relacoes com a musica distintas, em termos individuais. Encontram-se mesmo dois
musicos que pertencem a sete projetos musicais em simultineo, embora com diferentes niveis de

atividade.

15 Considerando que heavy metal e indie se inserem no rock.



3.3. As fronteiras do amadorismo

Independentemente do tipo de atividade de lazer que se desenvolve, a grande vitalidade
que representa esse tipo de atividades, como o caso da musica, prende-se com o interesse de um
certo numero de pessoas, que dedicam ai grande parte do seu tempo livre, quando niao o centro
da sua existéncia (Vanhée, 2009). Esta abordagem vai de encontro ao que aqui se procura
explorar: o centramento nos aspetos relacionais, que no caso dos musicos amadores assumem
contornos idiossincraticos.

A palavra amador remonta ao Renascimento, nomeadamente aos séculos XVI e XVII.
Nessa altura, amador era sinonimo de conhecedor, curioso, colecionador (Santos, 1999). Com o
passar do tempo, ¢ com a autonomizacio da esfera publica das artes, a comercializacio da
cultura, o desenvolvimento dos lazeres, vai-se alterando o sentido semantico desse termo (Allard,
1999; Santos, 1999) e vao “... persistindo alguns remanescentes da sua inicial conotagio distintiva
a par de uma nova conotacio depreciativa que se desenvolve no entrecruzar de dois processos -
democratizacio da figura do amador-praticante-diletante por um lado, e reforco da
profissionalizacio via aprendizagem formal, por outro” (Santos, 1999, p.5).

Assim, o termo amador nao parece ser utilizado como caracterizador de praticas
culturais, sobretudo do ponto de vista dos produtores, isto €, dificilmente um mausico se define,
por exemplo, como guitarrista de uma banda” de rock amadora. Isto, provavelmente, porque este
termo parece acarretar, por vezes, um significado pejorativo, como algo sem contetdo, sem
competéncias, diferente do seu significado etimoldgico, tal como Roger Odin (1999) observou no
caso do cinema amador.

Apesar da auséncia de dados estatisticos sobre as atividades amadoras em Portugal,
alguns indicadores permitem avancar, que, tal como noutros paises como Franca, a cultura
amadora tem crescido nas ultimas décadas. Isto devido, sobretudo, ao aumento do nivel de
formaciao dos individuos e as ferramentas informaticas que facilitaram tal difusio (Flichy, 2010).
Fruto da democratizacio de competéncias, o amador desenvolve competéncias adquiridas pela
experiéncia, que lhe permite realizar as suas atividades. Dai que se considere que este se
apresenta entre o homem comum e o profissional, entre o ignorante e o especialista
(Coulangeon, 2010), sendo o esfor¢co de aprendizagem o que mais caracteriza os amadores
(Flichy, 2010).

Ainda que se considere que o amadorismo se Inscreve num movimento de
mdividualismo contemporaneo, que reflete a vontade do individuo em construir a sua identidade,
favorecendo o seu crescimento pessoal, o desenvolvimento de atividades e de agir por prazer
(Flichy, 2010), parece se deixar de parte outro lado, isto €, o amador raramente estd so, pois ele

encontra-se dentro de certos coletivos, onde se partilham opinides, experiéncias, etc.

16 Nesta investigacio utiliza-se o termo banda como sinénimo de projeto musical.
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Através da internet, € lhes possivel encontrar comunidades virtuais onde haja partilha dos
mesmos gostos e, desta forma, o amador pode adquirir competéncias e coloca-las em pratica, o
que leva, entio, as duas grandes figuras de amadores: aquele que realiza e aquele que aprecia
(Coulangeon, 2010), ou, por outras palavras, o primeiro € o artista amador e o segundo € o fa.
Apesar desta distincio, importa esclarecer que o amador entremeia entre producao e discurso e
entre criacio e julgamento (Flichy, 2010), isto ¢, o amador ¢ produtor e recetor, pois qualquer
musico amador, para além de compor ou interpretar certas obras musicais, ¢ a0 mesmo tempo
um ouvinte.

De acordo com Flichy, o artista amador pode assumir duas posicoes opostas: ou procura
uma posicio de vassalagem relativamente aos intérpretes profissionais ou grupos de musica
populares, ou pelo contrario, procura que a sua producio se realize de modo a retirar prazer para
sl e para os seus, sem preocupacdes com o que € feito a nivel profissional. Para Hennion, um
amador é um amante de arte (art lover), ¢ um modelo de ator reflexivo e inventivo, fortemente
ligado a um coletivo (Hennion, 2002). Amar é uma atividade reflexiva e amar a muasica significa
mgressar nessa atividade enquadrada, adoti-la, resistir-lhe, reformuli-la. Hennion defende, assim,
a 1dela de uma reflexividade pragmatica, sendo que aqui, reflexivo significa que os amadores se
mterrogam sobre o que fazem, e assim, nio devem ser vistos como 1diotas culturais (Hennion,
2003/4).

Ora, de acordo com esta perspetiva, um amador estard muito proximo de um melémano,
se se definir este ulimo como amante excessivo de musica, que tem paixio pela musica, que é
frequentador assiduo de concertos ou quaisquer manifestacoes musicais (Sociedade de Lingua
Portuguesa, 1981). E esta definicio que se entende aqui, ao contrario por exemplo da distin¢iio
feita por Olivier Vanhée (2009), que considera que o melémano estd ligado a musica cldssica e ao
Jazz, enquanto que o fa esta ligado a musicas populares. Assim, amador é aquele que ama,
mmplicando uma certa curiosidade, sendo apreendido pela sua singularidade e por uma afeicio
mais duradoura; enquanto que fi é aquele que admira, de forma mais efémera e dentro do
coletivo (comunidade de fis), tendo origem no século passado com o desenvolvimento dos media
audiovisuais e das industrias culturais (Vanhée, 2009).

Muitas das andlises que procuram estudar o que é um amador, fazem-no criando uma
comparacio “amador vs profissional”. A figura do amador tornou-se central, dado o seu nivel de
educacio e das novas ferramentas informditicas, que permitem adquirlr competéncias
fundamentais no que toca aos seus lazeres (Flichy, 2010). E tendo em consideracio este ponto,
que o amador se pode tornar num amante conhecedor daquilo que produz e que ouve. Da
mesma forma, o que distingue o amador do profissional, nio é tanto as competéncias que possul
(ainda que o Investimento possa ser limitado nos primeiros), mas a escolha, pois os profissionais
apresentam uma certa dependéncia laboral ou de uma instituicao, enquanto que o amador ¢é

gulado pela curiosidade, pela emocao, pela paixio, pela dedicacao as praticas, que partilha com



outros, ainda que este possa receber algum tipo de remunerag¢io simbolica ou financeira (Flichy,
2010).

Numa outra perspetiva, Astrid Reimers, etnomusicoéloga, define amador (amateur music-
making) como “... refers to active, non-professional involvement in music. ‘Activ’ means that
music 1s mastered and performed; ‘non-professional’ implies that the participants do not earn
their living primarily by singing or by playing musical instruments” (Remmers, 2011, p.94). Aqui,
encara-se o problema na logica da ocupacio profissional, o que niao 1implica que estes musicos
nio dominem os codigos e as culturas musicais. Também Maria de Lourdes Lima dos Santos
procura definir a atividade amadora, considerando, também, que essa definicio ¢é feita tendo
como referéncia o modelo profissional, sendo que a atividade amadora nio é exercida como
profissao, nao exige formaciao ou certas competéncias especificas, nio é realizada em tempo de
trabalho e nao ¢é difundida comercialmente (Santos, 1999). Contudo, a questio da pratica musical
fora do tempo de trabalho, implica que os musicos amadores nio se encontrem em situacio de
desemprego ou inatividade, o que nem sempre acontece, da mesma forma que ser musico
profissional nao implica a posse de determinadas competéncias musicais, que o musico amador
nao possul.

Desta forma, entende-se como amador, de acordo com Antoine Hennion, aquele que
pratica atividades nao-profissionais, tanto de producio como de escuta musical, amantes de
musica (2000, citado por Looseley, 2006, p.345), que nio tém na musica a sua forma de
subsisténcia, a sua atividade socioprofissional principal. Adota-se esta definicio, pois, caso se
considere os musicos que nio sio pagos enquanto musicos, provavelmente o universo ficaria
muito reduzido, ou muito limitado as prdticas instrumentais domésticas, pois acredita-se que
grande parte dos musicos ja tenha recebido algum tipo de pagamento pela sua atuacio. Contudo,
a unidade de anilise desta investigacio, prende-se somente com os artistas amadores pertencentes
a projetos musicals € que, com maior ou menor regularidade, desenvolvem performances
musicais publicas.

A noc¢io de amador poderd propiciar a ideia de que se fala de individuos sem ambi¢oes
estéticas, construidas através das suas experiéncias soclais passadas, contrapondo com os artistas
dito legitimos, que possuem um capital cultural especifico desse campo (Lahire, 2010), porém,
como se verificou ao longo desta investigacio, ainda que por vezes essas ambicoes possam nao ser
muito elevadas, noutros casos, essas exigéncias estéticas sao valorizadas pelos musicos em causa.
Como refere Coulangeon (2010), apesar da crescente mstitucionalizacio da formacio dos artistas,
o desenvolvimento das praticas amadoras poe em causa a fronteira que separa o mundo dos

amadores do mundo dos profissionais.
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3.4. O conceito de art worlds

De acordo com Howard Becker (1982) os trabalhos artisticos envolvem um conjunto de
pessoas que cooperam entre si, ainda que temporariamente, criando-se rotinas, padroes de
atividade coletiva, a que chama art world, sendo que cada pessoa envolvida assume um conjunto
de tarefas especificas. As ligacdes cooperativas, que envolvem pessoas que fornecem
determinados recursos, sio requisito de qualquer art world. Ainda que os fabricantes ¢
distribuidores contribuam para o trabalho artistico, é possivel que estes nio procurem satisfazer
exclusivamente os artistas, pois também possuem as suas preferéncias e requisitos proprios. Por
exemplo, no caso da musica amadora, quando sao utilizados jogos de luzes em determinado
concerto, muitas das vezes os musicos nio participam na tomada de decisdes, sendo 1sso
estabelecido pelos técnicos audiovisuals responsaveis por tal.

De facto, sio varias as atividades necessarias para a producio artistica, dependendo do
tipo de arte. No caso da musica, sao necessarias capacidades de execucio, uma vez que se requer
treino, destreza e capacidade critica. Por outro lado, sem instrumentos musicals nio ha
mstrumentistas, logo ¢ necessario que se fabriquem os instrumentos e que estejam disponiveis
para venda. Como tal, a produg¢ao musical (no sentido de producio artistica) exige tempo, sendo
um processo mais ou menos longo, ¢ que implica abdicar de outras atividades. Tendo em
consideracio o foco nos musicos amadores, importa reiterar que um musico (enquanto
compositor e/ou ntérprete) antes de produzir algo, antes de ser produtor, é recetor, ¢ um
ouvinte.

Becker destaca esta questio, no sentido em que considera necessario uma revisiao critica
daquilo que se fez e tem vindo a fazer no mundo musical, de modo a que os musicos ao
produzirem os seus trabalhos artisticos” tenham um caminho a seguir, que se localizem, por
exemplo, num determinado género musical, tendo artistas de referéncia (Becker, 1982). Tal
mmplica que na fruicio musical os musicos, enquanto recetores, apreciem, critiquem e aprendam
determinadas técnicas.

Tal como aponta Diana Crane (1992), as organizacoes culturais locais fazem parte de
subculturas dos mundos da arte, surgindo dai novas ideias que poderio chegar a arena cultural, ¢
dai que os criadores culturais procurem frequentemente validar os seus trabalhos em termos
estéticos e politicos, com base no trabalho de outros autores. Para esta autora, é utl
conceptualizar a cultura em trés dominios especificos, segundo diferentes tipos de organizacoes
em termos de producio e disseminacio da propria cultura: o nicleo, onde se divulga a cultura

para audiéncias nacionais e internacionais, sendo a televisio o medium por exceléncia; o dominio

17 Becker fala em art works, que podera ser melhor traduzido por obras de arte. No entanto, tendo em
consideracao que se fala aqui em musicos amadores, o termo obra de arte, que por si s6 ja é motivo de
acesos debates, poderia gerar polémica, e como tal, optou-se antes por traduzir tal termo como trabalhos
artisticos, assumindo que desta forma nio se perde a perspetiva do autor.
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periférico, que inclul desde radios, a revistas e editoras de livros; e por dltimo, o dominio da
cultura urbana, que é produzido e disseminado sob configuracdes urbanas para audiéncias locais.
De acordo com a mesma autora, o conceito de art world ou culture world pode ser aplicado a
todas as formas de cultura urbana. Para Crane, os componentes dos mundos da cultura (i.e.
culture worlds) viao desde os criadores culturais e respetivo pessoal de apoilo, a entendimentos
partilhados sobre como os produtos culturais devem ser, a criticos dos produtos culturais (como
editoras, criticos, etc.), as organizacoes onde essas atividades se desenvolvem e por tltimo até ao
publico.

Becker (1982) criou quatro perfis de relacoes possiveis dos artistas com determinados
mundos da arte: os profissionais integrados, os mavericks, os artistas folk e, por ultimo, os artistas
naives. Os profissionais integrados (integrated professionals) possuem um tipo de relacio com a
arte, 1deal, ou préoximo disso, pols possuem os recursos necessarios, ou facilmente os conseguem
obter, e como tal, parece ser o unico perfil que nao se enquadra nos musicos amadores, que aqui
se pretende focar. Por outro lado, os restantes tipos de relacio, maverick”, artistas folk e naives
adequam-se mais ao universo amador, de alguma forma, tendo em conta que os musicos
amadores nao apresentam todos as mesmas caracteristicas, tendo origens diferentes, habitus ¢
preferéncias estéticas distintas, entre outros, e como tal, também estes se relacionam com a arte,
ou com a musica neste caso, de diversas formas.

Os mavericks caracterizam-se pela sua contestacio, nao conformidade com o mundo da
arte, nao aceitando certos parametros, sendo-lhes mais importante a sua liberdade criativa. Por
exemplo, alguns dos entrevistados referiram como lado negativo da possivel profissionalizacao, a
perda de liberdade criativa, devido a necessidade de se cumprir prazos, de se adaptar os trabalhos
desenvolvidos independentemente da vontade do autor, entre outras razoes, que levavam alguns
destes musicos a prescindir de certos recursos pela sua autonomia criativa.

Os artistas folks desenvolvem os seus trabalhos através da ligacao a comunidade a que
estio ligados, a que pertencem, sendo o caso de ranchos, bandas filarmonicas, musicas
tradicionais. Por ultimo, os artistas naives representam-se, frequentemente, pela auséncia de
ligacio a qualquer art worlds, uma vez que poderao nio conhecer os outros intervenientes e
desconhecem o trabalho que estes fazem, em geral, possuem poucos conhecimentos, sendo a
falta de formacao uma caracteristica, e o desconhecimento pela historia da arte a que se pertence.
Este tipo de relacao, encontrando-se no extremo oposto aos profissionais integrados, e estando
praticamente excluidos dos art worlds, podera representar algum tipo de amador, ainda que nio
seja vulgar, ainda mais se se tomar a definicio de amador como amante, apaixonado pela musica,
neste caso, apesar da possivel auséncia de certos conhecimentos teérico-técnicos e historicos, é

provavel que possuam algum tipo de conhecimento musical e dominio, pelo menos parcial, de

18 Nio conformista, independente, dissidente. Uma vez que em portugués esta palavra possui diferentes
significados, entendeu-se melhor nao traduzi-la.
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codigos-intramusicais. No entanto, Becker considera que este tipo de artistas se situam no
universo profissional, j4 que refere, no caso dos pintores naives, que estes se assemelham aos
pintores amadores e que os artistas amadores nao estio incluidos (Becker, 1982), porém, num
artigo posterior, Becker assume, no caso da musica, que basta ser-se pago para se ser profissional
(Becker, 2009), e, como tal, existe aqui uma diferenciacio de definicoes.

Os art worlds criam nao sé oportunidades como constrangimentos, sendo que a
habilidade dos envolvidos nos mundos da arte em intercambiar, quando necessario, ajuda a
definir os limites desse mesmo mundo. Da mesma forma, Becker afirma que “[w]herever an art
world exists, it defines the boundaries of acceptable art, recognizing those who produce the work
1t can assimilate as artists entitled to full membership, and denying membership and its benefits to
those whose work it cannot assimilate” (Becker, 1982, p.226), visio esta que vai de encontro com
o conceito de campo de Bourdieu, e com as regras do jogo que o mesmo refere. Porém, o que
mais distingue os art worlds de Becker dos campos de Bourdieu, parece ser a perspetiva
relacional, i1sto €, enquanto que os art worlds dio maior énfase ao consenso e a cooperacio, os
campos centram-se mais nas lutas entre individuos, com maior foco, portanto, nos conflitos, o

que nio implica que estas duas perspetivas sejam inconciliaveis (Guerra, 2010).



3.5. O conceito de cena musical

O conceito de cena parece ser apropriado em particular para os estudos sobre musica, ao
pretender incorporar a existéncia de praticas rituais ¢ expressivas (Guerra, 2010), ou como Barry
Shanks apontou, para a relacio entre diferentes praticas musicals num determinado espago
geografico (1988, citado por Straw, 1991, p.373). Fala-se entio, num espac¢o cultural em que um
conjunto de praticas musicais coexistem, “... interacting with each other within a variety of process
of differentiation, and according to widely varying trajectories of change and crossed-fertilization”
(Straw, 1991, p. 373).

Em termos gerais, a utilizacio deste conceito tem como objetivo compreender a
importincia sociocultural da musica no quotidiano (Guerra, 2010), tendo como vantagem,
segundo Straw (1991) a abordagem de barreiras invisiveis, assumindo entio, uma certa
flexibilidade que permite, no caso da musica “... uma atitude de abstrac¢ao da mesma em relacio
as unidades de classe ou subcultura mais fixas e rigidas e teoricamente complexas” (Guerra, 2010,
p- 445). Na definicio de cena, Straw (1991) procura diferenciar este conceito do de comunidade
musical, pois esta iltima, implica um grupo de pessoas, cuja composicao € relativamente estavel e
o envolvimento na musica estd ligado a um patrimonio histérico e geografico especifico. Paula
Guerra (2010), alerta para o facto da defini¢io de cena poder gerar interpretacoes distintas e
erréneas, no caso de se restringir a sua andlise a um espaco geografico especifico. Este conceito,
pode entio, ir além de um determinado espaco geogrifico, de tal forma que Straw (1991)
distinguiu entre cenas locais e cenas translocais “... constituindo-se como um espaco cultural que
pode orientar associacoes estilisticas entre as pessoas num conjunto diversificado de espacos do
dia a dia” (Guerra, 2010, p. 446).

Peterson e Bennett” (2004) vio mais longe, e para além da perspetiva local e translocal,
acrescentam a virtual. Para estes autores, a formulacao do conceito de cena advém em grande
parte da ideia de campo de Bourdieu e dos art worlds de Becker. Assim, Peterson e Bennett
consideram a cena local como a forma mais proxima da nocao original, enquanto segmento em
torno dum foco geogrifico especifico; a cena translocal refere-se aos contextos de comunicacio
mais afastados da cena local, refletindo distintas formas de musica e de estilos de vida; e por
dltimo as cenas virtuais, emergentes com base na internet, nas quais as pessoas criam uma cena
sem espacos fisicos (Bennett & Peterson, 2004; Guerra, 2010). Como foi analisado
empiricamente, as cenas translocais sio gradativamente mais caracterizadas por intensos fluxos de

pessoas interligadas entre si, indo além das barreiras fisicas (Guerra, 2010).

19 Estes autores utilizam o conceito de cena em vez do conceito de subcultura, pois este ultimo implica que
a sociedade tenha uma cultura comum, da qual a subcultura é desviante e presume que todos as acoes dos
envolvidos sio regidas por normas subculturais.
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3.6. Socializagio musical

3.6.1. Novos contextos na socializagio musical

Segundo Bourdieu (2002), as diferencas mais subtis que diferenciam amadores de estetas,
prendem-se com as diferentes formas de aquisicio de cultura musical, e com isto pretende-se
destacar, nio a diferenca entre estetas e amadores, no sentido que o autor lhe atribui, mas sim as
experiéncias musicais fundadoras de cada um.

Os padroes de socializacio sofreram importantes alteracoes nos ultimos tempos,
verificando-se uma orientacio para o presente, que tem como pico o hedonismo, passando
também por um individualismo ilimitado e onde a reflexividade assume um papel determinante
na acio (Fernandes, 2008). Tendo em atencio as instituicoes pertencentes ao campo cultural,
poder-se-a referir o conjunto de tensoes existentes exercidas sobre o processo de circulacio social
de sentido e consequentemente, sobre as dindmicas contemporineas de aprendizagem social,
dadas as mudancas registadas na relacio entre escola e os meios de comunicacio social (Pinto,
2008). Como também sublinhava Diana Crane (1992), a televisio constitul uma arena cultural,
que desempenha uma papel relevante na construcao social da realidade.

O modo de apropriacio legitimo da cultura e da obra de arte, de acordo com Bourdieu,
¢ mais facilmente incorporado por aqueles que tiveram acesso a cultura legitima na sua infancia,
mclusive no campo escolar, sendo entio de realcar que a relacio com a cultura estd condicionada
pelas condicoes sociais de existéncia. Da mesma forma, Bourdieu (1996) afirma que as condicoes
de existéncia ligadas a um capital cultural e econémico elevado favorecem disposicoes como a

[

audacia, indiferenca aos lucros materiais, ou o sentido de investimento. Assim “... o ato de fusio
afetiva, de Einfuhlung”, que da o prazer do amor pela arte, pressupde, um ato de conhecimento,
uma operacao de decifracio e decodificacio, que implica o acilonamento € um patrimonio
cognitivo ¢ de uma competéncia cultural” (Bourdieu, 2007a, p.10), isto significa, por outras
palavras, que é necessario a incorporacao de disposicoes culturais, de modo a compreender e
captar a arte. Mas serd que também ¢é necessdrio esse codigo para compreender a musica em
geral? Fard sentido somente para algum tipo de musica, nomeadamente a musica erudita?

De acordo com Coulangeon (2003), a musica nio faz tanto parte da cultura escolar,
estando mais ligada aos grupos primarios, nomeadamente ao ambiente famihar, aos grupos de
pares e a comunidades étnicas. Este autor destaca ainda que o espaco das posicoes ocupadas na
estrutura soclal € o espaco das preferéncias estéticas estio ligados um ao outro por um principio

de homologia estrutural. Zoldberg (1997), por exemplo, considera que apesar de se possuir

20 Entendido como sinénimo de compreensio, empatia.



determinadas capacidades, nomeadamente as relacionadas com as artes, sem as estruturas
ambientais apropriadas niao se faz um artista.

Para os investigadores poderem compreender a importancia assumida pelas influéncias
socializadoras heterogéneas, em termos de matéria cultural, é entio necessario explorar diferentes

3

dimensoes das formacoes niciais dos individuos, nomeadamente, as mobilidades sociais,
escolares ou profissionais, os constrangimentos e influéncias relacionais, a diminuicao de
mtensidade da crenca na cultura literdria e artistica, a experiéncia da necessidade de um
“relaxamento” (em publico ou em privado) das tensoes numa sociedade onde os compromissos
profissionais e escolares sao intensos, os efeitos de um acesso cada vez mais privado aos bens
culturais ... e a natureza da oferta...” (Lahire, 2008, p.17).

Os espacos onde se adquirem competéncias musicais podem ser muito diversificados, do
mais informal ao mais formal, do autodidatismo a certificacio diplomada. Contudo, para se ser
musico € necessario antes de mais uma rede de relacoes sociais, primeiramente em processos de
miclagdo e posteriormente em processos de aquisicio de competéncias musicais (Campos,
2007a).

Bernard Lehmann (2005) traca a forma como as disposicoes musicais inculcadas pelo
treino mstrumental se relacionam com as disposicoes herdadas da familia, de modo a determinar
a trajetoria e as estratégias profissionais dos musicos no interior do espaco hierdarquico da
orquestra sinfénica. Lehmann refere que mesmo dentro duma orquestra, os muasicos nio
partilham os mesmos valores, nem as mesmas visdes da musica cldssica, ou os mesmos gostos
musicais. Destaca também, que os musicos de orquestra raramente foram “programados” para
tocar num coletivo, uma vez que o dominio de um instrumento implica longos anos de trabalho
solitario e ascético, muitas horas por dia e incorporacoes repetitivas que nio podem ser efetuadas
na escola (ou pelo menos sé na escola) ou com os amigos. Também aqui € visivel a importincia
das origens sociais de cada um, nomeadamente no facto de se ter ou nio pais musicos
profissionais. Apesar de tudo 1sso, “... le concert est le lieu et le moment ou toutes les divergences
sont gommées, neutralisées” (Lehmann, 2005,p.13).

Valenzuela e Codina (2014), num estudo sobre habitus musical na escola primaria,
destacam que as criancas pertencentes a familias com elevados niveis de capital cultural na drea da
pratica musical possuem de forma precoce conhecimentos, capacidades e familiaridade com as
praticas musicais, sentindo-se assim mais confortavels na pratica de instrumentos e/ou de canto.
Tal podera suceder, segundo Burnard (2012, citado por Valenzuela e Codina, 2014, p.506),
porque essas criangas estio mais predispostas a receber um treino cultural de parentes ou
profissionais contratados, o que lhes transmite um habitus altamente compativel com os valores
das mstituicoes dominantes.

De acordo com Rui Gomes (2012), as principais motivacdes para a autoproducao musical

dos jovens, prendem-se com a vontade de manifestar a sua singularidade dentro dos seus circulos
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conviviais, ou mesmo de modo a criar ou reforcar relacoes de amizade tendo em conta a
afinidade de gosto. Assim, entende-se que “... a musica oferece uma compensacio individual para
aspectos que falham noutros campos e fornece oportunidades de criatividade, prazer e
participacao; integra os individuos, expressa e reforca os valores sociais, pelo que nio ha
diferencas de maior entre as formas culturais populares e as mais elitistas” (Guerra, 2010, p.86),
e, com 1isto, é possivel encarar a musica como forma de integracio social. Porém, tendo em conta
0 papel que a musica assume na vida dos artistas, € necessario esclarecer que a cultura podera
assumir efeitos antagonicos, isto é, pode ser socialmente integrativa, mas também poderd ser
socialmente desintegrativa” (Schudson, 1994).

Para Paula Guerra o trabalho artistico ¢ altamente pratico, decorrendo nos espacos entre
o plano biogrifico e a realidade social mais vasta em que estes se situam e, com isto sugere que a
subjetividade se produz e ¢ revelada pela musica. Desta forma, considerar o habitus no estudo do
campo musical, permite esclarecer a ilusio do dom, por vezes visivel nos discursos de alguns
agentes (Guerra, 2010). De acordo com Bourdieu (1998), a arte nasce da imposic¢io exercidade
pela estrutura da possibilidade e mmpossibilidade inscritas na relacio entre um habitus ¢ um
campo. Um musico, neste caso, quando compdoe ou executa determinado tema, encontra-se,
entio, perante uma aparente ilimitada gama de possibilidades, imitadas, no entanto, por certas
imposicoes e limites inscritos na sua estrutura, como € o caso dos mnstrumentos que tocam. No
caso do baixo, por exemplo, as notas encontram-se, por norma, estabelecidas e separadas pelos
trastes, o que condiciona os sons produziveis. Por outro lado, a criacio surge do confronto entre
um determinado habitus (sistema de disposicoes) e a posi¢ao ocupada na divisio do trabalho da
producio cultural (Bourdieu, 2002), ou seja, pelo confronto entre disposicio e posicio.

Como sublinhou David Le Breton (2006), numa anilise sociologica é importante
descontruir as ideias que estio ligadas as nossas representacoes ocidentais do corpo, de forma a
melhorar a elaboracio da natureza do objeto, tendo em vista a compreensao do mesmo. Dai que
“lo]s sentimentos que vivenclamos, a maneira como repercutem e sio expressos fisicamente em
noés, estio enraizados em normas coletivas implicitas. Nio sio espontineos, mas ritualmente
organizados e significados visando os outros. Eles inscrevem-se no rosto, no corpo, nos gestos nas
posturas, etc.” (Le Breton, 2006, p.52). Esta postura ganha relevancia se se considerar que “ ...
certos universos, como os do desporto, da musica ou da danca, pedem um cometimento pratico
do corpo, e portanto uma mobilizacio da ‘mteligéncia corporal’, de molde a determinar uma
transformacio, ou até mesmo uma inversao das hierarquias comuns” (Bourdieu, 1998, p. 127).

Segundo Sayer (2010), ¢ através das respostas emocionais que se formam, reproduzem e

transformam os habitus. Como Bourdieu escreve “[i]f we are almost always treated with respect

21 §chudson (1994) assume que a cultura pode, entio, tomar dois caminhos opostos: por um lado pode
promover a partilha de simbolos, como, por outro lado pode provocar pontos de divisao, conten¢io e
conflito.
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and get favourable or unfavourable responses from others according to whether we reciprocate,
we will probably develop a respectful disposition” (Bourdieu, 1998, p.115). Esta ideia estd
presente em alguns dos discursos analisados nesta investigacio, em particular numa primeira fase
de iniciacao mstrumental, o que ajuda a compreender a prossecucio da pratica instrumental e,

consequentemente, a pertenca a determinados projetos musicais.

3.6.2. O gosto na cultura

Bourdieu (2007) afirma que as necessidades culturais sao o produto da educacio, e as
praticas culturais e as preferéncias culturais estio associadas ao nivel de instrucio e, sé
secundariamente, a origem social. Desta forma, a orientacao dos habitos culturais pode ser visto
como um dos aspetos da estratificacio social (Coulangeon, 2010). Dai Bourdieu ter distinguido
trés universos de gostos, com base nas classes sociais e nos niveis de escolaridade: o gosto
“legittmo”, que assenta no gosto pelas obras legitimas (musica classica e jazz), gosto este que
prevalece nos individuos com um capital escolar mais elevado; o gosto “médio”, mais frequente
nas classes médias; e o gosto “popular” ligado a musica ligeira, presente sobretudo nas classes
populares com baixo capital escolar (Bourdieu, 2007a).

3

De acordo com Paula Guerra “... o gosto é uma poderosa marca identitiria ¢ as artes
ocupam uma posicio privilegiada na definicio das identidades e nas trocas Interaccionais e
sociabilitirias” (Guerra, 2010, p.184). Pode-se, entao, definir gosto como “.. propension et
aptitude a 'appropriation (matérielle et/ou symbolique) d’une classe déterminée d’objets ou de
pratiques classés et classants, est la formule génératrice qui est au principe du style de vie ...”
(Bourdieu & Saint-Martin, 1976, p.19), sendo o produto da juncio de um estado objetivado com
um estado incorporado, objetivamente acordados (Bourdieu, 2002).

A nocio de habitus remete para uma unidade de estilo que une as praticas e os bens de
um determinado agente (Bourdieu, 2001). Desta forma, a disposiciao estética, com a competéncia
especifica correspondente, ¢ uma dimensio de um estilo de vida onde se exprimem as
caracteristicas especificas de uma condicio (Bourdieu & Saint-Martin, 1976). Os habitus sio,
assim, portadores de distin¢iao e operadores de distin¢coes, ou seja, os principios de diferenciacio
diferem ou siao utilizados de formas diferentes principios comuns (Bourdieu, 2001). Como
escreve Atkinson “[i]t 1s the bounds of our thought, the range of what is thinkable based on a tacit
adjustment to what 1s actually possible or likely - which often gets translated into what we ‘want’ or
‘like’” (Atkinson, 2010, p.14).

Na perspetiva de Coulangeon (2010), o espaco dos gostos ¢ dos habitos culturais, para

além de ser diferenciado, é também socialmente hierarquizado, atravessando questoes de poder,

sendo que esses espacos sao organizados em funcio do volume e da natureza dos capitais detidos
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pelos individuos. Dessa forma, importa salientar que, para Coulangeon, o espa¢o social constitui
um espa¢o de dominac¢ao simbodlica, interiorizada na sociedade, originando uma ordem legitima

3

cultural de preferéncias. Contudo, importa notar que “... os gostos especificamente realizados
dependem do estado do sistema de bens oferecidos, de maneira que uma mudanga no sistema de
bens implica uma mudanca de gostos” (Guerra, 2010, p.601), e por outro lado, a mudanca de
gostos implica “... uma transformacio no campo de producio - ocasiio para favorecer, no campo
das lutas internas que constituem o campo, aqueles que estio mais abertos a inovagao ¢ melhor
preparados para produzir novas necessidades, correspondentes as novas disposicoes” (Guerra,
2010, p. 601). Esta logica permite, por exemplo, explicar a evolucio das preferéncias por
determinado género ou géneros musicais, e consequentemente a respetiva trajetoria dos muasicos.

As praticas culturais constituem, entao, marcadores privilegiados das distincias sociais e
das estratégias de distin¢io e, desta forma, os gostos e as praticas correspondentes ao habitus,
tornam-se diferencas simbolicas (Campenhoudt, 2003), o que permite afirmar que a
autoidentidade formada pelos gostos musicais é a0 mesmo tempo formada pelos gostos do grupo
de referéncia do musico (Guerra, 2010).

No entanto, Lahire (2008) contesta que os individuos assumam sempre comportamentos
tipicos do seu grupo, verificando, empiricamente, que, por vezes, ou em certos dominios, os
mdividuos, nomeadamente em matéria de gostos musicals, assumem comportamentos marginais
ao seu grupo de pertenca. Desta forma, “[a] varlacio intra-individual das praticas e das
preferéncias culturais nio é mais do que a marca e o sintoma, a escala do social incorporado, da
pluralidade da oferta cultural, por um lado, e, por outro, da pluralidade dos grupos sociais (dos
mais micro aos mais macro) susceptivels de sustentar (suportar) estas diferentes ofertas culturais e
de difundir as hierarquias culturais especificas que compdem as nossas formacoes sociais
fortemente diferenciadas” (Lahire, 2008, p.14).

Numa das suas investigacoes, Lahire (2008) deparou-se com o facto de que parte das
praticas culturais individuais nio estariam ligadas a gostos, mas sim a circunstincias instigadoras,
obrigacoes ou constrangimentos de virios (ipos, coOmMoO COMPromissos com amigos/conjuge,
praticas que advém de hibitos ou automatismos, nio associados a gostos, preferéncias ou paixoes.
Com isto, ressaltam outras explicagoes das praticas culturais, para além do gosto ou paixao
pessoais, nomeadamente, “a pratica por obriga¢io escolar ou profissional, ou por
constrangimento de situacio excepcional, a pratica habitual sem gosto particular, o
acompanhamento mais ou menos satisfeito de outros (criancas, conjuge, amigos), a pratica por
cortesia ou por delicadeza ..., o desejo de relaxamento ou de catarse pessoais pelo consumo de
bens culturais ...” (Lahire, 2008, p.15,16).

Uma das questoes que se coloca no mundo das artes em geral, e na musica em particular,
prende-se com a originalidade, com a vontade de criar algo préprio. Para Bourdieu esta questio

relaciona-se com a hierarquia social, 1sto é, “... plus on s’éleve dans la hiérarchie sociale, plus la
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vérité des gotts dans 'organisation et le fonctionnement du systeme scolaire, chargé d’inculquer
le programme ... qui gouverne les esprits ‘cultivés’ jusque dans la recherche du ‘tour personnel’ et
dans la recherche du ‘tour personnel’”” (Bourdieu & Samnt-Martin, 1976, p.28). Apesar desta
afirmacio, entende-se que a opc¢ao, no caso dos projetos musicais amadores, em criar algo
proprio, bandas de originais ou criar uma banda de covers/tributos, tem em conta outros fatores,
pois apos a realizacio das entrevistas, alguns dos musicos apontaram a definicio do tipo de
banda, originais ou covers, com questdes monetirias ou de tempo, nio estando assim presas
somente a posicao e origens soclals dos musicos.

Para Bourdieu (2007, citado por Noya, Val, & Muntanyola, 2014, p.550) o critério do
gosto cultural e artistico € um produto da trajetoria famihiar e escolar dos individuos. Da mesma
forma, a diferenciacio de gostos musicais tem em consideracio a posiciao, as origens sociais, 0s
niveis de estudo, a idade e o sexo, avancava Coulangeon (2010), sendo que o gosto por certo
género artistico e a partilha de interesses culturais semelhantes criam um pretexto e um
fundamento para as sociabilidades (Guerra, 2010).

Porém, Hennion (2003) procurou desenvolver uma perspetiva distinta de Bourdieu, em
termos de sociologia do gosto, no sentido em que se propos a apreender o gosto como atividade
reflexiva, organizada coletivamente, criando os seus proprios dispositivos e estabelecendo
modalidades préprias. A hipétese central questiona a possibilidade de melhor apreender o gosto
através de um dispositivo coletivo que ponha a prova as nossas sensacoes, em vez de encarar o
gosto como automatismo ou aprendizagem, considerando o gosto como experimental € como
realizacio, e nio mecanico. Hennion entende, assim, o gosto e o prazer como resultado reflexivo
de uma pratica corporal coletiva, regulamentada e orquestrada por métodos continuamente
discutidos, ou reavaliados. E seguindo esta visio que Paula Guerra afirma que “... o gosto ou as
preferéncias musicais constituem formas de expressio reflexivas através dos quais os individuos
constroem a sua identidade, e nio um produto determinado estruturalmente pelas circunstincias
sociais” (Guerra, 2010, p.96).

Alguns estudos ligados a sociologia da musica, associam, frequentemente, o mundo
musical com as culturas juvenis, sendo uma ligacio relevante de ser analisada, importa reter que a
musica val muito além duma fase da trajetéria de cada um, ainda que possa assumir (ou nio)
contornos mais claros nos jovens. Francois de Singly conclulu num estudo que a heranca do
gosto, na drea da leitura, é rara, considerando que os herdeiros sentem a necessidade de se
demarcar daqueles que transmitem a necessidade de ler, dando entio lugar a certas rivalidades
intergeracionais (Singly, 1996). Porém, na presente investigacio, e de acordo com as entrevistas
realizadas, nao se verificou qualquer tipo de rivalidades entre geragoes, existindo antes uma busca
pela diferenciaciao individual e grupal. Contudo, os gostos sio sempre acompanhados de nio-
gostos, existindo por vezes alguma intolerancia estética, que se verifica no “mau” gosto dos outros

(Bourdieu, 2002). No caso da musica, esta questio coloca-se, por exemplo, em termos de géneros
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musicais, tal como se fo1 verificando ao longo das entrevistas realizadas, através da desvalorizacao,
e por vezes repulsa, por determinados géneros musicais.

A musica é uma das dreas da criacao cultural onde as dinimicas de aproximacio, fusio e
redefini¢cio dos canones estéticos, bem como a institucionalizacio dos géneros tém sido mais
aceleradas, e onde os padroes de gosto se tém revelado mais segmentados socialmente,
simbolicamente mais diversificados e esteticamente mais ecléticos (Abreu, 2000). De facto, como
Coulangeon veio afirmar mais tarde, a evolu¢io dos gostos e das priticas musicais tem
acompanhado um movimento politico de legiimacao cultural de géneros tradicionalmente vistos
como menores (Coulangeon, 2010). Houve, entio, uma valoriza¢ao da cultura popular, através
de uma estetizacao dos seus elementos, isto é, uma outra forma de os encarar. O jazz ¢ um dos
exemplos mais nitidos, ja que inicialmente pertencia a uma cultura folk e que posteriormente
passou a ser considerado como sendo uma arte requintada. A este movimento deu-se o nome de
omnivorismo cultural, verificando-se, sobretudo, nos individuos com capital cultural mais
elevado, os omnivoros. No extremo oposto deste espectro estarlam os univoros, isto €, os
mdividuos com um conjunto restrito de atividades, por norma ligados a um gosto que resulta da
pobreza e respetivas limitagoes do habitus (Coulangeon, 2010).

Com base em estatisticas referentes a praticas culturais dos franceses de 2008,
Coulangeon constata uma mistura de géneros musicais escutados, nomeadamente nos individuos
com maiores qualificacoes académicas, levando a uma redefinicio da legiimidade cultural, mais
ligada a um pluralismo de gostos, indo além da pluralidade de repertérios estudados, mcluindo
diversos géneros musicais. Com base nisto, Erickson (1996, citado por Coulangeon, 2010, p. 63,
64) afirma que as desigualdades sociais sio, entio, alicercadas sob a desigual plasticidade de
repertorios mobiliziveis e pela sua habilidade de mobilizacgio nos contextos adequados,
constituindo, assim, uma competéncia desigualmente distribuida de acordo com o volume de
capital cultural e composicao do capital social.

Porém, esta distincao nao é simples, ji que, de acordo com outros estudos realizados,
nem todos os univoros pertencem a classes baixas, uma vez que aqul também importa, nio sé a
quantidade e diversidade de atividades desenvolvidas, mas também a forma como sio
consumidas (Peterson, 2004). Lahire encontra falhas nesta perspetiva, pois para este “[a] metifora
zoologica conduz Peterson a nao ver seniao a variedade dos gostos, ao passo que uma parte
importante da variedade das praticas e das preferéncias tanto pode ser explicada pelo ecletismo
pessoal ou pela multiplicidade das propensoes culturais interiorizadas como pela diversidade dos

contextos e das razoes nos/pelas quais os consumidores sio levados a agir” (Lahire, 2008, p. 26).
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3.6.3. Formac¢io musical

E certo que, mesmo para os individuos que nio possuam conhecimentos musicais que
lhes permitam transcrever aquilo que ouvem, como por exemplo através do sistema de notacio
musical, é lhes possivel reconhecer e recordar uma sequéncia de notas, um acorde, etc.
(Halbwachs, 1990). No entanto, a forma de aprendizagem pode variar, sendo que tanto o
autodidatismo como a aprendizagem formal (em escolas especializadas ou com professores
particulares) sio opcoes possivels para os musicos em termos de formacio musical, sendo tal
decisio orientada por multiplos fatores, como os recursos familiares, culturais e econémicos.

Tal como aponta Rul Telmo Gomes seguindo Bennett (1980, citado por Gomes, 2014,
p-116), uma dimensio do trabalho musical underground, e neste caso também aplicavel ao
trabalho amador, é a competéncia mimética, tanto na apropriacio como na manipulacio da
musica consumida. Assim, como sublinha Becker “[i|n teaching themselves, novices incorporate
mto their methods of operation the conventions of the art world they are aiming at, using available
works as a guide” (Becker, 1982, p.79).

Relativamente ao autodidatismo, Bourdieu e Saint-Martin (1976) consideram, ao falar na
relagio da pequena burguesia com a cultura, que esse processo de aprendizagem ¢ um produto
do sistema escolar: “... seul habilité a transmettre ce corps hiérarchisé d’aptitudes et de savoirs qui
constitue la culture légitime et a consacrer, par 'examen et les titres, 'acces a un niveau déterminé
d’inittation: parce qu’il ignore le droit d’ignorer ... ignorant les étapes et les obstacles
msttutionnalisés et standardisés, les programmes et les progressions qui font de la culture scolaire
un ensemble rigourcusement hiérarchisé et hiérarchisant de savoirs implicatifs” (Bourdieu &
Saint-Martin, 1976, p.40).

Estes socidlogos falam de uma ideologia do gosto natural que entende dois tipos de
modalidades de competéncia cultural e de utilizacio, dois modos de aquisicio da cultura, que se
contrapoem: o aprendizado total, que se Inicia na primeira infancia com a familia, e que é,
portanto, precoce e insensivel; e o aprendizado tardio, acelerado, metodico, que assegura uma
acao pedagdgica explicita. Bourdieu e Saint-Matin  destacam também a questio da
(in)competéncia, nas classes populares, entre o dominio teérico e pratico como exemplo do seu
desapossamento (Bourdieu & Saint-Martin, 1976). Contudo, ainda que tal questio possa ser
colocada atualmente, importa referir que, no caso da formacio musical, parece 1mportar mais a
relacio que os pais tém com a musica, do que as origens e posicoes soclals de cada um, como é
visivel nas entrevistas realizadas.

Como Campos (2008) referiu, € possivel falar num habitus de género musical, tendo
como indicador objetivo com elevado poder discriminante o nivel de aprendizagem musical
formal, uma vez que “[o] Investimento na aprendizagem musical formal, que ¢ tanto mais

otimizado quando mais cedo se Inicia, parece depender em grande parte do contexto
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sociofamiliar de origem. Ji o empenhamento pessoal nessa aprendizagem parece articular-se com
uma forte relacio com o mstrumento musical e com o préprio som, cujo controlo ... se
ambiciona desenvolver até aos mais elevados patamares ...” (Campos, 2008, p.188, 189).

No entanto, o tipo de Instrumento musical praticado podera conduzir a certos tipos de
formacio, como refere Donnat (1996, citado por Coulangeon, 2010, p.77). De acordo com este
autor, a pratica do piano, estando fortemente assente no universo da musica cldssica, esta bastante
enraizada numa aprendizagem institucionalizada e frequentemente incitada pelos pais, enquanto
mversamente, a pratica da guitarra assenta mais frequentemente em formas autodidatas de
aprendizagem, sendo as relagoes de sociabilidade adolescente a grande influéncia. Além disso,
“lo] modo de aquisicio do equipamento ¢ revelador da matriz disposicional dos musicos, pela
valorizacio, ndo raro fetichista, do equipamento enquanto artefacto emblematico de certo género
musical e pela adequacio, efetiva ou desejada, entre competéncia técnica prépria e potenciais
funcoes técnicas do equipamento” (Gomes, 2014, p.54). Desta forma, entende-se ser necessario
considerar nesta andlise, tanto os géneros musicals como os Instrumentos praticados. O baixo
elétrico tendo as suas raizes ligadas ao rock e ao jazz, apresenta-se, entio, como Instrumento
musical, que podera conduzir a diversos tipos de formaciao musical.

Ao olhar para as origens sociais dos musicos entrevistados no ambito desta dissertacio
ressalta, desde logo, que niao existe uma relacio direta entre aqueles que provém de familias
financeiramente mais abastadas e com habilitagoes académicas elevadas, com uma educagio
musical formal. Porém, a relaciao ja existente dos seus familiares mais préoximos com a pratica
mstrumental aponta para uma inclinacio para a pratica musical em idades mais precoces e com
passagem pelo ensino formal, ainda que tal niao se verifique em todos os individuos com
formacao musical formal, existindo contraexemplos em que niao se verifica nem contacto com
algum Instrumento musical por parte dos familiares mais préximos, e consequentemente, 0s
mesmos parentes, também niao participaram em projetos musicais, nem frequentaram o ensino
musical formal.

Relativamente aos musicos entrevistados que seguiram a via de ensino informal, destaca-
se a auséncia de antecessores ligados a producio musical ou a priatica de algum instrumento
musical, ainda que tal nao se verifique em todos os casos, havendo uma excecao. Ainda que estes
musicos se 1dentifiquem com o autodidatismo, em grande parte, senio na totalidade, existe uma
cooperacio entre musicos, no sentido de se ensinarem uns aos outros, nomeadamente os mais
experientes e/ou com mais conhecimentos a nivel musical®, e, portanto, desenvolvendo-se, assim,
uma aprendizagem, tanto a nivel formal como mnformal, a cada dia, a cada ensaio, em cada
concerto.

Falar em musicos com formaciao musical informal nio implica falar de masicos que nao

22 Nalguns dos casos, musicos que tiveram formac¢ao musical formal.
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procuram desenvolver as suas competéncias musicais, tanto praticas como teoricas, significa antes
uma op¢ao por tal caminho ou uma limitacao, em termos de capitais econémicos. Isto, porque é
possivel avolumar os conhecimentos musicais, tanto em termos de producio como de fruicao,
com os melos de comunicacio disponivels atualmente, nomeadamente, através da procura de
outros projetos musicais, outros musicos, mas também de cursos e videos pedagogicos que se
encontram disponiveis gratuitamente. Contudo, de acordo com a andlise dos entrevistados, ainda
que nio se tenha feito uma avaliacio dos conhecimentos musicais destes musicos, transpareceu
uma tendéncia, relativamente os musicos que possuem formacio musical formal, em possuir um
maior nivel de conhecimentos teodricos e técnicos, do que os individuos com formaciao musical
mformal. No entanto, no caso de Carlos, que apesar de possuir forma¢io musical formal
desenvolveu-a, intencionalmente, por pouco tempo (seis meses), sendo os seus conhecimentos
musicais resultado, sobretudo, do contacto com outros musicos e distintos projetos musicais, mas
acima de tudo pela vontade de aprender de forma autéonoma, demonstrando um conjunto de
conhecimentos musicais.

Em oposiciao, nem todos os musicos que frequentaram algum tipo de formacio musical
formal o fizeram por vontade propria, isto €, por vezes a frequéncia desse tipo de ensino nio é
feita por gosto de aprender, mas antes por imposicio, ou por parte de familiares ou por outro
tipo de contingéncias”, tal como Lahire (2008) ja tinha sublinhado. Para além disso, também o
local e a época siao potenciais ou limitativos por certo tipo de formacio, ja que para se frequentar
o ensino musical formal é necessario que haja alguma escola ou algum professor disponivel para
as varias modalidades de aprendizagem que se possam estudar.

Tal como em outros processos de aprendizagem, também na mausica ¢é relevante a idade
em que se aprende. Edwin E. Gordon (2000) ao falar no processo de aprendizagem musical
formal, afirma que quanto mais nova for a crianca, maior ¢ a probabilidade de aptidio musical
evolutiva, melhor ¢ o desenvolvimento e competéncia de audiacio”, e, consequentemente, mais
conseguem aprender. Nesta 1dgica, ha dois instrumentos que se deverio dominar: o mstrumento
em sl e o instrumento de audiacao.

Apesar de nio existirem estudos que comprovem a importincia de caracteristicas fisicas
do aluno para a escolha do mnstrumento, existem professores que consideram que essas mesmas
caracteristicas deverdo ser tidas em conta”. Para além disto, acresce-se outras dimensdes mais

simbolicas e sociais, no que diz respeito a escolha de determinado mstrumento, como o volume

23 No caso de um dos entrevistados, a formag¢ao musical formal nio folr uma escolha, mas antes uma
imposicao do sindicato dos musicos, na altura.

24 Para Edwin. E. Gordon (2000), o conceito de audiacdo aplica-se quando se assimila e se compreende na
nossa mente, a masica que se acabou de executar ou que se ouviu ou mesmo que se leu em notacio, que se
compds ou ue se IMprovisou.

25 O autor dd o exemplo dos contrabaixistas que se iniciaram nesse instrumento por serem altos ou
violinistas que apresentavam dedos compridos ou maos pequenas.
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de capitais disponivels e potenciais, mas também o quanto se esta disposto a investir tanto na
compra como no estudo do instrumento (Gordon, 2000).

Também a composicio musical, apesar da espontaneidade que acarreta, estd
mtimamente ligada a orientacio geral da pratica individual e da prépria banda, dai que seja uma
das tarefas do trabalho musical mais sujeita a diferencas das matrizes disposicionais, de acordo
com a experiéncia, grau de empenhamento”, que permitem distinguir percursos musicais e

modos de fazer musica (Gomes, 2014).

26 Aqui entende-se que também a formacio musical é um fator a ter em conta.



3.7. Modos de relacio com a musica

3.7.1. Planos conceptuais e dimensoes

O conceito de modos de relagio com a musica, desenvolvido por Luis Melo Campos
(2008), parece adequar-se ao estudo aqui em causa, pols procura sistematizar e evidenciar as
diferentes formas como as pessoas concebem e mterpretam as relacdes que estabelecem com a
musica. Este autor refere que falar de relacio com a musica remete para dois planos: o plano da
relacio objetiva, que diz respeito as formas como, onde e com quem se pratica musica, bem
como as caracteristicas dos contextos de aprendizagem e soclalizacio musical; e o plano da
relagio subjetiva, que se centra no sentido que essas préticas e interacoes revestem.

3

Desta forma, o conceito de modos de relacio com a musica permite “... considerar um

diversificado conjunto de dimensoes especificas das praticas musicais integrando-as enquanto

“

unidade analitica consistente” enquanto “... explicita os contornos da estrutura de disposicoes
mais directamente actuantes (enquanto principios geradores de percepcoes, apreciacoes € accoes)
em contextos musicais” (Campos, 2008, p.187). E um instrumento analitico que permite avaliar
praticas e representacoes referentes as relacées musicais, e, posteriormente, permite parametrizar
os processos de atualizacao do habitus no campo musical, em particular nos planos, reflexivo,
formativo, relacional e cognitivo, tal como considerar possivels relacoes com outras esferas da
vida social (Campos, 2008).

Ap6s a definicio e contextualizacio do conceito de modos de relacio com a musica, ir-se-a
operacionalizar o mesmo, enquadrando-o no presente estudo, de modo a compreender como o
proéprio conceito avanca, a forma como os musicos se relacilonam com a musica, € entre si,
através das suas praticas e representacoes.

Este conceito estid, entio, dividido em trés planos conceptuais, que contém treze

dimensoes, que se organizam da seguinte forma:

A. Competéncias e contextos de aprendizagem musicais
A.1. Nivel de aprendizagem musical
A.2. Pratica musical quotidiana
A.3. Trabalho de composi¢iao e arranjo musicais
A.4. Relacio trabalho/talento

B. Importincia relativa da masica no contexto da performance musical
B.1. Autenticidade da performance musical
B.2. Concecio do palco enquanto espaco de representacio/nao representacao
B.3. Importincia da palavra
B.4. Concecao da performance musical

C. Papéis da musica nas relagoes consigo, com o publico e em sociedade
C.1. Relevancia do publico
C.2. Papéis sociais da musica
C.3. Gratificacio pessoal
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Apesar deste conceito estar construido desta forma, ir-se-io fazer ligeiras adaptacoes,
relativamente a sua concecio original, de modo a enquadri-lo nesta investigacio. Entendeu-se
necessario modelar estas dimensoes, pois o conceito de modos de relacio com a musica fol
desenhado para um determinado universo, os musicos profissionais portugueses que assinam um
projeto artistico ¢ musical proprio, enquanto que esta pesquisa debruca-se sobre musicos

amadores.

3

Sera utilizada a tipologia de modos de relacio com a musica, de modo a “...identificar

algum principio heuristico capaz de dar boa conta das convergéncias e divergéncias detectadas”
(Campos, 2007b, p. 98), considerando que € possivel falar num espectro de modos de relagiao
com a musica que val desde um modo essencial a um modo relacional, procurando com estas
expressoes sintetizar o principio gerador das praticas. Desta forma, o modo relacional caracteriza-

27
S¢ por :

A. Competéncias e contextos de aprendizagem musicais
- formacio musical informal, privilegiando a tradicio oral e os contextos informais de
aprendizagem;
- o talento ¢ tendencialmente considerado mais relevante que o trabalho, no que toca aos
projetos musicais.

B. Importincia relativa da masica no contexto da performance musical
- palco como lugar de representacio;
- a musica é uma componente central mas nio exclusiva da performance, integrando outras
formas de expressio: uso da palavra, teatralizacio da presenca em palco, utilizacio de
diversos meio tecnologicos produtores de imagem, luz e outros efeitos;
- as tecnologias de manipulacio e mediacio sonora sio tio relevantes como os
mstrumentos musicais, tanto no esttdio como nos concertos.

C. Papéis da musica nas relagoes consigo, com o publico e em sociedade
- 0 publico é um fator de grande relevancia no contexto do projeto musical;
- a gratificacio estd muito ligada ao contacto com o publico e com outros musicos;
- privilegia-se a comunicacio e a partilha em detrimento da criatividade/expressividade.

No pdlo oposto, 0 modo essencial caracteriza-se por acentuar as seguintes tendéncias:

A. Competéncias e contextos de aprendizagem musicais
- formacao musical formal, com forte investimento na formacio musical e no respetivo
treino e aprofundamento continuados;
- o trabalho é tendencialmente considerado mais relevante que o talento, no que toca aos
projetos musicais

B. Importincia relativa da masica no contexto da performance musical
- palco como lugar de nao-representacio

27 As caracteristicas dos modos de relacio com a musica foram adaptadas ao presente estudo.
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- a musica é uma componente central, sendo desvalorizado as restantes formas de
expressio: uso da palavra, teatralizacio da presenca em palco, utilizacio de diversos melios
tecnoldgicos produtores de imagem, luz e outros efeitos;

- as tecnologias de manipulacio e mediacio sonora siao utilizadas o minimo possivel, tanto
no estidio como nos concertos.

C. Papéis da musica nas relagoes consigo, com o publico e em sociedade
- 0 publico ¢é subvalorizado no contexto do projeto musical;
- a gratificacio estd muito ligada ao prazer pessoal e a criacio/expressio de emocoes, € 0s
sentimentos ou vivéncias constituem razao suficiente para se ser musico;

Importa acrescentar, relativamente a esta tipologia de modos relacio com a musica, que
apesar de existirem dois polos, tal nio mmplica que nio se verifique uma combinacio de
caracteristicas de tipo essencial e de tipo relacional, e, portanto, se possa falar em tipos mistos, até
porque estes tipos correspondem a ideais-tipo, logo nio tém que corresponder a uma traducio
mequivoca no palco da realidade empirica, destinando-se antes a orientar a observacgao.

Seguindo Campos (2007b), a natureza subjetiva de grande parte das dimensoes fomenta a
emergéncia de efeitos associados ao cariter plural dos musicos, e, portanto, “... trata-se de
dimensoes de andlise em que se pode fazer sentir a possibilidade do contraditorio, na medida em
que, estando em jogo o enunciar de preferéncias, dar conta de uma niao implica necessariamente
excluir o seu contrario (Campos, 2007b, p. 102).

Esta tipologia vai sendo desenvolvida ao longo deste capitulo, primeiramente por plano
conceptual e, posteriormente, criando um perfil global de modo a obter uma visiao geral dos
musicos entrevistados, indo de encontro a um dos objetivos desta investigacio que se prende com
a comparacio dos habitus musicais dos musicos amadores. Para tal construiu-se um indice que
equacionou dez das dimensoes analiticas presentes no conceito de modos de relacio com a
musica, excluindo, assim, nesta operacionalizacio, as dimensoes referentes ao trabalho de
composicio e arranjos musicais, a intensidade da pratica musical e a importincia da palavra,
dadas as caracteristicas do presente estudo, bem como pelo desenvolvimento das entrevistas
realizadas.

A constru¢ao dos indices vai de encontro as op¢oes tomadas por Campos (2007b, 2008).
Desta forma, de modo a prosseguir com a andlise empirica tornou-se necessario operacionalizar
as dimensoes aqui estudadas relativos aos distintos modos de relacio com a musica, entenda-se:
relacional, misto ou essencial. No quadro 8 € visivel o perfil de cada musico entrevistado ja
codificado, ou seja, utilizando ja indicadores relativos aos modos de relacio com a musica. De
modo a enquadrar os diferentes individuos nos diversos grupos de dimensoes € nos respetivos
perfis globais folr necessario mtroduzir uma codificacio numérica dos indicadores tomados

(relacional=1; misto=2; essencial=3), construindo, assim, os indices para cada entrevistado.
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De acordo com esta codificacio numérica for possivel construir um indice que se
recodificou, tal como ¢é visivel no quadro 3. Desta forma, como também sublinha Campos
(2008),0 valor do indice construido pode variar entre um e trés. Como também se pode ver no
mesmo quadro, subdividiu-se o indice em cinco™ modos de relacio com a musica: relacional;
misto pro-relacional; misto, misto pré-essencial; e essencial. Quanto a particio do indice, como o
proprio Campos explica “... fez-se por divisao aritmética simples: valor da amplitude global do
intervalo sobre a quantidade de tipos considerados: 2,00/5=0,4" (Campos, 2008, p.176).

Os quadros 4, 5, 6, ¢ 7 revelam a distribuicio dos dezassels entrevistados, pelos cinco tipos
de relacio com a musica que foram autonomizados, em cada plano conceptual e em termos de

perfil geral.

Quadro 3 - Indice de modos de relagio com a musica

Valor médio (entre x e y) Modos de relacao com a musica
1.0 a 1.40 Relacional

>1.40 a 1.80 Misto pro-relacional

>1.80 a 2.20 Misto

>2.20 a 2.60 Misto pro-essencial

>2.60 a 3.00 Essencial

3.7.2. Competéncias e contextos de aprendizagem musicais

O primeiro plano conceptual, denominado competéncias e contextos de aprendizagem
musicais, estd dividido em quatro dimensoes. A primeira centra-se no nivel de formaciao musical
e, nesta Investigacao, tomaram-se dois tipos, como ja fo1 referido, sendo considerado apenas
formaciao musical formal, em que se contabiliza os individuos que tenham tido formaciao no
ensino musical formal pelo menos seis meses e formacao musical informal, ou incipiente, onde
nao houve qualquer contacto com o ensino formal ou se houve foi inferior a seis meses”.

Passando entio a andlise, esta primeira dimensiao foi tida em conta no plano amostral e,
desta forma, os musicos entrevistados foram selecionados de acordo com o tipo de formacio.
Como também ja foi referido, os individuos com forma¢iao musical formal diferem entre si na
forma como se relacionaram com o ensino formal e com a musica, em particular, nos anos de

aprendizagem que frequentaram, da mesma forma que os musicos que privilegiaram o ensino

28 A op¢ao por cinco tipos ¢ arbitraria, porém entende-se ser adequada, ji que, por exemplo, incorpora
um numero impar, e assim niao suprimindo o valor médio, tal como justificado por Campos (2008).

29 Ainda que de todos os entrevistados pertencentes ao grupo da formac¢ao musical informal nenhum
apresentasse qualquer formacio no ensino formal.
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mformal também ndo apresentam trajetérias idénticas. Assim, no grupo dos musicos que
possuem formacio musical formal, encontram-se individuos que frequentaram o ensino formal
por sels meses, (0 que representa uma formacio reduzida) até um dos musicos que possul oito
anos do mesmo tipo de ensino (cf. Supra 3.2. Caracteriza¢ao da amostra). Porém, em niveis
mtermédios encontram-se musicos que possuiram entre dois a seis anos de formacio musical
formal que, de acordo com a andlise aqui desenvolvida, corresponde a relacdes com o ensino
formal muito distintos, de tal forma que um dos musicos que passou por este tipo de ensino
durante aproximadamente dois anos, numa fase precoce da sua vida, considera essa mesma
passagem efémera e pouco sélida, ainda que tal formaciao tenha sido relevante na sua trajetoria
musical. Quanto aos musicos que frequentaram cinco, seis e oito anos de formacio musical
formal, denota-se uma relacio com a musica mais proxima, nomeadamente no que diz respeito a
profissionalizacio (cf. Infra 4.4. Profissionalizacio). De notar ainda que, os géneros musicais
envolvidos tendem a privilegiar determinado tipo de formacio musical, estando mais ligados a
uma tradicio erudita ocidental ou, no extremo oposto, mais ligados a uma raiz popular (Campos,
2008).

A dimensio seguinte, relativa a pratica musical quotidiana, prende-se com a apreensio de
diferentes intensidades da pratica musical quotidiana, enquanto forma de expressio de uma
pratica indispensavel para a manutencao ¢ desenvolvimento dos projetos musicais. Também nesta
dimensao verificam-se algumas incompatibilidades relativamente ao universo aqui estudado, pois
esta dimensao considera uma escala de intensidade que inclul uma pratica quotidiana elevada,
sendo despendido grande parte do tempo didrio a pratica musical; um nivel intermédio, que
mmplica uma atividade regular, moderada; e também, uma pratica musical didria reduzida. Ora,
tendo em atencao que aqul se fala em projetos musicais amadores, ressalta desde logo, que o
mvestimento em termos de tempo podera ser distinto dos projetos musicais profissionais, ja que
nos primeiros, os musicos desempenham outras atividades socioprofissionais e como tal nio
poderio dedicar-se exclusivamente a pratica musical, sendo esse tempo limitado”.

Da mesma forma, a pratica instrumental, quer em termos individuais, quer em termos
coletivos (em ensaios), € variavel de acordo com o tempo disponivel de cada um, mas também da
atividade dos proprios projetos, isto €, da menor ou maior necessidade de se praticar, tanto pela
composicio de musicas novas (ue exijam um malor investimento, como pela quantidade de
concertos previstos que exijam uma pratica mais acentuada nessas fases. Com 1sto, ¢ de acordo
com a andlise desenvolvida, os musicos aqui em causa, enquadrar-se-lam no nivel intermédio e
reduzido, ja que todos eles desenvolvem a pratica instrumental individual com regularidade,
porém, nem todos possuem o tempo necessdrio para dedicar boa parte do dia a essa pratica.

Contudo, alguns dos entrevistados referiram que, sobretudo em tempo de férias, essa pratica

30 Ainda que alguns destes musicos possam se encontrar em situacao de desemprego ou inatividade.
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mtensifica-se e, em casos extremos, as praticas musicals estruturam esse periodo de férias,
nomeadamente em termos de pratica individual e coletiva (ensalos e concertos).

Relativamente ao trabalho de composi¢ao e arranjos musicais, terceira dimensio deste
plano conceptual, procura-se considerar a natureza individual ou coletiva desses mesmos
trabalhos de composi¢ao e arranjos musicais. Como o autor do conceito de modos de relacio
com a musica avanca, “[nJos género musicals em que mais dominantemente se aplicam, e em
virtude da simplicidade estrutural dos temas, os arranjos sio porventura mais reveladores de
competéncias musicais (técnicas e cognitivas) do que a prépria composicio musical” (Campos,
2008, p.144).

Antes de mais, todos os projetos musicais desenvolvidos pelos entrevistados sio
desenvolvidos coletivamente, com funcoes minimamente definidas. Assim, verifica-se que na
maioria dos casos, os baixistas, no caso de projetos originals, compdem as linhas de baixo”,
havendo espago para os restantes elementos da banda também colaborarem nesse processo de
criacio musical, ou compondo ou dando sugestoes. Da mesma forma, os baixistas, de modo
geral, procuram colaborar no restante processo de criacio musical, referente aos restantes
mstrumentistas. No entanto, hd casos em que alguns elementos da banda, em particular
guitarristas, compoem também a parte do baixo, marginalizando, assim, o papel dos baixistas na
composicio musical.

E de salientar que este processo de composicio musical ou se inicia individualmente,
trabalhando-se subsequentemente em grupo, ou o contrario, a criagio musical é concebida em
grupo, durante os ensaios, sendo posteriormente desenvolvida aquando da pratica instrumental
mdividual. No caso de projetos de covers, procura-se desenvolver arranjos musicais, ainda que
reduzidos, de modo a personalizar musicas ja existentes, sendo de salientar que alguns dos
mstrumentistas que desenvolvem esses arranjos nao frequentaram o ensino formal, dispondo, de
conhecimentos teéricos relativamente limitados. Nestes casos, os arranjos poderio nio implicar
um conjunto de competéncias musicais de modo a promover a performance, como afirmava
Campos (2008), antes pelo contrario, podera prevalecer a auséncia dessas mesmas competéncias
no caso desses arranjos musicais procurarem a simplificacio, neste caso, das linhas de baixo, e
como tal, os arranjos poderio nio ser pensados com grande profundidade.

Relativamente a composicio musical, seis dos musicos encontram-se em projetos
musicais de covers, embora cinco deles desenvolvam, igualmente, projetos originais. No entanto,
os projetos musicais de covers correspondem a relacdoes com a musica distintas, ja que nuns casos
a opcio por tal ipo de projetos se prende com a procura por mais performances musicais
publicas e algum retorno financeiro, enquanto noutros se valoriza, sobretudo, a musica pela

musica, ainda que tal possa implicar uma menor frequéncia de performances publicas.

31 Parte instrumental onde se apresenta o baixo; pertencente a seccdo ritmica.
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Por ultimo, neste primeiro plano conceptual, a relacio trabalho-talento procura distinguir
qual destes fatores é mais relevante nos seus projetos musicais: mais trabalho, mais talento ou

equilibrio entre os dois.

Quadro 4 - Modos de relagio com a musica: competéncias e contextos de aprendizagem
musicais

Modos de rela¢io com a musica
Nomes Relacional Misto_ pro- Misto Misto pr(')—
relacional essencial
Carlos X
Henrique X
Rodrigo X

Essencial

Pedro X

Paulo X

Nuno X

Lucas X

Fernando X

Gustavo X

Miguel X

David X

Bruno X

Luis X

Guilherme X

Rafael X

Artur X
Total 1 3 4 3 5

Relativamente ao primeiro plano conceptual -, competéncias e contextos de aprendizagem
musicais -, incluem-se, na construcio desta tipologia, duas dimensoes: a formacio musical e a
relacio trabalho/talento. No que diz respeito a formacio musical, como ja foi referido,
apresentam-se oito musicos com formacao musical informal e oito musicos com formacio
musical formal. Quanto a relacio trabalho/talento niao se registam fortes dissemelhancas, uma vez
que dos dezasseis entrevistados, nove valorizam mais a componente trabalho, seis consideram
que ambos os componentes possuem a mesma relevincia, enquanto apenas um valoriza a
componente talento, em detrimento do trabalho.

Verifica-se uma certa reparticio pelos varios tipos, com maior peso no tipo essencial (cinco
dividuos) € menor no tipo relacional (um individuo). Desta forma, a maioria dos entrevistados

encontra-se nos trés tipos intermédios: trés no misto pro-relacional; quatro no tipo misto; e trés
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no tipo misto pro-essencial. Os géneros musicais parecem assumir, também aqui”, um papel
relevante, ja que no polo relacional encontra-se o musico mais ligado a musica pop, enquanto no
extremo oposto, no tipo essencial, trés dos cinco musicos estao ligados ao jazz ou a musica
.. . " . . o -
académica, ¢ os outros dois ao rock ou blues”. Nos tipos intermediarios centram-se, entio, os

musicos mais ligados ao rock, onde se iclul o heavy metal.

3.7.3. Importincia relativa da musica no contexto da performance
musical

No segundo plano conceptual -, importincia relativa da musica no contexto da performance
musical -, tem-se como primeira dimensio a autenticidade da performance musical. O conceito
de autenticidade musical pretende dar a conhecer a valorizacio das prestacoes musicals em
tempo real, acionando o minimo possivel de mediacoes tecnoldgicas, evitando quaisquer
artificialismos, quer em estidio quer em palco. No lado oposto deste espectro, tem-se a
valorizacio da manipulacio sonora através da tecnologia existente, em termos de Instrumentos
musicais, de gravacoes e em palco, ou seja, a valorizacio de instrumentos mailoritariamente
elétricos/eletronicos.

3

A autenticidade musical €, entao, vista como “... pratica performativa que assenta em
desempenhos em tempo real com instrumentos musicais acdsticos € com o minimo possivel de
mediagoes tecnologicas entre desempenho e recepcio” (Campos, 2008, p.147). Pretende-se, pois,
distinguir a producio de som, de modo a que esta seja controlada totalmente pelo intérprete ou
nio, em termos de utilizacio de instrumentos acisticos ou nao acusticos.

Contextualizando esta dimensio na presente investigacio, entende-se desde logo que, pelo
facto de se entrevistar musicos, em particular baixistas, nio é possivel atingir essa autenticidade
musical mais “pura”, pois a amplificacio ¢é desde logo um requisito. Contudo, a utilizacio de
pedais de efeitos, por exemplo, ou a manipulacio sonora através de softwares informaticos
proprios, permitem a andlise desta dimensio. O tipo de Instrumento em causa assume uma
especificidade, que se prende com o tipo de som que produz, e que poderd nao ser tio propicio a
utilizacao de efeitos, ou pelo menos esta € a visao de alguns. De facto, isto verifica-se no caso dos
baixistas entrevistados: estes, em particular aqueles que praticam outros instrumentos musicais,
explicam que nio utilizam os meios acima referidos no baixo, porém, utilizam-nos quando tocam
guitarra, por exemplo. Assim, entende-se que a particularidade do instrumento em questio
mascara, em parte, a relacio que estes musicos assumem com os melos tecnologicos e, como tal,

ganha relevancia o estudo dos instrumentistas, na sua especificidade.

32 Da mesma forma que Campos (2007b, 2008) defendia.

33 Parece relevante salientar, que estes dois tltimos musicos referidos encontram-se no grupo de musicos
com idade inferior a trinta anos, e ambos tém ambig¢oes relativamente a sua profissionaliza¢io na musica.
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E importante salientar desde logo que, apesar de alguns baixistas serem aqui considerados
como apologistas da autenticidade musical, alguns deles admitem a possibilidade de utihizar
determinados melos tecnologicos ocasionalmente, existindo, assim, um conflito entre
representacoes e praticas, ou de acordo com as palavras de Lahire, entre as disposicoes para crer
e as disposicoes para agir.

A concecio do palco enquanto espaco de representacio/nio representacio, segunda
dimensio do segundo plano conceptual aqui analisado, procura perceber até que ponto o papel
de ator é tomado na performance musical, permitindo, entio, diferenciar graus de identificacio
de comportamento publico/privado, bem como dilerenciar niveis de 1dentificacio entre a
performance musical e as 1diossincrasias de cada musico.

Assim, entende-se que as performances corporais de alguns musicos no palco sio mais do
que simples formas de gestos corporais, ja que “[o] corpo ¢ um mnstrumento de comunicacio
num espaco de interac¢ao” (Pais & Blass, 2004, p.36). Os géneros musicals assumem aqui um
papel particular, ja que poderio predispor a uma certa postura em palco distinta, como referido
por alguns dos entrevistados, que atuam em projetos que se enquadram em distintos géneros
musicais, e como tal, as posturas dos mesmos musicos poderao diferir de projeto para projeto.
Por outras palavras, tal como Lahire (2002) propunha, deve-se colocar em causa a
transponibilidade das disposicdoes nos diversos campos, neste caso, disposicoes musicals nos
diversos subcampos musicais, ja que de acordo com as observagoes realizadas um musico pode
pertencer a distintos projetos musicais que se enquadrem em distintos géneros musicais € a sua
relacio com a musica € variavel.

A distribuicio dos musicos por estas categorias vai de encontro a forma como estes se
posicionam em palco, visivel através das observacoes realizadas, bem como pelas representagcoes
dos proprios muasicos. Contudo, apesar de alguns se posicionarem no palco como espaco de
exposicao (mais nao-representacio), assumem que os musicos, em geral, devem demonstrar
expressividade, emotividade durante a performance.

A mmportancia da palavra/texto, terceira dimensio do segundo plano conceptual, pretende
avaliar a importancia dada aos contetidos semanticos das letras das musicas ou, no caso de musica
mstrumental, aos titulos das pecas. Esta tera sido, possivelmente, a dimensio menos explorada na
atual Investigacio, uma vez que com o desenvolver das entrevistas, foi-se constatando que, em
algumas bandas, a fun¢ao de compor as letras das musicas pertencia sobretudo ao vocalista e,
assim, verificou-se algum afastamento dessa tarefa por parte dos baixistas, em alguns casos,
mmpossibilitando explorar esta dimensao na sua totalidade. Desta forma, optou-se por
compreender de que forma foi feita a escolha dos titulos das musicas, ja que, nesta fase, todos os
elementos da banda, na maioria dos casos, colaboram. O titulo das musicas assume um papel
variado, por vezes sujeito a discussoes entre todos os elementos, o que revela uma certa

importancia dada a palavra. Noutros casos € quem escreve a letra que define logo o titulo e, como
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tal, pelo menos coletivamente nio é dado 1importincia a este elemento. Porém, como Bruno
exemplifica, a importincia poderd prender-se em termos individuais, assumindo a forma de

expressio, de exteriorizacio da interioridade.

“... acho que 1sso também tem muito a ver com a pessoa que a escreve € a pessoa
identificar-se com a propria musica que escreveu e compos e que elaborou. Velo do
mnterior, velo da sua inspiracio, velo do seu eu. Acho que é importante a pessoa dar

o nome a musica e vir dela propria.” (Bruno, formacio musical formal, 25 anos)

No caso de musicas Instrumentais, remete-se a um imaginario coletivo dos elementos da
banda em causa, ¢ dai intitulam-se as musicas, de acordo com as sensacdes que a musica
transmite aos proprios. Existe, em todos os casos, uma busca por definir um titulo que represente
a musica, 0 que, por sl sO, implica uma certa valorizacao da palavra. Porém, note-se que este
processo € suscetivel de mudancas. No caso de Nuno, um dos musicos entrevistados, que para
além de baixista ¢ também guitarrista, teclista e vocalista, o processo de criacio de letras das
musicas solreu alteracoes com o passar do tempo, em particular com o contacto com outros
musicos, alterando a sua forma de pensar as mesmas, o que remete, entio, para uma atualizacio

disposicional.

“Mais recentemente, porque ai ha dois anos tive uma namorada que escrevia ... €
ela ajudou-me, fol na altura em que eu voltel a escrever em portugués, muito por
causa dela ... comeco a namorar com a rapariga que me chama a atencio, porque
trds € comeca a puxar por mim e eu voltel a escrever em portugués e a aprender
a escrever em portugués ... para te dizer que comecei a trabalhar letras de outras
pessoas, e tenho sete ou oito musicas com letras de outras pessoas, que eu ou
acrescentel ou mudel uma rima, ou coisas minhas que eram em inglés e eu ja
passel umas boas seis musicas que eram em inglés e eu passel para portugués, ...
portanto hoje em dia ja estou muito mais a vontade a compor com a ajuda de
outros, com letras de outros ou fazer coisas a meias mesmo.” (Nuno, formaciao

musical informal, 37 anos)

A conceciao da performance musical, tltima dimensao deste plano conceptual, procura “...
avaliar a 1mportancia relativa das diferentes componentes da performance, considerando-se que
esta pode ser tendencialmente unidimensional ou tendencialmente multidimensional” (Campos,
2008, p.155). E unidimensional quando a componente musical ¢ primordial, ¢ ¢ desvalorizado

tudo o resto; é mulidimensional quando para além dessa componente musical se valoriza outros



componentes, como as luzes, imagem, danca, teatralizacio, expressdes corporais, etc., ainda que
alguns destes componentes estejam limitados quantitativamente e qualitativamente por questoes
financeiras.

Quadro 5 - Modos de relagio com a musica: importincia relativa da musica no contexto
da performance musical

Modos de rela¢io com a musica
Nomes Relacional Mistg pro- Misto Misto pr(')—
relacional essencial
Carlos X
Henrique X
Rodrigo X

Essencial

Pedro X

Paulo X

Nuno X

Lucas X

Fernando

4

Gustavo

Miguel X
David

Bruno

Luis

SR R A

Guilherme

Rafael X

Artur X
Total 1 7 3 3 2

Neste plano conceptual foram tidas em conta as seguintes dimensodes: autenticidade da
performance musical; concecio do palco enquanto espaco de representacio/nao representacio; e
concecao da performance musical. Quanto a primeira dimensio, entende-se que o género
musical podera assumir, igualmente, um papel relevante, no sentido em que uns poderio ser
mais convidativos a um certo tipo de melos tecnologicos, ainda que tal varidvel nio apresente
contornos nitidos, talvez pela “mdscara” que o baixo acarreta. Por outro lado, a manipulacio
sonora através da tecnologia implica custos, ainda que nao necessariamente elevados, porém, ser
portador de um capital econémico elevado podera facilitar alguns experimentalismos,
principalmente se associado a um capital cultural igualmente elevado.

Quanto 2 concec¢io do palco enquanto espaco de representacio/ nio representacio o
tipo de formacio musical aparenta assumir alguma relevincia, ainda que seja necessiario
considerar outros fatores, nomeadamente o género musical, ji que a presenca dos musicos em

palco varia segundo estes. Por exemplo, se se comparar a presenca em palco de um musico de
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heavy metal com um musico de jazz, é possivel que, de modo geral, se verifiquem algumas
diferencas, por exemplo ao nivel da postura corporal. Contudo, parece ainda relevante ter em
consideracio as disposicoes fisicas dos musicos, pois a relacio com o corpo que cada um dispoe
¢ distinta e ultrapassa qualquer género musical.

Relativamente a ultima dimensio considerada neste plano -, a concecio da performance
musical -, apesar de nem sempre os musicos aqui em consideracio terem o poder de manipular
certos fatores extramusicais, como os jogos de luzes ou o fumo, a sua maioria valorizam estes
melos complementares de forma a criar um espeticulo, de modo a facilitar a comunicacio com o
publico, de modo a cativi-lo. Como Miguel refere, esses fatores extramusicals apresentams-se

(quase) como uma necessidade.

“... hoje em dia, as pessoas ja nao tém paciéncia para ouvir. Se niao hd qualquer coisa
que seja apelativa a vista também, as pessoas desligam e depois estis a fazer musica,
nao digo dificil de tocar, mas dificil de ouvir, sabes que existe, se for uma coisa que
nio € aquilo que passa nas radios, as pessoas desligam.” (Miguel, formaciao musical

formal, 22 anos)

Aqui, é de ressaltar de novo, a importancia do género musical, ainda que, por s1 s6 niao
explique nada, ji que parece mais relevante o patrimonio disposicional dos musicos em causa,
valorizando sobretudo a esséncia da arte, enquanto concerto e menos enquanto espetaculo™.

Focando agora nos tipos de relacio com a musica presentes neste plano conceptual,
observa-se uma distribui¢io distinta do plano anterior, com apenas trés musicos a Inserirem-se
nos polos: um no tipo relacional e dois nos tipo essencial. Desta forma, treze dos dezasseis
entrevistados encontram-se nos tipos intermédios: sete no tipo misto pro-relacional; trés no tipo
misto; e outros trés no tipo misto pro-essencial.

Os dois musicos inseridos no tipo essencial sio musicos com formaciao musical formal e
com mais de trinta anos. Neste caso, o género musical nao aparenta ser uma variavel explicativa
de relevo, j4 que um dos musicos desenvolve projetos musicais ligados ao jazz e musica popular
brasileira, enquanto os projetos do outro musico se nserem no heavy metal ¢ na musica
tradicional. No tipo misto pré-essencial encontram-se trés musicos bastante distintos entre si,
tanto a nivel de géneros musicais praticados, como de origens sociais e profissio e, portanto, nio
se encontra nenhuma légica propria neste caso. Também no tipo misto, os trés musicos ai

mseridos niao apresentam semelhancas claras, apesar de dois deles pertencerem a multiplos

34 Campos (2008) distinguiu os conceitos de concerto e espeticulo, sendo o primeiro relativo 2
performance publica, sobretudo, centrada na producio de musica, restringindo as componentes niao
estritamente musicais a0 minimo, enquanto que o segundo estd relacionado com a apresentacio publica
onde se acionam recursos nao estritamente musicais, como a encenacio, teatralizacio da presenca e da
movimentacio dos musicos em palco, utilizacio de aderecos, etc.
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projetos musicais (quatro e sete), o que implica uma heterogeneidade de relacoes com a musica.
O tipo misto pro-relacional, apresenta, entio, sete musicos, com origens soclals bastante
heterogéneas, formagoes musicais distintas, embora apenas um nao pertenca a algum tipo de
projeto musical ligado a musica pop ou rock, nas suas varias vertentes. Por ulimo, o tipo
relacional, onde se insere, de novo, apenas um musico, desta vez, ligado ao heavy metal, o que
poderd induzir a uma menor procura de autenticidade musical, jJ4 que o uso de efeitos, e
distorcoes em particular, ¢ um elemento caracterizador de tal género, assumindo uma concecio
do palco propria, que poderd incitar a uma certa representacio e se valorizem outros elementos

cénicos.

3.7.4. Papéis da misica na relagio consigo, com o publico e em
sociedade

Neste ultimo plano conceptual -, papéis da musica na relacio consigo, com o publico e
em sociedade -, focam-se os papéis da musica nas suas varias modalidades. Desde logo, a
relevincia do publico, em que se pretende avaliar o grau de importincia dado a essa componente,
desde o minimo possivel até ao polo oposto, em que o publico assume uma enorme
preponderancia.

Na segunda dimensio, os papéis sociais da musica, procura-se compreender o porqué de
os musicos fazerem o que fazem. Distinguiram-se para isso trés possibilidades relativamente aos
papeis da musica: acentuacio das componentes criativas e expressivas; valorizacio da
componente comunicacional e de partilha; e um equilibrio entre ambas.

Por fim, a ulima dimensao tida neste plano conceptual, prende-se com a gratificacio
pessoal, considerando-se duas modalidades: “... uma gratificacio exclusiva ou quase
exclusivamente centrada nas préprias praticas musicais (o prazer de compor, interpretar,
mmprovisar ou tio s6é de estudar, ou seja, uma gratificacio centrada em momentos de éxtase
ligados a vivéncia de uma qualquer forma de relagao com o som ...” (Campos, 2008, p.159); e por
outro lado, uma gratificacio em que estes aspetos sio negligenciados, em prol de outros que vio
para além das praticas musicais, distinguindo-se entre o reconhecimento social e experiéncias
relacionais ou vivenciais, que, na investigacio aqui em desenvolvimento, se considerou em
conjunto, pois acredita-se que os projetos aqui estudados nio possuem a mesma visibilidade, para
ser pertinente distinguir tais modalidades.

Tendo em conta que aqui se estudam musicos amadores, alguns com poucos anos de
experiéncia, entende-se que seja desadequado falar em reconhecimento social e, como tal,
procurou-se compreender se os musicos valorizariam mais os fatores intramusicais, a musica pela

musica, os fatores extramusicals, nomeadamente as experiéncias relacionais, ou uma mistura de
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ambos.

Quadro 6 - Modos de relagio com a musica: papéis da musica na relagio consigo, com o
publico € em sociedade

Modos de rela¢io com a musica

Nomes Relacional Misto proé-

. Misto BLEKD pr(’)—
relacional essencial
Carlos X
Henrique X
Rodrigo X

Essencial

Pedro X

Paulo X

Nuno X

Lucas X

Fernando X

Gustavo X

Miguel X
David X

Bruno X

Luis X

Guilherme X

Rafael

Artur

Total 3 3 4 2 4

Para este plano conceptual foram tidos em conta as dimensoes releviancia do publico,
papeis sociais da musica e gratificacio pessoal. De acordo com o autor do conceito de modos de

“

relacio com a musica, este ulimo plano conceptual é “... mais permeavel as logicas de
reflexividade que os diferentes atores acionam no contexto de uma avaliacio mais genérica sobre
a vida em sociedade e sua relacio com ela ...” (Campos, 2007b, p.104), o que podera explicar a
maior dispersdo verificada”.

Com base no quadro 6 verifica-se que a distribuicao pelos cinco tipos de relagio com a
musica € bastante disperso: trés musicos no tipo relacional; outros trés no tipo misto pro-
relacional; quatro no tipo misto; dois no tipo misto pré-essencial e; quatro no tipo essencial.
Neste dltimo, encontram-se trés dos quatro musicos ligados ao subcampo do rock, e outro ligado
ao Jazz, tendo origens soclais distintas. No tipo pro-essencial, encontram-se outros dois individuos
com ligacoes ao rock, ou mais propriamente ao heavy metal, tal como no tipo misto, onde os

quatro musicos apresentam alguma ligacao ao rock, ainda que trés desses musicos se encontrem

35 Tal como se verificou em Campos (2007b, 2008).

89



em projetos e géneros musicals distintos. Dos trés musicos que se Inserem no tpo misto pro-
relacional, encontram-se dois ligados ao jazz ou musica académica e com formacio musical
formal, sendo que os trés possuem qualificacoes académicas de nivel superior, ainda que de ciclos
diferentes e de dreas de formacio e com situacoes profissionais, igualmente, distintas. Por fim, no
tipo relacional, encontram-se musicos ligados ao pop e ao rock, com origens sociais relativamente
semelhantes, em particular quanto a profissao do pai.

Neste plano parece relevante ressaltar uma maior distribuicio no que toca ao géneros
musicais, Ji que se encontram musicos ligados ao rock em qualquer um dos cinco tipos, ainda
que se entenda que nesta amostra, este género musical ¢ sobrerrepresentado. Porém, os muasicos
ligados ao jazz e a musica académica apresentam uma inclinacio para o tipo relacional, em

detrimento do tipo essencial, ao contrario do que seria de esperar.

3.7.5. Perfil Global

Apo6s a andlise centrada nos planos conceptuais que compdéem o conceito de modos de
relacio com a musica, importa, por fim, analisar os resultados gerais, com base no quadro

seguinte.

Quadro 7 - Modos de relagio com a musica: perfil global

Modos de rela¢io com a musica
Nomes . Misto pro- . Misto pro-
Relacional P Misto P
relacional essencial
Carlos X
Henrique X

Essencial

Rodrigo X

Pedro X

Paulo X

Nuno

Lucas

Fernando

Gustavo

SR AR R

Miguel
David X

Bruno X

Luis X

Guilherme X

Rafael X

Artur

Total 1 1 9 5 0
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Ao contrario dos trés planos conceptuais, no perfil global apresentado no quadro 7,
denota-se uma maior concentracao de musicos no tipo misto. Assim, encontra-se um musico no
tipo relacional; outro no tipo misto pro-relacional; nove no tipo misto €; cinco no tipo pro-
essencial. Destaque para a nao existéncia de nenhum musico no tipo essencial, ao contrario da
analise realizada segundo os trés planos conceptuais, pois nesses trés planos, os musicos que se

mseriam no tipo essencial variavam de plano para plano.

Desta forma, mais proximo desse polo encontram-se cinco musicos no tipo misto pro-
essencial, sendo que quatro desenvolveram algum tipo de formacio musical formal e participam
em dois ou trés projetos musicais. No que diz respeito aos géneros musicais, verifica-se uma
maior heterogeneidade, ji que engloba heavy metal, musica tradicional, musica académica, jazz,
musica popular brasileira ¢ rock. No tipo misto, onde se inserem nove dos dezassels musicos,
verifica-se uma predominiancia de musicos ligados ao rock (incluindo indie e heavy metal),
embora, como ja foi referido anteriormente, este subcampo esteja sobrerrepresentado. No tipo
misto pro-relacional e no tipo relacional, apresentando um musico em cada um, o primeiro
caracteriza-se pela formacao musical informal e com projetos que se inserem no rock e no heavy
metal, enquanto que o segundo também possui formacio musical informal, mas participa num
projeto musical de musica pop. Este ultimo, apesar de nio ser um musico puro do modo
relacional, ja que no segundo plano conceptual, como se viu no quadro 5, inseriu-se no tipo misto

pro-relacional, € aquele que se apresenta mais proximo de um dos polos.
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Capitulo 4 - Trajetérias musicais

Falar em trajetérias musicais implica ter em conta uma visio diacrénica, que embarque as
varias fases relevantes da vida dos musicos. Como tal, procurou-se conhecer essas mesmas fases
centrais, nomeadamente a Iniciacio musical, onde se verificam os primeiros contactos com a
musica, ou pelo menos parte deles, jJa que a memoria do ser humano nio lhe permite recordar
todos os momentos da sua vida com a mesma exatidio. Para além dessa primeira fase,
considerou-se relevante conhecer o percurso instrumental, isto €, procurou-se compreender a
evolucio no tipo de instrumento musical praticado, ja que a maioria dos entrevistados pratica, ou
praticou, mais do que um instrumento. De seguida, importa conhecer os projetos musicais em
que os musicos entrevistados pertenceram e de que forma se relacionaram com esses, fazendo
para tal uma distin¢io entre os projetos musicals a que ja nio pertencem e aqueles em que se
encontram atualmente. Uma vez que o universo aqui estudado se prende com musicos amadores,
procurou-se ainda perceber as ambicoes destes musicos, através da possivel procura de
profissionalizacio, ou nio, e das respetivas perspetivas futuras a nivel musical.

Da mesma forma, importa entender o papel desempenhado pela reflexividade nos varios
momentos decisivos dos percursos, neste caso em relacio ao percurso musical. Assim, procurou-
se analisar as trajetorias individuais dos musicos estudados, de modo a compreender os caminhos
por estes tomados, com base nas suas disposicoes e posicoes ao longo do tempo, ji que “[a]
capacidade de uma pessoa se pensar a s1 mesma por referéncia as suas circunstancias sociais €
formada e evolui, possivelmente de forma varidvel para diferentes contextos, ao longo do
percurso biogrilico” (Caetano, 2011, p.170).

Entende-se que o campo musical amador assume uma heterogeneidade e complexidade
que vao para além dos resultados aqui obtidos, ¢ assim, nio se pretende dar conta de toda de
uma realidade muito mais vasta, quer de musicos amadores, ou de géneros musicais, ou
mstrumentistas, pois, como ja fora referido anteriormente, nio se pretendeu com esta

metodologia inferir os resultados aqui obtidos para todo o universo estudado.
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4.1. Aprendizagem e percurso musical e instrumental

4.1.1. Iniciagio musical

Os primelros contactos com a musica remetem para memorias nem sempre nitidas, ja
que ocorrem em fases da vida por vezes muito precoces. Dai que, ao questionar os entrevistados
sobre tais contactos, alguns tenham tido alguma dificuldade ou apenas recordassem memorias
mais recentes, numa fase pré-adolescente. Tal facto, aponta desde logo para a falta de reflexdo
sobre tals momentos passados, ainda que 1sso nao suceda em todos os casos. Transpareceu,
assim, em algumas das entrevistas, que recordar tais memorias exigia um certo esforco e fora uma
questio que os proprios musicos nunca tinham colocado a eles proprios, como alguns
mencionaram.

Noutros casos verificou-se o oposto -, os musicos referiram experiéncias em fases
bastante precoces das suas vidas. Neste plano, compreende-se que estes musicos terao tido
diferentes experiéncias iniciais, com importancias distintas na sua iniciacio musical. Verificou-se
uma tendéncia dos musicos com formacio musical formal conseguirem recordar as primeiras
memorias musicals na infancia, sob formas distintas, nomeadamente, na escuta de determinadas
bandas, quer por vontade (ou nio) dos préprios pais em mostrar tais referéncias. Noutros casos,
o contacto direto com bandas de familiares, tanto em concertos como em ensaios; contactos com
mstrumentos musicais; ou contactos na escola primaria foram mencionados como primeiras
experiéncias musicais. Carlos fol um dos casos que desde muito cedo se mostrou interessado em

ouvir as musicas do seu pai.

“O meu pal comecou a por-me musica, eu era muito pequeno, tinha quatro anos,
trés, quatro anos e ja ouvia, quer dizer eu comecel a ouvir Beatles tinha quatro anos

. comecel a ouvir musica dos anos sessenta, rock, blues, soul, quatro anos, o meu
pai tinha de tudo em casa, embora nio tivesse uma colecio de discos
excecionalmente grande, era uma colecio de discos muito abrangente.” (Carlos,

formacao musical formal, 38 anos)

Ja Paulo teve contacto desde muito cedo com a cena musical local, através de famihares,

ainda que na altura nao sentisse propriamente uma ligacio com a musica.
“Tinha ai quatro ou cinco anos e 1a assistir aos ensaios de xxxx quando era puto,

foram assim os primeiros contactos com a musica, nessa altura nio gostava

propriamente de musica, eu gostava mais era de chegar 1a e brincar com as coisas do
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que propriamente estar a ouvir musica, nio tinha feeling para musico.” (Paulo,

formacao musical informal, 36 anos)

Quanto aos restantes entrevistados retardaram as suas memorias numa soclializacio mais
tardia, muito ligada ao grupo de amigos ¢ a escola, mas também com referéncias familiares ao
nivel da fruigio musical, também com contactos com colecoes de CD e vinis dos seus
progenitores. Dada a fase das vidas em que tal se sucede, neste caso na adolescéncia, a ligacao a
musica parece estar ligada ja ao gosto por determinados géneros musicais, a aquisi¢io de CD ¢ a
miclacio mmstrumental. Daqui, destaca-se desde ja a variedade de percursos, e em particular, a
relagio mais tardia com a musica dalguns musicos, fora do ambiente familiar.

Tal como Lahire (2002, 2005) havia alertado para a importincia das socializacoes
primarias, nomeadamente a possibilidade de surgir uma légica de uma segunda natureza mais
forte quanto mais precoce, regular ¢ intensa tiverem sido essas socializacoes, também nesta
mvestigacio se observou tal relagio, relativamente aos musicos que tiveram contactos com a
musica em crianca. Contudo, verificaram-se alguns casos em que esse contacto com a musica ¢é
mais acentuado em fases posteriores, até ao inicio da adolescéncia, e em que a musica assume um
papel central nas vidas destes musicos, ainda que falar numa segunda natureza seja mais evidente
NOS Primeiros.

Alguns dos entrevistados fizeram ainda questio de referir a forma como ouviam e
prestavam atencao aos pormenores das musicas, nessa fase ainda precoce das suas vidas,
mdependentemente da relacio que os seus pais possuiam com a musica. Desta forma, ha espaco
para a interrogacio sobre o papel da socializacio, quer primaria, quer secundaria, na adesio a
fruicdo musical neste caso, como Campos (2015a) ja havia referido, ou seja, o contacto e a forma
como a relacio com a musica se desenvolve podera ir além dos quadros de interacio envolventes
e formar-se de forma solitaria.

Em semelhanca, verificou-se uma distin¢iio entre os primeiros contactos com a musica e
0 “chamamento” da musica - aquilo a que muitos qualificam como “clique para a musica”, que
surgiu mais tarde e de formas distintas, ou por terem contacto com determinadas bandas ou
géneros musicals que os cativaram, ou pelo contacto inicial com um instrumento. Fala-se, entao,
da paixdo pela musica, que podera ser resultado de hibitos mteriorizados precocemente, através
de condicoes favordveis a interiorizacao (Lahire, 2005) e que foram ativados posteriormente.
Paulo e¢ Bruno exemplificam 1sso mesmo. O primeiro teve contacto com bandas locais de
familiares desde muito jovem, mas sé se sentiu interessado na musica mais tarde, e Bruno que
através da fruicio de um género musical que desconhecia despertou-lhe interesse em iniciar a

pratica de um instrumento musical.



“... o clique da musica fol uma dessas cassetes na escola, que eu 1a a pé para casa e 1a
com um walkman emprestado ... tinha uma banda foleira num dos lados, e depois
ouvl radio e depois decidi ver o que estava no outro lado da cassete € no outro lado
da cassete estava o Ride the Lightning dos Metallica, ai é que foi o clique.. e ai fiquel
coladissimo, ouvi essa cassete milhares de vezes, depois ouvi os outros albuns e a

partir dai foi tudo...” (Paulo, formacio musical informal, 36 anos)

“Depois também descobri o blues, que talvez seja o meu género preferido para
tocar, para mim tem que ser sentido, porque senio for sentido nem vale a pena, e
talvez tenha sido também o blues que me deu vontade de comecar a tocar porque
fo1 algo que eu senti que na altura era um estilo de musica que gostel, gostel da
sonoridade, gostel do sentimento que me transpunha,..., e talvez tenha sido esse
ponto que me deu vontade de tocar, comecel a Ir para a musica, comecel a comprar
mstrumentos, comecel a integrar-me mais na musica.” (Bruno, formacio musical

formal, 25 anos)

O primeiro destes excertos levanta outra questao importante no que diz respeito a forma
de acesso a musica, numa fase inicial. Neste caso, verifica-se uma maior diferenciacio entre os
entrevistados mais novos e mais velhos, uma vez que, sobretudo, o acesso a internet era limitado,
senio mesmo Inacessivel, para a maior parte dos entrevistados mais velhos, o que restringia
bastante as suas opcoes de fruicio musical, assentes, assim, ou nas cole¢oes de CD e vinis dos
pais e/ou no contacto com colegas, amigos de escola, com base em empréstimos ou gravacoes de
cassetes, na radio e na televisio. Inversamente, os entrevistados mais novos, “nasceram” para a
musica com a possibilidade de explorar as cenas virtuais, com uma abertura a exploracio de
novos sons, limitada de forma bastante diferente. Desta forma, entende-se a possibilidade da
propria relacdo com a musica ser heterogénea, dada a inacessibilidade e dificuldade que os
musicos mais velhos dispunham em termos de dispositivos musicais, podendo com 1sso criar uma
relacio material e afetiva com os seus meios disponiveis”( isto €, com os vinis ¢ CD disponiveis),
enquanto que os musicos mais jovens, desde tenra idade que tém acesso a uma heterogeneidade
de géneros e projetos musicais, através do acesso a internet.

A niciacio musical e o desenvolvimento que se prossegue exigem um conjunto de
agentes socializadores que o permitam. Paula Guerra (2010) avanca com um conjunto de agentes
que considera fundamentais na socializacio musical, organizando-os de forma decrescente de
importancia: primeiramente os amigos; de seguida a familia, tanto pais como 1Irmaos; o meio

escolar e a entrada na universidade; os projetos musicais € musicos relevantes; a zona de

36 Mesmo os musicos mais velhos que disponham de um capital econémico e cultural elevado, ainda que
neste caso, possivelmente, se verificasse uma menor valorizacio do investimento.
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residéncia, os concertos frequentados; etc. Na investigacio que aqui se desenvolve, nio se
pretendeu hierarquizar os agentes socializadores, mas importa conhecer de que forma é que o
contacto com esses agentes ajudam a compreender a trajetéria dos musicos.

Com base nisto, também aqui se entende que os amigos, a familia ¢ o meio escolar
assumem um papel de relevo, de acordo com as entrevistas realizadas, ainda que os primeiros e
os dltimos se encontrem normalmente associados e, como tal, serdo analisados em conjunto, pois
ao falar-se no papel da escola, fala-se nos amigos e colegas, numa determinada fase das suas vidas.
Desde logo, falar em amigos estd por vezes associado a falar de outros musicos, j4 que os
membros da banda trocam e partilham experiéncias e gostos relativamente semelhantes. Mas
também com outros musicos se verifica uma relagio que permite o desenvolvimento musical, em
termos de fruicio musical, numa primeira fase, e posteriormente na criacao musical. Miguel ¢ um
exemplo, ja que desenvolveu uma formacao musical formal que lhe permitiu, entre outras coisas,
o contacto com musicos com maior experiéncia e conhecimentos técnicos a nivel musical. Esse
contacto permitiu-lhe obter conhecimentos que, de outra forma, s6 adquiria mais tarde ou,
possivelmente, nunca viria a adquirir, conhecimentos esses que foram estruturais na sua forma de
encarar a musica, de tal modo que desenvolve diversos projetos musicals em varios géneros

musicais.

“ ... fo1 ipo uma referéncia, que era um gajo que era mais velho e ele é que me fol
dizendo dicas, que ainda hoje me lembro. E eu lembro-me dele dizer 1sso, “ah 1sso
de tocar ritmos de metal e rock, isso é facil, as cenas que te vao dar mesmo
conhecimento ¢ independéncia para tocar bué cenas dificeis sao os ritmos cubanos ¢
bossanovas e aqueles ritmos marados” e essa cena ficou aqui, depois sempre
. . . ” . N :
procurel 1sso, sempre procurel aprender esses ritmos.” (Miguel, formag¢io musical

formal, 22 anos)

As experiéncias partilhadas referidas, nio se limitam somente a troca de sons entre
mdividuos, que permitem uma maior abrangéncia a nivel de géneros musicais, podendo também
mcluir questdes mais técnicas, tanto a nivel de aperfeicoamento da posicio das mios, do corpo
em geral, de acordo com as caracteristicas do mstrumento, como a nivel do desenvolvimento na
criacao musical, por exemplo em termos de ritmos. No entanto, nem sempre 1SS0 acontece
apenas com outros musicos, jA que por vezes sio amigos amantes de musica, nao-musicos, com
quem a partilha de experiéncias e discussoes sobre bandas ¢ musicos ocorrem.

Ainda que, por vezes, os gostos musicais ajudem a definir, ou sejam mesmo requisitos
para criacio e consolidacio de amizades e de proximidade com os outros, existem outros
contactos que nio possuem na musica o elo de ligacio entre individuos, o que leva a que nem

sempre seja possivel a partilha de experiéncias, ou que, pelo menos, essa partilha seja mais
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limitada a um ndmero de pessoas mais reduzido, dadas as diferencas estéticas existentes. Mas
sendo a musica um elemento relevante na vida destes musicos, essas mesmas questdes estéticas
acabam por afastar uns e aproximar outros, ou seja, os que se diferenciam em termos de gostos
musicals acabam por limitar essas amizades, ou a musica acaba por assumir um papel quase de
tabu, ¢ inversamente os individuos com gostos musicais minimamente semelhantes acabam por
reforcar essas relacoes, sendo ai a musica um dos, senao o principal, elemento de ligacao. Por
outras palavras, o gosto assume a férmula geradora do principio do estilo de vida (Bourdieu,
2002) e a arte ocupa uma posicio privilegiada na definicio de identidades e trocas interaccionais
e sociabilitirias (Guerra, 2010), como ja se havia feito referéncia anteriormente (cf. Supra 3.5.2. O
gosto na cultura).

No que diz respeito a familia, as influéncias variam bastante, desde logo porque a tradicio
famihiar musical também ¢ muito distinta nos diferentes entrevistados, indo desde os pais que
possuiram formacio musical formal e/ou participaram nalgum projeto musical, até aqueles em
que a musica nao assume um papel minimamente relevante nas suas vidas. Pierre Francois (2004)
afirmava que a pressao familiar assume um papel relevante na decisio de praticar um instrumento
musical, principalmente quando a familia manifesta uma relacio forte com a musica, aumentando
a possibilidade dos individuos se tornarem musicos amadores, porém, realce-se que tal nio ¢ um
requisito para se ser musico, mas sim uma propensio, e como tal nio se entende que o papel da
familia na possivel relacio futura com a musica seja vista como determinante, mas sim como
relevante.

Com efeito nido se encontram padroes claros relativamente as caracteristicas dos
entrevistados ¢ o papel assumido pelos pais na relacio com a musica. Salienta-se que dez deles
reconheceram esse papel familiar, sendo que tanto os quatro musicos com menos de trinta anos e
com formac¢io musical formal, bem como os quatro musicos com mais de trinta anos, com
formacao musical informal, reconheceram a familia como agente socializador determinante ou
mfluente para a socializacio musical, em particular no que diz respeito aos gostos, considerando
aqui essencialmente os pais e irmaos, mas também outros familiares que possam assumir algum
tipo influéncia. Através de um papel mais ativo - através de conselhos, sugestdes sobre o que o
filho deve ou nio ouvir (até certa idade) -, os pais ou outros famihares, que integrando certos
projetos musicais, incentivam os seus familiares mais novos a nserir-se no meio. Contudo, nem
sempre esses Incentivos sio suficientes, pelo menos em i1dades prematuras. Um exemplo claro
disso sucedeu com Paulo, que tendo contactos com projetos musicals desde muito novo, sé mais

tarde despertou o interesse pela musica.

“os meus dois tios, mas la estd, eu acho que eles tentaram-nos influenciar para a
musica demasiado cedo, eu ainda era demasiado puto, aquilo nio me chamava a

aten¢ao nenhuma, as guitarras eram grandes e pesadas e eu nao conseguia tocar, a
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bateria, nio conseguia chegar com os pés, portanto niao havia qualquer tipo de
influéncia, nem da musica que eles tocavam nem nada, aquilo era basicamente,

iamos 14 assistir a ensalos.” (Paulo, formaciao musical informal, 36 anos)

Neste caso entende-se que a idade nao possibilitava uma maior afei¢io a musica, dadas as
Limitacoes fisicas para lidar com os instrumentos musicais utilizados, pelo menos numa fase
micial. Para além disto, e como ja foi referido, as cole¢des de vinis ¢ CD dos pais abriram azo a
uma Iniciacio musical dalguns musicos, em particular os mais velhos. Noutros casos, a fruicio
musical frequente ou rotinizada por parte dos pais, de certas bandas mais reconhecidas, em CD
ou através do radio, parecem ter assumido algum tipo de influéncia nalguns musicos, de tal forma
que se recordam desses momentos e das respetivas bandas que ouviam. De referir ainda que, em
certos casos, Irmaos € primos assumem alguma importincia na troca de experiéncias, tanto a nivel
de escuta, como por vezes a nivel instrumental.

Porém, no que diz respeito a socializacio musical, a partir de uma certa i1dade, a pesquisa
pessoal assume-se como um dos grande motores de desenvolvimento musical dos musicos, tendo
em conta a acessibilidade atualmente existente, e todos os outros agentes perdem alguma forca.
Tal como Singly (1996) concluiu sobre a heranca do gosto, na drea da leitura, de que a heranca
do gosto € rara, na musica, € nos casos aqui estudados, verificou-se uma logica distinta, ji que os
musicos entrevistados, por norma, referiam a importincia das suas influéncias, nomeadamente
familiares (quando as havia), nio sentindo a necessidade de se demarcarem dos seus
antecessores. Somente em fases posteriores, os musicos referiam que tomavam o seu proprio
caminho em termos de gostos, ainda que tal nio implicasse um rompimento com as influéncias
anteriores. Assim, nesta fase talvez se enquadrasse a perspetiva de Hennion (2003), relativamente
aos gostos, quando este questiona sobre a possibilidade de uma melhor apreensio do gosto
através de um dispositivo coletivo que coloque a prova as nossas sensacoes, encarando o gosto
como experimental. Porém, nio se pretende aqui negar a releviancia da aprendizagem, ja que, é
visivel nas trajetorias dos musicos entrevistados, entendendo-se antes que, numa fase mais adulta e
coadunando com um determinado volume de capitais, parece existir uma maior abertura para a
mdividualidade de cada um.

Tal como Becker (1982) reclamava, os musicos procuram minimamente conhecer aquilo
que se fez no mundo musical, sendo que as bandas ou musicos tidos como influéncia, acabam
por Incentivar os individuos a iniciar e/ou desenvolver as suas competéncias musicais, na logica da
producio, sendo frequentemente encarados como grupos de referéncia. Essas influéncias, ainda
que assumam um maior peso em idade mais jovens, acabam por acompanhar o percurso destes
mdividuos, tanto a nivel musical em geral, como instrumental em particular. David aponta a

mmportincia de tomar essas referéncias como forma de motivacio ¢ ambig¢io, tendo como base
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alguns géneros musicais, em particular para o dominio do respetivo Instrumento musical

praticado.

“Percebes o que podes fazer com baixo com o que o gajo faz, é claro que é um
Incentivo para Ires, 1sso € super importante, tu ouvires antes, era como eu estava a
dizer, tu vais ouvir musicos de jazz e ficas maluco, porque pensas “epa, consegue dar
1sto tudo e eu sé6 toco com o meu rock, porque pensava que s6 dava isto”, mas
depois é 1sso, quando ouves um gajo a tocar uma malha qualquer que tu s6 tinhas
mmaginado, nunca achavas que era possivel tocar, passas-te ¢ queres também

perceber como é que aquilo funciona.” (David, formaciao musical formal, 29 anos)

Ao se procurar inteirar sobre as referéncias musicais dos individuos entrevistados,
verificou-se que em termos de fruicio musical, todos eles, uns mais que outros, possuem um
vasto conhecimento, sobretudo no que diz respeito aos géneros musicals com que mais se
identificam. A maior parte consegue identificar os seus baixistas de referéncia, estando estes
muitas vezes ligados aos géneros musicais preferidos, ainda que essa ligacio niao encaixe na
perfeicao, pois hd sempre instrumentistas de referéncia que nio pertencem a esses géneros
musicais.

Relativamente a fruicio musical, apesar de niao ser possivel com base nas informagoes
recolhidas afirmar tal relacio perentoriamente, entende-se, em alguns casos, ser possivel a
existéncia de uma tendéncia para valorizar varios géneros musicais, no sentido em que os musicos
estio abertos e escutam uma vasta diversidade de referéncias musicais, na sua pluralidade, o que
pode nio corresponder aos verdadeiros habitos de acdo, ou seja, aquilo a que Bourdieu chamou
de boa vontade cultural”. Tal facto, cré-se dever a forma como os musicos se relacionam com as
suas referéncias a nivel de bandas e instrumentistas, j4 que na maior parte dos casos, sendo-se
baixistas procura-se ter conhecimento de outros baixistas com reconhecimento, de modo a
aprender com “os melhores”, porém, noutros casos, as referéncias tomam-se em termos de
género musical, ¢ nao segundo os mstrumentos. Como Campos (2008) apurou, as referéncias
culturais dos diversos musicos entrevistados por género musical, revelaram uma determinada
partilha de referéncias simbolicas e valorativas, ou seja, essas partilhas dentro de cada género
musical revelaram modos de relacio com a musica particulares. O mesmo se constatou nesta
analise, quer em termos de géneros, mas também em termos de mstrumentos musicais.

Da mesma forma, é de salientar que as referéncias instrumentais ou musicais de cada um,

nio se hmitam a bandas e musicos internacionalmente reconhecidos, pois também se valoriza

37 Bourdieu (2007a) utiliza o conceito de boa vontade cultural para explicar a relacio da pequena
burguesia com a cultura, que pode ser deduzida da distincia entre conhecimento e reconhecimento,
podendo assumir diferentes formas, consoante o grau de familiaridade com a cultura legitima.
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outros musicos nio tao reconhecidos a nivel nacional, ou mesmo instrumentistas da mesma
cidade, com relagoes minimamente proximas, sediados na cena local e por vezes, translocal. Com
base na relacio que os musicos aqui analisados possuem com as suas referéncias musicais, muitas
das vezes também pela vontade de evoluirem enquanto musicos, leva-os, quando possivel, a
assistir aos seus concertos. Na maioria dos casos tal implica uma deslocacao a outros locais, ja que
estes se realizam, por norma, em cidades distintas das suas, € num extremo mdiximo, hia mesmo
alguns musicos que se deslocam ao estrangeiro com o intuito de poder assistir a concertos de
bandas que tomam como referéncia.

Para alguns dos musicos assistir a um concerto permitiu o despoletar de algo, que os
levou a quererem eles proprios estar num palco perante uma vasta platela a assistir, servindo,
desta forma, como motivacio inicial para investir na muasica, quer na aquisicao de Instrumentos
musicais € respetiva pratica, como a nivel de constru¢ao de uma banda.

Ainda que os concertos de bandas mais conceituadas sejam tendencialmente as mais
marcantes, também em concertos de pequena dimensio com bandas locais ou nacionais, ditas
underground, se 1dentificaram experiéncias significativas para os musicos entrevistados. Para além
disto, a forma como se assiste a um concerto é relevante, e difere de musico para musico, de

concerto para concerto, como David exemplifica:

“Eu guardo sempre memorias mais vividas de concertos que, nio é dos que eu
avalio o que estio a fazer, avaliar tecnicamente, como eu estava a dizer que era uma
postura péssima que os musicos normalmente tém, mas é normal, porque queres
aprender o mstrumento, tens que estar a ver como € que eles fazem, é mais quando
aquilo mexe mesmo contigo, quando sentes mesmo, quando ha a simpatia, quando
ha essa ponte, quando tu consegues sentir o que a banda estd a sentir e 1sso tudo.”

(David, formacao musical formal, 29 anos)

Os concertos realizados pelos préprios miusicos aqui em estudo, também assumem
alguma mmportincia, nio sé naqueles em que a plateia ¢ numerosa, mas também quando,
mdependentemente da quantidade de publico existente, a relagio entre estes e os musicos ¢ mais

préoxima, originando-se, assim, uma sintonia entre ambos.

4.1.2. Iniciagio e relagio com o instrumento musical
Ao falar-se de miciacio musical importa considerar a iniciacio com o Instrumento

musical como parte desse longo processo de aprendizagem musical, em particular nesta

mvestigacao, ja que todos os entrevistados assumem a posicio de baixista nalgum projecto
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musical. Porém, ainda que se tenham entrevistado apenas baixistas, importa explicitar que ser
baixista, por norma, remete para uma aprendizagem inicial de outros instrumentos, em particular
a guitarra, acustica ou elétrica. Tal nio significa que tocar baixo exyja uma pratica nicial de
guitarra de modo a dominar o instrumento, mas antes, que grande parte dos entrevistados (onze
de dezassels) comecou por tocar guitarra, e sO posteriormente iniciou a pratica instrumental no
baixo.

A versatiidade dos musicos inquiridos, em termos Instrumentais, tende a ser mais
elevada nos individuos que possuiram algum tipo de formacio musical formal, ainda que o
mvestimento em cada um dos instrumentos seja distinto, ¢ nem sempre o baixo elétrico seja o
mstrumento privilegiado. Tal abertura destes masicos a novos conhecimentos ¢ a outras formas
de explorar o seu gosto musical estarao ligados a um capital econémico e cultural adequado, com
maior énfase no segundo, ja que por vezes a vontade de se relacionar com outros mnstrumentos
verifica-se dentro das préprias bandas, com os instrumentos dos outros elementos ou na
participacio em tunas académicas, que parecem privilegiar essa versatiidade no caso dos
entrevistados que participaram em tais projetos. Como Carlos refere, a pratica de varios
mstrumentos ¢ também vista como uma forma de evolucio musical, J4 que permite encarar a

musica de angulos distintos, com focos diferentes.

“O que também ¢é engracado, porque o facto de tocar guitarra e baixo a0 mesmo
tempo altera a nossa maneira de tocar e a nossa maneira de pensar a musica ... a
maneira que eu tenho de tocar deriva muito do facto de eu tocar viola baixo e é
engracado aquilo que se retira, o que vamos buscar de cada instrumento para poér na
execuc¢ao do outro acaba por ser engracado, pensar isso e estudar as musicas tendo

1sso em conta.” (Carlos, formacio musical formal, 38 anos)

Desta forma, e mndependentemente da variedade de instrumentos musicais praticados,
mmporta também explicitar as fases em que se miciou o contacto com os Instrumentos que, COMo
ja fo1l referido, maioritariamente inicia-se com uma guitarra. Apenas quatro dos entrevistados
Iniclaram a sua pratica instrumental numa fase mais precoce, até a pré-adolescéncia, sendo que
em dois dos casos tal contacto se deveu a ligacio ja existente dos seus pais com algum tipo de
mstrumento musical, enquanto os outros dois tiveram acesso a instrumentos ou pertencentes a
outros familiares ou que lhe foram oferecidos. Os restantes iniciaram a pratica mstrumental em
fases posteriores das suas vidas, uns mais cedo que outros, mas particularmente durante a
adolescéncia - quando a “vontade de tocar” surge com mais forca -, através da socializacio escolar,
com colegas e amigos. No entanto, as razoes para esse novo contacto sio distintas, desde o
interesse que o primeiro contacto despertou e que levou ao desenvolvimento e investimento na

pratica instrumental, a uma forma de se aproximar de um grupo de pessoas ou de alguma em
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particular. Uma vez que nem todos os musicos entrevistados nasceram num meio familiar com
qualquer tipo de ligacio a musica, entende-se que a socializacao secunddria, em particular com
amigos, despoletou esse interesse pela musica e pela pratica musical, verificando-se, sobretudo, na
adolescéncia - numa fase mais emocionalmente instavel, de transicio para a vida adulta, a musica
surge enquanto forma de afirmacio identitiria. De facto, acredita-se que no melo escolar e juvenil
a musica assume um papel relevante, nomeadamente através dos projetos musicais de referéncia
dos jovens e dos 1deals que estes acarretam, o que torna socialmente gratificante ser-se musico no
melo juvenil, ou como referia Pais “... as vedetas da cancio ou do cinema acabam por se revelar
como elementos de identificacio dos grupos, dando suporte a uma certa ‘moral de convivéncia’
por conivéncia de gostos” (Pais, 2003, p.127).

Como ja foi referido, apesar de nem todos os entrevistados reconhecerem o baixo como
mstrumento musical de referéncia, todos eles possuem algum tipo de projeto musical onde
assumem a posi¢ao de baixista. Assim, importa conhecer o que estd por detrds da escolha deste
mstrumento em especifico, que muitas vezes ¢ subvalorizado ¢ que nio possui a visibilidade de
outros Instrumentos e, talvez por isso, por nao ser um instrumento popular, grande parte dos
entrevistados comecaram por tocar guitarra e sé posteriormente mudaram para o baixo. Esta
idela ganha forca, se se olhar para as razoes de tal opcao, pois na maioria dos casos aqui
analisados, a passagem de determinado mnstrumento para o baixo surgiu por necessidade, por falta
de nstrumentistas que tocassem baixo, o que levou em grande parte dos casos a adaptagoes,
como Fernando e Paulo sublinham. Tal ponto, enfatiza a importincia do baixo (ou contrabaixo)

num projeto musical, numa banda.

“Posso falar da primeira banda que tive, dai eu ter-me tornado baixista, que na
altura toda a gente tocava guitarra, eu era o que tocava menos guitarra e gostava
muito do som do baixo, entio propus-me a ser eu o baixista.” (Fernando, formacgao

musical informal, 35 anos)

“... e é assim, um gajo ¢ empurrado para o baixo, 1sto ¢ mesmo assim, ¢ empurrado

para o baixo.” (Paulo, formaciao musical informal, 36 anos)

Importa realcar as representagoes socials negativas, que assumem, possivelmente, a base
da subvalorizacio dos baixistas -, na maioria dos casos, o guitarrista menos competente assume o
papel de baixista. Porém, note-se que tal assuncio estigmatizada é desajustada da complexidade
mtrinseca de dominar um instrumento musical, seja ele qual for.

Contudo, nem sempre a pratica deste instrumento, num determinado projeto, 1mplica
uma adaptacio e uma aprendizagem quase lmposta, pols, noutros casos, sio 0s proprios

mdividuos que optam por assumir tal posicio, de serem baixistas por gosto. Nio se entenda com
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1sto que os entrevistados que se deslocaram dum instrumento para outro nao gostem da funcio
que ocupam na banda ou que nao apreciem o baixo. Um exemplo disso é Gustavo, que apesar da
sua Iniclacdo a pratica instrumental ter sido com outro instrumento (clarinete), acabou por investir
no baixo elétrico, com base nos seus projetos musicais de referéncia, criando uma forte ligacio

com este mstrumento.

“Eu comecel a tocar baixo aos catorze anos, porque na altura as minhas bandas
preferidas eram The police e Pink Floyd, das quais se destacavam o Sting ¢ o Roger
Waters. Dai veio o meu interesse pelos graves e principalmente pelo baixo.”

(Gustavo, formacio musical formal, 22 anos)

Ja Rafael vé no papel de baixista outras particularidades, nomeadamente um menor
protagonismo relativamente a outros instrumentistas. Este papel com menor exposicio poderd,

entio, ir de encontro a individualidade de certos musicos.

“Gosto do som, gosto da funcio que tem na banda, ¢ tipo o Instrumento que
completa, que faz a base, que une, é também um bocado o instrumento mistério, é
1sso também a parte que eu gosto, a maioria das pessoas nao sabe o que é um baixo
... ¢ ¢ 1sso que leva também a escolha de eu, quero estar 14 por trds das coisas mas
quero passar despercebido e fazer a minha cena, é 1sso um bocadinho a minha ideia
de tocar baixo e foi também uma das razoes.” (Rafael, formacio musical informal,

24, anos)

Independentemente do instrumento inicial com que se desencadeou a aprendizagem
musical, importa referir que a facilidade com que se toca um instrumento € variavel, podendo
existir maior facilidade com uns e menos com outros, como afirmaram alguns dos entrevistados,
mcluindo Miguel, que comecou o seu percurso numa banda filarmoénica.

“... 1a tocar xilofone, depois levava-o para casa e tinha que estudar os papéis e
também houve ali uma fase em que nio, pronto eu ja estava mas aquilo nio estava a
funcionar por causa disso, porque aquilo nio era natural para mim, nio estou a
dizer que nao seja natural para alguém chegar ao xilofone ou a um instrumento com
notas e posicoes e tocar aquilo de ouvido, porque hi pessoas em que 1sso acontece,

mas para mim nio fol.” (Miguel, formacio musical formal, 22 anos).
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Pelo menos em parte dos casos, € necessario um estimulo externo positivo que Incite os
mdividuos a iniciar e desenvolver as suas competéncias musicais. Tal ocorre nio s6é em termos de
produc¢ao musical em geral, como também a nivel instrumental, J4 que para se pertencer a um
projeto musical é necessario dominar minimamente um instrumento musical. No caso de Carlos,
a participacio em projetos musicais € o respetivo relacionamento com outros musicos levaram a
que este Iniclasse a pratica instrumental com o baixo, dada a auséncia de um baixista num dos

seus projetos, parecendo relevante a aprovacio dos restantes elementos do projecto.

“Pronto, juntimos para fazer o concerto e para ensalar para o concerto € eu nunca
tinha tocado numa viola baixo na vida. E alguém deles disse “experimenta 14 tu tocar
baixo” e eu ful tocar. Estivemos ali a tocar um bocadinho, cerca de um minuto e o
vocalista disse “epa, eu se fosse a ti nunca mais tocava numa guitarra. Tu nasceste
para tocar viola baixo”... ¢ eu comecel a tocar, comprel um baixo, comprel um
amplificador, comecel a tocar em casa ¢ fur desenvolvendo” (Carlos, formac¢io

musical formal, 38 anos).
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4.2. Projetos musicais

Uma banda representa um espaco reservado, construido através dos quadros de interagao
restritos dos seus elementos, onde se verifica um envolvimento individual no coletivo, e onde se
formam relagoes intersubjetivas e disposicoes musicais (Gomes, 2014). Porém, a forma como
cada musico se relaciona com a(s) banda(s) em que participa é distinto, desde logo pelo préprio
nimero de bandas por onde passaram. Independentemente da idade, verificou-se que a maior
parte dos musicos entrevistados ja passaram por multiplos projetos, por distintos géneros musicais
(ainda que nem sempre), o que revela uma certa efemerizacao dos projetos, sobretudo numa fase
micial, em 1dades mais jovens. Alguns dos musicos mais jovens revelaram alguma experiéncia
nesse aspeto, tendo em conta que sendo jovens, a partida estiao ligados a musica hi menos tempo,
ainda que alguns deles tenham iniciado a sua atividade em projetos muito cedo. Em semelhanca,
¢ de ressaltar que todos os entrevistados passaram por outros projetos, distintos dos que se
encontram atualmente.

Olhando primelramente para os projetos musicais passados, ir-se-a atentar para a forma
como surgiram esses projetos, isto €, para a Iniclacdo em projetos musicals, procurando
compreender as motivacoes que estio na sua origem, de que forma surgiram - de forma natural,
espontinea ou mais reflexiva, - bem como os motivos do seu término e o investimento aplicado.

Falar na criacio de um projeto € falar num processo com duracio variavel. De acordo
com os entrevistados, grande parte dos primeiros contactos com bandas surgiu entre amigos, de
modo experimental, inicialmente sob a forma de encontros espontineos com outros
mstrumentistas e mais tarde através de ensalos, e, posteriormente, em concertos. Por vezes, a
formacio ou o ajuntamento de certos musicos esteve na base de bandas criadas para um
determinado evento, e que a partir dai, ou se avancou com o projeto ou integrou-se noutro. A
partilha de gostos comuns, de apreciacio de determinados géneros musicais ¢ bandas, parece
também necessaria para este primeiro passo, nomeadamente sob a forma de partilha e discussiao
dos mesmos.

Ainda que o dominio minimo do mstrumento através da pratica regular do mesmo seja
fundamental para se iniciar um projeto, nem sempre tal acontece, pois verificaram-se nalguns
casos, pouco frequentes, que a iniclacio instrumental surge apos a idela e a vontade de se criar
algo e, nesse sentido, estes musicos procuraram, em primeiro lugar, entrar numa banda, dentro
dum género musical com que se identificassem, independentemente do instrumento ou papel
que teriam no projeto. Nio s6 nestes casos em particular, mas também noutros, ressalta, entio, a
vontade de entrar na cena musical ou num determinado grupo, o que em certos casos leva a
auséncia de estratégias reflexivas individuais bem definidas, ja que o que mais importa é o acesso

a esses melos.
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Por outro lado, também a especializacio num determinado instrumento comeca a
formar-se, sobretudo nesta fase, de tal forma que alguns projetos iniciam sem possuirem 0s
mstrumentistas necessarios, comecando assim, com a formacio possivel e nio a desejada. No
caso de Rodrigo, o seu primeiro projeto musical fol ganhando forma e consolidando-se com o

tempo, sendo para tal necessario uma adaptacio nos instrumentos musicais praticados.

“Primeiro comecel eu e outro rapaz. u tocava na altura guitarra ritmica, de seis
cordas, € tocamos s6 os dols, comecamos a tocar, comecamos a aprender umas
musiquitas, entretanto conhecemos outros rapaz ..., que também tocava guitarra ¢
eramos Ja trés guitarristas. Comecamos a tocar umas coisas juntos, na brincadeira,
at¢ que um deles, ... passou para a bateria ... ¢ havia dois guitarras e bateria,
entretanto fizemos um espeticulo experimental ... e o pessoal gostou, depois
entretanto pensamos em fazer uma coisa mais a sério, fol quando eu passel para o
baixo, porque pronto, nao havia baixista.” (Rodrigo, formaciao musical formal, 49

anos)

O que é comum em todos os casos €é a “vontade de tocar” coletivamente, o que, pelo
menos numa fase inicial, motiva os musicos a desenvolver as suas capacidades e a querer adquirir
um conjunto de conhecimento que lhes permita evoluir individualmente e enquanto banda.
Porém, esses primeiros contactos ao assumirem a forma de experiéncias, por vezes espontineas,
tornaram-se puro entretenimento, sem que os projetos fossem, assim, levados com grande
seriedade e sem delineamento de objetivos prévios, o que, consequentemente, conduziu a que
tais projetos tenham sido efémeros. No entanto, ao iniciar-se o primeiro contacto em bandas,
mnduz a que posteriormente estes musicos possam mais facilmente entrar noutros projetos, uma
vez que Ja se expuseram na cena musical local e, nesse sentido, ja possuem outro tipo de capital
social.

Na criacio de um projeto, os géneros musicais adotados surgem pela afinidade com o
mesmo e pelo ponto de uniao entre os musicos envolvidos. Porém, esta “tomada de posicio”
deverd exigir algum consenso entre os musicos, podendo depender do dominio técnico dos
mstrumentistas o que pode limitar as suas opcoes musicais, ja que géneros musicais mais técnicos
(como € o caso do jazz), poderio estar além das capacidades destes individuos, e, por este motivo,
a escolha de determinado género € condicionada, como alguns entrevistados referiram.

Nao obstante, ¢ ainda considerando os primeiros projetos musicals, Importa
compreender de que forma foram ou nio pensados, de acordo com as estratégias individuais de
cada individuo. Assim, de acordo com os musicos em causa, ressalta a 1dela de que estes projetos,
na sua grande maioria, senio na sua totalidade, surgiram de formal “natural”, espontinea, sem

grandes planos ou ponderacoes. Porém, se considerarmos as atividades reflexivas que Archer
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apurou (cf. Supra capitulo 1.2.), é certo que para se iniciar estes projetos coletivos fol necessario,
por exemplo, tomar certas decisdes e clarificar certas opc¢oes, como fol o caso do primeiro
projeto de Rodrigo, anteriormente exposto. Como também foi dito anteriormente, a procura de
msercio no meio musical ou a criacao de projetos musicais para determinado tipo de eventos em
particular, poderd incitar a um conjunto de acoes pré-reflexivas. Em alguns casos, a auséncia de
nome desses projetos, ou a criacio de nomes quase aleatorios, revelam o carater experimental
que alguns desses projetos seguiam. Transparece, nalgumas entrevistas, que os projetos eram
montados de forma experimental, e consoante o caminho que tomassem -, favoravel ou nio aos
mteresses dos musicos em causa ¢ consoante a sua aceitacao por parte do publico -, prosseguiam-
se ou finalizavam-se.

Porém, na negocia¢io sobre que género(s) musical(is) se deveria seguir, de acordo com
os gostos dos préprios musicos e a relacio que se poderia querer seguir com o publico, entende-
se que, para tal, seria necessirio um conjunto de acdes reflexivas. Da mesma forma, as
caracteristicas dos musicos envolvidos sao tidas em conta, nio s6 pela capacidade técnica, como
fol anteriormente referido, mas também em termos de adequagio ao registo pretendido, caso o
conjunto esteja ja formado, ou na agregacio de determinados musicos para pertencerem a um

projeto, caso o projeto ainda esteja em construcao, como Carlos ¢ Rafael exemplificam.

“No geral, eu penso que tivesse a ver com os estilos em que nos sentissemos bem,
com o registo do vocalista, de qualquer uma das bandas em questio ¢ também do
”»

impacto, com um determinado repertorio que cria no publico...” (Carlos, formacio

musical formal, 38 anos)

“... tinhamos que ter a preocupacio de nio ser muito agressivo, nao ser muito hard
rock ... era uma voz feminina e as vezes ¢ um bocado dificil encaixar na voz, tipo
uma voz feminina que é algo doce, numa coisa que € assim rigida e dspera, um

bocado dificil.” (Rafael, formacio musical informal, 24 anos)

Uma pecularidade que aparenta encontrar-se bastante relacionada com os baixistas, e
que ocorreu com alguns dos musicos aqul em causa, € que, alguns deles, nos varios projetos em
que foram participando nio fizeram parte do nicleo icial desses mesmos projetos, sendo
convidados posteriormente, apds a delimitacio dos mesmos. Nao se pretende com isto afirmar
que tal apontamento é unicamente caracteristico deste tipo de instrumentista, mas antes que, ao
nio ser um instrumento com popularidade, tal como demonstra a trajetoria instrumental dos
proprios baixistas aqui presentes, fala-se, entio, de um tipo de musico nio tio comum como

serdo, por exemplo, os praticantes de guitarra.
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Relativamente as motivagdes, importa ainda acrescentar que, para se entrar numa banda
sobressai, principalmente, a vontade de tocar ¢ de expor para outros o trabalho desenvolvido
através de concertos. Para além disso, muitas das vezes procura-se aperfeicoar o dominio do
mstrumento musical e de composicio, o que demonstra, entio, que existe uma pluralidade de
Justificacoes relacionadas com as disposicoes incorporadas pelos musicos, e, portanto, com as

suas aspiragoes.

“E, sempre 0 mesmo meu, ¢ evoluir pessoalmente enquanto musico, porque ¢
sempre o grande objetivo, € tu seres o musico com o léxico mais desenvolvido
possivel, é aquela coisa de, acho que o sonho de qualquer pessoa que toque €, tudo
0 que 1magina conseguir transpor diretamente para o Instrumento, sem atraso de
tempo, niao tens que estar a pensar no que € que vals tocar, € como se estivesses a
falar, como se desenvolvesses um discurso coerente e 1sso tudo, ¢ mesmo 1sso, deve
ser a melhor sensacio de sempre ¢ ¢ andar em dire¢io a isso e as bandas sio a
motivacio para tu niao deixares de praticar sozinho.” (David, formacio musical

formal, 29 anos)

“Eu penso que é um bocado, a motivacao é “Vamos gostar de tocar isto?! Vamo-
nos entender a tocar juntos?! As pessoas que vao ver, vio gostar?! Epa entio vamos
embora”, penso que seja um pouco por ai.” (Carlos, formacio musical formal, 38

anos)

A forma como estas motivacdes sio mais ou menos valorizadas pelos musicos, depende,
assim, dos esquemas disposicionals que ncorporaram e que lhes permite encarar a musica de
uma ou outra forma, conforme os habitos de acdo, e a fase da vida em que estes ultimos foram
mcorporados, como propunha Lahire, sendo 1sso o que permite criar a paixao pela muasica.

Desta forma, nem todos os musicos entrevistados valorizaram as mesmas questoes, pols,
por vezes, as bandas niao sio encaradas como forma de evoluir musicalmente, tornando-se meros
descompressores do dia a dia. Por outras palavras, os modos de relacio com a musica variam
entre os musicos amadores, uma vez que estes sio portadores de determinados valores e
manifestam praticas e representacoes sociais distintas. E, sobretudo, visivel uma diferenciacio
entre os mMusicos (ue assumem a musica como hobby - que desejam manter os projetos musicais
em que se inserem, procurando uma certa estabilidade, mas sem grandes ambig¢oes; e os musicos
que ambicionam evoluir - tanto técnica como artisticamente -, dominar cada vez mais o seu
mstrumento musical, ¢ que para 1sso continuam a trabalhar continuamente. Ainda que, de grosso
modo, esta questio possa induzir a um tipo de formacio musical formal, tal nem sempre

acontece, Ja que nao sio s6 os musicos entrevistados que possuem um nivel de formacio musical
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formal que assumem essas ambicoes. Da mesma forma, olhando para as condi¢coes objetivas dos
entrevistados, também nao parece ser possivel afirmar que sejam apenas os musicos pertencentes
a classes sociais mais elevados e que dispoem de um elevado volume de capitais que procuram
desenvolver as suas competéncias e respetivos projetos. Em certos casos, verifica-se o oposto, ja
que a pertenca a classes menos abastadas parece corresponder a disposicoes ascéticas,
valorizando, assim, os Investimentos efetuados.

Como Gomes (2014) sublinhava, as motiva¢oes para a autoproducio musical nos jovens
tétm como base a manifestagio da sua singularidade dentro dos seus circulos conviviais, bem
como criar ou reforcar relagoes de amizade, com base na afinidade de gosto. Tal 16gica ¢é visivel
em alguns dos entrevistados, que veem na musica uma forma de se afirmar e, paralelamente, de
se Integrarem num determinado meio.

A forma como cada um se relaciona com as suas bandas é bastante distinta, sendo de
salientar, sobretudo nos casos de musicos mais jovens com participa¢ao em poucos projetos
musicais, o Impacto que o término de um projeto pode provocar na continuacio da pratica
musical. Uma vez que o investimento ¢ muitas vezes acentuado, em termos de recursos e tempo,
experienciar o fim de um projeto pode ter consequéncias negativas e traumaticas, como referia
um dos entrevistados, desencadeando uma certa desmotivacio e afastamento da pratica
mstrumental em particular. Por outras palavras, as disposicoes podem enfraquecer ou apagar-se
caso nao encontrem condicoes de atualizacio ou, neste caso, por encontrarem condicoes de
repressao.

No caso dos musicos mais experientes, com passagens por varios projetos, ainda que o
mvestimento possa ser avolumado, nio se verificaram consequéncias significativas, j4 que estes
musicos tomaram outros caminhos, seguindo novos projetos, demonstrando desta forma uma
maior flexibilidade. Também aqui é notéria a distingao entre os musicos amadores. Distin¢io
essa que nio se prende somente com a experiéncia musical mas também, e sobretudo, com a
forma como os préprios musicos lidam com a musica e se apolam nela, no seu quotidiano.

Os principais motivos para o rompimento de projetos musicals prendem-se,
essencialmente, pela migracao de alguns dos musicos; por conflitos entre musicos, em particular
por objetivos distintos; pela priorizacio de alguns projetos em detrimento de outros, no caso de
musicos que se envolvem em mais do que um projeto; incompatibilidade de horarios; ou pela
matividade prolongada. Como ja foi referido, todos os musicos entrevistados ja passaram por
diferentes projectos musicais e, como tal, todos eles se depararam com algum destes motivos.
Uma vez que a masica, aqui, assume-se como pratica extra profissional, é previsivel que a situagao
profissional assuma um papel prioritirio, ainda que nem sempre tal priorizacio seja evidente,
como acontece com Carlos, que optou por trabalhar a tempo parcial, de modo a poder

desenvolver os seus projectos musicais.
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“Quando se tem muito tempo livre, a tendéncia para o 6écio é muito maior, do que a
tendéncia para o trabalho. Nos quando estamos mais ocupados precisamos de
distribuir as tarefas por determinados horarios ... O meu objetivo principal foi esse,
estar ocupado, estar a fazer uma coisa que gosto - estar atras de um balcio -, ¢ estou
quatro horas em que estou a trabalhar e facilita porque o horarios que ¢ possibilita-
me a noite ter as noites abertas para concertos, o que também ajuda” (Carlos, 38,

formacao musical formal).

Relativamente aos conflitos entre musicos, sendo os projetos musicals uma pratica
coletiva ¢ necessario que os musicos que os compdem possuam objetivos minimamente
semelhantes, de modo a que nao haja um conflito em termos de ambig¢oes, por exemplo. Da
mesma forma, a compatibilidade de horarios entre os varios musicos para ensaiar ¢ um requisito
e, assim, as atividades profissionais desenvolvidas por cada um assumem um papel relevante.
Tudo 1sto poderd, entao, prejudicar o desenvolvimento dos projetos musicais, que, muitas das
vezes, acabam por acabar por inatividade prolongada.

Focando agora as bandas atuais dos musicos entrevistados, ir-se-a abordar a iniciacio
nestes projetos mais recentes que Incorporam Ji, por parte destes musicos, outro tipo de
experiéncia, tal como os motivos que estio por detris da continuacio destas praticas, sendo ainda
referido a relagio existente entre as bandas, a relacio com a localidade em que os musicos estao
ligados entre s1, e os pontos mais valorizados nesses projetos.

Em grande parte dos casos, estes projetos musicals atuals procuram Seguir as Imesmas
logicas dos anteriores. Nalguns, os musicos com quem se desenvolvem estes projetos acabam por
ser os mesmos de projetos anteriores, o que demonstra o tipo de relacio de proximidade entre os
proéprios musicos, tendo em conta que, aqui ja nio se verifica uma insercio no campo musical,
pois todos eles ja se encontravam a desenvolver algum tipo de projeto musical. Nesta fase,
entende-se que o capital social ligado ao campo musical leva os individuos a gerirem de uma
outra forma a insercio em certos projetos musicais € em certos casos esse capital social assume a
forma de capital simbolico, fazendo com que os musicos possam deliberar de outra forma as suas
opc¢oes, uma vez que Ja se encontram inseridos no melio e em certos casos serem ja reconhecidos.
Miguel é um exemplo disso mesmo, ja que com a experiéncia que fol ganhando na participacio
em varios projetos musicais fol construindo um capital simbélico notavel.

“... nessa primeira altura era mesmo 1sso, tocar, aparecer, tocar com bué gente, ...
agora Ja tem mais a ver com “Espera ai. Eu vou tocar com pessoas interessantes?”
interessantes no ponto de vista musical, que me podem ensinar alguma coisa ou
tocam bem, essa ¢ a primeira pergunta, a segunda ¢ “Fu vou ganhar dinheiro com

1sto?”” (Miguel, formacio musical formal, 22 anos)
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A maior diferenca que transparece, relaivamente as bandas iniciais, é, desde logo, a
maior reflexdo na fase micial, com base na experiéncia anteriormente adquirida. Nesta fase, os
objetivos parecem estar delineados de uma outra forma, de forma mais consistente ¢ comum a
todos os elementos e parece ser um dos pontos essenciais para a longevidade dos projetos, ainda
que haja determinadas condicoes que poderao por um fim a esses projetos.

Também no caso de individuos que participem em mais do que um projeto, verifica-se a
necessidade de uma maior reflexido, relativamente a participacio em novos projetos. Da mesma
forma, também os individuos mais velhos ou aqueles que possuem alguma atividade profissional
que lhes limite, de certa forma, o tempo disponivel estao mais predispostos a certos habitos
reflexivos. Essa reflexdo, no caso da entrada num novo projeto ja existente, pode tomar a forma
de anilise ao repertério existente e a respetiva identificacio, ou nio, com tal. Porém, entenda-se
que a experiéncia em vdrios projetos musicals sé por si niao leva os mdividuos a criarem ou
desenvolverem habitos reflexivos por si s6, sendo necessario um determinado volume de capitas,
em particular o capital cultural, que permita ou facilite esse tipo de habitos. A gestio de tempo
necessaria parece também, de certa forma, obrigar os musicos a priorizar as suas atividades ¢ os
respetivos Investimentos.

A forma como cada musico se relaciona com os seus projetos, isto €, o que procura dali
retirar, o que investe e até onde pretende chegar, varia, ¢ parece induzir a determinados habitos
reflexivos, ou nao, dai que quem pretenda aprofundar os seus conhecimentos e atingir, por
exemplo, a profissionalizacio, requeira a construciao de estratéglas para a atingir. Da mesma
forma, aqueles que desenvolvem projetos musicais sem grandes ambicoes, de uma forma mais
amadora -, enquanto amantes de musica e enquanto nio profissionais da drea -, poderao tender a
desenvolver menos estratégias e relacionar-se com a musica sob a forma de um escape ao
quotidiano.

Saliente-se ainda, no que diz respeito as performances musicais, que apés 0s ensaios ¢ os
concertos, todos os entrevistados costumam refletir, de forma mais profunda ou mais leviana,
sobre as suas prestagoes musicais no sentido de as melhorar. Alguns deles utilizam mesmo
gravadores de som ou filmagens, de modo a que essa reflexdo possa basear-se numa andlise mais
objetiva da performance. Estas reflexdes podem ainda distinguir-se em termos individuais e
coletivos dos préprios musicos sobre a prépria prestagio enquanto conversas internas; € em
grupo, onde discutem os pontos fortes e fracos, sobretudo, o que ¢é necessario melhorar.

Relativamente a esta diferenca, parece existir uma tendéncia para as bandas com musicos
mais velhos desenvolverem mais a reflexio em grupo de forma mais consistente, ainda que outros
elementos tenham que ser tidos em conta, em particular a importancia dada aos projetos a que
pertencem e o tempo que tém disponivel. Por outro lado, a reflexio individual parece estar

merente na fase poés-performance, independentemente da formacio musical que se tenha, da
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1dade, etc. Estas reflexdes sdo assim um habito incorporado, assumindo diferentes logicas, isto €,
uns refletem de forma a evoluirem, sobretudo, individualmente, enquanto outros valorizam mais
a evolucio coletiva. Contudo, também a colocacao no papel dos outros, assume-se como
elemento reflexivo na construcio do self, como Guerra (2010) referia, jA que permite que o
significado do self se torne num significado partilhado. Paulo é um exemplo desta relacio, ja que
valoriza as opcoes dos restantes elementos dos seus projeto musicais, tendo em conta a gestao de

tempo que estes necessitam desenvolver.

“E, a responsabilidade dum concerto. Eu nio quero falhar perante os meus colegas ¢
de certeza que eles também niao querem falhar. Vamos estar em casa todos
preocupados, a refletir sobre 1sso, a praticar, trabalhamos a partir de casa,
ensalamos. Eu pelo menos toco as malhas todas. Isso é importante, a gente faz todos
a reflexdo em casa, 1sso tem que ser. Nio posso deixar a minha banda mal, que
aqueles gajos esforcam-se 1menso, uns tem filhos, outros tem trabalho, outro se
calhar niao fo1 trabalhar, perdeu um dia de trabalhar para ir ensaiar, epa ¢ 1550 nos
temos que estar a remar para o mesmo lado e isso requer reflexoes individuais
tempo inteiro, alids eu acho que a malta que nio refletiu bem sobre 1sso, ja nao esta

14.” (Paulo, formacao musical informal, 36 anos)

Quanto as trajetérias de géneros musicals que estes musicos seguem, nem todas sio
homogéneas, isto é, nio se limitam ao mesmo género musical. Contudo, com a evolu¢ao dos
proprios gostos e as experiéncias passadas, tendem a variar, de forma natural, ainda que, nalguns
casos, os entrevistados refiram que a opcao por tal género musical foi alvo de reflexio por parte
dos musicos dos projetos em causa. Assim, o género de musica val de encontro aos gostos de
cada musico, existindo uma identificacio, que lhes permite motivarem-se para continuar a
desenvolver esses projetos, continuando a investir nos mesmos. Desta forma, se se entender que
cada género musical tende para um determinado modo de relagio com a muasica (Campos,
2008), pode-se, assim, supor que, tendo em conta que metade dos entrevistados participa em
mais do que um projeto, também esses varios projetos poderio levar esses musicos a
desenvolverem distintos modos de relacao com a musica.

Procurar trabalhar com musicos com outro tipo de experiéncia ¢ formacio musical é
também uma das motivacoes apontadas, como forma de aprendizagem. Por outro lado, houve
também quem apontasse determinadas formas de agir na musica, e que, de acordo com esses
mdividuos, seriam as mesmas que segulam no trabalho, remontando assim para uma certa
transponibilidade das disposi¢oes. Porém, nio se pretende aqui assumir que tal sucede em todos

0s casos, nem que as disposicoes sio as mesmas independentemente do campo.
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Aquilo que cada um valoriza mais nos seus projetos musicais, prende-se maioritariamente
com a relacio de amizade™ entre os elementos de cada projeto, ja que, para se investir nos
mesmos, € necessario, ou no minimo desejavel, que os vdarios elementos consigam comunicar
entre s1 ¢ que possuam determinados gostos minimamente compativeis e que trabalhem com os
mesmos intuitos. Da mesma forma, no caso de musicos que participam nos mesmos projetos hd
varios anos, verifica-se um nivel de entrosamento e de conhecimento do outro, que facilita 0 bom
funcionamento desses projetos.

Participar num projeto envolve partilhar experiéncias com outros individuos e, como tal,
as relagoes entre estes tendem a ser de proximidade, de entreajuda. Uma vez que se fala aqui de
musicos amadores, 1mporta também realcar que a maior parte desenvolve alguma atividade
profissional que preenche parte do seu dia a dia, alguns deles com um agregado familiar mais
vasto, com coénjuge ¢ filhos. Ou seja, dentro de todas as tarefas e obrigacoes didrias que alguns
estio sujeltos, ao conseguirem gerir o tempo de forma a desenvolver algum projeto musical,
entio, a partida, os outros elementos desse mesmo projeto irao valorizar tal esforco e dedicacio,
ainda que todos procurem, de certa forma, a diversio. Por outro lado, também nem todos os
elementos de um projeto se encontram nas mesmas cidades, o que acaba por ser um obsticulo e
a0 mesmo tempo implique uma cuidada gestio de tempo.

Ao contrario do que Lahire (2008) se havia deparado, de que em parte as praticas
culturais nio estariam ligados a gostos, mas antes a circunstincias instigadoras, obrigacoes ¢
constrangimentos, questionando-se, assim, “... se os individuos em questio se definem mais pelo
que consideram relevar da esfera dos seus gostos proprios, pessoais, ou pela multiplicidade das
suas praticas efetivas” (Lahire, 2008, p. 15), de modo geral, tal nio se verifica nesta investigacio,
J4 que a pratica musical amadora exige um avolumado nvestimento, nio sé financeiro como de
tempo, 0 que parece 1mplicar um gosto por tal tipo de priticas, ainda que em certos casos se
verifiquem essas circunstincias instigadoras, nomeadamente nas situacdes que antecedem o
término de certos projetos, quando relacionados com conflitos entre musicos. Noutros casos,
também o comprometimento com os projetos musicais podera suscitar uma pratica sem gosto,
quando se encara um ensaio, por exemplo, como uma obrigacio, de modo a respeitar os
mvestimentos dos restantes elementos dos mesmos projetos. De modo geral, a pratica musical
parece antes tomar o papel de relaxamento e de descompressio do quotidiano.

Relativamente a relevancia que a formaciao musical assume na relacio com a musica, um
dos entrevistados realcou a disciplina ¢ o trabalho organizado nas suas bandas, que como o
proprio avancou poderd estar ligado ao tipo de formacio musical que possuiu, ligado a musica
classica e que incentiva a tal. Este tipo de ensino musical, distinto de todos os outros musicos,

parece assim ter um papel relevante da forma como se se relaciona com a muasica. Também outro

38 Ainda que aqui se fale de amizade, alguns dos entrevistados consideram que antes da amizade, importa a
honestidade, a quimica entre musicos.
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dos musicos com formacio musical formal mais avancada, valorizou, para além dos aspetos
relacionais com os outros musicos, a qualidade e esséncia da musica, que apesar de, em todos os
casos, 1sso ser visivel de alguma forma, talvez a duracio da formacio desenvolvida ao longo de
varios anos incentive a uma valorizacao da musica pela musica, ainda que a parte relacional nio
seja menosprezada.

No que diz respeito a relacio existente entre as bandas, verifica-se que muitas vezes existe
essa procura, de modo a divulgar o trabalho desenvolvido, nomeadamente a nivel nacional, e
ocasionalmente, a nivel internacional, 1sto é, na cena translocal, através de uma espécie de
mtercambio, sobretudo em termos de géneros musicais iguais ou préximos. Porém, ainda que
por vezes se procure criar relacoes com outros grupos do pais, tal nem sempre ocorre como
desejado, verificando-se um desajustamento entre o campo musical e os habitus dos musicos
envolvidos. A proximidade existente em termos de bandas locais, sobretudo a nivel de género
musical ou géneros proximos, € nalguns destes casos em particular mals acentuada,
nomeadamente em bandas de rock, onde se inclul o heavy metal, como varios dos entrevistados

sublinham.

“Ja procuramos mais. Neste momento procuramos com bandas, nio vou dizer
amigas, porque nio hi bandas mimigas, mas o panorima nacional obriga um
bocado a essa situacdo, existem grupos: um grupo de Lisboa, grupo de Almada,
grupo da Moita, grupo do Algarve, grupo do Porto e o pessoal entreajuda-se entre
eles. No6s acabamos de arrasto por fazer o mesmo, tentimos a situacio de nos
mtegrarmos noutras zonas do pais, noutras bandas, tocar com essas pessoas ¢
acabamos por descobrir, infelizmente com a experiéncia que, em vez de haver um
espirito de entreajuda, como existe noutros paises, em Portugal, é precisamente o
contrario, se fu fores bom, acabas por ser prejudicado, porque nao da jeito, estis a
perceber?! Mas depois acabam por precisar de ti, porque tu pertences a uma terra, a
uma cidade onde essas pessoas querem 1ir tocar.” (Fernando, formacio musical

mformal, 35 anos)

“Também e nessa cena do “epa, esta banda adequa-se, tem o mesmo género que
noés, em portugués, a mensagem € parecida” chegamos a esses acordos de “epa ¢é fixe
a gente tocar todos juntos. A gente faz a primeira parte, eles fazem a segunda parte”

. mas 1sso faz parte do percurso das bandas, conseguires ter contacto com outras
bandas, para fazeres a primeira parte, segunda parte, € mais ficil a gente vai tocar 14,
arranjam-nos o backline e assim vamos todos num carro sem material e depois eles

vém cd, tocam com o nosso backline.” (Paulo, formacio musical informal, 36 anos)



“Ha ligaciio, a malta de Evora funciona tudo em conjunto, nio ha rancores. A malta
sabe que 1sto é pequeno e que as coisas de cd tém que ser promovidas ¢ como
somos pequenos temos que nos juntar todos senio niao vamos a lado nenhum... o
teu maior pablico sempre em todos os concertos é sempre musicos de cd, esses sao

0s que vao sempre primeiro.” (David, formaciao musical formal, 29 anos)

Os concursos de bandas parecem assumir um papel de facilitador no que toca ao
relacionamento entre bandas, sendo ainda relevante a fase em que as bandas se encontram, pois,
numa fase inicial, parece nio haver ainda tal preocupacio, sendo o maior foco a produciao
musical em si. Bruno desenvolve o seu projeto musical numa vila e, como tal, o contacto com
outros projetos toma contornos especificos, j4 que para ter esse contacto necessita de criar

relacoes fora do seu local.

“Quando nos consolidarmos mais e tivermos mais, se calhar quando formos mais
conhecidos aqui na zona, se calhar até poderio surgir convites ou possamos ter
oportunidade de convidar outra banda que tenhamos encontrado num concurso.
Ainda nao surgiu, mas porque nao?! Eu acho que até é uma ideia muito engracada,
Juntar assim duas bandas, ou juntar assim dois géneros, duas bandas que até possam
nio ser muito parecidas, ou até possam ser parecidos, e juntar-se e fazer uma
brincadeira engracada, acho que pode ser vantajoso, tanto a nivel de experiéncias
para as duas bandas, como para o crescimento musical das bandas também.”

(Bruno, formacao musical formal, 25 anos)

Noutros casos, nio se busca essa proximidade com outros projetos, ja que nio importa
obter o maior nimero de contactos possivel, e neste caso, os projetos poderio tomar a forma de
concorrentes, em particular as bandas de covers e/ou projetos que pretendam tocar em
casamentos, batizados, etc. Verifica-se, desta forma, uma diferenciacio entre projetos originais e
projetos de covers, no que diz respeito ao posicionamento no campo musical, JA que nuns casos
se procuram criar convergéncias de modo a tirar vantagens para os varios envolvidos, e noutros se
verificam conflitos de interesses, onde existe uma maior concorréncia e auséncia de ligacdoes com
outros projetos, ainda que importe, neste caso, fortalecer relacdoes com outras entidades, que
permitam oportunidades de concerto. Desta forma, nas vdrias logicas possivels importa criar um
capital social relevante que permita a participacio em festivais e concertos.

Assim, no que diz respeito a proximidade e procura de relacbes com outras bandas, um
dos fatores centrais é o género musical. No caso do jazz, parece nio existir tanto uma procura de
projetos relativamente semelhantes para organizar certos eventos, mas hd antes uma busca de

musicos, em termos individuais, de modo a promover o desenvolvimento pessoal, em termos
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musicais. Aqui, a Insercao no melo musical parece ter, entio, mais peso a nivel individual do que
coletivo. Isto significa entio, como observou Gomes (2012), que no campo social especifico da
pratica amadora, encontram-se diferencas entre géneros musicais, e que portanto possuem ordens
culturais diversas, bem como caracteristicas sociais diferenciadas.

Sendo o meio em que estas bandas se mserem, maioritariamente no interior do pais,
relativamente pequeno, o contacto entre musicos acaba por ser mais facilitado, e como tal,
havendo uma relacio de identificacio local e de género musical. A nivel local, as associacoes
culturais assim como bares acabam por ter um papel central na realizacio de concertos, ainda que
na grande maioria, senio na totalidade dos casos, ha uma procura por sair da sua cidade, e
explorar outros lugares, primeiramente a nivel nacional, e se possivel a nivel internacional, jd que
os locais para concertos acabam por ser lmitados.

Os espacos para concertos dependem também do tipo de concertos de que se fala, ja que
nem todos os bares ou associacoes culturais procuram o mesmo tipo de musica, ou tém
condicoes para tal. Da mesma forma, o género musical tocado poderd ser mais ou menos
convidativo a nivel de publico. No caso de Evora, em particular, a existéncia de um curso
universitario de musica, nas suas varias vertentes, em particular no jazz, é visto por alguns dos
musicos locais como potenciador, ji que para além de absorver musicos jovens, também a
quantidade de jams permite uma diversidade de concertos existentes, em termos de fruicio
musical. Porém, se se olhar para os musicos que desenvolvem os seus projetos em vilas, ai o
problema ganha outros contornos, ja que existem poucos €spacos para se mostrarem, € um maior
desfasamento em termos de gostos musicais entre projetos musicais e publico existentes.

Outro fator relevante, que poderad limitar o nimero de concertos e espacos onde tocar,
prende-se com a troca existente entre bandas e as casas de concertos, ja que realizar um concerto
acaba por ser um servico que as bandas prestam a tais espacos, ¢ como tal, o pagamento ¢ muitas
vezes exigido, sob diversas formas, e muitos dos entrevistados referem, precisamente, a

desvalorizacio do seu trabalho nesse aspeto, ja que por vezes nio recebem o que desejariam.
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4.3. Profissionalizacgio

Falar em profissionalizacio musical podera ajudar a compreender as estratégias tomadas
pelos musicos entrevistados. Em primeiro lugar, porque os musicos amadores que pretendem
fazer da musica profissio poderio criar estratégias para atingirem tais objetivos. Contudo, nem
todos pretendem ter a musica como principal fonte de rendimento e de atividade profissional, ja
que uns encontram na musica uma forma de expressao e comunica¢io, mas apenas isso, ou seja,
nio pretendem abdicar das suas atividades profissionais pela musica. Tendo em conta as suas
proprias  condicdes socloeconémicas, sio poucos os entrevistados que Inequivocamente
procuram profissionalizar-se como musicos. Grande parte deles aponta a instabilidade financeira
como a grande contrariedade encontrada. Tal obsticulo, cré-se, de acordo com a andlise aqui
realizada, gerar algum tipo de reticéncia relativamente a possibilidade de se tornar profissional em
musica, muito pelo risco que apresenta, mas também pela perda de liberdade artistica que por
vezes se verifica, quando se envolvem editoras”, por exemplo, bem como pela competitividade
que podera gerar entre musicos. Henrique ¢ Nuno salientam as dificuldades que a profissao de
musico acarreta, sendo que o primeiro possul uma formacio musical formal relevante (cinco
anos) e optou por uma formacio superior numa area distinta, precisamente pelas condicoes que
esta lhe podia oferecer, ao contririo da drea musical, enquanto que o segundo, essencialmente
autodidata, destaca a liberdade que a musica enquanto pratica amadora lhe permite, que, caso

fosse profissional poderia ser-lhe limitada.

“Se eu visse que o mvestimento que eu fosse fazer conseguia-me dar essa liberdade
financeira, se fosse pelo menos ao mesmo nivel que a minha outra formacio,
provavelmente tinha escolhido a musica, mas eu vi que seria muito arriscado, entio
acabel por, tendo em conta que da outra drea também gostava bastante, um
pouquinho menos que a muasica, mas gostava, entio apostel na outra area.”

(Henrique, formacao musical formal, 37 anos)

“Eu nao quis até agora tornar-me profissional, porque para viver da musica, e eu ja
tenho trinta e sete anos, se eu agora escolhesse viver sé da musica tinha que estar a
VIVEr numa casa com mais (rés ou quatro pessoas, porque nao dava para pagar casa

sozinho, por exemplo... Eu nio quero vir a viver sé da musica, porque eu sel que

39 .. . , .
De notar, contudo, que para se ser profissional é preterivel a existéncia de um contrato com alguma

editora.

118



1sso significa muitos compromissos e muitas cedéncias.” (Nuno, formacio musical

mformal, 37 anos)

Relativamente as aspiracoes de atingir a profissionalizacio, uma das varidvels que ressalta
desde logo € a idade, ji que os musicos mais velhos, ainda que alguns deles nio coloquem de
parte essa possibilidade e que pelo menos em parte a possam desejar sob determinadas
condicoes, acreditam menos que tal possa acontecer. Tal aspiracio que se possa ter, assume
contornos mais claros, no caso destes musicos mais velhos, numa fase micial do seu percurso
musical, principalmente antes da ingressio na universidade.

Por outro lado, os mais novos, dada a possivel indefinicio em termos laborais, alguns
porque estudam, outros porque desenvolvem atividades profissionais precarias, bem como pelo
facto de serem novos e terem entrado no campo musical hi relativamente pouco tempo, parecem
assim, mais propicios a ter outro tipo de aspiracoes.

Outro dos obstaculos apontados, prende-se com a formacio musical, nomeadamente dos
musicos que nao passaram pelo ensino formal. De acordo com alguns destes, a profissio de
musico mmplica determinados conhecimentos através do ensino formal como Carlos ¢ Paulo
destacam. O primeiro desenvolveu formacio musical formal por apenas seis meses, enquanto
que o segundo nio passou pelo ensino musical formal. Este dltimo aponta uma diferenciacio
entre amador e profissional, em termos econémicos, ou seja, enquanto o amador pode usufruir
da musica sem compromissos, (a nio ser com os restantes elementos dos seus projetos musicais)

o profissional tem que se preocupar com questoes de outra natureza.

“Para seres musico profissional tens de ser licenciado em musica, ponto final

aragrafo.” (Carlos, formaciao musical formal, 38 anos)
parag s ¢ s

“Isto nao é “cao velho niao aprende truques”, mas quanto mais tempo passa, as
hipoteses de me tornar um profissional sio cada vez mais escassas. Ou me dedicava
Ja ou ja me tinha comecado a dedicar a uma cena mais profissional, a ter formaciao
musical, a praticar, dedicar muito a musica e para me dedicar muito 2 musica tinha
que abdicar de outras coisas ¢ eu tenho que trabalhar, preciso de pagar as minhas
contas, tinha que estar em projetos que realmente a cenoura a frente do burro fosse
o cifrio, tinhamos que andar mesmo numa para ganhar dinheiro, que é uma
perspetiva completamente diferente ... Tenho repetido a malta: eu sou musico
amador, nao pretendo ganhar a vida como musico, nao pretendo fazer uma carreira
de sucesso de musico profissional, nao, eu niao sei ler pautas, nao sei os valores das
notas, nio sei os nomes dos acordes. E tudo uma curticio, ... € um bocado como o

yoga ao fim do dia, depois dum dia de trabalho, um gajo vai relaxar um bocadinho,



val descomprimir ¢ para mim bandas ¢ isso, ¢ descomprimir, ninguém esta ali para

se chatear.” (Paulo, formaciao musical informal, 36 anos)

A 1dela que ressalta, desde logo, da relaciao que alguns dos entrevistados possuem com a
profissionalizacio, e vista como principal inconveniente, é a visio da musica enquanto trabalho
em vez de hobby. Como David salienta, a profissionalizacio implica outro modo de relagio com

a musica.

“Se essa oportunidade surgisse, nem sequer pensava duas vezes, como ¢ logico, deve
ser uma das melhores vidas de sempre. Se bem que pode ter um reverso da moeda,
que é uma coisa que a malta de musica, a malta que estuda musica, que toca
connosco nos diz, é que tipo eles passam oito horas a tocar por dia, para eles é
quase trabalho, isso depois tira-te um bocado o gosto, aquela atitude naif ou mais
mgénua em relacio a coisa, desaparece, passa a ser uma obrigacio, 1ssO
naturalmente depois cansa, portanto nio sel se seria bom ou se seria mau, mas eu

gostava de experimentar.” (David, formacao musical formal, 29 anos)

Como alguns destes excertos demonstram, alguns dos musicos que passaram pelo ensino
formal, tanto de uma forma intensiva com varios anos de estudo, como outros que tiveram
apenas uma passagem marginal, mas que aqui se teve em conta, nao pretendem viver da musica,
optando antes por outras atividades profissionais em que também apostaram. Pelo menos em
parte, tal se deve a forma como cada um se relaciona com a musica, pois o facto de a masica ser a
atividade principal em termos profissionais, ou ser antes encarada como hobby, implica formas
de estar e pensar distintas. Assim, ser-se musico amador podera ser visto como uma op¢io, € nio
como uma condicio, no sentido em que nio se é profissional porque nio se teve oportunidade
ou condicoes para tal, mas, pelo menos em parte, porque nio se deseja tal profissionalizacio,

como ¢ o caso de Fernando.

“Eu na minha vida sempre tive a minha ideia, vou fazer isto na minha vida, vou fazer
1sto e sempre me dediquel a 1sso, mas nunca quis deixar a musica de parte, sempre
ficou em segundo plano, mas naquele segundo plano que eu tenho de cumprir, eu
tenho um concerto e tenho que chegar li e fazer aquilo, epa tenho que ser o melhor

a fazer aquilo.” (Fernando, formacio musical informal, 35 anos)
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4.4. Perspetivas futuras

O conceito de habitus, ainda que priorize o passado do ator, ¢ em particular as primeiras

experiéncias,” permite uma visio holistica, incorporando o peso que o presente e o futuro

poderiao ter para ajudar a compreender as praticas e representacoes dos atores, sendo nesse

sentido que surge este subcapitulo. Na andlise deste ponto, sobressaem trés ideias essenciais.

Primeiro, aqueles que, tendo jia uma certa idade, procuram essencialmente continuar os seus

projetos tal como estio atualmente, sem grandes ambig¢des, procurando continuar numa

abordagem amadora, como ¢ o caso de Rodrigo ¢ Paulo.

“E fazer quanto mais espeticulos melhor, tocar, quanto mais vezes em publico
melhor, pelo simples facto de poder estar a tocar para multidoes, so 1sso €, é aquela
satisfacio pessoal, ¢ o que eu ambiciono mesmo, de resto, sel que nio vou ter
grandes 1lusoes nesse aspeto, nio vai passar muito disto, por 1sso, mais que isto nao.”

(Rodrigo, formacao musical formal, 49 anos)

“Espero enquanto for vivo ter este escape. Um dia em que por algum motivo a malta
chateia-se ¢ ja nao ha bandas, e ja nao consigo fazer outras bandas, 1sso ai ¢ muito
mau, 1sso ai é um futuro negro, é um futuro negro, e nio sei, mas a minha perspetiva
¢ a perspetiva que tenho desde que fiz a minha primeira banda, entras nisto para
nunca mais saires, isto € para a vida, nio é um juramento a bandeira, nem um
. . 7 e M . ”» ~

juramento de sangue, isto é uma cena que € mais parte de nos.” (Paulo, formacio

musical informal, 36 anos)

Segundo, aqueles que, tendo em conta as caracteristicas do meio musical, as suas

situacoes perante o emprego, etc. sao céticos relativamente ao seu futuro nas suas bandas, como

sucede com David, que sendo estudante de mestrado e estagidrio, encontra-se numa fase de

transicio e de incerteza.

“Nio faco a minima ideia. A cena musical é uma das cenas mais corruptas e mais
perversas que existe neste pais. Nio vale a pena. Mas a culpa nem é da propria
industria, a culpa é das pessoas, pouco nstruidas, nio procuram novas experiéncias
musicais ou ouvir novas bandas, mesmo com a internet, hi muita pouca informacio,

as pessoas ficam limitadas a um determinado tipo de musica, acho que tem mesmo

40 Lahire distingue duas grandes tendéncias nas teorias da acao e do ator: uma que foca o passado dos
atores, onde inclul o habitus, e na outra os modelos as que se centram no presente, onde se enquadram o
interaccionismo simbolico, etnometodologia, etc.
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de ser um dia de cada vez, esperamos ter mais concertos claro, mas 1sso nao

depende s6 de nés.” (David, formacio musical formal, 29 anos)

Por fim, e correspondente a grande parte dos entrevistados, encontram-se 0s musicos que
pretendem 1ir além do que ja atingiram, quer em termos de visibiidade das suas bandas e
respetivo aumento de concertos, como a nivel de evolucao pessoal, coletiva. Tal como expressa
Rafael, que pretende que a sua participacao em projetos musicais niao tome um papel efémero na

sua vida.

“Nao quero abandonar isto, nio quero que seja uma coisa tipo de juventude, de “ah
olha toquel guitarra, toquel baixo, fiz umas bandas, pronto, estou agora nos trinta ou
nos quarenta ja niao toco”, nio, quero tocar para o resto da vida, nem que seja um
bocadinho e com pessoas fixes. O que é que quero retirar? Epa, 1deal, ideal era ter o
meu emprego, o meu trabalho ... mas quero ter sempre tempo para isso, ¢ um

bocado o meu sonho.” (Rafael, formacio musical informal, 24 anos)

Ainda que estes pontos tenham sido referidos separadamente, tal nio implica que nio se
coadunem em certos casos, ou seja, tal nao significa que quem hoje tem reticéncias relativamente
ao seu futuro na musica, nio desejasse ter na musica a sua profissio ou que procure desenvolver
a pratica musical ao longo das suas vidas. Porém, o desinvestimento e o ajustamento das
aspiracoes, aquilo a que Bourdieu denominou de envelhecimento social, conduz os individuos
“... a tornarem-se o que sia0, a contentarem-se com o que tém...” (Bourdieu, 2007a, p. 104), ou
aquilo a que creem ser e ter, levando os mesmos a tomar as suas expectativas como irrealizaveis,
pelo facto de assim terem permanecido (Bourdieu, 2007a).

De acordo com Bourdieu (1972), as disposicoes ao serem inculcadas pelas condicoes
objetivas, de forma duradoura, leva a que as aspiracoes ¢ as priaticas sejam objetivamente
compativeis com as condi¢oes objetivas. Porém, atualmente, os individuos confrontam-se cada
vez mais com a necessidade de mudar nos varios nivels das suas vidas (profissional, pessoal, etc.),
o que poderd implicar certos reajustamentos, modifica¢io de hdbitos, gerando pequenas crises, o
que obriga esses mesmos individuos a tomar ou criar alternativas nas suas vidas (Dubar, 2006).
No caso dos musicos amadores, a estabilidade profissional parece assumir um papel
especialmente relevante, jd que a continuacio de um dado projeto musical implica que os varios
elementos do mesmo tenham condi¢oes para o prosseguir. Como é o caso de Bruno, que
procura desenvolver o seu atual projeto musical, estando no entanto ciente que este podera findar

a qualquer momento.
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“Penso que esta banda tem pernas para andar para a frente ¢ como eu costumo
dizer, ja arranjel gente para tocar, neste caso no Meo arena ou num CCB ou numa
Aula Magna, ... e acho que tem futuro, a nio ser que alguém, por algum motivo
pessoal, passional, profissional, etc. nio dé mesmo para continuar e pronto, como a
gente também sabe, a nivel profissional, as pessoas também tém que ter um

trabalho.” (Bruno, formacio musical formal, 25 anos)

Ao se falar em perspetivas futuras, remete-se entio para as estratégias a tomar, tendo por
vezes, como fundo a necessidade de reajustamento, como € o caso de Nuno, que na altura em
que fol entrevistado, encontrava-se em situacio de desemprego e com a necessidade de tomar
decisoes relevantes, a nivel musical e profissional.

“... e como te disse, daqui a quatro meses nao faco a minima ideia onde é que
vou estar, e se nao desisto da musica por outra coisa qualquer, porque €
Interessante se esta empresa ... der se calhar passo a ter menos tempo e como
tenho muito gozo naquilo, se calhar a musica fica para segundo plano, for uma
colsa que nunca aconteceu na minha vida, ficar para segundo plano a mausica,
sempre esteve em prioridade, nio em termos de tempo total que lhe dedico, mas

em teremos de foco.” (Nuno, formacio musical informal, 37 anos)
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Conclusiao

Esta dissertagao teve como objeto de estudo a constru¢iao do habitus musical dos musicos
amadores. Desde logo, importa frisar que a complexidade e dimensao deste objeto nio se
esgotou, de forma alguma, nesta investigacio. Ainda que para o enquadramento teérico se tenha
procurado explorar com profundidade diversos autores, que pudessem complementar o trabalho
uns dos outros, em particular no que diz respeito a teoria da pratica, é evidente que outras op¢oes
poderiam ter sido tomadas e exploradas, ainda que se entenda que, tendo em conta os objetivos

propostos, a estratégia utilizada e os resultados obtidos possam ser tteis para o debate cientifico.

A teoria da pritica permite coadunar as dimensdes mais estruturais e mais visivels nas
praticas sociais (Casanova, 199J), jd que relaciona o sistema de relacdes objetivas com as relacoes
dialéticas entre as estruturas objetivas e as disposi¢oes estruturadas que tendem a reproduzir tais
estruturas, havendo, no entanto, espaco para a sua atualizacio (Bourdieu, 1972). Porém, esta
teoria for desenvolvida noutro contexto e noutros tempos e, estando perante uma teoria que
apresenta uma vasta utiliza¢io, em diferentes campos, varios contributos foram aqui
considerados, de modo a adaptar o conhecimento praxeoldgico a este objeto de estudo em

particular.

Entende-se que as primeiras socializacoes assumem um papel relevante na instalacao
corporal de habitos, ainda que essa transmissio nio seja voluntiria ¢ intencional, e, portanto,
como referia Lahire (2002), aumente a possibilidade dessas socializacoes, sobretudo se forem
mcorporadas de forma regular, precoce e mtensa, possibilitarem a existéncia de uma segunda
natureza. Porém, importa conhecer a forma, o momento e os contextos em que os habitos sio
adquiridos, de modo a compreender a ldégica com que estes operam, isto ¢, os hibitos podem ser
mcorporados e, posteriormente atualizados sob diversos modos: constrangimento, paixio, desejo
ou rotina nao consciente (Lahire, 2005). De acordo com os resultados obtidos, alguns dos
musicos amadores em andlise demonstraram contactos com a musica em crianca, o (ue pareceu
favorecer a segunda natureza que Lahire fala, neste caso, em relacio com a musica. Porém,
verificou-se que noutros musicos o contacto com a musica € mais acentuado em fases posteriores,
a partir da adolescéncia, e em que a musica assume, igualmente, um papel central nas vidas destes
musicos, ainda que falar numa segunda natureza seja mais evidente nos primeiros. De ressaltar,
no entanto, a importancia da atualizacoes disposicionais, que assumem um papel relevante na
trajetéria destes musicos, ja que poderiao alterar a relacio que estes musicos assumem com a

Inl,lSiC'd, como se verificou em certos casos.

O hibito pode ser visto como pensamento teérico, de reflexividade, de planificacio, e,
assim, ir além dos comportamentos pré-reflexivos. Desta ponto de vista, os mdividuos podem

desenvolver planos e estratégias racionais, ainda que nio calculem toda a sua vida (Lahire, 2002).
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Compreender os contornos que a reflexividade pode tomar implica articular as condicoes
materials objetivas com as avaliacdes subjetivas sobre as mesmas. A dimensao reflexiva pode,
entdo, assumir consequéncias visivels na reconfiguracio ¢ na atualizacio dos habitus musicais,
ainda que se admita que certas racionalizacoes possam nao ser mais do que autojustificacoes

elaboradas posteriormente as praticas (Campos, 2015a).

Ainda que o sentido pratico possa ser essencial no trabalho musical, como afirmou Paula
Guerra (2010), hd também espaco para habitos reflexivos. Como seria de notar, esses hdbitos
diferem de musico para musico, sendo mais acentuados naqueles que possuem um capital
cultural mais elevado. Dentro destes, a idade parece igualmente ser uma variavel de relevo, ja que
remete para as experiéncias individuais de cada um. Porém, hd outros fatores que poderio
contribuir para uma maior reflexividade relacionada com a musica, como por exemplo o tempo
disponivel, que nalguns casos parece incentivar a uma maior reflexdo, e tal questio parece

assumir contornos especificos nos musicos amadores, tendo em conta as suas particularidades.

De modo geral, entende-se que os habitos reflexivos poderdo tomar lugar em qualquer
fase dos projetos musicais, desde a criacio de um projeto musical, a escolha do repertorio para
um determinado concerto, ainda que nio estejam tao presentes como alguns autores sugeriram,
nomeadamente aqueles que consideram que a reflexividade deixou de ser esporidica para se
tornar habitual, uma vez que, independentemente das possivels mudancgas registadas nas
condi¢oes objetivas dos individuos, entende-se ser necessario um conjunto de recursos que
facilitem essa mesma reflexividade. Como tal, a reflexividade nao estd obrigatoriamente presente
nas trajetorias musicais dos musicos amadores, ainda que, em determinadas condicoes, possa ser

decisiva na criagao e consolidacio de projetos musicais, bem como na relacio com a musica.

Entende-se que “[a] musica assume a sua plurifuncionalidade enquanto escape, enquanto
mspiracio, enquanto fundamento ¢ enquanto forma de relacionamento” (Guerra, 2010, p.669).
Assim, estudar a construcio dos habitus musicais dos musicos amadores, implica valorizar as
relagoes a que os musicos estio sujeitos, ao longo das suas trajetorias, bem como o papel que

essas relacoes assumem nas suas vidas.

Assim, pareceu frutifero considerar a mmportincia dos individuos que rodeiam e
rodearam os musicos amadores, tendo em consideracio o tipo de relacio que possuem e as
atividades que desenvolvem, pois, a ativacao de determinada disposicao pode ser o resultado da
mnteracio entre relacoes internas e externas (Lahire, 2002). Desta forma, pretendeu-se estudar o
habitus musical dos musicos amadores, com base nas propriedades objetivadas e incorporadas ¢

nos quadros de interagao (cf. Supra 1.7. Quadros de interacio como complemento do habitus).

Os quadros de interacao dos musicos assumem um papel central na relacio destes com a

musica, tanto na criacio como na atualizacio de disposicoes, ja que a musica é, eminentemente,
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social. Porém, esses quadros de interacio assumem uma importincia distinta de musico para
musico, sendo que para uns a sua relacio com a musica “nasce” no meio familiar, nomeadamente
em familias ligadas a musica, melémanas, e noutros casos, aqueles em que as familias nio tém
uma forte relacio com a musica, quer a nivel de producio como de fruicio musical, é
posteriormente, por norma, na adolescéncia, que a musica ganha maior relevincia, sobretudo

enquanto elemento integrador.

Um dos maiores problemas que o conceito de habitus em particular apresenta, diz
respelto com a sua operacionalizacio. De modo a ultrapassar tal obstaculo, procurou-se verificar a
sistematicidade das praticas e das representacoes sociais, tal como Casanova (1995b) sugeriu e
tendo em conta o objeto de estudo aqui estudado, utiizou-se o conceito de modos de relacio
com a musica, pols, este permite captar as praticas e as representacoes dos musicos de forma

plural.

Como Campos (2008) ja havia observado, os diferentes géneros musicais tendem a tomar
diferentes modos de relacio com a musica. Assim, se se entender que cada género musical tende
para um determinado modo de relacio com a musica (Campos, 2008), pode-se supor que, tendo
em conta que metade dos entrevistados participa em mais do que um projeto, também esses
varios projetos poderio levar esses musicos a desenvolverem distintos modos de relacio com a
musica. Da mesma forma, entende-se que os diferentes instrumentistas podem assumir modos de
relacio com a musica tendencialmente proprios e dissemelhantes, j4 que a relacio entre
mstrumentista e mstrumento pode assumir contornos especificos e duradouros, da mesma forma
que mmplicam papéis especificos num projeto musical.

Como tal, entende-se que o conceito de modos de relagio com a musica permite
explorar a multiplicidade de formas de viver a musica, através dos seus trés planos conceptuais.
Porém, apesar das dimensoes aqui utilizadas corresponderem as mesmas utilizadas pelo seu autor
para um universo distinto, acredita-se que outras poderiam ter sido utilizadas, e como tal, seria
possivel uma andlise distinta daquela que aqui teve lugar. Entende-se que as dimensoes de
natureza subjetiva do conceito de modos de relacio com a musica fomentam a emergéncia de
efeitos associados ao carater plural dos musicos, tal como se verificou na tipologia aqui
desenvolvida e, assim, estas dimensdes permitiram sobressair a possibilidade do contraditério.

A formagio musical ocupa um lugar relevante nas trajetérias dos musicos, bem como a
fase em que esta se miciou. A relacio com a musica difere, entio, consoante a iniciacio musical,
sendo que os musicos com formacao musical formal que miciaram este tipo de aprendizagem em
crianca possuem modos de pensar e agir musicalmente distintos de musicos que desenvolveram
as suas competéncias de forma autodidata ou com outros musicos na adolescéncia.

A figura do amador tornou-se central na nossa sociedade, tendo em conta a maior

faciidade com que se adquirem competéncias centrais nos lazeres, dado o nivel de educacao e as

127



ferramentas que se tém disponiveis (Flichy, 2010). Estudar a musica através do amadorismo
mmplica ter em conta a existéncia de modos de relacao com a musica muito distintas, ja que se estd
perante uma pluralidade de individuos que atravessam diferentes classes sociais, distintos géneros
musicais, varios niveis de formacio musical, etc. e, como tal, amador ¢ tanto aquele que toca num
projeto musical como forma de descompressao do quotidiano, como aquele que ambiciona fazer
da musica a sua vida. A forma como cada musico se relaciona com os seus projetos, varia, €
parece induzir a determinados hdbitos reflexivos, ou nio, consoante as suas ambi¢oes: aqueles
que pretendem aprofundar os seus conhecimentos e atingir, por exemplo, a profissionalizacio,
parecem encontrar-se em situacoes mais favoraveis para a construcio de estratégias, enquanto que
aqueles que desenvolvem projetos musicais sem grandes ambicoes, de uma forma mais amadora -
, enquanto amantes de musica e enquanto niao profissionais da drea -, poderiao tender a
desenvolver menos estratégias ¢ relacionar-se com a musica sob a forma de um escape ao
quotidiano.

Por outro lado, ser amador pode nio ser visto apenas como uma condicio, mas antes
como uma opcao, isto é, como alguns dos entrevistados referiram, € possivel encarar o
amadorismo como uma escolha deliberada e, portanto, reflexiva, tendo em conta as limitacoes
que a profissionalizaciao acarreta, e o distinto modo de relacio com a musica que exige.

Para estudos futuros, em particular na perspetiva da producio musical, parece pertinente
a exploracao de outros campos, como o profissional e familiar, de forma mais aprofundada, o
que podera contribuir para uma melhor compreensio desta tematica". Da mesma forma, através
da mvestigacio aqui desenvolvida, e tendo em conta os poucos estudos nessa matéria, parece
relevante estudar os musicos enquanto instrumentistas, explorando de outra forma a relacao
mstrumentista-instrumento, ji que os musicos assumem papéis especificos e relacionam-se com

os Instrumentos musicais de forma particular.

41 Por exemplo, através dos retratos sociologicos como proposto por Lahire.

128



Bibliografia

Abreu, P. (2000). Praticas e consumos de musica(s): ilustracoes sobre alguns novos contextos da
pratica cultural. Revista Critica de Ciéncias Sociais , 50, 123-147.

Adams, M. (2006). Hybridizing Habitus and Reflexivity: Towards and Understanding of
Contemporary Identity? Sociology , 40, 511-528.

Adkins, L. (2004). Reflexivity: Freedom or habit of gender. The Sociological review , 191-210.
Allard, L. (1999). L'amateur: une figure de la modernité esthétique. Communications , 68, 9-31.
Archer, M. (1995). Realist social theory: the morphogenetic approach. New York: Cambridge
University Press.

Archer, M. S. (2010). Can reflexivity and habitus work in tandem? In M. S. Archer,
Conversations about Reflexivity (pp. 123-143). Abingdon: Routledge.

Atkinson, W. (2010). Same formula, Different figures: Change and persistence in class
mequalities. Sociologia, Problemas e Priticas , 63, 11-24.

Becker, H. (1982). Art Worlds. Los Angeles: University od California Press.

Becker, H. (2009). Obtido em 19 de 05 de 2015, de http://howardsbecker.com:
http://howardsbecker.com/articles/observe.html

Becker, H. (2014). A epistemologia da pesquisa qualitativa. Revista de Estudos Empriricos em
Direrto, 1, 184-198.

Bennett, A., & Peterson, R. A. (2004). Introducing Music Scenes. In A. Bennett, & R. A.
Peterson, Music Scenes: Local, Translocal and Virtual (pp. 1-15). Nashville: Vanderbilt University
Press.

Berger, P. L., & Luckmann, T. (2010). A Construcio Social da Realidade. Lisboa: Dinalivro.
Boia, P. S. (2010). Construcio social, materialidade e i1dentidade na relacio instrumento-
mstrumentista. Sociologia: Revista do Departamento de Sociologia da FLUP, vol. XX, 109-136
Bourdieu, P. (1972). Esquisse d'une théorie de la pratique: précédé de trois études dethnologie
kabyle. Geneve: Librairie DROZ.

Bourdieu, P. (1980). Le capital social. Actes de la recherche en sciences sociales , 31, 2-3.
Bourdieu, P. (1989). O poder simbdlico. Lisboa: DIFEL.

Bourdieu, P. (1996). As regras da arte: genése e estrutura do campo literdrio. Sio Paulo:
Companhia das letras.

Bourdieu, P. (1998). Meditacées Pascalianas. Oeiras: Celta Editora.

Bourdieu, P. (2001). Razées Priticas: Sobre a Teoria da Accdo. Oelras: Celta Editores.

Bourdieu, P. (2002). Questions de sociologie. Paris: Editions de minuit.

Bourdieu, P. (2004). Corsas Ditas. Saio Paulo: editora brasiliense.

Bourdieu, P. (2007a). A Distincao: Critica Social do Julgamento. Sao Paulo: Editora Zouk.

129



Bourdieu, P. (2007b). Escritos da Educacio. Sio Paulo: Editora Vozes.

Bourdieu, P., & Saint-Martin, M. (1976). Anatomie du gott. Actes de la recherche en sciences
soclales , 2, 2-81.

Bourdieu, P., & Wacquant, L. (1992). Réponses: pour une anthopologie réflexive. Paris: Edition
du seuil.

Bourdieu, P., Chamboredon, J.-C., & Passeron, J.-C. (1999). A profissio de sociologo:
preliminares epistemologicas. Petropolis: Editora Vozes.

Caetano, A. (2011). Para uma andlise socioldgica da reflexividade individual. Sociologia,
Problemas e Prdticas , 66, 157-174.

Caetano, A. (2013). A exterioridade da reflexividade: Contributos de Lahire para o estudo
empirico do exercicio de competéncias reflexivas. Cadernos do Sociofilo , 27-70.

Campenhoudt, L. V. (2003). Pesquisa de referéncia: Pierre Bourdieu, A Distin¢ido. In L. V.
Campenhoudt, Introducio a anilise dos fenomenos sociais (pp. 159-177). Lisboa: Gradiva.
Campos, L. M. (2007a). A musica e os musicos como problema sociologico. Revista Critica de
Ciéncias Sociais , 71-94.

Campos, L. M. (2007b). Modos de relacio com a musica. Sociologia, Problemas e Priticas , 53,
91-115.

Campos, L. M. (2008). Musicas & musicos: modos de relacio. Lisboa: Celta.

Campos, L. M. (2015a). Sobre a constru¢io de habitus e disposi¢coes: o dominio da frui¢ao
musical. In P. Guerra, More than Loud. Os mundos dentro de cada som (pp. 49--66). Porto:
Edicoes Afrontamento.

Campos, L. M. (2015b). Introducio as teorias socioldgicas: de Marx a Bourdieu. Faro: Silabas e
Desafios.

Casanova, J. L. (1995a). A "teoria da pratica’ - uma pratica menos teorizada. Sociologia,
Problemas e Prdticas , 61-73.

Casanova, J. L. (1995b). Uma avaliacio conceptual do habitus. Sociologia, Problemas e Priticas ,
45-68.

Casanova, J. L. (2004a). Naturezas sociais. Oeiras: Celta Editora.

Casanova, J. L. (2004b). Orientacoes sociais - uma abordagem critica e operativa ao conceito de
habitus. V Congresso da Associacao Portuguesa de Sociologia (pp. 31-38). Braga: APS.

Conde, 1. (2010). Crossed Concepts: Identity, Habitus and Reflexivity in a Revised Framework.
14th International “Culture & Power” Conference: Identity and Identification. Ciudade real:
Iberian Association for Cultural Studies.

Costa, A. F. (1992). Sociologia. Lisboa: Difusio Cultural.

Costa, A. F. (2007). Os desalios da teoria da pratica a construcio da sociologia. In J. M. Pinto, &
V. B. Pereira, Pierre Bourdieu: A Teoria da Pritica e a Construcao da Sociologia em Portugal

(pp. 15-30). Santa Maria da Feira: Edicoes Afrontamento.

130



Costa, A. F. (2008). Sociedade de Bairro: Dinimicas sociais da identidade cultural. Lisboa: Celta
Editora.

Coulangeon, P. (2003). La stratification sociale des gotits musicaux. Revue francaise de sociologie,
44, 3-33.

Coulangeon, P. (2010). Sociologie des Pratiques Culturelles. Paris: La Décourverte.

Crane, D. (1992). The Production of Culture: Media and the Urban Arts. Newbury Park: Sage
Publications.

Crane, D. (1994). The sociology of culture: emerging theoretical perspectives. Oxford: Blackwell.
Crespi, F. (1997). Manual de sociologia da cultura. Lisboa: Editorial Estampa.

DeNora, T. (2004). Music in Every Day Life. Cambridge: Cambridge University Press.

Denzin, N. K., & Lincoln, Y. S. (1998). Collecting and interpreting qualitative materials.
Thousand Oaks: Sage.

Dortier, J.-F. (2002). Les 1dées pures n'existent pas. Sciences Humaines , 13-15.

Dubar, C. (2006). A crise das identidades: A Interpretacio de uma mutacio. Porto: Edicoes
Afrontamento.

Dubar, C. (1998). La socialisation: construction des Identités sociales et professionnelles. Paris:
Armand Colin.

Eggenbrecht, H. H. (2009). Musica boa e musica ma. In C. Dahlaus, & H. H. Eggebrecht, Que ¢é
a musica? (pp. 63-78). Lisboa: Edicoes Texto & Grafia.

Elder-Vass, D. (2012). Towards a realist social constructionism. Sociologia, Problemas e Priticas ,
9-24.

Fernandes, A. T. (2008). Identidades reflexivas e accio social. In A. Torres, & L. Baptista,
Sociedade Contemporaneas: Reflexividade e Ac¢ao (pp. 207-216). Porto: Edicoes Afrontamento .
Flichy, P. (2010). Le sacre de lamateur: Sociologie des passions ordinaires a I'ére numérique.
Paris: Seuil.

Flick, U. (2005). Métodos Qualitativos na Investigacao Clentifica. Lisboa: Monitor.

Francois, P. (2004). Qu'est-ce qu'un musicien? Professionnels et amateurs. In J. Nattiez,
Musiques. Une encyclopédie pour le XXIéme siécle (Vol. 2: les savolirs musicaux, pp. 585-611).
Paris/Arles: Cité de la Musique.

Giddens, A. (2002). Modernidade e Identidade. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor Ltda.
GofIman, E. (1975). A Representacio do Eu na Vida Cotidiana. Rio de Janeiro: Editora Vozes.
Gomes, R. T. (2012). Fazer Musica Underground: Estetizacio do Quotidiano, Circuitos Juvenis e
Ritual - Tese de Doutoramento. Lisboa: ISCTE-IUL.

Gomes, R. T. (2014). "O pessoal estd interessado numa tour": Ritos de procrastinacio das cenas
musicais underground. Sociologia, Problemas e Priticas , 76, 51-68.

Gordon, E. E. (2000). Teoria de aprendizagem musical: competéncias, contetidos e padroes.

Lisboa: Fundag¢iao Calouste Gulbenkian.

131



Guerra, 1. (2006). Pesquisa Qualitativa e Anilise de Contetido. Estoril: Principia.

Guerra, P. (2010). A nstivel leveza do rock: Génese, dinamica e consolidacio do rock alternativo
em Portugal (Tese de doutoramento). Faculdade de Letras da Universidade do Porto.

Guerreiro, V. (2014). Filosofia da muisica: Uma antologia. Lisboa: Dinalivro.

Halbwachs, M. (1990). A memoria coletiva. Sio Paulo: Editora Revista dos Tribunais.

Hennion, A. (2002). Music and Mediation: Towards a new Sociology od Music. In M. Clayton,
T. Herbert, & R. Middleton, The Cultural Study of Music: A Critical Introduction (pp. 80-91).
London: Routledge.

Hennion, A. (2003). Les protocoles du gott. Une sociologie positive des grands amateurs de
musique. In O. Donnat, Regards croisés sur les pratiques culturelles (pp. 63-82). Paris: La
Documentation francaise.

Hennion, A. (2003/4). Le silence sur la musique. Mouvements , 114-121.

Hennion, A. (2007). La Passion musicale. Paris: Editions Métailié.

Herzfeld, F. (s.d.). Nos e a Musica. Lisboa: Livros do Brasil.

Instituto Nacional de Estatisticas, I.P. (2011). Classificacio Portuguesa das Profissées 2010.
Lisboa: INE.

Kaufmann, J.-C. (2005). A mvencio de si: uma teoria da identidade. Lisboa: Instituto Piaget.
Lahire, B. (2002). Homem Plural: os determinantes da acao. Rio de Janeiro: Editora Vozes.
Lahire, B. (2005). Patrimoénios Individuais de Disposi¢coes: Para uma Sociologia a Escala
Individual. Sociologia, Problemas e Priticas , 11-42.

Lahire, B. (2008). Individuo e Misturas de Género: Dissonincias culturais e distincio de si.
Sociologia, Problemas e Priticas , 11-36.

Lahire, B. (2010). Franz Katka: Elements pour une théorie de la création littéraire. Paris: Editions
la découverte.

Lash, S. (2000). A reflexividade e os seus duplos. In U. Beck, A. Giddens, & S. Lash,
Modernizacio Reflexiva: Politica, Tradicio e Estética no Mundo Moderno (pp. 105-164). Oelras:
Celta Editora.

Le Breton, D. (2006). A Sociologia do Corpo. Rio de Janeiro: Editora Vozes.

Lehmann, B. (2005). Lorchestre dans tous ses éclats: Ethnographie des formations
symphoniques. Paris: La Découverte.

Looseley, D. (2006). Antoine Hennion and the sociology of music. International Journal of
Cultural Policy , 341-354.

Martin, P. J. (1995). Sounds and Society: Themes in the sociology of music. Manchester:
Manchester University Press.

Mouzelis, N. P. (2008). Modern and Postmodern Social Theorizing. Cambridge: Cambridge

University Press.

132



Nova, J., Val, F. D., & Muntanyola, D. (2014). Paradigmas y Enfoques Teoricos en la Sociologia
de la Musica. Revista Internacional de Sociologia , 72, 541-562.

Odin, R. (1999). La question de 'amateur. Communications , 68, 47-89.

Ortiz, R. (1983). A procura de uma sociologia da pratica. In P. Bourdieu, & R. Ortiz, Sociologia
(pp. 7-36). Siao Paulo: Editora Atica.

Pais, J. M. (2002). Sociologia da Vida Quotidiana. Lisboa: Imprensa de Ciéncias Sociais.

Pais, J. M. (2008). Culturas juvenis. Lisboa: Imprensa Nacional - Casa da Moeda.

Pais, J. M. (2008). Quotidiano e reflexividade. In A. Torres, & L. Baptista, Sociedade
Contemporineas: Reflexividade e Ac¢ao (pp. 241-260). Porto: Edi¢oes Afrontamento.

Pais, J. M., & Blass, L. M. (2004). Tribos urbanas: producio artistica e identidades. Lisboa:
Imprensa de Ciéncias Sociais.

Peterson, R. A. (2004). Le passage a des golts omnivores : notions, faits et perspectives.
Sociologie et Societés , 30, 145-164.

Pinto, J. M. (2008). Sociologia e sociedade: reflexividade e accio. In A. Torres, & L. Baptista,
Sociedades Contemporineas: Reflexividade e Acg¢io (pp. 195-206). Porto: Edicoes
Afrontamento.

Reimers, A. (2011). Amateur Music-Making. In R. Jakoby, Musical Life in Germany (pp. 93-110).
Bonn: Deutschen Musikrat.

Santos, M. d. (1999). Amador ou profissional?... Pecas de um puzzle. Publicacio periédica do
Observatorio das Actividades Culturais , 3-14.

Sayer, A. (2010). Reflexivity and the habitus. In M. S. Archer, Conversations about Reflexivity
(pp. 108-122). Abingdon: Routledge.

Schudson, M. (1994). Culture and Integration of National Societies. In D. Crane, The sociology
of culture: emerging theoretical perspectives (pp. 21-43). Oxford: Blackwell.

Setton, M. d. (2002). A teoria do habitus em Pierre Bourdieu: uma leitura contemporanea.
Revista Brasileira de Educacao , 60-70.

Setton, M. d. (2009). A socializacio como fato social total: notas introdutérias sobre a teoria do
habitus. Revista Brasileira de Educacao , 14, 296-307.

Singly, F. d. (1996). L'appropriation de I'héritage culturel. Lien Social et Politiques , 153-165.
Sociedade de Lingua Portuguesa. (1981). Grande Diciondrio da Lingua Portuguesa. Lisboa:
Amigos do Livro Editores.

Straw, W. (1991). Systems of articulation, logics of change: communities ans scenes in popular
music. Cultural Studies , 368-388.

Sweetman, P. (2003). Twenty-first century dis-ease? Habitual reflexivity or the reflexive habitus.

The Sociological Review , 528-549.

133



Valenzuela, R., & Codina, N. (2014). Habitus and flow in primary school musical practice:
relations between family musical cultural capital, optimal experience and music participation.
Music Education Research , 505-520.

Vanhée, O. (2009). Passionnés, fans et amateurs. Obtido em 27 de 10 de 2014, de Lectures:
http://lectures.revues.org/791

Vieira, M. M., Ferreira, V. S., & Rowland, J. (2015). Retrato da juventude em Portugal: tracos e
tendéncia nos censos de 2001 e 2011. Revista de Estudos Demogrificos , 54, 5-25.

Wacquant, L. (2004). Esclarecer o habitus. Sociologia , 35-41.

Walsh, D. F. (1998). Structure/agency. In C. Jenks, Core Sociological Dichotomies (pp. 8-33).
Londres: Sage Publications.

Warnier, J.-P. (1999). La mondialisation de la culture. Paris: La Découverte.

Waters, M. (2000). Modern Sociological Theory. Londres: Sage Publications.

Zolberg, V. L. (1997). Constructing a Sociology of the Arts. Cambridge: Cambridge University

Press.

134



Anexos

Guiio de entrevista
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Percurso musical

Participacio Em Bandas

- Ja estiveste em quantas bandas?

[Perguntas sobre as bandas anteriores, se as houver]/
- Podias falar um pouco sobre elas, sequencialmente?
- Como € que nasceu a ideia de criar esse(s) projeto(s)?
- Que 1dade tinhas?
- Em que género se inseriam? Porqué?
- Fo1 algo pensado?
- Quais eram as tuas motivacoes iniciais? (em cada projeto)
- Porque € que acabou/saiste?
- Como fol o teu mvestimento nos varios projetos, em termos de tempo, recursos
despendidos?

[Perguntas sobre a(s) banda(s) atuall
- Quantos anos é que tem este(s) projeto(s)?
- Em que género se insere(m)? Porqué?
- Como nasceu esse(s) projeto(s)?
- Fo1 algo pensado?
- Quais eram as tuas motivacoes iniciais?
- Como tem sido o teu mvestimento neste projeto, em termos de tempo, recursos
despendidos?
- Como ¢ feita a composiciao das vossas musicas? (criatividade/aleatorio) [O que
procuram?]
- O que ¢é que para ti é mais importante na vossa banda, talento ou trabalho?
- Atualmente, vocés procuram ter contacto com outras bandas de modo a
participarem em “coisas” juntos?
- Como ¢ que a cidade/vila/aldeia onde vives potencia ou limita as tuas op¢oes ao
nivel musical? (acessibilidade de locais de concerto, publico, contactos etc.)

Aprendizagem Musical

- Lembras-te do teu primeiro contacto com a musica?

- E que experiéncias € que te marcaram, como concertos, festivais, viagens, etc.?

- Quem achas que mais influenciou os teus gostos musicais?

[- Consideras que os teus pais te influenciaram nos teus gostos € nas tuas praticas?
De que forma?

- E os teus amigos?]

- O que ¢ que costumavas ouvir e com que frequéncia ao longo das vérias fases
da tua vida (pré-adolescéncia, adolescéncia, juventude, etc.)? Porqué?

- O que é que mais valorizas na tua banda?

- Costumas refletir sobre o que fazes de forma a poderes melhorar? Se sim -
Com que frequéncia?



Trajetoria Instrumental

- Quando ¢ que comecaste a tocar baixo ¢ porqué?

- Com que 1dade?

- Como e com quem aprendeste a tocar?

- Tocas outros instrumentos? Se sim, com que regularidade tocas?

- Quais sa0 as tuas principais influéncias enquanto baixista e enquanto musico em
geral? (musicos de referencia) Porqué?

Miisica No Quotidiano

Priticas Culturais Quotidianas

- Com quem costumas falar de musica? (familiares, amigos, escola/trabalho,
bairro)

- Que outras atividades desenvolves para além da musica?

- Como ¢ que articulas a pratica musical com outras atividades quotidianas?
[regularidade de ensaios, concertos, etc.]

- De que forma a musica ocupa os teus tempos livres? (ensaios, pratica individual,
escuta)

Modos De Relacio Com A Misica

Importancia Relativa Da Musica No Contexto Da Performance Musical

- Vocés dio nomes as vossas musicas?

- Se sim - Como ¢ que o fazem?

-O que é que procuram transmitir?

-Consideras-te a mesma pessoa, fora e em cima do palco? (publico/privado)
-Consideras mmportante a utilizacio de jogos de luzes, de dangas, de

expressoes corporais, etc. durante os concertos?

- Procuras utilizar o minimo de tecnologia possivel ou procuras explord-la o

maximo que puderes? (ensalos, concertos)

Papéis Da Musica

-O que € que pretendes retirar da musica? (criatividade/comunicacio/ambos)
- Qual ¢ para t1, a importancia do vosso publico, na criacio musical
-E na escolha do repertério para os concertos? Porqué?

Gratificacio Pessoal

- E em termos de gratificacio pessoal, procuras mais uma gratificacio musical,
musica pela musica, ou gratificacao social, reconhecimento pelos outros?

Perspetivas Futuras

- Quais sio as tuas perspetivas futuras relativamente a(s) tua(s) banda(s)?
- A “carreira” de musico é algo que consideres em termos de futuro?
(profissionalizacao)
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- Ja imagiaste essa possibilidade?

-Se nio - E se tivesses 0s recursos necessarios procurarias ser musico
profissional?

- E noutra fase da tua vida colocaste essa hipdtese ou tiveste essa ambicio?
Porqué?

- Como avalias a tua trajetéria na masica? (pontos altos, pontos baixos)

Caracterizacio Sociodemogriafica

-1dade

- $€X0

-ocupacio/ atividade profissional
- escolaridade

- percurso profissional

- residéncia

Origens Sociais

- Qual é a ocupacio ou atividade profissional principal que os teus pais
desempenham atualmente?

- E quais sdo as qualificacoes académicas dos teus pais?

- Os teus pais possuem alguma formacio musical?

- E tiveram alguma banda?

- Tocam/Tocaram algum instrumento?
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Quadro 8 - Perfil dos entrevistados utilizando indicadores relativos aos modos de relacio com a misica

, N Palco Concecio da A
Nome vael d~e Relacao como performance Autenticidade Rele\fanlc ia do Papel Gratificacio
formacao Trabalho/talento esg:.go musical publico social

Carlos L M E E E M M M
Henrique E E E R E M R M
Rodrigo E M E R E R R M
Pedro E E E E E M R M
Paulo R M M R R E M M
Nuno R E M R E M R M
Lucas R E R R R M E E
Fernando R E R R E M M M
Gustavo E E E R R M R E
Miguel E M M R E M M M
David E E E R R M E E
Bruno E E R R E R R M
Luis R R R R E R M R
Guilherme R E R R E M M E
Rafael R M E R E M E E
Artur R M M E R M E E

R = relacional; M = misto; E = essencial




